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Περίληψη  
 

Στην παρούσα εργασία παρουσιάζεται και αναλύεται η θεωρία σχετικά µε την έννοια 

διακειµενικότητας στη λογοτεχνική γραφή, καθώς και τα είδη αυτής. Στη συνέχεια, γίνεται 

αναφορά στη ζωή και στο έργο της Ρεζά Ντε Βετ και του Άντον Τσέχωφ, ο οποίος την 

επηρέασε όχι µόνο όσον αφορά στο συγγραφικό της έργο αλλά και στη ζωή της γενικότερα. 

Συγκεκριµένα, η µελέτη επικεντρώνεται στα θεατρικά έργα Ο Γλάρος του Τσέχωφ και On the 

Lake της Ντε Βετ, το οποίο αποτελεί µια συνέχεια του Γλάρου, και στους τρόπους µε τους 

οποίους το δεύτερο έργο επικοινωνεί µε το πρώτο. Τέλος, παρουσιάζεται το µονόπρακτο 

θεατρικό έργο ΟΣΤΡΙΑ, το οποίο έχει επιρροές από το Οι Αγνοούµενες της Ρεζά Ντε Βετ.  
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Abstract 
 

This paper presents and analyzes the theory of the concept of intertextuality in literary writing, 

as well as its types. Next, there is reference to life and work of Reza De Wet and Anton 

Chekhov by whom she was influenced not only regarding her writing but also her life in 

general. Specifically, the study focuses on Chekhov’s play The Seagull and De Wet’s On the 

Lake, which is a sequel to The Seagull, and the ways in which the second play communicates 

with the first one. Finally, the one-act play OSTRIA is presented, which is influenced by Reza 

De Wet’s Missing.   
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ΘΕΩΡΗΤΙΚΟ ΜΕΡΟΣ 
 

1. Διακειµενικότητα 
 

1.1. Μελέτη της λογοτεχνίας  

 

Σήµερα πολλοί και έγκριτοι µελετητές / τριες υποστηρίζουν πως αξίζει, αλλά και επιβάλλεται, 

να ερευνώνται οι διάφορες ‘‘συνδέσεις’’ ενός λογοτεχνικού έργου µε άλλα κείµενα ή 

πολιτισµικά φαινόµενα, γεγονός που προσδίδει αξία στη µελέτη της ίδιας της λογοτεχνίας 

(Bassnett, 2007, σελ. 145). Σύµφωνα µε τον Matthew Arnold, παντού υπάρχει σύνδεση, 

παντού υπάρχει επεξήγηση – κανένα µεµονωµένο γεγονός, καµία µεµονωµένη λογοτεχνία δεν 

µπορεί να κατανοηθεί επαρκώς, παρά µόνο σε σχέση µε άλλα γεγονότα, µε άλλες λογοτεχνίες. 

Διαφορετικά, η όποια προσέγγιση θα τείνει προς τον αποµονωτισµό (Bassnett, 2007, σελ. 

134). Είναι γεγονός πως κανένα κείµενο δεν µπορεί να υπάρξει ως αποµονωµένο – 

ανεξάρτητα από το είδος στο οποίο ανήκει, τον συγγραφέα του και την ταυτότητά του 

(Pagliawan, 2017).  

 Όλα τα είδη γραφής συνδέονται. Ο τρόπος για να κατανοήσει κανείς τη λογοτεχνία 

είναι να αναγνωρίσει την ύπαρξη σχέσεων µεταξύ των συγγραφέων και των κειµένων που 

παράγουν – σχέσεις οι οποίες ξεπερνούν χρονικά, γλωσσικά και πολιτιστικά όρια (Bassnett, 

2007, σελ. 134). Σύµφωνα µε τον Mikhail Bakhtin, ανάµεσα σε λογοτεχνικά έργα και 

συγγραφείς υπάρχει ένας συνεχόµενος διάλογος (Pagliawan, 2017). 

 

 

 

1.2. Συγγραφή και πηγές  

 

Οι συγγραφείς εµπνέονται από πολλών και διαφορετικών ειδών πηγές – κάποιες συνειδητές, 

κάποιες ασυνείδητες, κάποιες αναγνωρισµένες, κάποιες σθεναρά αρνούµενες (Bassnett, 2007, 

σελ. 138). Επιρροή είναι η εξωτερική ενέργεια που εισέρχεται στο µυαλό του συγγραφέα και 

µε διαδικασίες που δεν µπορούν να προσδιοριστούν τον οδηγεί στο να γράψει µε διαφορετικό 

τρόπο (Juvan, 2008). Τα γραπτά κείµενα µε τα οποία έχει έρθει κανείς σε επαφή στη ζωή του, 
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συνειδητά και ασυνείδητα, αφήνουν τα ίχνη τους στη σύνθεση ενός νέου γραπτού κειµένου 

(Manak, 2011, σελ. 309). Έτσι, είναι πιθανό οι συγγραφείς να χρησιµοποιούν το έργο άλλων 

συγγραφέων που µπορεί να έχουν διαβάσει ακόµη και δεκαετίες νωρίτερα, στη δική τους ή σε 

κάποια άλλη γλώσσα, σε επόµενό τους έργο (Bassnett, 2007, σελ. 143).  

 Η αναδηµιουργία στη γραφή είναι κάτι που δεν µπορούν να αποφύγουν οι συγγραφείς. 

Ανεξαρτήτως χώρου και χρόνου, πάντοτε επαναλαµβάνουν ιδέες άλλων ανθρώπων 

(Pagliawan, 2017). Γνωρίζει κανείς τι να πει ή πώς να το πει επειδή έχει ακούσει ή διαβάσει 

αυτό που άλλοι έχουν πει ή γράψει (Shaw & Pecorari, 2013). Σχεδόν κάθε λέξη και φράση 

που χρησιµοποιεί κανείς την έχει ακούσει ή δει προηγουµένως, αν και η προσοχή συνήθως 

δεν επικεντρώνεται στην προέλευση των λέξεων που χρησιµοποιήθηκαν. Μερικές φορές 

απλώς δεν θυµάται κανείς από πού άκουσε κάτι. Άλλες φορές οι λέξεις που χρησιµοποιεί είναι 

τόσο κοινές που φαίνεται να προέρχονται από παντού. Καθώς όλοι βασίζονται στο κοινό 

απόθεµα της γλώσσας, η πρωτοτυπία και η τέχνη του συγγραφέα προέρχονται από τον τρόπο 

µε τον οποίο αξιοποιεί τις λέξεις αυτές – µε καινούργιους τρόπους, κατάλληλους για µια 

συγκεκριµένη συνθήκη, ανάγκες και σκοπούς (Bazerman, 2004, σελ. 83). 

 Λογοτεχνικά έργα έχουν γραφτεί από συγγραφείς σε όλα τα µέρη, τους πολιτισµούς 

και τις περιόδους της ιστορίας. Παρότι προέρχονται από διαφορετικές ανθρώπινες εµπειρίες 

και ιδέες, πάντα διαπιστώνονται οµοιότητες ανάµεσά τους. Όποια και αν είναι η προέλευση 

ενός κειµένου και ανεξάρτητα από το είδος στο οποίο ανήκει, το θέµα που πραγµατεύεται, το 

ύφος του και άλλα, είναι πάντοτε συνυφασµένο µε άλλα κείµενα, ακόµη και αν οι 

συγκεκριµένοι συγγραφείς δεν είχαν ποτέ τη δυνατότητα να συγκρίνουν τα έργα τους 

(Pagliawan, 2017). 

 Πηγές για τις ιδέες που ‘‘δανείζεται’’ κανείς δεν αποτελούν µόνο τα πολυάριθµα 

κείµενα. η πραγµατικότητα αποτελεί έναν σηµαντικό πάροχο. Οι εµπειρίες που 

αποκαλύπτονται στη λογοτεχνία προέρχονται εξίσου από την πραγµατικότητα, καθιστώντας 

τη λογοτεχνία, ενδεχοµένως, κάποιου είδους ‘‘αντίγραφο’’ της πραγµατικότητας. Σύµφωνα µε 

τον T. S. Eliot, αυτό που οι µικροί ποιητές ‘‘δανείζονται’’, οι µεγάλοι ποιητές το κάνουν δικό 

τους (Pagliawan, 2017). 

 

 

 

1.3. Ο συγγραφέας – αναγνώστης 
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Ο συγγραφέας είναι αρχικά αναγνώστης, του οποίου η ερµηνεία και η ανταπόκριση σε ένα 

έργο παίρνουν τη µορφή µιας άλλης λογοτεχνικής παραγωγής. Η επιρροή, συνεπώς, 

καταλήγει να είναι µια δηµιουργική ‘‘αντίληψη’’, εξαρτώµενη σε µεγάλο βαθµό από τις 

προσδοκίες του δεύτερου συγγραφέα, τον ερµηνευτικό του ορίζοντα, τη λογοτεχνική του 

ικανότητα, καθώς και τον τρόπο µε τον οποίο αντιλαµβάνεται τον πολιτισµό και την 

αξιολόγηση των παραδόσεων στη λογοτεχνία. Οι παράγοντες αυτοί καθορίζουν ποια άλλα 

έργα – αν υπάρχουν άλλα – θα προσελκύσουν την προσοχή του συγγραφέα και γιατί, τον 

τρόπο µε τον οποίο θα τα αντιληφθεί και θα τα χρησιµοποιήσει, ποια στοιχεία του δικού του 

κειµένου θα ανταποκρίνονται σε αυτά και µε ποιον τρόπο. Σύµφωνα µε τον John Boening, η 

αισθητική της αντίληψης ανανέωσε την έννοια της επιρροής σε µια «σύνθετη διαλεκτική 

έµφυτη στις διακειµενικές σχέσεις» ή µια «αντίληψη του ‘‘ποµπού’’ και του ‘‘δέκτη’’ όπου ο 

δέκτης δεν είναι πλέον παθητικός» (Juvan, 2008).  

 Ο συγγραφέας, όντας αναγνώστης κειµένων που γράφτηκαν πριν από το δικό του, είτε 

δανείζεται από αυτά και συνοµιλεί µαζί τους σε ένα δίκτυο υπαινιγµών, εντυπώσεων, 

αναφορών, παραποµπών, αποσπασµάτων και συνδέσεων είτε επηρεάζεται µε κάποιον τρόπο. 

Για τον λόγο αυτόν, το έργο ενός συγγραφέα έχει πάντα επαναλήψεις και ίχνη από άλλα 

κείµενα στα οποία αναφέρεται είτε άµεσα είτε έµµεσα και είτε ρητά είτε άρρητα (Zengin, 

2016, σελ. 301). 

 Η συµβουλή του Ezra Pound προς τους ποιητές είναι να επηρεαστούν από όσους 

περισσότερους µεγάλους καλλιτέχνες µπορούν, έχοντας την ευπρέπεια είτε να το 

αναγνωρίσουν είτε να το αποκρύψουν... Η συµβουλή αυτή παραπέµπει στο επίκεντρο της 

γραφής: οι συγγραφείς επηρεάζονται από ό,τι διαβάζουν, αλλά η αξία του εντοπισµού των 

επιρροών αυτών είναι περιορισµένη (Bassnett, 2007, σελ. 143).  

 

 

 

1.4. Από την έννοια της επιρροής στην έννοια της διακειµενικότητας 

 

Η έννοια της επιρροής άρχισε να επιδρά στη σκέψη σχετικά µε τη λογοτεχνία από τα µέσα 

του 18ου αιώνα (Juvan, 2008). Θεωρούνταν, κατά κύριο λόγο, επικεντρωµένη στον 

συγγραφέα και στην αξιολόγηση και αποτελούσε ένα σηµαντικό εργαλείο για τους 

ιστορικούς. Στη συνέχεια εγκαταλείφθηκε υπέρ της διακειµενικότητας, εξαιτίας της 

υπερβολικής της έµφασης στη συγγραφή (Kehinde, 2003).  
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 Κάθε κείµενο αναφέρεται σε προϋπάρχοντα κείµενα και συνδέεται µαζί τους, 

αποτελώντας µέρος της ίδιας γενεαλογίας. Η λογοτεχνία είναι αποτέλεσµα της 

αλληλεξάρτησης που υπάρχει µεταξύ των κειµένων και αυτή η αλληλεξάρτηση συνδέεται 

παραδοσιακά µε την αναζήτηση των πηγών ενός κειµένου. Σήµερα το φαινόµενο της 

αλληλεξάρτησης και της αλληλεπίδρασης µεταξύ των κειµένων ονοµάζεται διακειµενικότητα 

(Καρακάση, Σπυριδοπούλου & Κοτελίδης, 2015). Ο όρος της διακειµενικότητας προέκυψε 

από την ανάγκη να αποκατασταθούν µε πληρότητα, τόσο σε επίπεδο µορφής όσο και 

περιεχοµένου, οι κάθε είδους σχέσεις που συνδέουν δύο ή περισσότερα έργα (Σιαφλέκης, 

1989, σελ. 15). Ουσιαστικά περιγράφει τις σχέσεις που υπάρχουν ανάµεσα στα κείµενα 

(Arndt, 1998, σελ. 62).  

 Συγγραφείς, αναγνώστες, πολιτιστικά πλαίσια, ιστορία και κοινωνία, εµφανίζονται ως 

‘‘κείµενα’’ και ‘‘κειµενικές επιφάνειες’’, καθιστώντας τις έννοιες του ανθρώπινου 

υποκειµένου, της επίδρασης και της σκοπιµότητας σε µεγάλο βαθµό µη σχετιζόµενες (Lesic-

Thomas, 2005). Καθώς µόνο το κείµενο είναι διαθέσιµο στον αναγνώστη, η ζωή του 

συγγραφέα δεν µπορεί να παρέχει µια σταθερή βάση για την ερµηνεία του έργου. Ο 

συγγραφέας δεν είναι παρά ένα ‘‘κείµενο’’ ανάµεσα σε άλλα (Kehinde, 2003). Κατά κάποιον 

τρόπο, η θεωρία της διακειµενικότητας αποδοµεί τα αξιώµατα της επιρροής, για παράδειγµα, 

την έννοια του συγγραφέα, τη λογική της αιτίας και του αποτελέσµατος, αλλά και των ορίων 

µεταξύ των κειµένων (Juvan, 2008).  

 Παρόλα αυτά, η επικεντρωµένη στον συγγραφέα κριτική δεν αντισταθµίζεται πλήρως. 

Αντίθετα, στόχο αποτελεί η διεύρυνσή της προκειµένου να ληφθούν υπόψη οι ποικίλες 

σχέσεις που µπορεί να υπάρχουν µεταξύ των συγγραφέων. Πέρα από τις παλαιότερες θεωρίες, 

λοιπόν, που είναι επικεντρωµένες στον συγγραφέα, οι πιο σύγχρονες δίνουν έµφαση στην 

εξασθένιση της ‘‘εξουσίας’’ του µέσα από την έννοια της διακειµενικότητας (Kehinde, 2003). 

Σε αντίθεση µε την επιρροή, η διακειµενικότητα υπονοµεύει τον ρόλο του συγγραφέα και 

αναδεικνύει την ‘‘ψυχή’’ του και την υποκειµενικότητα της γλωσσικής δόµησης (Juvan, 

2008). Εποµένως, η διακειµενικότητα, σαν µια επέκταση της προγενέστερης έννοιας της 

επιρροής, είναι γενικότερη από την επιρροή και έχει να κάνει µε ένα πολύ πιο απρόσωπο 

πλαίσιο σύνδεσης κειµένων (Kehinde, 2003).      
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1.5. Διακειµενικότητα  

 

Η θεωρία της διακειµενικότητας εµφανίστηκε από τα µέσα της δεκαετίας του 1960 (Kehinde, 

2003). Πρόκειται για µια θεωρία που προσφέρει καινούργιους τρόπους σκέψης και 

καινούργιες στρατηγικές για την κατανόηση και την ερµηνεία των κειµένων (Zengin, 2016, 

σελ. 302). Η ίδια προκάλεσε µε τη σειρά της την εµφάνιση πολυκεντρικών και 

πλουραλιστικών µοντέλων επιρροής και άλλων δια-λογοτεχνικών δυνάµεων στη λογοτεχνική 

και πολιτιστική επιστηµονική σκέψη. Ουσιαστικά αναµόρφωσε την κατανόηση της επιρροής 

στη λογοτεχνία (Juvan, 2008).  

 Το φαινόµενο της διακειµενικότητας είναι τόσο παλιό όσο η ίδια η λογοτεχνία (Arndt, 

1998, σελ. 62). Πρακτικά υπάρχει από την αρχαιότητα (Zengin, 2016, σελ. 300). Σύµφωνα µε 

τους Worton και Still, η διακειµενικότητα, σε µια γενικευµένη µορφή, είναι τουλάχιστον τόσο 

παλιά όσο η καταγεγραµµένη ανθρώπινη ιστορία (Martínez Alfaro, 1996) και θεωρίες για τη 

διακειµενικότητα µπορεί να βρει κανείς όπου γίνεται λόγος για κείµενα (Bloome & Hong, 

2013). Παρότι ο όρος της διακειµενικότητας είναι σχετικά νέος, η µελέτη των διακειµενικών 

σχέσεων είναι αρχαιότατη (Πασπαλάκης, 2018, σ. 14). 

 Η διακειµενικότητα έχει οριστεί µε πολλούς τρόπους (Shaw & Pecorari, 2013). 

Σύµφωνα µε τον M. H. Abrams, η διακειµενικότητα αποτελεί ένα δηµιουργικό µέσο το οποίο 

σηµατοδοτεί τους πολλαπλούς τρόπους µε τους οποίους ένα λογοτεχνικό κείµενο 

επαναλαµβάνει άλλα κείµενα ή αναπόφευκτα συνδέεται µε αυτά, είτε µε ανοικτές ή κρυφές 

παραποµπές και υπαινιγµούς, είτε µε την αφοµοίωση ενός χαρακτηριστικού κάποιου 

προγενέστερου κειµένου σε ένα µεταγενέστερο κείµενο, ή απλώς χρησιµοποιώντας ένα κοινό 

απόθεµα λογοτεχνικών κωδίκων και συµβάσεων (Kehinde, 2003). 

 Κύριος εκπρόσωπος της θεωρίας της διακειµενικότητας είναι η Julie Kristeva. Στην 

πραγµατικότητα, η ονοµατολογία ‘‘intertextuality’’ (‘‘διακειµενικότητα’’) οφείλεται σε 

εκείνη. Αρχικά ο όρος χρησιµοποιήθηκε σε διάλογό της µε τον Bakhtin (Kehinde, 2003), ενώ 

πρωτοεµφανίστηκε το 1966 στο ‘‘Word, Dialogue and Novel’’ (Martínez Alfaro, 1996). 

Σύµφωνα µε τον Bakhtin, η συγγραφή αποτελεί ανάγνωση ενός προγενέστερου λογοτεχνικού 

συνόλου και το κείµενο απορρόφηση ενός άλλου κειµένου και απάντηση σε αυτό (Andrews, 

κα., 1991, σελ. 20).  

 Κατά τους Clayton και Rothstein, ένας διαφωτιστικός ορισµός που δίνει η Kristeva για 

τη διακειµενικότητα είναι ο εξής: «Κάθε κείµενο κατασκευάζεται σαν ένα µωσαϊκό 

παραποµπών. κάθε κείµενο είναι προϊόν της απορρόφησης και του µετασχηµατισµού άλλων 

κειµένων». Δηλαδή, ισχυρίζεται ότι πρόκειται για ένα παράδειγµα όπου ένα κείµενο 
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απεικονίζει την ανάγνωση ενός προγενέστερου λογοτεχνικού συνόλου, απορροφώντας το και 

µετασχήµατιζοντάς το σε ένα άλλο κείµενο (Kehinde, 2003). Η ιδέα του Roland Barthes, 

σχετικά µε τη συχνή ανωνυµία των ‘‘πηγών’’ των διακειµενικών παραποµπών, υπονοείται 

στην ‘‘απορρόφηση’’ των κοινωνικών κειµένων της Kristeva, καθώς το κοινωνικό πλαίσιο 

µπορεί να θεωρηθεί ως ένα δίκτυο ανώνυµων ιδεών, κοινοτοπιών, λαϊκής σοφίας και κλισέ 

που διαµορφώνουν το υπόβαθρο της ζωής του καθενός (Martínez Alfaro, 1996). 

 Η διακειµενικότητα αποτελεί µια εξαιρετικά χρήσιµη αλλά ασαφή θεωρητική έννοια 

(Lesic-Thomas, 2005). Είναι ένας τρόπος ερµηνείας κειµένων που επικεντρώνεται στην ιδέα 

ότι τα κείµενα ‘‘δανείζονται’’ λέξεις και έννοιες από άλλα κείµενα (Zengin, 2016, σελ. 301), 

ότι είναι ‘‘φτιαγµένα’’ από άλλα κείµενα (Shaw & Pecorari, 2013). Σύµφωνα µε τον Barthes, 

η διακειµενικότητα σε κάθε κείµενο είναι προκαθορισµένη – άλλα κείµενα είναι πάντοτε 

παρόντα σε αυτό, σε διάφορα επίπεδα και σε περισσότερο ή λιγότερο αναγνωρίσιµες µορφές 

(Martínez Alfaro, 1996). Σύµφωνα µε τον Leitch, όταν κάτι επανεµφανίζεται σε ένα κείµενο, 

έχει τη µορφή πηγής, επιρροής, υπαινιγµού, αποµίµησης, αρχέτυπου ή παρωδίας (Kehinde, 

2003).  

 Κανένα κείµενο δεν είναι πρωταρχικό και πρωτότυπο (Juvan, 2008), κανένα έργο 

τέχνης δεν εµφανίζεται από το πουθενά (Zengin, 2016, σελ. 303). Ο Terry Eagleton παρατηρεί 

ότι όλα τα λογοτεχνικά έργα είναι σε κάποιον βαθµό ‘‘ξαναγραµµένα’’, παρότι αυτό µπορεί 

να είναι µια ασυνείδητη πρακτική των κοινωνιών που τα διαβάζουν, και καταλήγει στο 

συµπέρασµα ότι δεν υπάρχει ανάγνωση ενός έργου που να µην αποτελεί επανεγγραφή του 

(Kehinde, 2003). 

 Ο αναγνώστης παίρνει τη θέση του συγγραφέα, που προηγουµένως θεωρούνταν η 

πηγή και ο κάτοχος του νοήµατος. Από τη στιγµή που ο συγγραφέας Β είναι, επίσης, 

αναγνώστης του έργου Α, η ερµηνεία του Α και η ανταπόκριση του αναγνώστη σε αυτό είναι 

άρρηκτα συνυφασµένες µε την παραγωγή κειµένου από τον Β. Εποµένως, ο συγγραφέας Β 

είναι ταυτόχρονα και αναγνώστης: η ανάγνωση και η γραφή συνδέονται µεταξύ τους σε ένα 

συνεχές (Juvan, 2008). Σύµφωνα µε την Kristeva, ο µόνος αναγνώστης είναι ο συγγραφέας 

που διαβάζει ένα άλλο κείµενο – µια µορφή που δεν γίνεται τίποτα περισσότερο από ό,τι ένα 

‘‘κείµενο’’ που διαβάζει τον εαυτό του, καθώς τον ξαναγράφει (Kehinde, 2003). 

 Έτσι, καθώς το κείµενο εµπεριέχει ως δοµές κείµενα που έχουν προϋπάρξει 

(Πασπαλάκης, 2018, σελ. 14), η έννοια του συγγραφέα υποχωρεί και ο ρόλος του 

συρρικνώνεται σε λειτουργία, ενώ στη θέση του αναδεικνύεται το κείµενο (Αντωνοπούλου, 

Καρακάση & Πετροπούλου, 2015). Βασική ιδέα είναι ότι δεν υπάρχει τίποτα πέρα από τη 

γλώσσα και άρα πέρα από το κείµενο (Orr, 2010). 
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 Η πολυφωνία, η αναγνώριση ότι τα κείµενα περιέχουν διαφορετικές ‘‘φωνές’’ 

κωδικοποιηµένες µε διάφορους τρόπους, συχνά σχετίζεται µε τη διακειµενικότητα. Παρόλα 

αυτά, υπάρχουν διακειµενικές συνδέσεις ανάµεσα σε κείµενα που δεν έχουν εντοπιστεί από 

ερευνητές της πολυφωνίας, καθώς υπάρχουν και χαρακτηριστικά της πολυφωνίας που δεν 

έχουν να κάνουν µε σχέσεις µεταξύ δύο κειµένων (Shaw & Pecorari, 2013). 

 Οι Hohl Trillini και Quassdorf ορίζουν τη διακειµενικότητα ως τη διαδικασία κατά την 

οποία τουλάχιστον ένα προγενέστερο και ένα µεταγενέστερο κείµενο εµπλέκονται µεταξύ 

τους και που ένα στοιχείο του προγενέστερου κειµένου είναι ευδιάκριτο στο µεταγενέστερο. 

Είναι πιθανό, βέβαια, να υπάρχουν πολυάριθµα προγενέστερα κείµενα τα οποία να 

συµβάλλουν στη χρήση ενός συγκεκριµένου στοιχείου του µεταγενέστερου κειµένου (Shaw 

& Pecorari, 2013).  

 Ένας ελεύθερος ορισµός είναι ότι αναφέρεται σε κάθε µορφή συσχέτισης µεταξύ 

οποιουδήποτε αριθµού κειµένων, από την ξεκάθαρη αντίδραση ενός κειµένου ως προς ένα 

άλλο (όπως γίνεται στην περίπτωση της παρωδίας, για παράδειγµα) στη γενικότερη ιδέα ότι 

δεν υπάρχει ούτε ένα κείµενο που να µην εµπεριέχει ίχνη άλλων κειµένων σε αυτό (Lesic-

Thomas, 2005). Ορίζεται και ως «η εξάρτηση ενός κειµένου από προγενέστερες λέξεις, 

έννοιες, υποδηλώσεις, κώδικες, συµβάσεις, ασυνείδητες πρακτικές και κείµενα» (Zengin, 

2016, σελ. 304). Είναι η σχέση ενός κειµένου µε τα κείµενα που το περιβάλλουν (Bazerman, 

2004, σελ. 84), οι ρητές και άρρητες σχέσεις που έχει µε προγενέστερα, σύγχρονα και 

δυνητικά µελλοντικά κείµενα (Bazerman, 2004, σελ. 86). Σύµφωνα µε την Kristeva, θα 

µπορούσε κανείς να χαρακτηρίσει τη διακειµενικότητα και ως «κειµενική διάδραση στο 

εσωτερικό ενός µόνον κειµένου» (Kristeva, 311), αλλά και ως διάδραση µε τα έργα ενός 

συγγραφέα ή και µιας λογοτεχνικής οµάδας (Καρακάση, Σπυριδοπούλου & Κοτελίδης, 2015). 

Στην πιο απλή του µορφή, ο όρος διακειµενικότητα σηµαίνει ότι τα λογοτεχνικά κείµενα 

βρίσκονται σε σχέση συνάφειας µεταξύ τους, εξαρτώνται το ένα από το άλλο, είναι 

συνυφασµένα (Αντωνοπούλου, Καρακάση & Πετροπούλου, 2015). Βέβαια, µπορεί να οριστεί 

και ως αντιπαράθεση δύο ή περισσότερων κειµένων (Bloome & Hong, 2013). 

 «Διακειµενικότητα», σύµφωνα µε τον ορισµό που χρησιµοποιεί η Αλεξάνδρα Ζερβού, 

«είναι η συγχρονική και διαχρονική σχέση συνύπαρξης και διαρκούς επικοινωνίας ανάµεσα 

στα κείµενα που διέπει τη δηµιουργία τους αλλά και την ανάγνωσή τους» (Οικονοµίδου, 

2018, σελ. 70). Σύµφωνα µε τους σύγχρονους θεωρητικούς που ασχολούνται µε τη 

διακειµενικότητα, η λειτουργία της είναι αχρονική (Οικονοµίδου, 2018, σελ. 74-75). 

Συµπληρώνοντας η ίδια τον ορισµό αυτό, παρατηρεί ότι «η διακειµενικότητα δεν έχει να 

κάνει µόνο µε τα κείµενα, αλλά και µε µια σειρά άλλων παραστάσεων και εµπειριών, [και ότι] 
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επηρεάζεται από εξωλογοτεχνικές και εξωκειµενικές συνιστώσες», όπως είναι οι κοινωνικο-

πολιτισµικοί παράγοντες που καθορίζουν σε κάθε ιστορική στιγµή την παραγωγή νοηµάτων 

(Οικονοµίδου, 2018, σελ. 70). Επιπλέον, η διακειµενικότητα µπορεί να είναι ηθεληµένη και 

προβαλλόµενη στρατηγική οργάνωσης µιας µυθοπλασίας (Οικονοµίδου, 2018, σελ. 71). 

 Σύµφωνα µε τον Peter Barry, η διακειµενικότητα στον µεταµοντερνισµό εξετάζει 

«έναν σηµαντικό βαθµό αναφοράς µεταξύ δύο κειµένων» (Kehinde, 2003). Αναφέρεται τόσο 

στη σχέση µεταξύ των λογοτεχνικών κειµένων όσο και στον µεταξύ τους διάλογο (Kehinde, 

2003). Σύµφωνα µε τον Bakhtin, τα λογοτεχνικά έργα απαντούν σε άλλα κείµενα και 

συνοµιλίες, αλλά, επίσης, τα επανεπεξεργάζονται σχολιάζοντάς τα, αναπτύσσοντάς τα, 

κρίνοντάς τα, παρωδώντας τα και ούτω καθεξής (Juvan, 2008).  

 Οι Martin Coyle κ.συν. υποστηρίζουν ότι κάθε κείµενο νοηµατοδοτείται µέσα από 

άλλα κείµενα, όχι µόνο προγενέστερα αλλά και άλλα συναφή κείµενα και εκφράσεις του 

πολιτισµού και της γλώσσας (Kehinde, 2003). Η ανάλυση αυτών των συνδέσεων βοηθάει στο 

να κατανοήσει κανείς σε βάθος το νόηµα ενός κειµένου (Bazerman, 2004, σελ. 83). Το νόηµα 

ενός κειµένου δεν προέρχεται από τη δηµιουργία του συγγραφέα, αλλά από τις σχέσεις του 

κειµένου µε άλλα κείµενα – το νόηµα βρίσκεται στο δίκτυο των κειµενικών σχέσεων και 

µπορεί να εντοπιστεί ανάµεσα σε ένα κείµενο και σε όλα τα κείµενα, στα οποία αναφέρεται 

και µε τα οποία σχετίζεται (Zengin, 2016, σελ. 302). Όταν ένα καινούργιο κείµενο γίνεται 

µέρος ενός δικτύου κειµένων, το νόηµα και των δύο, παλιών κειµένων και καινούργιου 

κειµένου, αλλάζει (Zengin, 2016, σελ. 304). 

 Η διακειµενικότητα ενός κειµένου προέρχεται από τις σχέσεις του µε άλλα κείµενα, τα 

οποία ανήκουν στο παρελθόν, στο παρόν και στο µέλλον (Orr, 2010). Τα κείµενα 

συναντιούνται και διασταυρώνονται µε άλλα κείµενα. Κατά κάποιον τρόπο, ζουν µέσα από 

αυτήν την αλληλενέργειά τους. Σύµφωνα µε τον Bakhtin, «το κείµενο ζει µόνο µέσα από την 

επαφή του µε ένα άλλο κείµενο. Μόνο στο σηµείο αυτής της επαφής µεταξύ των κειµένων 

αστράφτει ένα φως που φωτίζει ταυτόχρονα το ύστερο και το πρωτύτερο, εγγράφοντας ένα 

δεδοµένο κείµενο σε διάλογο» (Αντωνοπούλου, Καρακάση & Πετροπούλου, 2015).  

 

 

 

1.6. Διακείµενο 
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Το σηµείο επαφής των κειµένων ονοµάζεται διακείµενο (Σιαφλέκης, 1989, σελ. 18). Τα 

διακείµενα µπορεί να είναι εικόνες, δοµικά µοτίβα, φράσεις, µεγαλύτερα αποσπάσµατα, 

ακόµη και λέξεις µε ειδικό σηµασιολογικό βάρος που ενσωµατώνονται στο νέο κείµενο. 

Μετασχηµατίζουν ή αναπαράγουν τα προϋπάρχοντα κείµενα µε τη µορφή της άµεσης 

αναφοράς, της παραποµπής, του υπαινιγµού, της επανάληψης, της αναφοράς, της µίµησης, 

του κολάζ, της παρωδίας, της αποµίµησης, των λογοτεχνικών συµβάσεων, του δοµικού 

παραλληλισµού και όλων των ειδών τις πηγές, είτε αυτό γίνεται ως µια συνειδητή 

‘‘εκµετάλλευση’’ είτε ως µια ασυνείδητη ‘‘ανάκλαση’’ (Zengin, 2016, σελ. 300). Σύµφωνα µε 

τον Σιαφλέκη, τα διακείµενα στο καινούργιο σηµασιολογικό τους περιβάλλον 

«αναφορτίζονται και αποτελούν στοιχεία µιας ρητορικής του νέου κειµένου, το οποίο 

διατηρεί την προσωπική στρατηγική και ιδεολογία του» (Αντωνοπούλου, Καρακάση & 

Πετροπούλου, 2015). 

 Η έννοια του κειµένου αλλάζει. Το κείµενο αναγνωρίζεται ως διακείµενο που 

προκύπτει από την αλληλεπίδραση των κειµένων και από την απορρόφηση άλλων κειµένων 

σε αυτό (Zengin, 2016, σελ. 300). Κατά τον Leitch, κάθε κείµενο αποτελεί ένα διακείµενο που 

δανείζεται, συνειδητά ή όχι, από το τεράστιο αρχείο του προϋπάρχοντος πολιτισµού (Zengin, 

2016, σελ. 304). Εφόσον κάθε κείµενο αναφέρεται, ανακυκλώνει και αντλεί από τα 

προϋπάρχοντα κείµενα (Zengin, 2016, σελ. 300), αποτελεί εγγενώς ένα διακείµενο και κάθε 

δηµιουργικός καλλιτέχνης επηρεάζεται αναπόφευκτα από τους προηγούµενους (Kehinde, 

2003). 

 

 

 

1.7. Αιτιότητα  

 

Η διακειµενικότητα απορρίπτει την αιτιότητα, αντικαθιστώντας την µε την ιδέα ότι ένα 

µεταγενέστερο έργο είναι εκείνο το οποίο, λόγω των δεκτικών-δηµιουργικών λειτουργιών 

του, αναθέτει την ιδιότητα της πηγής στο προγενέστερο έργο και µε αυτόν τον τρόπο 

‘‘προκαλεί’’ από µόνο του την επιρροή (Juvan, 2008). Βέβαια, σύµφωνα µε τον Rene Wellek, 

παρά την ύπαρξη παραλληλισµών και οµοιοτήτων, κανείς δεν µπόρεσε ποτέ να αποδείξει πως 

κάποιο έργο τέχνης ‘‘προκλήθηκε’’ από κάποιο άλλο. Η ύπαρξη ενός µεταγενέστερου έργου 

τέχνης µπορεί να µην ήταν δυνατή χωρίς την ύπαρξη του προγενέστερου, αλλά δεν µπορεί να 

προκλήθηκε από εκείνη (Bassnett, 2007, σελ. 137). Υποτιθέµενες πρωταρχικές πηγές δεν 
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αποτελούν παρά διακειµενικούς µετασχηµατισµούς εξαρτώµενους από την πολιτιστική 

‘‘εγκυκλοπαίδεια’’ (Juvan, 2008).  

 Η ανάγνωση δύο κειµένων µε παρεµφερείς χαρακτήρες µπορεί να µοιάζει 

συµπτωµατική, αν και δεν πρόκειται για σύµπτωση αν σκεφτεί κανείς µε όρους της ιστορικής 

συνέχειας. Η µόνη σύµπτωση είναι ότι ο ίδιος αναγνώστης διάβασε το ένα κείµενο µετά το 

άλλο. Η παρουσία στερεοτυπικών µορφών σε ένα λογοτεχνικό σύστηµα είναι κάτι µε το οποίο 

είναι όλοι εξοικειωµένοι, όπως συµβαίνει και µε το φορµαλιστικό έργο στη δοµή της πλοκής, 

το οποίο έδειξε πόσο περιορισµένο είναι στην πραγµατικότητα το εύρος των παραλλαγών της. 

Πράγµατι, υπάρχει σύνδεση παντού. Κάθε κείµενο, όπως µας θυµίζει ο Barthes, έχει νόηµα σε 

σχέση µε άλλα κείµενα (Bassnett, 2007, σελ. 138-139). 

 

 

 

1.8. Ο ρόλος του αναγνώστη  

 

Η µελέτη της λογοτεχνίας είναι συγκριτική. Διαβάζοντας κανείς ένα κείµενο, συνειδητά ή 

ασυνείδητα, κάνει συγκρίσεις µε άλλα κείµενα που έχει διαβάσει (Bassnett, 2007, σελ. 142). 

Υπεύθυνος για να αντιληφθεί τις συνδέσεις που πιθανά υπάρχουν είναι ο αναγνώστης 

(Bassnett, 2007, σελ. 136). Ο ρόλος του αναδεικνύεται, καθώς η διακειµενικότητα σχετίζεται 

µεν, κατά πρώτο λόγο, µε τη δηµιουργία κειµένων, αλλά άµεσα και µε τη διαδικασία της 

ανάγνωσης (Αντωνοπούλου, Καρακάση & Πετροπούλου, 2015), η οποία αποτελεί µία ενεργή 

διαδικασία (Zengin, 2016, σελ. 301). 

 Γενικά παρατηρείται µια ενίσχυση του αναγνώστη ως συµµέτοχου στην παραγωγή του 

νοήµατος (Πασπαλάκης, 2018, σελ. 16). Ο Barthes προχωράει σε µια θεωρία για τη 

διακειµενικότητα η οποία τοποθετεί τον αναγνώστη ως το οργανωτικό κέντρο της ερµηνείας 

(Kehinde, 2003). Αυτό που µπορεί, λοιπόν, να κάνει ο αναγνώστης είναι να δει τους 

παραλληλισµούς, τις συνδέσεις, τις οµοιότητες – αυτή είναι µία γονιµότερη προσέγγιση από 

εκείνη που προσπαθεί να αποδείξει κάποια βεβαιότητα, καθώς η βεβαιότητα είναι χίµαιρα 

(Bassnett, 2007, σελ. 138). Επιπλέον, η σηµερινή γενιά είναι εκπαιδευµένη να αντιλαµβάνεται 

τις συνδέσεις αυτές, καθώς είναι οπτικά εγγράµµατη και εξοικειωµένη όσον αφορά στην 

ανάγνωση σύνθετων αφηγήσεων (Bassnett, 2007, σελ. 135). Όντας λογοτεχνικά 

γραµµατισµένοι, οι αναγνώστες διαβάζουν ερµηνευτικά και έτσι αποκαλύπτονται οι σχέσεις 

µε άλλους συγγραφείς που είναι ενσωµατωµένες στα κείµενα (Bassnett, 2007, σελ. 142). Το 
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νόηµα ενός κειµένου δεν σταµατάει σε αυτό, αλλά καθορίζεται από τον αναγνώστη µέσα από 

την περίπλοκη σύµπλεξη κειµένων που επικαλείται η πράξη της ανάγνωσης (Pagliawan, 

2017). 

 Σύµφωνα µε τον Riffaterre, δύο είναι οι πιθανές, αν και όχι οι αποκλειστικές, 

συγκριτικές αναγνώσεις: η αναδροµική και η διακειµενική. Η πρώτη αναφέρεται στον τρόπο 

µε τον οποίο ο αναγνώστης κάνει ανασκόπηση και σύγκριση πηγαίνοντας πίσω στον χρόνο, 

αναγνωρίζοντας επαναλήψεις και παραλλαγές της ίδιας δοµής. Από την άλλη, η διακειµενική 

ανάγνωση αναφέρεται στην αντίληψη οµοιοτήτων ανάµεσα σε κείµενα ή στην υπόθεση ότι 

µια τέτοια σύγκριση πρέπει να γίνεται ακόµη και αν δεν υπάρχει κάποιο προφανές διακείµενο 

ώστε να γίνουν αντιληπτές οι όποιες οµοιότητες (Martínez Alfaro, 1996). Επιπλέον, διακρίνει 

τη διακειµενικότητα σε τυχαία, όταν ο αναγνώστης µπορεί να διαβάσει το κείµενο βάσει 

οποιουδήποτε κειµένου επιθυµεί, και σε υποχρεωτική, όταν το κείµενο απαιτεί τη γνώση 

κάποιου συγκεκριµένου κειµένου προκειµένου να γίνει αντιληπτό (Πασπαλάκης, 2018, σελ. 

15). Ο δηµιουργικός αυτός ρόλος του αναγνώστη παραπέµπει στην ιδέα της 

διακειµενικότητας ότι τα κείµενα υπάρχουν σε µια ατέρµονα συνυφασµένη σχέση µεταξύ 

τους (Bassnett, 2007, σελ. 138). 

 Η µεταµοντέρνα λογοτεχνία που είναι δοµηµένη σύµφωνα µε τις αρχές της 

διακειµενικότητας, χωρίς αυτό να της στερεί την αναγνωστική απόλαυση που προσφέρει, 

απαιτεί διακειµενικές αναγνώσεις, καθώς και διακειµενικές µεθόδους ερµηνείας (Martínez 

Alfaro, 1996). Η αντίληψη αποτελεί καθοριστικό παράγοντα. Οι αναγνώστες πρέπει να 

κατέχουν όχι µόνο τη λογοτεχνική και πολιτιστική γνώση για να αναγνωρίσουν τη σύνδεση 

ενός κειµένου µε ένα άλλο, αλλά και την κριτική ικανότητα να διαµορφώσουν τη σηµασία της 

διακειµενικής σχέσης, τόσο του κειµένου στο οποίο εµφανίζεται όσο της παράδοσης της 

οποίας το κείµενο γίνεται µέρος όταν η διακειµενικότητα αναγνωρίζεται (Venuti, 2009, σελ. 

157-158). 

 Πάντοτε υπάρχουν άλλες λέξεις σε µία λέξη, άλλα κείµενα σε ένα κείµενο. Για τον 

λόγο αυτόν, η έννοια της διακειµενικότητας απαιτεί να κατανοήσει κανείς τα κείµενα όχι ως 

αυτόνοµα συστήµατα αλλά ως διαφορικά και ιστορικά, ως ίχνη της ετερότητας, καθώς 

διαµορφώνονται από την επανάληψη και τον µετασχηµατισµό άλλων κειµενικών δοµών 

(Martínez Alfaro, 1996). Μερικές φορές οι σχέσεις αυτές αποτελούν εγγενή στοιχεία της 

κατασκευής του έργου, σχεδιασµένα έτσι ώστε να εξασφαλίζεται ότι η ανάγνωση θα γίνει σε 

πολλά διαφορετικά επίπεδα – µέσα από άλλα κείµενα αλλά και µες στον χρόνο (Bassnett, 

2007, σελ. 142). Άλλες φορές οι συγγραφείς εµπλέκουν απευθείας τους αναγνώστες τους σε 

αυτήν τη διαδικασία και ενδέχεται ακόµα και να φανερώσουν τις πηγές τους (Bassnett, 2007, 
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σελ. 139). Κάποιες φορές οι συγγραφείς θέλουν να επισηµάνουν τις πηγές τους και άλλες όχι 

(Bazerman, 2004, σελ. 84). Η χρήση της διακειµενικότητας, βέβαια, δεν είναι πάντοτε 

σκόπιµη. µπορεί να είναι και ακούσια (Pagliawan, 2017). Ενώ όλοι οι συγγραφείς κατά 

κάποιον τρόπο ‘‘ξαναγράφουν’’ το έργο των προγενέστερών τους, πολλοί σύγχρονοι 

συγγραφείς, συνειδητά πλέον, µιµούνται, παραθέτουν, λογοκλοπούν και παρωδούν 

εκτεταµένα (Martínez Alfaro, 1996). Μιµούνται άλλους συγγραφείς, εκµεταλλεύονται την 

παρακαταθήκη των λογοτεχνικών ειδών, αναφέρονται σε άλλα έργα ή παραθέτουν 

αποσπάσµατα από άλλα έργα (Αντωνοπούλου, Καρακάση & Πετροπούλου, 2015).  

 Από την άλλη, οι αναγνώστες κουβαλούν µαζί τους τις εµπειρίες, τις ιστορίες και τις 

προσδοκίες τους, οι οποίες αναπόφευκτα επηρεάζουν τον τρόπο µε τον οποίο διαβάζουν 

(Bassnett, 2007, σελ. 143). Ανάλογα µε τις προηγούµενες γνώσεις και την εµπειρία τους, 

καλούνται να αναγνωρίσουν και να συσχετίσουν αυτό που δηλώνεται µέσω των διακειµένων 

(Αντωνοπούλου, Καρακάση & Πετροπούλου, 2015). Σχετικά µε την ερµηνεία της 

διακειµενικότητας, ο ορίζοντας προσδοκιών του Iser ποικίλλει βάσει των κειµένων που 

φέρουν οι αναγνώστες στον νου τους κατά την ανάγνωση. Η υπάρχουσα γνώση τους, 

δεδοµένου ενός συγκεκριµένου πολιτιστικού και ιστορικού πλαισίου, είναι καθοριστική για τη 

νοηµατοδότηση του κειµένου (Zengin, 2016, σελ. 301).  

 Μερικές φορές οι αναγνώστες συνειδητά αναγνωρίζουν την προέλευση των λέξεων 

και του τρόπου χρήσης τους, ενώ άλλες φορές προκαλείται ασυνείδητα µία αίσθηση. Βέβαια, 

υπάρχουν και φορές που οι λέξεις έχουν αναµιχθεί και διασκορπιστεί σε τέτοιον βαθµό που 

δεν µπορούν πλέον να συσχετιστούν µε έναν συγκεκριµένο χρόνο, χώρο, οµάδα ή συγγραφέα 

(Bazerman, 2004, σελ. 84). Η στιγµή κατά την οποία ένα έργο εκδίδεται σε συνδυασµό µε ό,τι 

συµβαίνει στον κόσµο µπορεί να οδηγήσει τους αναγνώστες να ανταποκριθούν σε αυτό µε 

τρόπους που οι ίδιοι οι συγγραφείς δεν θα µπορούσαν να είχαν προβλέψει (Bassnett, 2007, 

σελ. 142).  

 Κάθε κείµενο είναι εγγενώς διακειµενικό. Κατά τους Worton και Still, ένα κείµενο δεν 

µπορεί να λειτουργήσει ως κλειστό σύστηµα, καθώς δεν µπορεί να υπάρξει ως ένα 

ερµηνευτικά κλειστό ή αυτάρκες σύνολο. Οι λόγοι για τους οποίους συµβαίνει αυτό είναι δύο. 

Αρχικά, ο ίδιος ο συγγραφέας, πριν γίνει δηµιουργός κειµένων, είναι αναγνώστης κειµένων. 

Για τον λόγο αυτόν, ένα λογοτεχνικό έργο διαπερνάται από την προηγούµενη αναγνωστική 

εµπειρία του δηµιουργού του, η οποία εκδηλώνεται µε αναφορές, αποσπάσµατα και κάθε 

είδους επιρροές (Οικονοµίδου, 2018, σελ. 71). Ο δεύτερος λόγος είναι ότι το νόηµα που 

παράγεται κατά τη διαδικασία της ανάγνωσης αποτελεί προϊόν της αλληλεπίδρασης του 

υλικού που περιέχεται σε ένα κείµενο και της αναγνωστικής εµπειρίας του αναγνώστη από 
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άλλα κείµενα (Οικονοµίδου, 2018, σελ. 71-72). Έτσι, µια έµµεση αναφορά σε κάποιο κείµενο 

είναι πιθανό να παραµείνει ‘‘εν υπνώσει’’, εάν ο αναγνώστης δεν µπορεί να κάνει τη σύνδεση 

ή να την αντιληφθεί, µέχρι να βρεθεί ο αναγνώστης που θα την αξιοποιήσει. Αντίστροφα, ο 

αναγνώστης, έχοντας γνώση κάποιας πρακτικής ή θεωρίας άγνωστης στον συγγραφέα, µπορεί 

να οδηγηθεί σε µία νέα ερµηνεία του κειµένου. Και οι δύο παραπάνω άξονες της 

διακειµενικότητας, τα κείµενα που εισέρχονται κατά τη συγγραφή µέσω του συγγραφέα αλλά 

και τα κείµενα που εισέρχονται κατά την ανάγνωση µέσω του αναγνώστη, είναι 

συναισθηµατικά και ιδεολογικά φορτισµένοι (Οικονοµίδου, 2018, σελ. 72).  

 Εποµένως, η παραγωγή των νοηµάτων ενός κειµένου εξαρτάται από τις διακειµενικές 

σχέσεις που διαµορφώνονται κατά τη διαδικασία της συγγραφής αλλά και της ανάγνωσής του 

(Zengin, 2016, σελ. 304) και πραγµατοποιείται όχι µόνο κατά την πράξη της συγγραφής αλλά 

και κατά την πράξη της ανάγνωσης (Zengin, 2016, σελ. 302). Ο ρόλος του αναγνώστη είναι 

ζωτικής σηµασίας, καθώς ο ιστός των συνδέσεων που υφαίνει ο συγγραφέας ενισχύεται από 

εκείνον που υφαίνει ο αναγνώστης, καταλήγοντας σε ένα ακόµα πιο δυναµικό µοντέλο 

µελέτης της λογοτεχνίας από ό,τι το παλαιότερο µοντέλο εντοπισµού επιρροών (Bassnett, 

2007, σελ. 145). Σύµφωνα µε την Kristeva, η µεταφορά του νοήµατος δεν γίνεται άµεσα από 

τον συγγραφέα στον αναγνώστη, αλλά φιλτράρεται µέσω των κωδίκων που µεταδίδονται από 

άλλα κείµενα στον συγγραφέα και στον αναγνώστη (Pagliawan, 2017). Συνεπώς, η 

διακειµενικότητα δεν αναφέρεται µόνο σε ό,τι δανείζεται, µετασχηµατίζει, ξαναγράφει ή 

απορροφά από ένα ή και περισσότερα κείµενα ο συγγραφέας, αλλά και στην αναφορά που 

κάνει ο αναγνώστης σε ένα ή και περισσότερα κείµενα, τα οποία είχε διαβάσει και γνώριζε 

ήδη, διαβάζοντας το εν λόγω κείµενο (Zengin, 2016, σελ. 302). Έτσι, το νοήµα ενός κειµένου 

διαµορφώνεται από τα αποσπάσµατα, τις απορροφήσεις, τις προσθήκες και τον 

µετασχηµατισµό ενός άλλου κειµένου (Zengin, 2016, σελ. 301). Παρόλα αυτά, ο αναγνώστης 

δεν µπορεί να αντιληφθεί ένα ξεκάθαρο νόηµα, καθώς αυτό παράγεται µέσα από την 

αλληλεπίδραση των κειµένων αλλά και γιατί το νόηµα δεν είναι ποτέ καθορισµένο (Zengin, 

2016, σελ. 302). Επιπλέον, υπάρχουν επίπεδα νοήµατος και όχι ένα στέρεο και σταθερό 

νόηµα, κατασκευασµένο µέσω του συγγραφικού οράµατος του συγγραφέα (Zengin, 2016, 

σελ. 301). 

 Η διακειµενικότητα δεν ψάχνει για κάποιο προκαθορισµένο νόηµα εκτός του 

κειµένου, ούτε για κάποιο νόηµα το οποίο περιµένει να ανακαλυφθεί µέσα ή πίσω από τη 

δοµή ενός κειµένου (το βαθύ νόηµα), αλλά αποδέχεται ότι η ερµηνεία είναι κάτι που αφορά 

τον αναγνώστη και ότι κείµενο και αναγνώστης αλληλεπιδρούν στην παραγωγή µιας ροής 

νοηµάτων που τείνει στο άπειρο. Κατά τον Irwin, αυτός είναι ο λόγος για τον οποίο η 
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διακειµενικότητα παρουσιάζει το κείµενο ως µια «αναπτυσσόµενη, εξελισσόµενη διαδικασία 

που δεν τελειώνει ποτέ» (Zengin, 2016, σελ. 302). Τελικά, η νοηµατοδότηση του κειµένου 

επαφίεται στον αναγνώστη (Αντωνοπούλου, Καρακάση & Πετροπούλου, 2015). Καθώς ο 

ρόλος του είναι καθοριστικός, η έννοια της διακειµενικότητας ως συνύπαρξη της γραφής 

µέσα σε ένα δίκτυο σχέσεων είναι πολύ πιο χρήσιµη από την προσπάθεια εντοπισµού 

επιρροών, ειδικά αν λάβει κανείς υπόψη και τον παράγοντα της µετάφρασης (Bassnett, 2007, 

σελ. 143). 

 

 

 

1.9. Ο ρόλος της µετάφρασης 

  

Η µετάφραση αποτελεί µια σηµαντική δύναµη που διαµορφώνει την παγκόσµια λογοτεχνία 

(Bassnett, 2007, σελ. 143). Είναι καθοριστική για τη ροή των θεµάτων, των εικόνων, των 

µορφών και των ιδεών χωρίς όρια (Bassnett, 2007, σελ. 141). Καµία συζήτηση για επιρροή ή 

διακειµενικότητα δεν µπορεί να πραγµατοποιηθεί χωρίς την αναγνώριση του ρόλου που 

διαδραµατίζουν οι µεταφραστές και το πλαίσιο στο οποίο πραγµατοποιούνται οι µεταφράσεις 

(Bassnett, 2007, σελ. 143). Παρότι είναι σαφώς θεµελιώδους σηµασίας για την κατανόηση 

των δυνάµεων που διαµορφώνουν τη λογοτεχνία, ο αντίκτυπος της µετάφρασης φαίνεται να 

παραµελήθηκε για πολύ µεγάλο χρονικό διάστηµα (Bassnett, 2007, σελ. 141). 

 Οι συγγραφείς αποκτούν πρόσβαση σε κείµενα γραµµένα σε άλλες γλώσσες, είτε 

µεταφράζοντάς τα οι ίδιοι, είτε µέσω των µεταφραστών. Ο µεταφραστής δίνει τη δυνατότητα 

στον συγγραφέα να ανακαλύψει έναν καινούργιο κόσµο. Η σηµασία της µετάφρασης γίνεται 

αντιληπτή σαν µία στιγµή αποκάλυψης – το αποκορύφωµα του ταξιδιού πέρα από τα όρια του 

οικείου. Είναι γεγονός ότι ορισµένοι συγγραφείς σε ορισµένες χρονικές περιόδους υπήρξαν 

εξαιρετικά επιτυχηµένοι σε άλλους πολιτισµούς χάρη στη µετάφραση, συχνά πιο επιτυχηµένοι 

από ό,τι στους δικούς τους πολιτισµούς (Bassnett, 2007, σελ. 141).  

 Κατά τη µελέτη των συνδέσεων και των σχέσεων, είναι σηµαντικό να κοιτάει κανείς 

όχι µόνο ό,τι µπορεί να είναι ανιχνεύσιµο, αλλά και ό,τι δεν µεταφράστηκε, τους συγγραφείς 

εκείνους που για οποιονδήποτε λόγο απέτυχαν να µεταφραστούν ή απέτυχαν στο γενικό 

πλαίσιο της µετάφρασης. Εδώ η συστηµική προσέγγιση της ιστορίας της λογοτεχνίας µπορεί 

να φανεί χρήσιµη, καθώς, αν οι λογοτεχνίες θεωρηθούν συστήµατα, η µεταφορά ή όχι 

κειµένων πέρα από γλωσσικά και πολιτιστικά όρια µπορεί να αποκαλύψει τον τρόπο µε τον 
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οποίο ένα σύστηµα διαµορφώνεται αλλά και τον τρόπο µε τον οποίο λειτουργεί. Η 

προσέγγιση αυτή προσφέρει έναν πολύ πιο δυναµικό τρόπο σκέψης σχετικά µε τις επιρροές 

από ό,τι η παλαιότερη µέθοδος της προσπάθειας του να αποδείξει κανείς εάν ένας συγγραφέας 

επηρεάστηκε άµεσα από κάποιον άλλο (Bassnett, 2007, σελ. 142). 

 Η διακειµενικότητα διαδραµατίζει βασικό ρόλο στον τρόπο µε τον οποίο 

πραγµατοποιείται µια µετάφραση αλλά και στον τρόπο µε τον οποίο γίνεται αντιληπτή η 

µετάφραση αυτή. Η ολοκληρωµένη ή ακριβής µετάφραση των περισσότερων ξενόγλωσσων 

διακειµένων είναι τόσο περιορισµένη που πρακτικά θεωρείται ανύπαρκτη. Για τον λόγο 

αυτόν, συνήθως αντικαθίστανται από ανάλογες αλλά τελείως διαφορετικές διακειµενικές 

σχέσεις στη γλώσσα µετάφρασης (Venuti, 2009, σελ. 157). 

 Προκειµένου να διατηρηθεί µια ισοδυναµία µε το ξενόγλωσσο κείµενο, ο 

µεταφραστής προσπαθεί να δηµιουργήσει τις αντίστοιχες διακειµενικές σχέσεις στο 

µεταφρασµένο κείµενο. Βέβαια, αυτό ενέχει τον κίνδυνο να αυξηθεί η διαφοροποίηση µεταξύ 

του ξενόγλωσσου και του µεταφρασµένου κειµένου, καθώς η σηµασία µιας συγκεκριµένης 

σχέσης σε ένα πολιτιστικό πλαίσιο αντικαθίσταται από από µιας αντίστοιχης σηµασίας σχέση 

στο πολιτιστικό πλαίσιο όπου γίνεται η µετάφραση (Venuti, 2009, σελ. 158). Η µετάφραση 

πάντα συνεπάγεται µια ‘‘µεταµόρφωση’’ του πρωτότυπου κειµένου, το οποίο ποτέ δεν 

ξαναεµφανίζεται στη γλώσσα της µετάφρασης. Ωστόσο, είναι πάντοτε παρόν, καθώς η 

µετάφραση, χωρίς να το λέει ρητά, το εκφράζει συνεχώς, ή αλλιώς, το µετατρέπει σε ένα 

λεκτικό αντικείµενο που, αν και διαφορετικό, αναπαράγει το πρωτότυπο (Keuris, 2004, σελ. 

150). Μια τέτοια απόδοση, όσο και αν είναι η κατάλληλη, µπορεί να δηµιουργεί µια 

εννοιολογική αντιστοιχία, αλλά δεν ενσωµατώνει την ιδιαίτερη πολιτιστική σηµασία του 

διακειµένου στην ξένη γλώσσα, τη σηµασία που προκύπτει από την αναγνώριση της σύνδεσης 

µεταξύ του κειµένου και ενός άλλου κειµένου στην ξένη πολιτιστική παράδοση (Venuti, 

2009, σελ. 159). Συνεπώς, απαιτείται οι αναγνώστες να αναπτύξουν µεθόδους ανάγνωσης των 

µεταφράσεων ως µεταφράσεις σχετικά αυτόνοµες από το κάθε ξενόγλωσσο κείµενο (Venuti, 

2009, σελ. 158). 

 Το αποτέλεσµα είναι ότι µέσα από τη δηµιουργία αυτού του διακειµένου το 

µεταφρασµένο κείµενο αποκτά νόηµα. Κατά κάποιον τρόπο, το νόηµα, η αξία και η 

λειτουργία ενός κειµένου προέρχονται από τα κείµενα τα οποία είναι παρόντα σε αυτό, 

δεδοµένο ότι κάθε κείµενο αποτελεί κατά βάση διακείµενο. Η µορφή αυτών των 

διακειµενικών σχέσεων µπορεί να είναι καθορισµένη, όπως η χρήση εισαγωγικών, οι 

υπαινιγµοί και η παρωδία, αλλά µπορεί να είναι και πιο περίπλοκη, υπονοούµενη και 

γενικευµένη, αναφερόµενη σε προγενέστερα µοτίβα χρήσης της γλώσσας. Η διακειµενικότητα 
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προϋποθέτει την ύπαρξη µιας γλωσσικής, λογοτεχνικής, ή πολιτιστικής παράδοσης, µιας 

συνέχειας προϋπαρχουσών µορφών και πρακτικών, παρότι µια συγκεκριµένη διακειµενική 

σχέση καθιερώνει µια συνέχεια και στην πραγµατικότητα δηµιουργεί παράδοση, 

επιβεβαιώνοντας ή αµφισβητώντας την κατά περίπτωση. Έτσι, καθώς οι ερµηνείες του 

µεταφρασµένου κειµένου διευρύνονται ανάλογα µε τον εκάστοτε πολιτισµό, η 

διακειµενικότητα περιπλέκει τη µετάφραση (Venuti, 2009, σελ. 157).    

 Στη µετάφραση περιλαµβάνονται τριών ειδών διακειµενικές σχέσεις: 

(1) εκείνες µεταξύ του ξενόγλωσσου κειµένου και άλλων κειµένων, γραµµένων είτε στην ίδια 

γλώσσα είτε σε κάποια άλλη, δηλαδή, οι σχέσεις που υπάρχουν ανάµεσα στο ξενόγλωσσο 

κείµενο και σε προγενέστερα κείµενα τα οποία µε κάποιον τρόπο επηρέασαν τον συγγραφέα 

του ξενόγλωσσου κειµένου,  

(2) εκείνες µεταξύ του ξενόγλωσσου κειµένου και του µεταφρασµένου που συνήθως 

αντιµετωπίζονται µε όρους ισοδυναµίας, δηλαδή, οι σχέσεις που διαµορφώθηκαν κατά τη 

διαδικασία της µετάφρασης προκειµένου να αποδοθούν οι αναφερόµενες στο ξενόγλωσσο 

κείµενο σχέσεις σε έναν άλλο πολιτισµό, και  

(3) εκείνες µεταξύ του µεταφρασµένου κειµένου και άλλων κειµένων, γραµµένων είτε στην 

ίδια γλώσσα είτε σε κάποια άλλη, δηλαδή, οι σχέσεις που αποκτά το µεταφρασµένο πλέον 

κείµενο µε προγενέστερα κείµενα. 

Τα τρία αυτά είδη διακειµενικών σχέσεων δεν είναι ευδιάκριτα, αλλά συνδέονται µε τρόπο 

περίπλοκο, αντανακλώντας τις πολλαπλές απώλειες και ωφέλη που υφίσταται το κείµενο κατά 

τη διαδικασία της µετάφρασης (Venuti, 2009, σελ. 158). Βασικό ρόλο φαίνεται να παίζει στην 

πρώτη περίπτωση ο συγγραφέας (όντας πρωταρχικά αναγνώστης), στη δεύτερη ο 

µεταφραστής (επίσης όντας πρωταρχικά αναγνώστης) και στην τρίτη ο αναγνώστης. Σε κάθε 

περίπτωση, ο πιο κρίσιµος παράγοντας για τον εντοπισµό της παρουσίας και της λειτουργίας 

της διακειµενικότητας παραµένει ο αναγνώστης (Venuti, 2009, σελ. 170). 

 

 

 

1.10. Ερευνώντας τη διακειµενικότητα 

 

Ερευνώντας τη διακειµενικότητα, η µεθοδολογία που µπορεί να ακολουθήσει κανείς είναι η 

εξής:  
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(1) να απαντήσει στο ερώτηµα «γιατί ασχολείται µε αυτό» και «ποιες ερωτήσεις ελπίζει πως 

θα απαντηθούν µέσα από αυτήν τη διαδικασία»,  

(2) να προσδιορίσει συγκεκριµένα ποια κείµενα θέλει να εξετάσει,  

(3) να εντοπίσει τα ίχνη άλλων κειµένων σε αυτά τα κείµενα,  

(4) να κάνει παρατηρήσεις και ερµηνείες σχετικά µε τα ευρήµατά του,  

(5) να ψάξει για πιο δυσδιάκριτα στοιχεία,  

(6) να κάνει µια λίστα από λέξεις ή φράσεις που φαίνεται να µην ταιριάζουν µε το γενικό 

ύφος του κειµένου προκειµένου να διερευνηθεί περαιτέρω η προέλευσή τους και  

(7) να ψάξει για ένα µοτίβο από το οποίο θα ξεκινήσει η ανάπτυξη των συµπερασµάτων, 

πάντα σε σχέση µε τον σκοπό της έρευνας (Bazerman, 2004, σελ. 91-92).  

 

 

 

1.11. Είδη της διακειµενικότητας  

 

Κατά τη Ζερβού, τέσσερις είναι οι βασικές µορφές κωδικοποίησης των εκφάνσεων της 

διακειµενικότητας από πλευράς µεθοδολογίας:  

(1) η εγγραφή ενός κειµένου µέσα σε ένα άλλο, υπό µορφή αποσπασµάτων ή αναφορών,  

(2) η διασκευή ενός κειµένου, όπως οι περιπτώσεις των επών του Οµήρου, της Βίβλου ή 

µεγάλων κλασικών µυθιστορηµάτων του 19ου αιώνα  

(3) η µεταγραφή ενός κειµένου, το οποίο µπορεί να υπονοµευθεί, να αντικρουστεί ή και να 

αντιστραφεί εντελώς και  

(4) η πλήρης µετουσίωση ενός κειµένου, το οποίο µπορεί να γίνει κινηµατογραφική ταινία, 

πολιτική αφίσα, γελοιογραφία ή διαφήµιση (Οικονοµίδου, 2018, σελ. 72-73).   

 

Τεχνικές διακειµενικής αναπαράστασης αποτελούν:  

(1) Η άµεση παραποµπή. Συνήθως αναγνωρίζεται µε τη χρήση εισαγωγικών, εσοχής, πλάγιων 

χαρακτήρων ή άλλων τυπογραφικών ρυθµίσεων πέρα από τις λέξεις του πρωταρχικού 

κειµένου. Παρότι οι λέξεις είναι αποκλειστικά εκείνες του συγγραφέα του πρωταρχικού 

κειµένου, ο συγγραφέας που κάνει την παραποµπή έχει τον έλεγχο της επιλογής των λέξεων 

που θα χρησιµοποιηθούν, του σηµείου του κειµένου στο οποίο θα γίνει αυτό και το πλαίσιο 

στο οποίο θα ενταχθεί η παραποµπή.   
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(2) Η έµµεση παραποµπή. Συνήθως καθορίζεται µια πηγή και στη συνέχεια γίνεται 

προσπάθεια αναπαραγωγής του νοήµατός της µε λέξεις που αντανακλούν την κατανόηση και 

την ερµηνεία του δεύτερου συγγραφέα. Το νόηµα του πρωταρχικού κειµένου φιλτράρεται 

µέσω των λέξεων και της στάσης του δεύτερου συγγραφέα και εµποτίζεται από τον στόχο 

του. 

(3) Η αναφορά σε ένα ατόµο, εγγράφο ή δηλώσεις. Η αναφορά σε ένα εγγράφο ή σε έναν 

συγγραφέα βασίζεται στην οικειότητα του αναγνώστη µε την πρωταρχική πηγή. Η αναφορά 

συγκεκριµένων λεπτοµερειών παραλείπεται και έτσι ο δεύτερος συγγραφέας έχει ακόµα 

µεγαλύτερο περιθώριο να υπονοήσει ό,τι θέλει ή να βασιστεί σε γενικότητητες χωρίς να 

χρειάζεται να τις τεκµηριώσει, όπως κάνουν οι δηµοσιογράφοι των ειδήσεων µε τους θεατές 

και τους κριτικούς.  

(4) Ο σχολιασµός ή η αξιολόγηση µιας δήλωσης ή ενός κειµένου. Οι δηµοσιογράφοι του 

προηγούµενου παραδείγµατος αποδέχονται ως αληθείς και οριστικές µελέτες που στην 

πραγµατικότητα έχουν επικριθεί. Επιπλέον, βλέπουν την αρχική ιδέα να υπονοµεύεται και την 

κρίνουν ως ακατάλληλη.    

(5) Η χρήση αναγνωρίσιµης διατύπωσης, ορολογίας που σχετίζεται µε συγκεκριµένα άτοµα ή 

οµάδες ατόµων ή µε συγκεκριµένα έγγραφα.  

(6) Η χρήση γλώσσας και µορφών αυτής που φαίνεται να αντικατοπτρίζουν συγκεκριµένους 

τρόπους επικοινωνίας, συζητήσεις άλλων ανθρώπων, είδη εγγράφων. Είδη λεξιλογίου, φράσεις 

‘‘αποθέµατα’’ και µοτίβα έκφρασης µπορεί να είναι αυτού του είδους. Οι δηµοσιογράφοι του 

παραδείγµατος γράφουν µε όρους δηµοσιογραφίας για την αποφυγή δηµόσιων διαµαχών 

πολιτικής. Η γλώσσα που χρησιµοποιείται παραπέµπει σε εκπαιδευτικό σχεδιασµό, πολιτικά 

κινήµατα, στατιστική αξιολόγηση και πολιτική διαµάχη (Bazerman, 2004, σελ. 88-89).  

 

Μια διακειµενική σχέση, σύµφωνα µε τον Fitzsimmons, µπορεί να είναι συµπτωµατική, 

προαιρετική ή υποχρεωτική, ανάλογα µε την πρόθεση του συγγραφέα και τη σηµασία της 

αναφοράς (Pagliawan, 2017). Επίσης, η διακειµενικότητα διαχωρίζεται σε γενική, όπου το 

κείµενο συνοµιλεί µε όλα τα κείµενα, και σε ειδική, όπου η συνοµιλία γίνεται µε 

συγκεκριµένα κείµενα (Πασπαλάκης, 2018, σελ. 15).  

 

Η έµµεση διακειµενικότητα (indirect intertextuality) περιλαµβάνει ένα εύρος χαρακτηριστικών 

εντοπισµένων σε πολυάριθµα προγενέστερα κείµενα και όχι σε µία συγκεκριµένη πηγή. Η 

συµβατική διακειµενικότητα (conventional intertextuality) περιλαµβάνει αναγνωρισµένες 

αναφορές και ηθεληµένους υπαινιγµούς που συµβαδίζουν, όσον αφορά στην κωδικοποίηση 
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και στην τροποποίησή τους, µε τις απαιτήσεις της πρακτικής της κοινότητας µέσα στην οποία 

παράγονται. Στη µη συµβατική διακειµενικότητα (unconventional intertextuality) και στην 

‘‘απατηλή’’ διακειµενικότητα (deceptive intertextuality) το περιεχόµενο ή γλώσσα είναι 

δανεισµένα χωρίς να είναι επιτακτική η αναγνώρισή τους και, αντίστοιχα, χωρίς ή µε την 

πρόθεση για εξαπάτηση (Shaw & Pecorari, 2013). 

 

Στην προσπάθεια χαρτογράφησης των ειδών της διακειµενικότητας, ο όρος 

‘‘διακειµενικότητα’’ περιλαµβάνει το µεγαλύτερο δυνατό εύρος κειµενικών 

αλληλεπιδράσεων, συµπεριλαµβανοµένων των πηγών και των επιρροών. Η εστίαση γίνεται σε 

διαφορετικά κείµενα που αλληλεπιδρούν µεταξύ τους και όχι σε συνεργασίες, διαφορετικές 

‘‘φωνές’’ στο ίδιο κείµενο ή καθαρά γλωσσικές εκφράσεις, όπως λογοπαίγνια, ξένες λέξεις 

και φράσεις, φωνήµατα και ετυµολογικά παιχνίδια. 

 Ο διαχωρισµός γίνεται σε επτά είδη διακειµενικότητας, αν και ο αριθµός αυτός είναι 

ανοιχτός για µείωση ή αύξηση. Αυτά τα επτά είδη χωρίζονται σε τρεις κατηγορίες. Επιπλέον, 

υπάρχουν τρεις µεταβλητές: (1) ο βαθµός στον οποίο ίχνη ενός προγενέστερου κειµένου 

εµφανίζονται στο νέο κείµενο µέσω της λεκτικής επανάληψης, (2) ο βαθµός στον οποίο 

υπεύθυνος για την αναγνώριση της διακειµενικότητας είναι ο αναγνώστης και (3) ο βαθµός 

στον οποίο η χρήση της διακειµενικότητας είναι εριστική. Οι διακρίσεις µεταξύ των ειδών και 

µεταξύ των κατηγοριών δεν είναι απόλυτες ούτε αποκλειστικές. Αντίθετα, οι διακρίσεις αυτές 

εµφανίζονται σε ένα συνεχές µε επισκιάσεις και επικαλύψεις. Το συνεχές αυτό κινείται από 

τις στενότερες προσεγγίσεις στις όλο και πιο ελεύθερες, από συνειδητές, θετικιστικές και 

κατευθυνόµενες από τον συγγραφέα ‘‘µιµήσεις’’ σε διακειµενικότητες που τελικά υπάρχουν 

περισσότερο χάρη στον αναγνώστη παρά χάρη στον συγγραφέα.      

 

Κατηγορία 1:  

Η κατηγορία αυτή περιλαµβάνει συγκεκριµένα βιβλία ή κείµενα, µεσολαβητής των οποίων 

είναι απευθείας ο συγγραφέας. Αναθεωρήσεις, µεταφράσεις, παραποµπές, υπαινιγµοί, πηγές, 

συµβατικά αντιληπτές, το παλαιότερο έργο ενός συγγραφέα ανήκουν σε αυτήν την κατηγορία. 

Σε µεγάλο βαθµό, η δυναµική έγκειται στην αναγνωστική και µνηµονική λειτουργία του 

συγγραφέα. Ένδειξη κειµενικών αλληλεπιδράσεων της Κατηγορίας 1 αποτελεί κατά βάση η 

λεκτική επανάληψη. Μη λεκτικές ενδείξεις υπάρχουν στο σκηνικό, αλλά και στη διαµόρφωση 

του ύφους και του θέµατος.  

 

Είδος 1: Revision (Αναθεώρηση) 
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Σε αυτό το είδος της διακειµενικότητας υπάρχει µια στενή σχέση µεταξύ ενός προγενέστερου 

και ενός µεταγενέστερου κειµένου, όπου η ταυτότητα του δεύτερου διαµορφώνεται από 

εκείνη του πρώτου, ακόµα και στην περίπτωση που αποµακρύνεται από αυτό. Η διαδικασία 

καθοδηγείται από τη συγκριτική οπτική του συγγραφέα. Είναι πιθανό η αναθεώρηση αυτή να 

παρακινηθεί από εξωτερικές περιστάσεις – λογοκρισία ή θεατρικές, νοµικές ή υλικές 

συνθήκες. Εναλλακτικά, µπορεί απλώς να εκφράζει την επιθυµία του συγγραφέα του 

πρωταρχικού έργου. Ο συγγραφέας που κάνει την αναθεώρηση και δεν ταυτίζεται µε τον 

συγγραφέα του πρωταρχικού έργου παρουσιάζει ένα διαφορετικό σενάριο και ένα τελείως 

διαφορετικό σύνολο προβληµάτων και ζητηµάτων. Παρόλα αυτά, σε κάθε περίπτωση, η 

διάδραση είναι γραµµική, συνειδητή και συγκεκριµένη και διακρίνεται από τις προτιµήσεις 

και τη σκοπιµότητα του συγγραφέα. 

 

Είδος 2: Translation (Μετάφραση) 

Η µετάφραση ‘‘µεταφέρει’’ ένα κείµενο σε µια διαφορετική γλώσσα, το αναδηµιουργεί. Το 

δεύτερο κείµενο ‘‘διεκδικεί’’ ρητά την ταυτότητα του πρωτότυπου και κύριος στόχος του 

είναι ένα ταξίδι αιτιότητας στον εαυτό του ή σε µια εκδοχή του εαυτού του. Οι µεταφράσεις 

γενικά οµαδοποιούνται σύµφωνα µε τη γλώσσα της ‘‘πηγής’’ και κρίνονται µε βάση τον 

βαθµό της ‘‘πίστης’’ τους στο πρωτότυπο κείµενο και την επιτυχία του µεταφραστή στην 

αναπαράσταση της λογοτεχνικής ποιότητας και περιεχοµένου του πρωτοτύπου. Οι συνήθεις 

διακρίσεις της µετάφρασης, κατά λέξη και απόδοση, τραβούν την προσοχή από την 

πραγµατική δυσκολία που ενυπάρχει σε αυτό το είδος της διακειµενικότητας – το αγεφύρωτο 

πολιτιστικό και γλωσσικό χάσµα. 

 

Είδος 3: Quotation (Παραποµπή) 

Στην παραποµπή κυριολεκτικά αναπαράγεται ένα προγενέστερο κείµενο (ολόκληρο ή µέρος 

του) σε ένα µεταγενέστερο κείµενο. Προκειµένου µια παραποµπή να είναι αναγνωρίσιµη, 

µπορεί να επισηµαίνεται µε διάφορους τρόπους, όπως µε σηµεία στίξης, µε εναλλαγή της 

γλώσσας ή µε την αναγνώριση της ταυτότητας του πρωταρχικού συγγραφέα ή κειµένου. 

 

Είδος 4: Sources (Πηγές)  

Τα κείµενα πηγές παρέχουν την πλοκή, τους χαρακτήρες, τις ιδέες, τη γλώσσα ή το ύφος στα 

µεταγενέστερα κείµενα. Η αναγνωστική και µνηµονική λειτουργία του συγγραφέα 

κατευθύνουν τη διάδραση που µπορεί να περιλαµβάνει περίπλοκες στρατηγικές µίµησης. Το 



	 31	

κείµενο που αποτελεί την πηγή διαµορφώνει το µεταγενέστερο κείµενο, το περιεχόµενο, το 

ύφος και τη µορφή του, µε διάφορους τρόπους. Υπάρχουν τουλάχιστον τρεις υποκατηγορίες: 

 

§ The source coincident (Η πηγή που συµπίπτει) 

Το προγενέστερο κείµενο υπάρχει σαν σύνολο σε µια δυναµική σχέση µε το µεταγενέστερο, 

σαν ένα µέρος της ταυτότητάς του. Το µεταγενέστερο µπορεί απλώς να απαντά στο 

προγενέστερο ή να το συµπληρώνει. Σε όλες τις περιπτώσεις αυτού του είδους, για την 

κατανόηση του µεταγενέστερου κειµένου είναι απαραίτητη η γνώση του προγενέστερου. Η 

σχέση βασίζεται στην ισοτιµία και στην αναγνώριση, καθώς και τα δύο κείµενα θεωρείται 

πως έχουν κοινή ταυτότητα. 

 

§ The source proximate (Η ‘‘κοντινή’’ πηγή)  

Πρόκειται για το πιο γνωστό και το πιο συχνά µελετηµένο είδος της διακειµενικότητας, αυτό 

των πηγών και των κειµένων. Ο συγγραφέας τιµά, ανασχηµατίζει, ‘‘κλέβει’’ και ‘‘λεηλατεί’’. 

Η δυναµική της αλληλεπίδρασης περιλαµβάνει αντιγραφή, παράφραση, συµπύκνωση, ένωση, 

επέκταση, παράλειψη, καινοτοµία, µεταφορά και αντίφαση.           

 

§ The source remote (Η ‘‘αποµακρυσµένη’’ πηγή) 

Στην κατηγορία αυτή περιλαµβάνονται όλες οι πηγές και οι επιρροές που δεν επισηµαίνονται 

εµφανώς ή που δεν συµπίπτουν µε την παραπάνω υποκατηγορία. Το πεδίο των δυνατοτήτων 

διευρύνεται και περιλαµβάνει όλα όσα γνώριζε ή είχε διαβάσει προηγουµένως ο συγγραφέας. 

Η δυναµική εξακολουθεί να περιλαµβάνει την ‘‘ανάγνωση’’ και τη ‘‘µνήµη’’ του συγγραφέα, 

ακόµη και αν αυτές οι διαδικασίες συµβαίνουν στο υποσυνείδητό του. Στις πηγές αυτές συχνά 

περιλαµβάνονται ιδιαιτέρως πρωτότυπα παλαιότερα έργα.  

 

Κατηγορία 2: 

Η κατηγορία αυτή περιλαµβάνει παραδόσεις. Η παρουσία ενός πρωτότυπου κειµένου 

‘‘ακτινοβολεί’’ µέσω αναρίθµητων ενδιάµεσων και έµµεσων διαδροµών – µέσω σχολίων, 

προσαρµογών, µεταφράσεων και τροποποιήσεων άλλων έργων. Υπάρχει σε συνδυασµό µε 

άλλα πρωτότυπα έργα, σε µεγάλο βαθµό ως ένα σύνολο προσδοκιών, αντανακλαστικών και 

στρατηγιών που έχουν ‘‘κληρονοµηθεί’’. Η αποµακρυσµένη πηγή δεν απέχει πολύ από τις 

παραδόσεις της Κατηγορίας 2. Παρόλα αυτά, υπάρχει µια πραγµατική διάκριση ανάµεσα στην 

άµεση και στην έµµεση επιρροή των παραδόσεων, σύµφωνα µε την οποία είναι πιθανό ο 

συγγραφέας να µην έχει διαβάσει το πρωταρχικό κείµενο. 
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Είδος 5: Conventions and configurations (Συµβάσεις και διαµορφώσεις)      

Οι ποιητές συνεχώς οικειοποιούνται και προσαρµόζουν πολυάριθµες συµβάσεις της κλασικής 

και της µεσαιωνικής λογοτεχνίας ανά τις ηπείρους, επισήµως και ανεπισήµως. Συµβάσεις της 

τραγωδίας, όπως, για παράδειγµα, ο χορός, ο αγγελιοφόρος, ο διάλογος, η στιχοµυθία, ο 

µονόλογος, έχουν προσελκύσει τη δέουσα προσοχή. Αντίστοιχα στην κωµωδία, το να 

κρυφακούει κανείς, η µεταµφίεση, χαρακτήρες όπως ο πνευµατώδης σκλάβος, ο στρατιώτης 

που καυχιέται και ούτω καθεξής.      

 

Είδος 6: Genres (Είδη) 

Η διακειµενικότητα της Κατηγορίας 2 επίσης περιλαµβάνει το ευρύ φάσµα συνδέσεων, ρητών 

και άρρητων, όσον αφορά στις γενικές επιλογές. Αυτές µπορεί να εµφανίζονται ως 

µεµονωµένα σηµαίνοντα, τα οποία λειτουργούν ως συµβάσεις και κυµαίνονται από 

περισσότερο ή λιγότερο διακριτές µορφές. Συχνά µια εξεζητηµένη και οµαλή προσαρµογή 

καθιστά δύσκολη την ταυτοποίηση της προέλευσης. 

 

Κατηγορία 3: 

Η κατηγορία αυτή περιλαµβάνει οτιδήποτε µπορεί να προσδώσει στο κείµενο ο αναγνώστης 

ανεξαρτήτα από την πρόθεση του συγγραφέα. Η εστίαση µετακινείται από τα κείµενα και τις 

παραδόσεις στην πολιτιστική ‘‘συνοµιλία’’. 

 

Είδος 7: Paralogues (Παράλογα) 

Είναι κείµενα που φωτίζουν τα διανοητικά, κοινωνικά, θεολογικά ή πολιτικά νοήµατα άλλων 

κειµένων. Σε αντίθεση µε τα κείµενα, ακόµα και µε τις παραδόσεις, ‘‘συνοµιλούν’’ οριζόντια 

και αναλογικά και όχι κάθετα µέσω της σκέψης ή της πρόθεσης του συγγραφέα. Σήµερα οι 

κριτικοί µπορούν να παραθέσουν οποιοδήποτε σύγχρονο κείµενο σε συνδυασµό µε κάποιο 

άλλο. Κατά κάποιον τρόπο, η συζήτηση για τα παράλογα ξεκινάει από κριτικές πρακτικές του 

παρελθόντος φέρνοντας µια καινούργια ελευθερία. Όµως, παρόλα αυτά, καινούργιοι κίνδυνοι 

παραµονεύουν: συσχέτιση χωρίς όρια και ανεύθυνα, εύκολη πολιτιστική γενίκευση και 

ανέκδοτη ιµπρεσιονιστική ιστοριοποίηση. Παρότι δεν είναι ευρέως παραδεκτό, η πρακτική 

της παράθεσης παραλόγων δεν είναι καινούργια.  

 

Μελλοντικά αναµφίβολα θα αποκαλυφθούν καινούργια είδη διακειµενικότητας για να 

προστεθούν σε αυτήν την προκαταρτική λίστα. Κάποια ήδη ζητούν προσοχή. Η ονοµαστική 
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διακειµενικότητα (onomastic intertextuality), για παράδειγµα, µπορεί να περιλαµβάνει το 

εύρος των υπαινιγµών, των αναφορών και της σηµασίας που προκαλείται απλώς από ένα 

όνοµα. Η διακειµενικότητα της εκτύπωσης (printing intertextuality) µπορεί να εκφράζει την 

τυχαία εµπλοκή ενός κειµένου µε ένα άλλο κατά τη διαδικασία της εκτύπωσης. Η 

διακειµενικότητα της λήψης (reception intertexuality) µπορεί να αντιστρέψει τους 

χρονολογικούς άξονες εξ ολοκλήρου, έτσι ώστε µεταγενέστερα κείµενα να µπορούν να 

επηρεάσουν την ανάγνωση αλλά και την εκτύπωση προγενέστερων κειµένων. Και, τέλος, η 

πλαστογραφία (forgery) µπορεί να θεωρηθεί ως ένα είδος ‘‘άυλης’’ διακειµενικότητας, όπου 

ένα προγενέστερο κείµενο ‘‘προσποιείται’’ ότι είναι το πρωτότυπο (Miola, 2007). 
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2. Ρεζά ντε Βετ (1952-2012) 
 

2.1. Η ζωή της 

 

Η Ρεζά ντε Βετ ήταν µια Νοτιοαφρικανή θεατρική συγγραφέας. Η Frederica Elizabeth (στη 

συνέχεια Reza) γεννήθηκε στη Senekal, µια µικρή πόλη του Free State της Νότιας Αφρικής 

(De Wet, 2019, σελ. 94, Ντε Βετ, 2006, σελ. 7). Ήταν µοναχοπαίδι, κόρη του δικαστή H.F. de 

Wet και της Elizabeth Mary Marais που ερασιτεχνικά ασχολούνταν µε την οπερέτα και το 

θέατρο. Την µεγάλωσε η γιαγιά της από την πλευρά της µητέρας της, Frederica Rousseau, και 

η Αφρικανίδα οικονόµος του σπιτιού, Betty Motsamai. Τελείωσε το γυµνάσιο θηλέων Oranje. 

Το σχολείο της είχε µια πολύ δραστήρια θεατρική οµάδα, στην οποία η Ντε Βετ διέπρεψε. 

Σήµερα, κάθε χρόνο, οργανώνεται στο σχολείο της ένα θεατρικό φεστιβάλ µε το όνοµά της 

(De Wet, 2019, σελ. 94).  

 Από πολύ µικρή διάβαζε µε πάθος γοτθική, βικτωριανή και ρωσική λογοτεχνία καθώς 

και Αφρικανούς συγγραφείς των αρχών του 20ού αιώνα. Σπούδασε αγγλικά και θέατρο και 

έκανε µεταπτυχιακές σπουδές στην αγγλική λογοτεχνία και στην ερµηνεία ρόλων (De Wet, 

2019, σελ. 94, Ντε Βετ, 2006, σελ. 7). Άρχισε να εργάζεται ως ηθοποιός και αµέσως 

διακρίθηκε σε τσεχωφική ερµηνεύτρια. Πολύ γρήγορα συνεργάστηκε µε την κορυφαία σκηνή 

της χώρας της, το Market Theatre, όπου γνώρισε τον ηθοποιό και σκηνοθέτη Lindsey 

Reardon. Σύντοµα παντρεύτηκαν και απέκτησαν µία κόρη, τη Νίνα – η Νίνα του Τσέχωφ 

ήταν για την Ντε Βετ ο αγαπηµένος της ρόλος. Μετά τον γάµο τους µετακόµισαν στο 

Grahamstown, όπου η Ντε Βετ δίδαξε αρχικά στο τµήµα αγγλικής φιλολογίας και στη 

συνέχεια στο τµήµα θεατρικών σπουδών – σκηνοθετώντας, γράφοντας κείµενα και 

ερµηνεύοντας ρόλους παράλληλα (De Wet, 2019, σελ. 94).  

 Η Ντε Βετ είχε µια αυτο-αποκαλούµενη ‘‘επικοινωνία’’ µε πνεύµατα. Οι φερόµενες 

συνοµιλίες της µε το πνεύµα του Τσέχωφ συνήθως διεξάγονταν στο δωµάτιο γραφής της 

(Stander, 2019, σελ. 50). Άνθρωποι που την γνώριζαν και εργάστηκαν µαζί της την 

περιέγραφαν ως ντροπαλή, αιθέρια, αινιγµατική, µυστηριώδη, απόκοσµη (Stander, 2019, σελ. 

196). Η Ντε Βετ ήταν αποτραβηγµένη από τη δηµοσιότητα (Δαλαµάγκα-Καλογήρου στο De 

Wet, 2019, σελ. 8). Μέρος της απόσυρσής της αποδόθηκε από την ίδια, αλλά και από άλλους, 

στον φόβο της να στιγµατιστεί ως ‘‘παράφρων’’, ειδικά όσον αφορά στη λεγόµενη αποτυχία ή 

άρνησή της να διαχωρίσει πραγµατικότητα και ψευδαίσθηση (Stander, 2019, σελ. 51).  
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 Απεβίωσε το 2012, στα πενήντα εννιά της χρόνια – τρεις µήνες αφότου διαγνώστηκε 

µε λευχαιµία. Ο Saartjie Botha την αποχαιρέτησε µε αυτά τα λόγια: «Ο Basson (Marthinus 

Basson: αγαπηµένος της συνεργάτης και διεθνούς φήµης σκηνοθέτης) κάποτε την ονόµασε 

‘‘ντροπαλό λουλούδι’’. Η Reza είχε µια γοητεία που ερχόταν από έναν άλλο κόσµο, παλιό. 

Ήταν εύθραυστη και είχε επάνω της κάτι µαγικό που δεν µπορούσες να το αγγίξεις. Αλλά, 

ήταν και άνθρωπος χαρούµενος και γελούσε πολύ. Πιο πολύ γελούσε µε τον εαυτό της» (De 

Wet, 2019, σελ. 96, Δαλαµάγκα-Καλογήρου στο De Wet, 2019, σελ. 8). 

 

 

 

2.2. Το έργο της 

 

Η Ντε Βετ ήταν µια πολυβραβευµένη συγγραφέας (Δαλαµάγκα-Καλογήρου στο De Wet, 

2019, σελ. 8). Μέσα σε δεκαπέντε χρόνια έγραψε δώδεκα έργα – πέντε στα Αγγλικά και επτά 

στα Αφρικάανς. Κέρδισε τα περισσότερα θεατρικά και λογοτεχνικά βραβεία από κάθε άλλο 

συγγραφέα στη Νότιο Αφρική: εννέα βραβεία για τα γραπτά της (πέντε βραβεία Vita, τρία 

βραβεία Fleur du Cap και ένα βραβείο Dalro) καθώς και κάθε διακεκριµένο λογοτεχνικό 

βραβείο (ένα βραβείο CNA, ένα βραβείο Rapport και δύο φορές το βραβείο Hertzog – 

αποτελεί τη µεγαλύτερη λογοτεχνική διάκριση στη Νότιο Αφρική). Επιπλέον, οι παραγωγές 

των έργων της κέρδισαν περισσότερα από σαράντα θεατρικά βραβεία (Ντε Βετ, 2006, σελ. 7, 

De Wet, 2019, σελ. 95). Είναι η µόνη γυναίκα δραµατουργός που παρουσιάζεται στο Open 

Space (µια ανθολογία νέων Αφρικάνικων έργων). Έλαβε, επίσης, τη διάκριση να είναι η 

µοναδική δραµατουργός που τα έργα της ανεβάστηκαν επί τρία συνεχή έτη στο Διεθνές 

Φεστιβάλ του Grahamstown. Τέλος, είναι η µοναδική συγγραφέας που δύο από τα έργα της 

παρουσιάστηκαν ταυτόχρονα από τη σκηνή του Κρατικού Θεάτρου της Πρετόρια (Ντε Βετ, 

2006, σελ. 7).    

 Η Ντε Βετ ήταν ιδιαίτερα ενδοσκοπική. Η ψυχοθεραπεία αποτέλεσε ένα αναπόσπαστο 

κοµµάτι του µεγαλύτερου µέρους της ζωής της (Stander, 2019, σελ. 82). Η ψυχαναλυτική 

θεωρία του Γιουνγκ έπαιξε σηµαντικό ρόλο τόσο στη γραφή της όσο και στην κοσµοθεωρία 

της γενικότερα (Stander, 2019, σελ. 81). Η ίδια αναγνώριζε ότι έγραφε καθαρά από 

προσωπική παρόρµηση και αγάπη για το θέατρο (Aboelazm, 2019, σελ. 500). Παρόλα αυτά, 

δεν µπορούσε να εξηγήσει ποιος ήταν ο σκοπός του έργου της. Προτιµούσε να βλέπει τον 

εαυτό της σαν ένα ακόµη άτοµο που ερµηνεύει το έργο της, όπως κάνουν το κοινό και οι 
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κριτικοί (Stander, 2019, σελ. 60). Αυτό που απολάµβανε ήταν ότι ‘‘µπορείς να είσαι εκεί (στο 

θέατρο) και δεν χρειάζεται να σε δει κανείς’’ (Stander, 2019, σελ. 14).  

 Σχεδόν όλα τα έργα της λαµβάνουν χώρα στο µακρινό παρελθόν (από τα τέλη του 

1700 µέχρι το 1950) – όσα δεν λαµβάνουν χώρα στο παρελθόν θεµατικά αφορούν τις 

επιρροές του παρελθόντος στο παρόν – και το ύφος τους είναι µαγικό ρεαλιστικό (Stander, 

2019, σελ. 50, Stander, 2016, σελ. 13). Το γοτθικό στοιχείο αποτελεί κεντρικό στοιχείο του 

έργου της (Stander, 2016, σελ. 3). Πολλά από τα χαρακτηριστικά του ύφους γραφής της 

αντανακλώνται σε περιγραφές της προσωπικότητάς της από άτοµα που την γνώριζαν: η 

αναχρονιστική αποδέσµευσή της από την παρούσα πραγµατικότητα, η µακάβρια αίσθηση του 

χιούµορ της, το γεγονός ότι ο θάνατος την γοήτευε, η µαγεία και το υπερφυσικό (Stander, 

2019, σελ. 53). Η Ντε Βετ ήταν γοητευµένη µε τους µύθους, τα παραµύθια, τη λαογραφία, την 

τελετουργία, τα όνειρα και το παραφυσικό στοιχείο (Stander, 2019, σελ. 85). Τα έργα της 

χαρακτηρίζονται από την απλότητα των παραµυθιών (Stander, 2019, σελ. 65). Τα θέµατά της 

συχνά κινούνται σε έναν χώρο ονειρικό, καθαρά δικό της, όπου παράδοση, δοξασίες, 

πνεύµατα και θρύλοι µπαίνουν στην καθηµερινότητα των ηρώων µε έναν τρόπο ποιητικό µαζί 

και ρεαλιστικό (Δαλαµάγκα-Καλογήρου στο De Wet, 2019, σελ. 8). Σύµφωνα µε την ίδια, 

‘‘εάν υπάρχει κάτι το µαγικό, το µυστηριώδες και µια προφανής ανησυχία για µια φανταστική 

πραγµατικότητα σε κάποια από τα έργα µου, αυτό απλά αντανακλά τον τρόπο µε τον οποίο 

βλέπω τα πράγµατα’’ (Stander, 2019, σελ. 51). Φιλοδοξούσε το θέατρο να αποτελεί έναν 

χώρο ‘‘µεταµόρφωσης’’ στον οποίο να µπορούν να εξερευνηθούν καινούργιες και 

εναλλακτικές πραγµατικότητες (Aboelazm, 2019, σελ. 498). 

 Πίστευε ότι υπάρχει ένα µυθικό υπόβαθρο στην ανθρώπινη ψυχή. Εµπνευσµένη από 

αρχέτυπα, δηµιουργούσε ‘‘καρικατούρες’’ και ‘‘τύπους’’, παρά ολοκληρωµένους χαρακτήρες 

(Stander, 2019, σελ. 65). Μέσα από το έργο της διερευνούσε τις σχέσεις των φύλων στη 

Νότια Αφρική της εποχής της (Stander, 2016, σελ. 2). Η ‘‘αλληλεπίδρασή’’ της µε τους 

νεκρούς συµβαδίζει µε την κυριολεκτική παρουσία φαντασµάτων σε πολλά έργα της (Stander, 

2019, σελ. 50). Οι διάλογοι µεταξύ ζωντανών και νεκρών είναι συχνοί – οι διάλογοι αυτοί 

έχουν µια απελευθερωτική λειτουργία (Stander, 2016, σελ. 13). Επιπλέον, υπάρχει αφθονία 

χαρακτήρων που είναι ‘‘απατεώνες’’ (Stander, 2019, σελ. 59). Αυτό συνήθως έχει να κάνει µε 

το επάγγελµά τους, την εθνικότητα και τη φυλή τους ή το όνοµά τους (Stander, 2019, σελ. 

170). Τέλος, οι χαρακτήρες συχνά αφηγούνται ιστορίες από το παρελθόν τους που τους 

διαµόρφωσαν (Stander, 2016, σελ. 52).  

 Ο Reardon επέµενε στον συµβολισµό των χαρακτήρων της Ντε Βετ ως αναπαράσταση 

ψυχοκοινωνικών της παρορµήσεων. Για παράδειγµα, σχολίασε την επανεµφάνιση στα έργα 
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της δύο αδελφών, όπου ο ένας χαρακτήρας είναι συµβατικός ενώ ο άλλος επαναστατικός – 

λαµβάνοντας υπόψη το υπόβαθρο της Ντε Βετ ως µοναχοπαίδι. Αυτό το ερµήνευσε ως µια 

δραµατοποίηση της εσωτερικής της σύγκρουσης – κοινωνική συµµόρφωση σε σύγκρουση µε 

την ατοµική ακεραιότητα (Stander, 2019, σελ. 66).  

 Έργα της αποτελούν τα εξής: Diepe Grond (African Gothic) (1986), Op Dees Aarde 

(1986), Nag General (1988), In A Different Light (Σε Ένα Διαφορετικό Φως) (1989), A Worm 

In The Bud (Ένα Σκουλήκι Στο Μπουµπούκι) (1990), Mirakel (Miracle – Το Θαύµα) (1992), 

Mis (Missing – Οι Αγνοούµενες) (1993), Drif (Crossing – Το Πέρασµα) (1994), Drie Susters 

Twee (Three Sisters 2 – Οι Τρεις Αδελφές 2) (1997), Yelena (1998), The Brothers (Τα Αδέλφια) 

(2006), On The Lake (Στη Λίµνη) (2001), Breathing In (Ανασαίνοντας Μέσα) (2004) και τέλος, 

το µυθιστόρηµά της Still Matilda δηµοσιεύτηκε το 1995 (Ντε Βετ, 2006, σελ. 7-8). 

 Έργα της έχουν µεταφραστεί σε 11 γλώσσες και έχουν παρουσιαστεί στο Ηνωµένο 

Βασίλειο, στις Η.Π.Α., στην Αυστραλία, στην Τσεχία και στην Ολλανδία (Stander, 2019, σελ. 

14, Ντε Βετ, 2006, σελ. 8). Στην Ελλάδα παρουσιάστηκαν για πρώτη φορά στην Αθήνα στο 

Θέατρο «Atelier Πάρνηθος 29» στην Κυψέλη, από τη Σκηνή Ελικώνος, τα έργα της Crossing 

– Το Πέρασµα το 2005 και Missing – Οι Αγνοούµενες το 2006, σε µετάφραση της 

Κωνσταντίνας Ρίτσου (Ντε Βετ, 2006, σελ. 8). 

 Χρησιµοποιώντας δηµιουργίες άλλων συγγραφέων εξέφραζε τις δικές της ανησυχίες 

(Stander, 2019, σελ. 62). Μέσα από την αναβίωση του παρελθόντος, η Ντε Βετ σχολιάζει τη 

σύγχρονη λευκή πολιτιστική ταυτότητα της Νότιας Αφρικής (Stander, 2016, σελ. 3). Το 

αδηµοσίευτο έργο της Heathcliff Goes Home είναι ένας συνδυασµός του ‘‘πριν’’ και του 

‘‘µετά’’ του Wuthering Heights (1847) και της ζωής της Έµιλυ Μπροντέ (Stander, 2019, σελ. 

198). Το Drie Susters Twee (Three Sisters 2 – Οι Τρεις Αδελφές 2) (1997) αποτελεί µια 

συνέχεια στο έργο του Τσέχωφ Οι Τρεις Αδελφές (1901). To Yelena (1998) αποτελεί µια 

συνέχεια στο έργο του Τσέχωφ Θείος Βάνιας (1897). To The Brothers (Τα Αδέλφια) (2006) 

αποτελεί ένα βιογραφικό έργο για τον Άντον Τσέχωφ και τα αδέλφια του. Το On The Lake 

(Στη Λίµνη) (2001) αποτελεί µια συνέχεια στο έργο του Τσέχωφ Ο Γλάρος (1895) (Ντε Βετ, 

2006, σελ. 8). Στο On the Lake η Ντε Βετ ενσωµατώνει και στοιχεία από τον Βυσσινόκηπο, 

όπως αναφορές σε χαρακτήρες του έργου (Stander, 2016, σελ. 6). 
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2.3. Η σχέση της µε τον Τσέχωφ 

 

Η τρίτη σειρά έργων της, A Russian Trilogy (Three Sisters Two, Yelena, On the Lake), αφορά 

έργα τα οποία ανταποκρίνονται στα µεγάλα έργα του Τσέχωφ. Από τη µία λειτουργούν 

εντελώς ανεξάρτητα, από την άλλη, σε συνδυασµό, µπορούν να παρουσιάσουν οπτικές που 

συνεχώς µεταβάλλονται (Συζήτηση µε τη Juanita Perez, 2001 στο De Wet, 2005, σελ. 9-10). 

Βασικός παράγοντας είναι ο µετασχηµατισµός, ενώ, ταυτόχρονα, υπάρχει η αίσθηση ενός 

διαρκούς ενοποιητικού στοιχείου (Συζήτηση µε τη Juanita Perez, 2001 στο De Wet, 2005, 

σελ. 10).  

 Επέλεξε τον Τσέχωφ, διότι τα έργα του, τα οποία µιλούν τόσο έντονα για την 

εξαφάνιση µιας κοινωνικής τάξης, αντανακλούσαν την κατάστασή της ως ‘‘προνοµιούχα’’ 

Αφρικανή στο κατώφλι µιας εκτεταµένης κοινωνικοπολιτικής αλλαγής. Η Ντε Βετ µπορούσε 

να ταυτιστεί µε αυτούς τους χαρακτήρες που αισθάνονται ότι η ύπαρξή τους είναι επισφαλής 

και ηθικά ελαττωµατική. Επιπλέον, την ενθουσίαζε η σκέψη του να εξετάσει το ύφος, τη 

µορφή και το περιεχόµενο σε σχέση µε αυτά τα κείµενα (Συζήτηση µε τη Juanita Perez, 2001 

στο De Wet, 2005, σελ. 10). 

 

 

 

2.4. Οι Αγνοούµενες (1993), Ρεζά ντε Βετ  

 

Το Οι Αγνοούµενες (Mis – Missing) παρουσιάστηκε από το Cape Performing Board (CAPAB) 

ανοίγοντας το επίσηµο πρόγραµµα του Φεστιβάλ του Grahamstown και µεταφέρθηκε στο 

Niko Milan Theatre στο Κέηπ Τάουν (Ντε Βετ, 2006, σελ. 8). 

 

Νότια Αφρική, 1936. Σε ένα φτωχικό σπίτι στα περίχωρα µιας κωµόπολης ζουν η Μέισι, η 

µητέρα της, Μίεµ, και ο πατέρας της, Γκάµπριελ. Ο Γκάµπριελ εδώ και εφτά χρόνια, ακριβώς 

µετά το µεγάλο οικονοµικό κραχ, έχει αποµονωθεί στη σοφίτα και από τότε δεν τον έχει δει 

κανείς. Από µια καταπακτή και µε τη βοήθεια ενός σκοινιού, οι δύο γυναίκες του στέλνουν 

φαγητό κι εκείνος τις ακαθαρσίες του. Η Μίεµ, µια παχιά µεσόκοπη γυναίκα, δουλεύει στο 

σπίτι µε τη Μέισι. Ράβουνε σακιά από λινάτσα στα οποία βάζουνε κοπριά και τα πουλάνε. 

Αυτό που θέλει η Μίεµ είναι να γυρίσει ο άντρας της και πάλι κοντά τους, κάτι το οποίο 

πιστεύει πως θα γίνει όταν η Μέισι παντρευτεί. Η Μέισι είναι ένα νεαρό κορίτσι που νιώθει 
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πως δεν έχει επιλογές στη ζωή της, καθώς η οικογένειά της την έχει ανάγκη. Περνά τις µέρες 

της κάνοντας δουλειές, κλεισµένη και αποµονωµένη στο σπίτι. Παρότι η µητέρα της την 

προειδοποιεί να µην πάει εκεί, η Μέισι λαχταρά να δει το τσίρκο. Αυτό που θέλει είναι να 

φύγει – να ξεφύγει. Είναι η τελευταία νύχτα του Αυγούστου. Υπάρχει κίνδυνος. Εδώ και δύο 

χρόνια τη νύχτα αυτή εξαφανίζεται ένα νεαρό κορίτσι – δύο στο σύνολο. Οι άνθρωποι 

παίρνουν τις προφυλάξεις τους. Στο σπίτι της οικογένειας Φικ φτάνει η Γκέρτι, µια 

µικροκαµωµένη µεσόκοπη γυναίκα, η οποία φοβάται να περάσει τη νύχτα µόνη. Η Γκέρτι 

διδάσκει φυσική αγωγή και είναι ανύπαντρη. Αυτό που θέλει είναι να ζήσει όσα δεν έχει 

ζήσει. Αστυνοµικοί µε σκυλιά έχουν βγει στους δρόµους κρατώντας δαυλούς. Ένας 

γοητευτικός αστυνόµος φτάνει στο σπίτι τους προκειµένου να τους παρέχει προστασία. Είναι 

τυφλός... 
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3. Άντον Παύλοβιτς Τσέχωφ (1860-1904) 
 

3.1. Η ζωή του 

 

Ο Άντον Παύλοβιτς Τσέχωφ γεννήθηκε στις 29 Ιανουαρίου 1860 στο Τανγκαρόγκ, µια πόλη 

στις ακτές της Αζοφικής Θάλασσας (Καλλέργης, 1986 στο Τσέχωφ, 2014, σελ. 12, 

Huntington Theatre Company Education Department, 2014). Το 1879 αποφοίτησε από το 

ρωσικό Γυµνάσιο του Τανγκαρόγκ. Τον ίδιο χρόνο βρέθηκε στη Μόσχα µε την οικογένειά του 

και γράφτηκε στο Πανεπιστήµιο, στην Ιατρική Σχολή. Άρχισε να γράφει και να δηµοσιεύει 

µικρά διηγήµατα σε διάφορα χιουµοριστικά περιοδικά – στην αρχή για βιοπορισµό, για να 

ενισχύσει την οικογένειά του, σύντοµα, όµως, ανακάλυψε ότι αυτός ήταν ο πραγµατικός του 

προορισµός. Πέρασε τα παιδικά και φοιτητικά του χρόνια µέσα στη φτώχεια και στη βιοπάλη 

(Καλλέργης, 1986 στο Τσέχωφ, 2014, σελ. 12). Αποφοίτησε από το Πανεπιστήµιο το 1884 µε 

τον τίτλο του νοµίατρου. Άσκησε την ιατρική για µερικά χρόνια παράλληλα µε τη λογοτεχνία. 

Το 1884 τύπωσε την πρώτη του συλλογή διηγηµάτων µε την υπογραφή: Άντον Τσέχωφ. Η 

επίσηµη εµφάνισή του στον χώρο της λογοτεχνίας ξάφνιασε και εντυπωσίασε. Γρήγορα 

απέκτησε φανατικούς αναγνώστες και θαυµαστές (Καλλέργης, 1986 στο Τσέχωφ, 2014, σελ. 

13). Το 1888 τιµήθηκε µε το βραβείο Πούσκιν της λογοτεχνίας (Καλλέργης, 1986 στο 

Τσέχωφ, 2014, σελ. 15). Τις πρώτες µεγάλες επιτυχίες αποτελούν οι κωµωδίες: Ο Γάµος, Η 

Αρκούδα, Πρόταση Γάµου, Η Επέτειος κ.ά. Το πρώτο πολύπρακτο έργο του, Πλατόνωφ, το 

έγραψε το 1881, το δεύτερο, Ιβάνωφ (το πρώτου του έργο που έγινε παράσταση), το 1887 και 

το τρίτο, Ο Γλάρος, το 1895 (Καλλέργης, 1986 στο Τσέχωφ, 2014, σελ. 16, Huntington 

Theatre Company Education Department, 2014).  

 Το 1901 παντρεύτηκε την Όλγα Κνίππερ, την Αρκάντινα του Γλάρου που ανέβηκε από 

το Θέατρο Τέχνης της Μόσχας, και εγκαταστάθηκε σε ένα σπίτι που είχε αγοράσει στη 

Γιάλτα (Καλλέργης, 1986 στο Τσέχωφ, 2014, σελ. 17, Huntington Theatre Company 

Education Department, 2014). Έγραψε τα έργα Φραγκοστάφυλα, Ντάτσεγκα, Η κυρία µε το 

σκυλάκι, κ.ά. Έδωσε την τελική µορφή στα µεγάλα έργα του, Θείος Βάνιας (1899) και Οι 

Τρεις Αδελφές (1901), τα οποία ανέβηκαν από το Θέατρο Τέχνης της Μόσχας µε σκηνοθεσία 

Στανισλάφσκι και έµειναν ως κλασικές επιτυχίες που παίζονται ακόµα διατηρώντας την παλιά 

µορφή της παράστασής τους. Το 1904 εγκαινίασε την είσοδο της ρωσικής λογοτεχνίας στον 

20ό αιώνα µε το αριστουργηµατικό προφητικό θεατρικό του έργο Βυσσινόκηπος, το κύκνειο 

άσµα του οραµατιστή Τσέχωφ, όπου σηµαδεύονται οι κοινωνικές εξελίξεις και ανακατατάξεις 
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που θα κορυφωθούν µε τη µεγάλη επανάσταση του Οκτωβρίου 1917 (Καλλέργης, 1986 στο 

Τσέχωφ, 2014, σελ. 18). Μετά τη θριαµβευτική πρεµιέρα του Βυσσινόκηπου στο Θέατρο 

Τέχνης της Μόσχας στις 17 Ιανουαρίου 1904 επέστρεψε στη Γιάλτα (Καλλέργης, 1986 στο 

Τσέχωφ, 2014, σελ. 24). Δύο µήνες αργότερα πήγε στο Μπαντενβάιλερ της Γερµανίας µε την 

Όλγα Κνίππερ προκειµένου να θεραπεύσει τη φυµατίωση (Καλλέργης, 1986 στο Τσέχωφ, 

2014, σελ. 24) που είχε κληρονοµήσει από τα βασανισµένα νεανικά του χρόνια (Καλλέργης, 

1986 στο Τσέχωφ, 2014, σελ. 13). Στις 2 Ιουλίου 1904 πέθανε εκεί από φυµατίωση σε ηλικία 

44 ετών (Καλλέργης, 1986 στο Τσέχωφ, 2014, σελ. 24). 

 

 

 

3.2. Το έργο του 

 

 Την εποχή του ρεαλιστικού θεάτρου ο Τσέχωφ στη Ρωσία και ο Ίψεν στη Νορβηγία 

καθιέρωσαν µε τα έργα τους, από τα τέλη του 19ου αιώνα, µια καινούργια αντίληψη για τον 

ρόλο και την επίδραση του θεάτρου στον κοινωνικό βίο, αλλά και για την ίδια τη µορφή του 

θεάτρου, τέτοια που να εκφράζει υποβλητικά τα πολυσύνθετα προβλήµατα – ψυχολογικά, 

ηθικά, ταξικά – που αντιµετώπιζε ο άνθρωπος µέσα στις αντιφατικές και µεταβαλλόµενες 

συνθήκες της εποχής. Χάρη σε αυτούς, ο ψυχολογικός και κοινωνικός ρεαλισµός αποτέλεσε 

τη δεσπόζουσα αισθητική τάση στη θεατρική τέχνη από το τέλος του 19ου µέχρι τα µέσα του 

20ού αιώνα και στάθηκε η αφετηρία για την αναµόρφωση της παγκόσµιας δραµατουργίας 

(Καλλέργης, 1986 στο Τσέχωφ, 2014, σελ. 18-19).  

 Ο Τσέχωφ επηρέασε όσο λίγοι τη σύγχρονη δραµατουργία µε τα ελάχιστα θεατρικά 

του έργα και ιδιαίτερα µε τα εξής: Ο Γλάρος (1895), Θείος Βάνιας (1897), Οι Τρεις Αδελφές 

(1901), Ο Βυσσινόκηπος (1904). Το θέατρό του ονοµάστηκε θέατρο φανταστικού ρεαλισµού, 

θέατρο ψυχολογικών λεπτοµερειών και αναδιάπλασης της πραγµατικότητας (Καλλέργης, 

1986 στο Τσέχωφ, 2014, σελ. 19). Στο γράψιµό του διατηρούσε πάντα εκείνη την ανάλαφρη 

αλλά και ποιητική ρεαλιστική αφήγηση που από την αρχή µαγεύει την ψυχή του αναγνώστη 

(Καλλέργης, 1986 στο Τσέχωφ, 2014, σελ. 15). Περίµενε ο αναγνώστης να βγάλει νόηµα από 

τις ιστορίες του. Ο ίδιος έγραψε: «Όταν γράφω βασίζοµαι στον αναγνώστη να συµπληρώσει 

τα υποκειµενικά στοιχεία που λείπουν στην ιστορία» (Carter, 1996, σελ.1559). 

 Στοιχεία που χαρακτηρίζουν ολόκληρο το έργο του είναι το ανάλαφρο χιούµορ, η 

διακριτική σάτιρα και η στοργική αγάπη του για τον άνθρωπο. Το έργο του διαποτίζεται από 
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καλοσύνη, συµπόνια, µακροθυµία, τρυφερότητα, χιούµορ, πίστη και αισιοδοξία για το 

µέλλον. Ζωγραφίζει µε ευαισθησία τον ανθρώπινο πόνο, πότε λυπητερά, πότε ειρωνικά, 

πάντοτε όµως µε αγάπη (Καλλέργης, 1986 στο Τσέχωφ, 2014, σελ. 13). Πάντα αγωνιζόταν 

ενάντια στην αθλιότητα, τη σκληρότητα και τον στείρο συντηρητισµό (Καλλέργης, 1986 στο 

Τσέχωφ, 2014, σελ. 14). Πάντα υπεύθυνος, τίµιος και θαρραλέος, σεµνός και διακριτικός – 

και στη ζωή και στη λογοτεχνική του έκφραση (Καλλέργης, 1986 στο Τσέχωφ, 2014, σελ. 

15).  
 Στα έργα του δεν υπάρχουν συνταρακτικά γεγονότα, πρόκειται για την απλή 

καθηµερινή ζωή. Τη θέση του ήρωα έχει µια οµάδα ανθρώπων, µια µικρή κοινωνία, που 

µοιράζεται τη σκηνική δράση. Τα πρόσωπα αυτά δεν είναι ούτε µοναδικά ούτε ηρωικά, αλλά 

άνθρωποι καθηµερινοί, οικείοι και γνωστοί (Καλλέργης, 1986 στο Τσέχωφ, 2014, σελ. 19). 

Περιγράφει φαιδρά αλλά και δραµατικά τον µεσοαστό και µεσοκτηµατία της εποχής του που 

προσπαθεί µάταια να αντιδράσει στον ασφυκτικό και φαύλο κύκλο της ζωής του (Καλλέργης, 

1986 στο Τσέχωφ, 2014, σελ. 14). Οι χαρακτήρες, σχεδόν σαν καρικατούρες, σκιτσάρονται µε 

αδρές χαρακτηριστικές γραµµές (Καλλέργης, 1986 στο Τσέχωφ, 2014, σελ. 15). Παρόλα 

αυτά, µε µια ιδιόµορφη φινέτσα και φυσική ζωντάνια, παίρνουν την οργανική και 

συναισθηµατική οντότητα ενός αληθινού χαρακτήρα (Καλλέργης, 1986 στο Τσέχωφ, 2014, 

σελ. 16). Οι περισσότεροι έχουν και κάποιο κρυφό όνειρο που ποτέ δεν πραγµατοποιείται 

(Καλλέργης, 1986 στο Τσέχωφ, 2014, σελ. 20). Οι αναφορές στα περασµένα και οι 

οραµατισµοί του αύριο είναι είναι οι δύο τόνοι που υφαίνουν την ψυχική σύσταση των 

τσεχωφικών πλασµάτων (Τερζάκης, 1960 στο Τσέχωφ, 2014, σελ. 35). Η δράση είναι 

ανεπαίσθητη και ο διάλογος καθηµερινός, χωρίς εξάρσεις (Καλλέργης, 1986 στο Τσέχωφ, 

2014, σελ. 22-23). Οι χαρακτήρες κυκλοφορούν, ζούνε και µιλάνε – σπάνια, όµως, εκφράζουν 

µε λόγια όσα διαδραµατίζονται στα βάθη της ψυχής τους. Μόνο από κάποιες νύξεις, κάποιες 

εκλάµψεις στον λόγο και στη συµπεριφορά τους, µπορεί κανείς να τα µαντέψει (Καλλέργης, 

1986 στο Τσέχωφ, 2014, σελ. 23).  

 Ο Τσέχωφ εµπνεύστηκε τα έργα του σε µια εποχή που ο ρωσικός λαός ζούσε µέσα στη 

φτώχεια, την εξαθλίωση και την αµάθεια. Ένιωθε µια βαθιά συµπόνια για τον άνθρωπο που 

σβήνει, που ζει µόνο µε αναµνήσεις, µε ελπίδες και όνειρα, µε την αγωνία, τη θλίψη και τον 

πανικό στην ψυχή και τον φόβο πως «κάτι πρόκειται να γκεµιστεί, να πέσει επάνω του» 

(Καλλέργης, 1986 στο Τσέχωφ, 2014, σελ. 20-21). Λυπόταν τους συνανθρώπους του, τα 

θύµατα του συστήµατος, που ήταν αδύνατοι, άρρωστοι και σιγόλιωναν χωρίς τη δύναµη να 

αντιδράσουν – άπραγοι και ανίκανοι να συνειδητοποιήσουν τις αιτίες. Προέβαλλε τα πάθη και 

τους καηµούς των ανθρώπων αυτών, την αδράνεια, την αβουλία, τη µοιρολατρεία και 
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ζωγραφίζε απλά τον άνθρωπο της παρακµής στις κρίσιµες ώρες των συντελούµενων 

κοινωνικών µεταβολών (Καλλέργης, 1986 στο Τσέχωφ, 2014, σελ. 21). Ο ίδιος παραδεχόταν 

πως τη βαθιά του κατανόηση για τους ανθρώπους και τις ανθρώπινες σχέσεις την χρωστούσε 
στην ιατρική του εκπαίδευση (Carter, 1996, σελ.1558). 

 Ο γιατρός Τσέχωφ παρείχε την έµπνευση και το υλικό για τον συγγραφέα Τσέχωφ 

(Carter, 1996, σελ.1558). Όλα τα έργα του είναι γραµµένα σε πρόζα. Με τον φανταστικό 

ρεαλισµό του µεταλλάζει το µερικό σε καθολικό και το πραγµατικό σε ιδεατό. Μέσα στα έργα 

του διαφαίνεται και διακηρύσσεται η βαθιά πίστη του για το αύριο, το όραµά του για τον 

κόσµο που έρχεται και η απέραντη αισιοδοξία του (Καλλέργης, 1986 στο Τσέχωφ, 2014, σελ. 

23). Ο Τσέχωφ, µε τη ζωή και το έργο του, στέκει σαν µια παγκόσµια συνείδηση. Ελέγχει τον 

άνθρωπο – κυρίως τον πνευµατικό άνθρωπο – αν έπραξε το χρέος του, αν υπήρξε γνήσιος, 

καθαρός, ωφέλιµος στον συνάνθρωπό του, αν δικαίωσε το πέρασµά του από την πρόσκαιρη 

αυτή ζωή. Το νυστέρι του γιατρού Τσέχωφ – που το χειρίζεται µε λεπτότητα και γνώση – 

φτάνει ως τα έγκατα της ψυχής του ανθρώπου για να τον γιατρέψει από τις αρρώστιες µιας 

παράλογης και βασανισµένης ζωής, προκαλώντας του τη µικρότερη οδύνη. Με µια µέθοδο 

επαγωγική, προσπαθεί να οδηγήσει τον άνθρωπο στη γνώση µέσα από το αίσθηµα και στη 

λύτρωση µέσα από την αυτοσυνείδηση (Καλλέργης, 1986 στο Τσέχωφ, 2014, σελ. 24-25). 

Σκορπάει θάρρος και καλοσύνη, δικαιοσύνη και αισιοδοξία – για αυτό είναι πάντα τόσο 

οικείος, αγαπητός, πολύτιµος και απαραίτητος (Καλλέργης, 1986 στο Τσέχωφ, 2014, σελ. 25). 

Δίνει ένα κρυφό και βαθύ νόηµα στο καθηµερινό και φαινοµενικά ασήµαντο (Τερζάκης, 1960 

στο Τσέχωφ, 2014, σελ. 36). 

 Αν η αποστολή του ποιητή είναι να φανερώνει στους συνανθρώπους του την οµορφιά 

και τον πλούτο της ζωής, να τους µαθαίνει να γνωρίζουνε και να αγαπάνε το καθετί που 

υπάρχει γύρω τους, τότε ο Τσέχωφ δίκαια κατέχει κορυφαία θέση στην ιστορία του 

πολιτισµού του 20ού αιώνα. Αποτελεί βασικό θεµελιωτή και πρωτοπόρο του σύγχρονου 

παγκόσµιου θεάτρου. Έκανε τέχνη χωρίς να προδώσει την αλήθεια και το αληθινό. Μας 

αποκάλυψε το όραµά του και µας έπεισε γιατί µας µύησε µέσα από τη µαγεία του θεάτρου 

στη µαγεία της ζωής, όπως την έβλεπε και την ένιωθε, σαν ποιητής, µε όλο του το είναι, 

καρδιά και νου, αισθήσεις και ψυχή (Κουν, 1960 στο Τσέχωφ, 2014, σελ. 39-40). Μας 

µαθαίνει να σεβόµαστε και να δινόµαστε απεριόριστα σε ό,τι γνήσιο και αληθινό αγγίζουµε 

και µας µαθαίνει να µην µας κουράζει το όραµα, να µην φοβόµαστε το θαύµα, να αντέχουµε 

στη µαγεία. Ένα µεγάλο ευχαριστώ στη ζωή που µας τον έδωσε (Κουν, 1960 στο Τσέχωφ, 

2014, σελ. 40). 
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4. Ο Γλάρος – On the Lake 
 

4.1. Ο Γλάρος (1895), Άντον Τσέχωφ  

 

Ο Τσέχωφ έγραψε το τρίτο πολύπρακτο έργο του, Ο Γλάρος, το οποίο ονοµάσε ‘‘Κωµωδία σε 

4 πράξεις’’, το 1895. Ανέφερε στον εκδότη του πως έγραψε αυτό το έργο µε ευχαρίστηση, 

παρότι αισθανόταν ότι παραβίαζε σηµαντικά τις θεατρικές παραδοσιακές συµβάσεις, και το 

περιέγραψε ως µία κωµωδία µε τρεις γυναικείους ρόλους και έξι αντρικούς, τέσσερις πράξεις, 

ένα τοπίο (µια λίµνη), πολλή συζήτηση περί λογοτεχνίας, λίγη δράση και πέντε τόνους έρωτα 

(Καλλέργης, 1986 στο Τσέχωφ, 2014, σελ. 16).  

 Το έργο αυτό ανέβηκε για πρώτη φορά από το θέατρο Αλεξαντρίνσκι στην 

Πετρούπολη, στις 17 Οκτωβρίου 1896. Ήταν µια µεγάλη αποτυχία, καθώς ούτε ο σκηνοθέτης 

ούτε οι ηθοποιοί δεν κατάλαβαν το έργο και τον τρόπο µε τον οποίο έπρεπε να παιχτεί – από 

την ανάγκη άµεσης αλλαγής έργου, το ανέβασαν πρόχειρα, µε ελάχιστες πρόβες (Καλλέργης, 

1986 στο Τσέχωφ, 2014, σελ. 16-17). Τον Δεκέµβριο του 1898 ανέβηκε από το Θέατρο 

Τέχνης της Μόσχας (ιδρυτές: Νεµιρόβιτς Ντάτσενκο και Κωνσταντίν Στανισλάφσκι, έτος 

ίδρυσης: 1898), σαν τρίτο έργο από την έναρξη της λειτουργίας του (Καλλέργης, 1986 στο 

Τσέχωφ, 2014, σελ. 11-12), µε σκηνοθέτη τον Στανισλάφσκι (Καλλέργης, 1986 στο Τσέχωφ, 

2014, σελ. 17). Ο θρίαµβός του δικαίωσε τον Τσέχωφ (Καλλέργης, 1986 στο Τσέχωφ, 2014, 

σελ. 17). Από την ιστορική αυτή παράσταση, το Θέατρο Τέχνης έχει σαν έµβληµα πάνω στην 

προµετωπίδα και στην αυλαία του έναν γλάρο (Καλλέργης, 1986 στο Τσέχωφ, 2014, σελ. 12).  

 Με το έργο αυτό εγκαινιάστηκε η ολοκληρωµένη αυτούσια µορφή της τσεχωφικής 

δραµατουργίας (Καλλέργης, 1986 στο Τσέχωφ, 2014, σελ. 11). Το θέατρο εµπλουτίστηκε µε 

απλότητα και αλήθεια (Καλλέργης, 1986 στο Τσέχωφ, 2014, σελ. 17). Στο βάθος κάθε έργου 

του Τσέχωφ κρύβεται ένας φθόγγος σπαραγµού, το αίσθηµα του ‘‘ανεπιστρεπτί’’. Όλα τα 

µεγάλα έργα του τελειώνουν µε έναν αποχωρισµό, γιατί ο αποχωρισµός κάνει συνειδητό, µε 

συµπυκνωµένη ένταση και ενάργεια, το κύλισµα του χρόνου. Στο έργο του Ο Γλάρος ο 

αποχωρισµός κορυφώνει το δράµα, του προσδίδει την ουσιαστική του σηµασία (Τερζάκης, 

1960 στο Τσέχωφ, 2014, σελ. 34-35). 

 Ο Richard Peace, παρατηρώντας πως οι βασικοί χαρακτήρες του Γλάρου είναι 

συγγραφείς και ηθοποιοί, υποστηρίζει πως και Τριγκόριν και ο Τρέπλιεβ είναι κωµικοί 

χαρακτήρες και µονόπλευροι καθρέφτες της αυτοεικόνας του Τσέχωφ, τέτοιας που «η 
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καλλιτεχνική ‘‘µονοµαχία’’ µεταξύ του Τριγκόριν και του Τρέπλιεβ αποτελεί την 

αντανάκλαση µιας σύγκρουσης του ίδιου του Τσέχωφ» (Senderovich, 1994/2009).  

 

 

 

4.2. On the Lake (2001), Reza de Wet  

 

Το On the Lake ανέβηκε για πρώτη φορά στο Rhodes Theatre Complex στο Grahamstown 

(Νότια Αφρική) στις 28 Ιουνίου 2001, σαν µέρος του επίσηµου προγράµµατος του National 

Arts Festival, και παρουσιάστηκε από το National Arts Festival και το The First Physical Arts 

Theatre Company µε σκηνοθέτη τη Ρεζά ντε Βετ (De Wet, 2005, σελ. 276).  

 Η Ντε Βετ είχε µαγευτεί τελείως από τον Γλάρο για χρόνια. Μία φορά έπαιξε τον ρόλο 

της Νίνα και ήταν µία πολύ δυνατή εµπειρία. Αυτό που την εντυπωσίαζε ιδιαιτέρως ήταν η 

εικόνα της λίµνης, η οποία υποδηλώνει τόσο την επιφάνεια όσο και το βάθος. Για την ίδια, η 

λίµνη αντανακλά αυτήν την πολυεπίπεδη µεταδραµατική αλληλεπίδραση του έργου µε τις 

θεατρικές φόρµες. Το έργο ξεκινά σε µία ‘σκηνή µέσα σε µία σκηνή’, όπου πρόκειται να 

παιχτεί ένα συµβολικό έργο. Οι περισσότεροι χαρακτήρες κοροϊδεύουν το έργο, αλλά οι 

συνέπειες της παράστασης είναι εκτεταµένες και η σχεδόν σαν φάντασµα µικρή σκηνή 

αναφέρεται µέχρι και στην τελευταία πράξη. Επιπλέον, και η Αρκάντινα και η Νίνα είναι 

ηθοποιοί και ο Τσέχωφ χρησιµοποιεί – κάτι το οποίο είναι ιδιαίτερα ασυνήθιστο για την 

εποχή – τον Άµλετ σαν διακείµενο (Συζήτηση µε τη Juanita Perez, 2001 στο De Wet, 2005, 

σελ. 17-18, Senderovich, 1994/2009). Φαίνεται πως ο Τσέχωφ διαισθάνθηκε την παρουσία 

άλλων θεατρικών µορφών που ‘‘περιµένουν’’ κάτω από την επιφάνεια του νατουραλισµού 

(Συζήτηση µε τη Juanita Perez, 2001 στο De Wet, 2005, σελ. 18).  

 Το On the Lake ξεκινά από τον νατουραλισµό και φαίνεται να είναι πιο κοντά στον 

µαγικό ρεαλισµό των προγενέστερων έργων της (Συζήτηση µε τη Juanita Perez, 2001 στο De 

Wet, 2005, σελ. 17). Η δράση περιστρέφεται γύρω από το συµβολικό έργο του Κωνσταντίν 

που πρόκειται να ξαναανέβει. Όµως, η δράση και οι χαρακτήρες φιλτράρονται µέσα από το 

πρίσµα της ονειρικής κατάστασης της Νίνα και έτσι το ύφος του έργου είναι πραγµατικά 

µαγικο-κωµικό. Θα µπορούσε να πει κανείς πως ο κόσµος του Τσέχωφ παρουσιάζεται µέσα 

από έναν παραµορφωτικό, ή µάλλον σωστότερα, έναν ‘‘µεταµορφωτικό’’ υπαίθριο καθρέφτη 

(Συζήτηση µε τη Juanita Perez, 2001 στο De Wet, 2005, σελ. 18). Η Νίνα, η συνείδηση που 

προεδρεύει, είναι σε θέση να µετατρέψει το οδυνηρό παρελθόν της σε µια αισθητική φόρµα 
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µε νόηµα, πράγµα που σηµαίνει ότι πρέπει να απελευθερωθεί από τους περιορισµούς του 

νατουραλισµού, δεδοµένο ότι στον Γλάρο του Τσέχωφ συνδέεται µε αυτό το είδος (Συζήτηση 

µε τη Juanita Perez, 2001 στο De Wet, 2005, σελ. 19). 

 Η Ντε Βετ, έχοντας διαβάσει για τον Τσέχωφ, πίστευε πως ήταν, µεταξύ άλλων, 

άτακτος, παιδιάστικος και εξαιρετικά περίεργος και πως θα τον τρόµαζε το πόσο ‘‘επίσηµα’’ 

θεωρούνται τα έργα του. Πίστευε ακόµα, τουλάχιστον το ήλπιζε, πως αν µπαίνοντας στο 

πνεύµα της δουλειάς του τα έργα του µπορούν να παρέχουν µια ώθηση για πειραµατισµό και 

‘‘παιχνίδι’’, ο ίδιος θα το είχε αποδεχτεί (Συζήτηση µε τη Juanita Perez, 2001 στο De Wet, 

2005, σελ. 19). 

 

 

 

4.3. Ο Γλάρος – On the Lake 

 

Τρία είναι τα έργα της Ντε Βετ που αποτελούν ‘‘συνέχεια’’ έργων του Τσέχωφ:  

§ το Three Sisters Two, συνέχεια του Οι Τρεις Αδελφές. Από τον τίτλο είναι εµφανές πως 

πρόκειται για τη συνέχεια του Οι Τρεις Αδελφές.  

§ το Yelena, συνέχεια του Θείος Βάνιας. Ένας από τους βασικούς χαρακτήρες του Θείου 

Βάνια (η Ελένα) µπαίνει στο επίκεντρο του Yelena. 

§ το On the Lake, συνέχεια του Ο Γλάρος. Εδώ ο τίτλος παραπέµπει στο σκηνικό (στη 

λίµνη) και σε ό,τι αυτό µπορεί να σηµαίνει.  

 

 

ΣΚΗΝΙΚΟ 

 

Ο Γλάρος διαδραµατίζεται:  

§ στον κήπο του υποστατικού του Σόριν όπου βρίσκεται και η σκηνή που έχει 

κατασκευαστεί για την παράσταση του Κώστια (Πράξη Πρώτη),  

§ στην ύπαιθρο σε ένα γήπεδο για κρίκετ (Πράξη Δεύτερη),  

§ στην τραπεζαρία του σπιτιού του Σόριν (Πράξη Τρίτη) και  

§ σε µια σάλα στο σπίτι του Σόριν που έχει µετατραπεί σε γραφείο του Κωνσταντίν 

Τρέπλιεβ (Πράξη Τέταρτη).  
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Στη Δεύτερη Πράξη η Νίνα αναφέρει: ‘‘Βλέπετε το σπίτι µε τον κήπο στην άλλη µεριά της 

λίµνης;’’ και ‘‘Είναι το σπίτι της µακαρίτισσας της µητέρας µου. Εκεί γεννήθηκα. Όλη µου τη 

ζωή την πέρασα πλάι σ’ αυτή τη λίµνη’’.  

 

Το On the Lake διαδραµατίζεται σε ένα δωµάτιο στον πρώτο όροφο µιας εξοχικής κατοικίας 

σε κατάσταση αποσύνθεσης δίπλα στη λίµνη. Πρόκειται για το σπίτι της µητέρας της Νίνα, το 

οποίο πλέον ανήκει στη Νίνα. Από το παράθυρο φαίνεται η κατοικία της Αρκάντινα (ο 

αδελφός της, Σόριν, έχει πεθάνει) στην άλλη µεριά της λίµνης, η οποία βρίσκεται επίσης σε 

κατάσταση αποσύνθεσης. Στη Σκηνή 1 η Νίνα κοιτάζοντας από το παράθυρο αναφέρει πως 

‘‘όλα είναι όπως ήταν’’ και πως ‘‘ακόµα και η µικρή σκηνή του Κώστια είναι εκεί’’. Η Ντε 

Βετ διατηρεί το σκηνικό ‘‘όπως ήταν’’ και το µεταφέρει στην άλλη µεριά της λίµνης. 

 

 

ΧΡΟΝΟΣ 

 

Η Πρώτη Πράξη του Γλάρου εκτυλίσσεται ένα σούρουπο, η Δεύτερη Πράξη ένα µεσηµέρι, η 

Τρίτη Πράξη ένα πρωινό και η Τέταρτη Πράξη ένα βράδυ, δύο χρόνια αργότερα. Καλοκαίρι.  

 

Το On the Lake εκτυλίσσεται το καλοκαίρι του 1910, 7-8 µήνες µετά τον θάνατο του 

Τρέπλιεβ. Παρότι Ο Γλάρος γράφτηκε το 1895, η Ντε Βετ φαίνεται να τον τοποθετεί στο 

1907-1909. Η Σκηνή 1 εκτυλίσσεται το ξηµέρωµα, η Σκηνή 2 νωρίς το απόγευµα, η Σκηνή 3 

το απόγευµα, η Σκηνή 4 αργά το απόγευµα, η Σκηνή 5 το σούρουπο και η Σκηνή 6 νωρίς το 

βράδυ. Ο Γλάρος ξεκινάει µε το ανέβασµα του έργου του Τρέπλιεβ και το On the Lake 

τελειώνει µε το ανέβασµα του ίδιου έργου, οργανωµένο από την Αρκάντινα αυτήν τη φορά, η 

οποία πεθαίνοντας νιώθει ένοχη για τον θάνατο του γιου της. 

 

 

ΔΟΜΗ 

 

Ο Γλάρος είναι ένα δράµα σε τέσσερις πράξεις. Στην αρχή της κάθε πράξης δίνονται οδηγίες 

σχετικά µε το σκηνικό, τον χρόνο και τη δράση.  

 

Το On the Lake χαρακτηρίζεται ως ‘a tragi-comic dream play’, ένα κωµικοτραγικό ονειρικό 

έργο. Στην εισαγωγή υπάρχει απόσπασµα από τον πρόλογο του A Dream Play του Αύγουστου 
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Στρίντµπεργκ και απόσπασµα από τα λόγια του Κώστια στον Γλάρο του Τσέχωφ. Υπάρχουν 

σαφείς οδηγίες σχετικά µε το σκηνικό, τη µουσική, τα ηχητικά εφέ, τις παντοµίµες, το ύφος 

και τον χρόνο. Το έργο αποτελείται από έξι σκηνές, οι οποίες συνδέονται µεταξύ τους µέσα 

από πέντε παντοµίµες. Στον πρόλογο, στην αρχή της κάθε σκηνής και στις παντοµίµες 

δίνονται οδηγίες σχετικά µε το σκηνικό, τον χρόνο και τη δράση.  

 

 

ΧΑΡΑΚΤΗΡΕΣ  

 

Οι χαρακτήρες του Γλάρου είναι οι εξής:  

§ Αρκάντινα (µαντάµ Αρκάντινα, Ειρήνα Νικολάγεβνα Αρκάντινα): ηθοποιός 

§ Τρέπλιεβ (Κωνσταντίν Γαβρίλοβιτς Τρέπλιεβ): γιος της, νέος είκοσι πέντε χρονών 

§ Σόριν (Πιότρ Νικολάγεβιτς Σόριν): αδελφός της 

§ Νίνα (Νίνα Μιχαήλοβνα Ζερέτσναγια): νεαρή κοπέλα, κόρη πλούσιου κτηµατία 

§ Σαµράεβ (Ηλία Αθανάσεβιτς Σαµράεβ): απόστρατος υπολοχαγός επιστάτης του Σόριν 

§ Παλίνα (Παλίνα Αντρέγεβνα): γυναίκα του 

§ Μάσσα (Μαρία Ηλίνιτσνα): κόρη του 

§ Τριγκόριν (Μπάρις Αλεξέγεβιτς Τριγκόριν): συγγραφέας 

§ Ντορν (Ευγκένιη Σεργκέγεβιτς Ντορν): γιατρός 

§ Μεντβεντένκο (Συµεών Συµεόνοβιτς Μεντβεντένκο): δάσκαλος 

§ Γιάκωβ: εργάτης 

§ Ένας µάγειρας  

§ Μια υπηρέτρια 

 

Οι χαρακτήρες του On the Lake είναι οι εξής: 

§ Νίνα: στα είκοσι πέντε, ευαίσθητη και παράξενη, ηθοποιός σε επαρχειακή εταιρία  

§ Μητέρα (της Νίνα): ανάµεσα στα τριάντα και στα σαράντα, µε µεγάλα µάτια και 

νευρωτική, πνίγηκε στη λίµνη πριν πολλά χρόνια (αυτοκτόνησε) 

§ Πολίνα: αναµεσα στα πενήντα και στα εξήντα, µια µελαγχολική, βαρυκόκκαλη 

γυναίκα που δυσκολεύεται µε την ακοή, στην υπερεσία της Αρκάντινα  

§ Μάσα: τριάντα, κακοδιάθετη και αλλοπρόσαλλη, η κόρη της Πολίνα, έχει πονόδοντο 

και το µάγουλό της είναι πρησµένο 

§ Αρκάντινα: ανάµεσα στα σαράντα πέντε και στα πενήντα, µια ‘‘θεατρινίστικη’’ 

ηθοποιός που γερνάει και που είναι ηθικά άρρωστη 
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ΝΙΝΑ 

Η Νίνα στον Γλάρο είναι µια νεαρή κοπέλα ερωτευµένη µε τον Τρέπλιεβ που νιώθει το σπίτι 

της σαν φυλακή. Αυτό που επιθυµεί είναι να γίνει ηθοποιός, να ευτυχήσει µέσα από τη δόξα. 

Ο Τριγκόριν αποτελεί το µέσο για την επίτευξη του στόχου της κι έτσι τον ερωτεύεται και 

κάνει ό,τι της λέει εκείνος (‘‘αν ποτέ η ζωή µου µπορεί να σου χρειαστεί, έλα και πάρ’ 

τηνε’’). Τα πράγµατα, όµως, δεν εξελίσσονται όπως τα περίµενε. Η Νίνα είναι ο γλάρος που 

‘‘ένας άνθρωπος πέρασε κατά τύχη, τον είδε, και µην έχοντας τίποτα άλλο να κάνει τον 

κατέστρεψε...’’.  

Στο On the Lake η Νίνα επιστρέφει στο σπίτι όπου µεγάλωσε, καθώς µόλις έχει µάθει για τον 

θάνατο του Τρέπλιεβ. Η νεκρή µητέρα της, την οποία η Νίνα κατηγορεί πως σκέφτηκε 

µονάχα τον εαυτό της όταν αυτοκτόνησε, την στοιχειώνει. Τελικά αποφασίζει πως σύντοµα 

θα φύγει και πάλι.  

 

ΜΗΤΕΡΑ (ΤΗΣ ΝΙΝΑ) 

Στον Γλάρο γίνεται αναφορά του θανάτου της µητέρας της Νίνα (‘‘Λένε πως η µακαρίτισσα η 

µάνα της ...’’). 

Στο On the Lake η Μητέρα της Νίνα βρίσκεται στο σπίτι της. Είναι δυστυχισµένη και νιώθει 

µοναξιά. Επιθυµεί να έρθει κοντά µε τη Νίνα, την οποία προστατεύει (‘‘And come away from 

the window. You mustn’t...look at the water.’’). Έχουν περάσει πολλά χρόνια από τότε που 

πνίγηκε. Αυτό που την οδήγησε στην αυτοκτονία ήταν η ύπαρξη µιας άλλης γυναίκας στη 

ζωή του άντρα της. Ακόµα και νεκρή, όµως, δεν µπόρεσε να τον αφήσει και έµεινε κοντά του 

µέχρι τον θάνατό του. Τελικά ποτέ δεν µπόρεσε να φύγει, καθώς δεν αντέχει να ξαναδεί τη 

λίµνη.  

 

ΠΟΛΙΝΑ 

Η Πολίνα στον Γλάρο είναι ερωτευµένη µε τον γιατρό Ντορν και επιθυµεί την ευτυχία της 

κόρης της, Μάσα, η οποία είναι ερωτευµένη µε τον Τρέπλιεβ. Και οι δύο έρωτες, όµως, 

µένουν ανεκπλήρωτοι.  

Στο On the Lake η Πολίνα είναι µια γυναίκα διαλυµένη µε πρόβληµα στην ακοή της. Αυτό 

που θέλει είναι να µην πουλήσει η Νίνα την κατοικία της στον Λοπάκιν, αλλά να προσλάβει 

την ίδια και τη Μάσα, µιας και η Αρκάντινα πεθαίνει και σύντοµα δεν θα έχουν πού να πάνε. 

Μετά τον θάνατο του άντρα της περίµενε πως ο Ντορν θα την παντρευόταν, εκείνος, όµως, 

παντρεύτηκε κάποια άλλη και αυτό την σηµάδεψε.  



	 50	

 

ΜΑΣΑ 

Η Μάσα στον Γλάρο είναι µια δυστυχισµένη κοπέλα, η οποία δεν µπορεί να ανταποκριθεί 

στην αγάπη του Μεντβεντένκο για εκείνη, καθώς η ίδια αγαπάει τον Τρέπλιεβ. Προκειµένου 

να τον ξεχάσει, αλλά και κάτι να αλλάξει στη ζωή της, επιλέγει να παντρευτεί τον 

Μεντβεντένκο και στη συνέχεια περιµένει τη µετάθεσή του που θα τους αποµακρύνει από τον 

Τρέπλιεβ, γιατί ‘‘το κυριότερο είναι να µην τον έχει κανείς µπροστά του, να µην τον βλέπει’’. 

Στο On the Lake η αγάπη της Μάσα για τον Τρέπλιεβ δεν έχει σβήσει. Δεν έχει ξεπεράσει τον 

θάνατό του, την απώλεια της µοναδικής της ευκαιρίας να ευτυχήσει. Δηλώνει πως έχει 

αλλάξει, πως είναι πια ευτυχισµένη, όµως εξακολουθεί να πίνει.  

 

ΑΡΚΑΝΤΙΝΑ 

Η Αρκάντινα στον Γλάρο είναι µια διάσηµη ταλαντούχα ηθοποιός που αγαπάει τον Τριγκόριν. 

Θέλει να ζήσει και να αγαπήσει. Η παρουσία του Τρέπλιεβ την κάνει να αισθάνεται πως δεν 

είναι πια νέα. Ανησυχεί για την υγεία του αδελφού της, Σόριν, αλλά και για τη δυστυχία του 

Τρέπλιεβ, η οποία βαραίνει τη συνείδησή της.   

Στο On the Lake η Αρκάντινα ισχυρίζεται πως ξεκουράζεται στην εξοχή, στην 

πραγµατικότητα, όµως,  πεθαίνει. Καθώς αισθάνεται ένοχη για τον θάνατο του γιου της, 

οργανώνει το ανέβασµα του έργου του για µία ακόµα φορά για να του δώσει την αναγνώριση 

που του αξίζει. Ενώ αρχικά ζητά από τη Νίνα να παρευρεθεί στην παράσταση, αλλάζει 

γνώµη, καθώς φοβάται µην χάσει και πάλι τον Τριγκόριν.  

 

Στο On the Lake διατηρούνται οι τέσσερις από τους δεκατρείς χαρακτήρες του Γλάρου: η 

Νίνα, η Πολίνα, η Μάσα και η Αρκάντινα. Προσθήκη της Ντε Βετ αποτελεί η νεκρή Μητέρα 

της Νίνα, ενώ φαίνεται να ακυρώνεται η παρουσία του Μεντβεντένκο στον Γλάρο: Στο On the 

Lake η Μάσα δηλώνει πως είναι δυστυχής, καθώς κανείς δεν την έχει αγαπήσει, κάτι το οποίο 

δεν ισχύει σύµφωνα µε τον Γλάρο. Ο Τρέπλιεβ έχει αυτοκτονήσει, ενώ, σύµφωνα µε το On 

the Lake, ο Σαµράεβ και ο Σόριν έχουν πεθάνει από χολέρα. Στο On the Lake εµφανίζεται και 

ο Τριγκόριν, ο οποίος παραµένει στην κατοικία της άρρωστης πια Αρκάντινα συντροφεύοντάς 

την προκειµένου να κληρονοµήσει την περιουσία της και να την πουλήσει στον Λοπάκιν του 

Βυσσινόκηπου του Τσέχωφ.  
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Όσον αφορά στο ύφος του On the Lake, οι οδηγίες της Ντε Βετ είναι σαφείς: ‘‘Πρέπει να 

υπάρχει µια ισορροπία ανάµεσα στην σκοτεινή πλευρά του έργου και στα κωµικά του 

στοιχεία, ακόµη και µε τα στοιχεία γκροτέσκο. Η δράση του έργου πρέπει να είναι ανάλαφρη 

και να µην βαραίνει από το νόηµα’’.  

 

 

Η Ντε Βετ στο On the Lake δίνει µια ‘‘συνέχεια’’ στις ζωές κάποιων από τους βασικούς 

χαρακτήρες του Γλάρου 7-8 µήνες µετά τον θάνατο του Τρέπλιεβ που αποτελεί και το τέλος 

του Γλάρου, διατηρώντας το ρωσικό σκηνικό του. Οι χαρακτήρες του Γλάρου έχουν όνειρα, 

τα οποία, όµως, φαίνεται να µην πραγµατοποιούνται. Ενδιαφέρον έχει ο τρόπος µε τον οποίο 

η Ντε Βετ οραµατίζεται τη ζωή του καθενός σε σχέση µε την αρχική σύλληψη του Τσέχωφ 

για αυτούς, καθώς και το κατά πόσο τελικά πραγµατοποιούνται ή όχι οι ελπίδες και τα όνειρά 

τους. Το On the Lake κινείται σε έναν κόσµο αναµνήσεων µέσα σε µια ονειρική κατάσταση. 

Αρκετές είναι οι φορές που γίνεται αναφορά σε όνειρα στον Γλάρο (‘‘Πρέπει να 

ζωγραφίζουµε τη ζωή όχι όπως είναι, µήτε όπως θα ’πρεπε να ’ναι, αλλά όπως την 

ονειρευόµαστε.’’, ‘‘... νανουρίστε µας να κοιµηθούµε κι αφήστε µας να ονειρευτούµε τι 

µέλλεται να γίνει ύστερ’ από διακόσιες χιλιάδες χρόνια.’’). Η τετράπρακτη δοµή του Γλάρου 

µετατρέπεται σε µια δοµή έξι σκηνών και πέντε παντοµίµων, οι οποίες προσδίδουν στην 

ονειρικότητα του On the Lake. Η Σκηνή 1 και η Σκηνή 6 χαρακτηρίζονται από την παρουσία 

της νεκρής Μητέρας της Νίνα. Το έργο ξεκινά µε την επιστροφή της Νίνα στην κατοικία όπου 

µεγάλωσε και τελειώνει µε το ανέβασµα του έργου του Τρέπλιεβ, αυτήν τη φορά µε µια άλλη 

νέα ηθοποιό. Παρακολουθώντας την παράσταση από το παράθυρο, η Νίνα βλέπει τον αέρα να 

δυναµώνει και να παρασέρνει τη σκηνή προς τη λίµνη, η οποία τελικά πετάει (‘‘it’s spreading 

its wings...and flying away!!’’). Λίγο νωρίτερα, η Νίνα µεταφέρει στη µητέρα της τα λόγια 

που της είπε ο Τρέπλιεβ σε ένα όνειρο που είδε και έκανε την καρδιά της να νιώσει ελαφριά: 

‘‘You are the dreamer of the dream. And you can dream anything’’.   

 

 

Αξιοσηµείωτο είναι το εξής: 

Σε µια από τις αγαπηµένες ταινίες της Ντε Βετ, The Others (2001) του Alejandro Amenábar 

(Stander, 2019, σελ. 127), η Αν και ο Νίκολας, παιδιά της Γκρέις Στούαρτ, ζουν στο απόλυτο 

σκοτάδι, καθώς, σύµφωνα µε τη µητέρα τους, η υγεία τους είναι πολύ ευαίσθητη (πάσχουν 

από µια σπάνια µορφή φωτοευαισθησίας) και η έκθεσή τους στο φως του ήλιου είναι ικανή να 

τα σκοτώσει. Στην πραγµατικότητα, όµως, και οι τρεις τους είναι ήδη νεκροί. Στο On the Lake 
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η Μητέρα της Νίνα λέει: ‘‘Γιατί άνοιξες τα παντζούρια; Αφήνεις το φως να µπει. (Αγγίζει τα 

βλέφαρά της µε τις άκρες των δακτύλων της.) Πονάει...τα µάτια µου.’’ 

 

 

Ανάµεσα στον Γλάρο του Τσέχωφ και στο On the Lake της Ντε Βετ υπάρχει µια διακειµενική 

σχέση, η οποία:  

§ ανήκει στην ειδική διακειµενικότητα, καθώς το On the Lake συνοµιλεί συγκεκριµένα 

µε τον Γλάρο. 

§ είναι υποχρεωτική, καθώς η σχέση του On the Lake µε τον Γλάρο είναι 

αναµφισβήτητη.  

§ ανήκει στην Κατηγορία 1, στο Eίδος 4: Sources (Πηγές) και συγκεκριµένα στην 

υποκατηγορία The source coincident (Η πηγή που συµπίπτει). Ο Γλάρος διαµορφώνει 

το On the Lake, παρέχοντάς του την ιδέα, τη βάση της πλοκής, τους χαρακτήρες, τη 

γλώσσα και το ύφος. Υπάρχει σαν σύνολο σε µια δυναµική σχέση µε το On the Lake, 

σαν ένα µέρος της ταυτότητάς του. Για την κατανόηση του On the Lake είναι 

απαραίτητη η γνώση του Γλάρου.  

 

Όσον αφορά στις τεχνικές της διακειµενικής αναπαράστασης, γίνεται χρήση της έµµεσης 

παραποµπής. Η πηγή είναι Ο Γλάρος ενώ το On the Lake αποτελεί µια προσπάθεια 

αναπαραγωγής του νοήµατος της πηγής µε τρόπο που αντανακλά την κατανόηση και την 

ερµηνεία του Γλάρου από την Ντε Βετ. Το νόηµα του Γλάρου φιλτράρεται µέσω των λέξεων 

και της στάσης της Ντε Βετ και εµποτίζεται από τον στόχο της. 
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5. Συµπεράσµατα 
 

Κανένα έργο τέχνης δεν εµφανίζεται από το πουθενά και κανένα έργο τέχνης δεν µπορεί να 

υπάρξει ως αποµονωµένο. Παντού υπάρχει σύνδεση. Έτσι, ένα λογοτεχνικό κείµενο δεν 

µπορεί να κατανοηθεί επαρκώς, παρά µόνο σε σχέση µε άλλα γεγονότα, µε άλλες λογοτεχνίες. 

Η ύπαρξη του On the Lake µπορεί να µην ήταν δυνατή χωρίς την ύπαρξη του Γλάρου. 

Παρόλα αυτά, δεν µπορεί να προκλήθηκε από εκείνη. Καθοριστικό ρόλο παίζει η δηµιουργική 

αντίληψη του συγγραφέα.  

 Η αγάπη της Ντε Βετ για το θέατρο ήταν αναµφισβήτητη. Ασχολήθηκε µε τη 

συγγραφή, τη σκηνοθεσία και την ερµηνεία του. Παρότι αναγνώριζε ότι έγραφε καθαρά από 

προσωπική παρόρµηση και αγάπη για το θέατρο, ο σκοπός του συγγραφικού της έργου έµεινε 

άγνωστος και ανοιχτός για ερµηνεία ακόµα και για την ίδια. Η Ντε Βετ είχε µια ιδιαίτερη 

σχέση µε τον Τσέχωφ: από µικρή ηλικία διάβαζε ρωσική λογοτεχνία, από πολύ νωρίς 

διακρίθηκε σε τσεχωφική ερµηνεύτρια, ταυτιζόταν µε τους χαρακτήρες του – η Νίνα του 

Γλάρου ήταν ο αγαπηµένος της ρόλος (Νίνα είναι το όνοµα της κόρης της) – και, σύµφωνα µε 

την ίδια, επικοινωνούσε µε το πνεύµα του. Η σκέψη του να εξετάσει το ύφος, τη µορφή και το 

περιεχόµενο έργων του Τσέχωφ ήταν κάτι που την ενθουσίαζε. Έτσι, πέρα από τα δικά της 

έργα, χρησιµοποίησε και το έργο άλλων συγγραφέων, µεταµορφώνοντάς το σε κάτι δικό της. 

Εκφραζόταν µέσα από αυτό. Άλλωστε, το θέατρο για την ίδια αποτελούσε έναν χώρο 

µεταµόρφωσης στον οποίο εξερευνούνται καινούργιες και εναλλακτικές πραγµατικότητες.  
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ΔΗΜΙΟΥΡΓΙΚΟ ΜΕΡΟΣ 
 

6. ΟΣΤΡΙΑ 
 

 

χρόνος 

 

Νωρίς το βράδυ. 

 

 

χώρος 

 

Ένα σαλόνι αρκετά παραµεληµένο. Σκούρες και βαριές κουρτίνες καλύπτουν παράθυρα και 

µπαλκονόπορτες. Υπάρχει ένα µεγάλο λεπτό χαλί στο πάτωµα, ένα επιδαπέδιο φωτιστικό, ένα 

βάζο µε φρέσκα λουλούδια, ένας πίνακας στον τοίχο. Τα έπιπλα είναι λίγα και παλαιού τύπου. 

Δίπλα στην είσοδο υπάρχει µια µικρή ρηµαγµένη ξύλινη πόρτα µ’ έναν σύρτη που οδηγεί στο 

υπόγειο.  

 

 

χαρακτήρες 

 

ΑΝΝΑ 

ΑΡΗΣ 

ΜΑΙΡΗ 

 

 

 

 

 

 

Σηµείωση: Ο αναγνώστης επιλέγει πόσος χρόνος µεσολαβεί από δράση σε δράση (είτε αυτή 

είναι λεκτική είτε σωµατική). 
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Η ΑΝΝΑ κοιτάει προσεκτικά έξω απ’ την µπαλκονόπορτα. Βλέπει το πορτοφόλι του ΑΡΗ. Το 

ανοίγει, παίρνει ένα κέρµα και αφήνει το πορτοφόλι στη θέση του. Βγαίνει τρέχοντας. Μπαίνει 

και επιστρέφει στην µπαλκονόπορτα. Ξαφνικά βγαίνει. Ακούγεται θόρυβος και βρισιές από τον 

ΑΡΗ. Η ΑΝΝΑ µπαίνει µε µια πετσέτα κουζίνας στα χέρια και επιστρέφει και πάλι στην 

µπαλκονόπορτα. Αµέσως αποµακρύνεται. Η πόρτα ξεκλειδώνει και µπαίνει ο ΑΡΗΣ. 

 

ΑΡΗΣ: (Κλειδώνοντας την πόρτα και βάζοντας τα κλειδιά στην τσέπη του.) Πόσες φορές 

  σου έχω πει να µην πλησιάζεις την µπαλκονόπορτα; Τι δεν καταλαβαίνεις;  

 

ΑΝΝΑ: Εγώ...  

 

ΑΡΗΣ: Εσύ, τι;  

 

ΑΝΝΑ:  Για µια στιγµή µόνο κοίταξα. Άκουσα έναν θόρυβο και φοβήθηκα.  

 

ΑΡΗΣ:  Σε είδα, το ξέρεις; Σε είδα. Φαίνεσαι. Κι όπως σε είδα εγώ µπορεί να σε είδε 

  και κανένας άλλος.  

 

Ο ΑΡΗΣ κοιτάει έξω απ’ την µπαλκονόπορτα και κλείνει καλά την κουρτίνα. 

 

ΑΝΝΑ: Μα ποιος να µε είδε; Κανείς δεν µ’ έχει δει εδώ και χρόνια.  

 

ΑΡΗΣ: Δεν θέλω άλλα προβλήµατα, το καταλαβαίνεις αυτό; Λέγε! Το καταλαβαίνεις; 

 

ΑΝΝΑ: Ναι! Το καταλαβαίνω. Άσε µε! 

 

ΑΡΗΣ: Διαφορετικά ξέρεις πού θα καταλήξεις πάλι. Θυµάµαι δεν σου αρέσει και πολύ 

  στο υπόγειο. Ή µήπως σου ’χει λείψει; 

 

ΑΝΝΑ: Όχι εκεί κάτω, σε παρακαλώ! 

 

ΑΡΗΣ: Τι είναι αυτό; Το φαγητό είναι έτοιµο; 

 

ΑΝΝΑ: Ναι, µόλις έκλεισα τον φούρνο. 
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ΑΡΗΣ: Ελπίζω να µην µε απογοητεύσεις απόψε. Το ξέρεις πως είσαι η ζωή µου, ε;  

 

ΑΝΝΑ: Μην ανησυχείς. Αλήθεια, η µητέρα σου πού είναι; Γιατί δεν είναι µαζί σου; 

  Και τι ήταν αυτό που ακούστηκε; 

 

ΑΡΗΣ: Πολλά ρωτάς. 

 

ΑΝΝΑ: Συγγνώµη.  

 

ΑΡΗΣ: Δεν κατάφερα να πάω στον σταθµό. Στην αυλή ήµουν τόση ώρα.   

  Προσπαθούσα να φτιάξω το αµάξι, αλλά αυτό δεν θα µε πάει πουθενά. Της 

  είπα να πάρει ένα ταξί. Της έδωσα τη διεύθυνση. Θα πρέπει να φτάνει όπου να 

  ’ναι. Εδώ είναι αυτό; Και το ’ψαχνα. (Βάζει το πορτοφόλι στην τσέπη του.) 

 

ΑΝΝΑ: Όλα καλά, δηλαδή. 

 

ΑΡΗΣ: Ναι, όλα καλά.  

 

ΑΝΝΑ: Πώς και έρχεται; Τόσα χρόνια ποτέ δεν έχει έρθει. Εννοώ, έχει γίνει κάτι; 

 

ΑΡΗΣ: Ιδέα δεν έχω. Θα το µάθουµε σύντοµα. 

 

ΑΝΝΑ: Ξέρεις, ανυποµονώ να την γνωρίσω. Θα είναι σαν να σε γνωρίζω λίγο  

  καλύτερα.  

 

ΑΡΗΣ: Να θυµάσαι ό,τι σου έχω πει. Αλλιώς, ξέρεις... 

 

ΑΝΝΑ: Ναι, ξέρω. Ακόµα δεν µου έχεις εµπιστοσύνη, ε; 

 

ΑΡΗΣ: Βρίσκεσαι εδώ επειδή σου έχω εµπιστοσύνη. Μέχρι ενός σηµείου, όµως.  

 

ΑΝΝΑ: Έχεις καιρό να την δεις; 
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ΑΡΗΣ: Θα ’ναι κανένας µήνας. Θυµάσαι τότε που έλειψα για Σαββατοκύριακο; 

 

ΑΝΝΑ: Ναι, το θυµάµαι. Όλη τη βδοµάδα µετά δεν µιλιόσουνα.  

 

ΑΡΗΣ: Αρκετά! 

 

ΑΝΝΑ: Συγγνώµη.  

 

ΑΡΗΣ: Τι όµορφη που είσαι κι όλη µέρα δεν σ’ έχω δει. Αν κάνεις ό,τι σου έχω πει θα 

  σου πάρω κι άλλα ωραία ρούχα κι εκείνα τα βιβλία που µου ζητάς τόσον  

  καιρό.  

 

ΑΝΝΑ: Λες αλήθεια; Ευχαριστώ! Αλλά... Μου έχεις υποσχεθεί και µια βόλτα. 

 

ΑΡΗΣ: Για ποια βόλτα µιλάς; Αυτό ξέχασέ το. 

 

ΑΝΝΑ: Μα µου το υποσχέθηκες.  

 

ΑΡΗΣ: Εγώ δεν υποσχέθηκα τίποτα. 

 

ΑΝΝΑ: Μα πώς; Το θυµάµαι πολύ καλά. Μου το είπες ένα βράδυ που στο ζήτησα. 

  Θυµάσαι; Μου είπες «Όπου θες». 

 

ΑΡΗΣ: Αποκλείεται. Δεν έχω πει τίποτα τέτοιο.  

 

ΑΝΝΑ: Κι όµως. Να στο θυµίσω; 

 

ΑΡΗΣ: Τι κάνεις εκεί; 

 

ΑΝΝΑ: Να σταµατήσω; 

 

ΑΡΗΣ: Έρχεται η µάνα µου σου λέω. Νοµίζω ακούω αυτοκίνητο να πλησιάζει.  

 

Ο ΑΡΗΣ κοιτάει προσεκτικά έξω απ’ την µπαλκονόπορτα.  
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ΑΡΗΣ: Σκοτείνιασε. Τίποτα δεν φαίνεται.  

 

ΑΝΝΑ: Ό,τι δεν βλέπουµε, δεν υπάρχει.  

 

ΑΡΗΣ: Από στιγµή σε στιγµή θα ’ναι εδώ.  

 

ΑΝΝΑ: Ναι, αλλά µέχρι τότε... 

 

ΑΡΗΣ: Τι σ’ έπιασε τώρα, µου λες; 

 

ΑΝΝΑ: Δεν θέλεις; 

 

ΑΡΗΣ: Πώς δεν θέλω... Φτάνει! Φτάνει, είπα! 

 

ΑΝΝΑ: Εντάξει, εντάξει. Πριν που ντυνόµουν δοκίµασα και το φόρεµα της  

  αποφοίτησής µου απ’ το σχολείο. Ξέρεις, µου κάνει ακόµα. Είναι µόνο λίγο 

  µεγάλο – έχω αδυνατίσει από τότε – αλλά δείχνει µια χαρά. 

 

ΑΡΗΣ: Α, ναι; Θα ’θελα να σε δω να το φοράς ξανά. 

 

ΑΝΝΑ: Θυµάµαι τους γονείς µου να µε αφήνουν έξω απ’ το κέντρο διασκέδασης µε το 

  αυτοκίνητο. Με χαιρέτησαν και µου είπαν πως η ζωή µου τώρα ξεκινά. Ήµουν 

  τόσο χαρούµενη εκείνη τη µέρα! Κι αργότερα το ίδιο βράδυ γνώρισα εσένα. 

  Όταν σε είδα µου φάνηκες τόσο γοητευτικός, τόσο ενδιαφέρων. Ούτε για µια 

  στιγµή δεν δίστασα να µπω στο αυτοκίνητό σου. Αλλά µετά όταν πάτησες το 

  κουµπί κι άκουσα τις πόρτες να κλειδώνουν...    

 

ΑΡΗΣ: Να ’το. Να το ταξί. Αυτό είναι.   

 

ΑΝΝΑ: (Πλησιάζοντας στην µπαλκονόπορτα.) Για να δω. Συγγνώµη! Συγγνώµη, δεν το 

  ήθελα! Αλήθεια, δεν θα το κάνω ποτέ ξανά αυτό! Στ’ ορκίζοµαι, τώρα ξέρω. 

  Συγγνώµη! Άφησέ µε! Σε παρακαλώ! Όχι, στο υπόγειο, όχι! 
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Ο ΑΡΗΣ σπρώχνει την ΑΝΝΑ στο υπόγειο και κλείνει τον σύρτη.  

 

ΜΑΙΡΗ: Άρη! Άρη!  

 

ΑΝΝΑ: Σε παρακαλώ, άνοιξέ µου. Σε παρακαλώ. Θα κάνω ό,τι θες. Ό,τι θες εσύ. Μόνο 

  µην µ’ αφήνεις εδώ. Σε παρακαλώ. 

 

Χτυπάει το κουδούνι της πόρτας. Ο ΑΡΗΣ ανοίγει την πόρτα του υπογείου και βγαίνει η ΑΝΝΑ. 

 

ΜΑΙΡΗ: Είναι κανείς εδώ; 

 

ΑΡΗΣ: Λέξη. Κατάλαβες; 

 

Η ΑΝΝΑ κουνάει το κεφάλι καταφατικά και αποµακρύνεται. 

 

ΑΡΗΣ: Τώρα! Τώρα ανοίγω! 

 

Ο ΑΡΗΣ ξεκλειδώνει και ανοίγει την πόρτα.  

 

ΜΑΙΡΗ: Εντάξει, εντάξει! Εδώ είναι! Φύγετε τώρα! 

 

Η ΜΑΙΡΗ µπαίνει. 

 

ΑΡΗΣ: Ποιος είναι; Σε ποιον µιλάς; 

 

ΜΑΙΡΗ: Στον ταξιτζή. Έφυγε τώρα. Εσύ λες να τον άφηνα να φύγει και να µ’ αφήσει 

  µόνη στις ερηµιές και στα σκοτάδια πριν βεβαιωθώ ότι είσαι εδώ; Άντε, πιάσε 

  τη βαλίτσα µου τώρα. Την άφησα κάτω στις σκάλες.  

 

ΑΡΗΣ: Τέσσερα σκαλιά είναι όλα κι όλα.   

 

ΜΑΙΡΗ: Δεν ξέρω πόσα είναι και δεν µ’ ενδιαφέρει κιόλας. Αυτή η βαλίτσα – αν θες 

  να ξέρεις – είναι ασήκωτη. Ήδη ξεµεσιάστηκα ανέβα κατέβα στο τρένο και 

  µετά να ψάχνω και για ταξί. Είχες πει θα ερχόσουν να µε πάρεις... Λοιπόν; 
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  Αργείς; Έχω ξεπαγιάσει τόση ώρα µε την πόρτα ανοιχτή. (Ο ΑΡΗΣ βγαίνει.) 

  Είναι περίεργη αυτή η εποχή. Το µεσηµέρι µπορεί να σκας από τη ζέστη και το 

  βράδυ να έχει παγωνιά. 

 

Ο ΑΡΗΣ επιστρέφει µε τη βαλίτσα. 

 

ΑΡΗΣ: Τι κουβάλησες, ρε µάνα; 

 

ΜΑΙΡΗ: Ναι, αυτό θα πρέπει να το συζητήσουµε. Σαν να κάνει και ρεύµα εδώ. Μήπως 

  έχεις ανοιχτά καµιά πόρτα µέσα; Θα πλευριτωθώ. 

 

ΑΡΗΣ: Μέσα είναι όλα κλειστά.  

 

ΜΑΙΡΗ: Ο χώρος πρέπει να αερίζεται κάθε µέρα. Σαν να µυρίζει κάπως εδώ µέσα. Η 

  ατµόσφαιρα είναι αποπνικτική. Πόσον καιρό έχεις ν’ ανοίξεις;  

 

Ο ΑΡΗΣ κλειδώνει την πόρτα και βάζει τα κλειδιά στην τσέπη του. 

 

ΜΑΙΡΗ: Θα µε κλειδώσεις κι από πάνω; 

 

ΑΡΗΣ: Πάντα κλειδώνω.  

 

ΜΑΙΡΗ: Σ’ αυτήν τη γειτονιά, ή µάλλον σ’ αυτήν την ερηµιά, ίσως είναι καλύτερα έτσι. 

  Δυο φορές περάσαµε από ’δω µπροστά µε το ταξί, αλλά λέω αποκλείεται να 

  είναι αυτό το σπίτι. Αλλά µετά δεν υπήρχε άλλο κτίσµα – αν µπορεί να  

  χαρακτηριστεί αυτό το ερείπιο ως κτίσµα – και να ’µαστε πάλι εδώ. Τι να σου 

  πω, αγριεύτηκα νυχτιάτικα. Κι αυτά τα αγριόχορτα στην αυλή. Σαν ακατοίτητο 

  φαίνεται. Ούτε επίτηδες να το ’κανες. Νόµισα θα βρω κανένα πτώµα. Και  

  πάνω που λέω αυτός είναι ικανός να έχει κάνει λάθος και τη διεύθυνσή του και 

  πήγαινα να βγάλω το τηλέφωνό µου να σε πάρω, εµφανίστηκες. Απορώ γιατί 

  άργησες τόσο. Σαν να µην µε περίµενες. Εδώ που τα λέµε, απορώ πώς υπάρχει 

  και διεύθυνση. Το έψαξες πολύ αυτό το σπίτι; 

 

ΑΡΗΣ: Μου πήρε καιρό να το βρω.  
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ΜΑΙΡΗ: Τώρα τι να σου πω; Ποτέ δεν σε κατάλαβα.  

 

ΑΡΗΣ: Η βαλίτσα θα πάει επάνω.  

 

ΜΑΙΡΗ: Ε, άντε ντε. Τι περιµένεις; 

 

Ο ΑΡΗΣ πιάνει τη βαλίτσα και ξεκινά. 

 

ΑΡΗΣ: Εσύ, στην κουζίνα. Τώρα. 

 

Η ΑΝΝΑ πηγαίνει προς την κουζίνα.  

 

ΜΑΙΡΗ: Στάσου, στάσου! Δεν θα µου το συστήσεις το κορίτσι; Και πώς της µιλάς έτσι; 

  Είναι τρόποι αυτοί; 

 

ΑΡΗΣ: Αυτή είναι η Άννα. Άννα, αυτή είναι η µητέρα µου.  

 

ΜΑΙΡΗ: Χαίροµαι πολύ, νεαρή µου.  

 

ΑΝΝΑ: Κι εγώ, κυρία. 

 

ΜΑΙΡΗ: Κυρία; Μεταξύ µας κυρία; Με προσβάλλεις. Μια οικογένεια είµαστε. Μπορείς 

  να µε φωνάζεις απλά Μαίρη.  

 

ΑΝΝΑ: Όπως θέλετε, Μαίρη.  

 

ΜΑΙΡΗ: Α, θα σε µαλώσω πάλι. Στον ενικό, καλή µου, στον ενικό. 

 

ΑΝΝΑ: Όπως θέλεις, Μαίρη.  

 

ΜΑΙΡΗ: Αυτό είναι το κορίτσι µου! Και τι κούκλα, ε! Απορώ τι του βρίσκεις, ένα τόσο 

  νέο και ωραίο κορίτσι. Παιδί µου, αυτός είναι µεγάλος για σένα. Σου ’χει πει 

  την ηλικία του; Εσύ πόσο είσαι;  
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ΑΝΝΑ: Εικοσιεφτά. 

 

ΜΑΙΡΗ: Α! Και δεν σου φαίνεται καθόλου. Έχουµε πολλά να πούµε κι έχουµε όλον τον 

  χρόνο µπροστά µας γι’ αυτό. Σωστά; Θα µε συγχωρέσετε τώρα, αλλά θα  

  πρέπει να πάω στην τουαλέτα. Όπως καταλαβαίνετε, στο τρένο δεν υπήρχε 

  περίπτωση να πάω. Είπα στον εαυτό µου, καλύτερα να σκάσω παρά να µπω 

  εκεί µέσα. Λοιπόν, πού είναι η τουαλέτα; 

 

ΑΡΗΣ: Έχει κι εδώ, αλλά καλύτερα να πας στην πάνω. Πήγαινε και θα ’ρθω κι εγώ µε 

  τη βαλίτσα. Να σου δείξω και το δωµάτιό σου.   

 

ΜΑΙΡΗ: Μα τι περιποιήσεις! Ποιος να το ’λεγε. Θα συγκινηθώ. 

 

ΑΡΗΣ: Κι εσύ, αγάπη µου, αν έχεις την καλοσύνη, ετοίµασε το τραπέζι να φάµε. Θα 

  πεινάει η µαµά.  

 

Η ΜΑΙΡΗ βγαίνει. Ο ΑΡΗΣ αρπάζει την ΑΝΝΑ.  

 

ΑΡΗΣ: Όπως είπαµε εµείς. 

 

Η ΑΝΝΑ κουνάει το κεφάλι καταφατικά. 

 

ΑΝΝΑ: Θα είµαι η καλύτερη κοπέλα του κόσµου! Το υπόσχοµαι! 

 

ΑΡΗΣ: Έτσι µπράβο. 

 

Ο ΑΡΗΣ πιάνει τη βαλίτσα και βγαίνει. Η ΑΝΝΑ βγάζει απ’ την κουζίνα τα απαραίτητα για το 

τραπέζι.  

 

ΜΑΙΡΗ: (Μπαίνοντας.) Μα να µην έχει χαρτί στην τουαλέτα; 

 

ΑΡΗΣ: (Μπαίνοντας.) Έχει χαρτί στην τουαλέτα, απλά έπρεπε να ανοίξεις το ντουλάπι 

  και να το πάρεις.   
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ΜΑΙΡΗ: Έστω, έστω! 

 

ΑΝΝΑ: Έτοιµο το τραπέζι, µπορείτε να καθήσετε. 

 

ΜΑΙΡΗ: Θα µου επιτρέψετε να καθήσω στη µέση για να σας χαρώ και τους δύο. Εσύ, 

  Αννούλα µου, θα καθήσεις από ’δω κι ο Άρης από ’κει. Πολύ ωραία. Καλά δεν 

  είµαστε έτσι;  

 

ΑΝΝΑ: Ελπίζω να µην λείπει τίποτα.  

 

ΜΑΙΡΗ: Ε, κι αν µας λείψει και κάτι θα µας το φέρει ο Άρης. Τόσον κόπο έκανες, ας 

  κάνει κι αυτός τίποτα. Ένα πράγµα είχε να κάνει σήµερα για τη µανούλα. Εγώ 

  το µόνο που του ζήτησα ήταν να έρθει να µε πάρει απ’ τον σταθµό για να µην 

  ταλαιπωρούµαι στην ηλικία µου. Αλλά η µανούλα όλα τα συγχωρεί. 

 

ΑΡΗΣ: Σου είπα ή δεν σου είπα πως χάλασε το αµάξι; 

 

ΜΑΙΡΗ: Μου το είπες, καλέ µου. Μου το είπες. Σ’ ένα πράγµα µοιάζουµε εµείς οι δύο. 

  Είµαστε ατυχείς. Καλή όρεξη είπαµε; Δεν είπαµε. 

 

ΑΝΝΑ: Ελπίζω µόνο να σας αρέσει.  

 

ΜΑΙΡΗ: Είναι πράγµατι πολύ καλό. Μπράβο, Άννα. Να µια άξια νέα. 

 

ΑΝΝΑ: Υπερβάλλετε. Ο Άρης είναι αυτός που µου βρίσκει τις συνταγές.  

 

ΜΑΙΡΗ: Ε, καλά. Σιγά το δύσκολο. 

 

ΑΝΝΑ: Αυτός κάνει και τα ψώνια. Εγώ απλά εκτελώ τις οδηγίες. 

   

ΜΑΙΡΗ: Κι εσύ θα µπορούσες να βρεις µια συνταγή. Όλη η µαγεία είναι στην εκτέλεση. 

  Φαίνεται το φαγητό που φτιάχτηκε µε αγάπη.  
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ΑΝΝΑ: Ναι, θα µπορούσα. Φυσικά και θα µπορούσα. Αλλά τον αφήνω να διαλέγει 

  αυτός ό,τι θέλει. Βλέπετε, εγώ δεν έχω προτιµήσεις στο φαγητό. Κι έτσι τρώµε 

  ό,τι αποφασίσει ο Άρης. Εµένα ειλικρινά δεν µου κάνει καµία διαφορά.  

 

ΜΑΙΡΗ: Δεν σου κρύβω πως σ’ έχω συµπαθήσει πολύ. Έχω ένα προαίσθηµα πως θα τα 

  περάσουµε υπέροχα οι τρεις µας.  

 

ΑΡΗΣ: Τι εννοείς;  

 

ΜΑΙΡΗ: Θα σου εξηγήσω µετά. (Στην ΑΝΝΑ.) Ώστε υπάρχεις, λοιπόν! Που λες, Άννα, 

  παιδί µου, όταν µου είπε ο Άρης για σένα και πως ζείτε µαζί δεν τον πίστεψα. 

  Κρατιόµουν να µην βάλω τα γέλια. Και να που είναι αλήθεια. (Ψάχνει για την 

  τσάντα της.) Θα την άφησα επάνω. (Στον ΑΡΗ.) Πηγαίνεις ένα λεπτό επάνω 

  στο δωµάτιο που άφησα την τσάντα µου; Έχω κάτι χάπια µέσα. Να µου τα 

  φέρεις.  

 

Ο ΑΡΗΣ βγαίνει.  

 

ΑΝΝΑ: Κυρία Μαίρη, δηλαδή Μαίρη, πόσο σου πήρε το ταξί απ’ τον σταθµό µέχρι 

  εδώ; Έτσι, από περιέργια ρωτάω. Οι τιµές συνεχώς ανεβαίνουν και ποιος ξέρει 

  πού θα φτάσουν. 

 

ΜΑΙΡΗ: Να ’ταν γύρω στα έξι ευρώ; Εξίµησι. Ναι, εξίµησι.  

 

ΑΝΝΑ: Και θα κάνατε γύρω στα... είκοσι λεπτά; 

 

Η ΜΑΙΡΗ πηγαίνει προς τις σκάλες. 

 

ΜΑΙΡΗ: Στη βαλίτσα µου... Μ’ ακούς; 

 

ΑΡΗΣ: Ναι, λέγε. 

 

ΜΑΙΡΗ: Έχω ένα κουτί µε γλυκά κάπου µες στη βαλίτσα. Φέρτο κι αυτό. (Στην ΑΝΝΑ.) 

  Παραλίγο να το ξεχάσω.  
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Η ΜΑΙΡΗ κάθεται. 

 

ΜΑΙΡΗ: Συγγνώµη, κάτι έλεγες. 

 

ΑΝΝΑ: Τίποτα. Ξέχασέ το. Κι εδώ λες σου φάνηκε πολλή ερηµιά, ε; 

 

ΜΑΙΡΗ: Εσένα όχι; 

 

ΑΝΝΑ: Μπορεί να περνάω κάθε µέρα απ’ αυτόν τον δρόµο, αλλά ειλικρινά αυτήν τη 

  στιγµή δεν µπορώ να θυµηθώ προς τα πού πέφτει το κοντινότερο σπίτι.  

  Πρόσεξες κάτι;  

 

ΜΑΙΡΗ: Τι να προσέξω µες στη νύχτα; Δεν λες πάλι καλά που σας βρήκα; 

 

Ο ΑΡΗΣ µπαίνει κρατώντας ένα κουτί χάπια κι ένα κουτί γλυκά. 

 

ΑΡΗΣ: Ορίστε τα χάπια, όριστε και τα γλυκά.  

 

ΜΑΙΡΗ: Αυτά ας τα αφήσουµε εδώ να πάρει όποιος θέλει.  

 

ΑΝΝΑ: Σας ευχαριστούµε πολύ. Πραγµατικά δεν ήταν ανάγκη. 

 

Η ΜΑΙΡΗ παίρνει ένα χάπι.   

 

ΜΑΙΡΗ: Εγώ σας ευχαριστώ για τη φιλοξενία.  

 

ΑΡΗΣ: Αλήθεια, µάνα, µιας και το ’φερε η κουβέντα, πόσο λες να µείνεις; 

 

ΜΑΙΡΗ: Κοίταξε, κάτι έχει συµβεί και θα χρειαστεί να µείνω για ένα διάστηµα. Αν δεν 

  σας γίνοµαι βάρος, φυσικά. Αλλά έχουµε χρόνο γι’ αυτά. Τώρα το σηµαντικό 

  είναι να γνωρίσω την Αννούλα µας. (Στην ΑΝΝΑ.) Ξέρεις, ο Άρης δεν µου λέει 

  ποτέ τίποτα. Μια µέρα που µιλούσαµε στο τηλέφωνο και του ’λεγα για  

  χιλιοστή φορά πως έτσι όπως πάει θα πεθάνει µόνος και ποιος ξέρει πότε θα 
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  τον βρουν και πάλι καλά που ζω ακόµα και θα τον ψάξω γιατί είναι το παιδί 

  µου και πως µόνο το καλό του θέλω εγώ και τίποτα άλλο µου είπε για σένα. 

  Πες µου για σένα, όµως. Δεν ξέρω τίποτα για σένα. 

 

ΑΝΝΑ: Τι να σας πω τώρα κι εγώ;  

 

ΜΑΙΡΗ: Αρχικά, λέω να περάσουµε στο σαλόνι. Να συνεχίσουµε εκεί τη βραδιά µας. 

  Βλέπω κανένας µας δεν τρώει άλλο. Και να σας πω την αλήθεια, έχω πιαστεί 

  σ’ αυτήν την καρέκλα. 

 

ΑΝΝΑ: Όπως θέλετε. Δώστε µου µόνο µισό λεπτό να τα µαζέψω.  

 

ΜΑΙΡΗ: Όχι, όχι, όχι. Αυτό αποκλείεται. Έχεις κάνει ήδη πολλά. Άρη, τα µαζεύεις εσύ; 

  Να τα πούµε κι εµείς λίγο µόνες µας. Για να σε δω, αγόρι µου. Άντε. 

 

Ο ΑΡΗΣ µαζεύει το τραπέζι. 

 

ΜΑΙΡΗ: Όσο ζούσε µαζί µου, ποτέ δεν τον άφησα να κάνει κάτι. Κι ήθελε ο καηµένος. 

  Όλο µου ’λεγε, «Να κάνω κάτι, µαµά;». Όλα µόνη µου τα έκανα.   

  Καταλαβαίνεις κούραση. Αλλά πού να τον αφήσω να µου κάνει δουλειές.  

  Αυτός θα µου ρήµαζε όλο το σπίτι. Άσε µην µου τα κάνει χειρότερα και µετά 

  τρέχω να συµµαζέψω τ’ ασυµµάζευτα. Αλλά τώρα θα πρέπει να ξέρει. Δεν 

  µπορεί να µην ξέρει... Όµως, πες µου για σένα τώρα, για τους γονείς σου,  

  αδέρφια έχεις; Πού µεγάλωσες; Έχεις σπουδάσει κάτι; Έχω καταλάβει ότι δεν 

  εργάζεσαι.    

 

Ο ΑΡΗΣ πηγαινοέρχεται και παρακολουθεί.  

 

ΑΝΝΑ: Αδέρφια, όχι, δεν έχω. Μόνο τους γονείς µου έχω εγώ. Να σπουδάσω  

  δυστυχώς δεν τα κατάφερα. Και το ήθελα τόσο πολύ. Ξέρετε, µου αρέσουν οι 

  τέχνες. Ό,τι έχει να κάνει µε τέχνη. Διαβάζω πολύ. Μ’ αρέσει πολύ να  

  διαβάζω. Όποτε µου φέρνει βιβλία ο Άρης εγώ τα διαβάζω στη στιγµή. Και 

  µετά θέλω κι άλλα κι άλλα.  
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ΜΑΙΡΗ: Μικρό κορίτσι και µιλάς σαν να έχει τελειώσει η ζωή σου. Μην τα παρατάς 

  τόσο εύκολα, παιδί µου. Είσαι πολύ νέα ακόµα, µπορείς να κάνεις ό,τι θες. Και 

  τι δεν θα ’δινα να ’χα τα χρόνια σου. Να ’µουν και πάλι εικοσιεφτά. Εµένα η 

  ζωή µου πάει τώρα, πέρασε. Εσύ κοίτα να την ζήσεις όσο προλαβαίνεις. Ο 

  χρόνος κανέναν δεν λυπάται. Αυτό να το θυµάσαι. Πάντως, ειλικρινά, χαίροµαι 

  αν σε περιποιείται ο γιος µου. Έστω και στο ελάχιστο. Για µένα τίποτα δεν έχει 

  κάνει. Μην κοιτάς τώρα... Τώρα θα µου πεις πώς γνωριστήκατε! Έλα, έλα! 

  Τρελαίνοµαι για ιστορίες.      

 

ΑΡΗΣ: (Πλησιάζοντας.) Γνωριστήκαµε. Τι σηµασία έχει τώρα; 

 

ΜΑΙΡΗ: Για να γνωρίσεις κάποιον που σου ταιριάζει πραγµατικά, πρέπει να έχεις τύχη 

  βούνο. Τύχη βουνό. 

 

ΑΡΗΣ: Μόνο το πότε θα φύγεις δεν µας είπες.  

 

ΜΑΙΡΗ: Φαίνεται δεν είµαι ευπρόσδεκτη εδώ. Και ήρθα µε όλη µου την καλή διάθεση. 

  Ίσως να έκανα λάθος που ήρθα τελικά. (Στον ΑΡΗ.) Μπορώ να φύγω και τώρα 

  αν θες. Αν αυτό σου δίνει χαρά. Θα πάω επάνω να πάρω τα πράγµατά µου και 

  θα καλέσω κι ένα ταξί να έρθει να µε πάρει. Μην σε βάζω σε κόπο. Και πες 

  πως δεν ήρθα ποτέ.      

 

Η ΜΑΙΡΗ πηγαίνει προς τις σκάλες.  

 

ΑΡΗΣ: Στάσου, ρε µάνα, που θα φύγεις τέτοια ώρα. Μια κουβέντα είπα.  

 

ΜΑΙΡΗ: (Στην ΑΝΝΑ.) Λοιπόν, πού είχαµε µείνει; Α ναι, στη γνωριµία σας. Ακούω! 

 

ΑΝΝΑ: Ήταν βράδυ, αρχές καλοκαιριού. Ο αέρας µου ’παιρνε το φόρεµα. Χορεύαµε 

  και τα µαλλιά µας έµπαιναν στο πρόσωπο. Φυσούσε τόσο πολύ. Ήταν εκείνος 

  ο αέρας που σε κάνει να ξεχνάς τη ζέστη όλης της µέρας. Ένιωθα τόσο  

  ελεύθερη. Ήµουν έξω µε τις φίλες µου. Σ’ ένα µπαρ ανοιχτό από παντού. Κάτω 

  γκαζόν. Το θυµάµαι γιατί κάποια στιγµή βγάλαµε τα παπούτσια µας. Ήταν 

  τόσο δροσερό. Διψούσα. Ήθελα κάτι να πιω. Πάω στο µπαρ να παραγγείλω 
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  ένα ποτό ακόµα. Πηγαίνοντας – το θυµάµαι σαν χθες – µάζεψα τα µαλλιά µου 

  σε κότσο. Το θυµάµαι γιατί την ώρα που τα µάζευα είδα για πρώτη φορά τον 

  Άρη. Είναι κάποια πράγµατα ασήµαντα που όµως µετά µε κάποιον τρόπο  

  γίνονται σηµαντικά και τα θυµάσαι σαν να τα βλέπεις τώρα µπροστά σου. Σαν 

  να τα ζεις ξανά και ξανά. Ο Άρης στεκόταν στο µπαρ. Κι εκείνος µε είδε. Ποτέ 

  δεν είχα νιώσει έτσι για κανέναν. Φαινόταν σαν κάτι να έψαχνε, σαν να  

  περίµενε κάτι. Ανήσυχος και µυστηριώδης. Ε λοιπόν, του έπιασα την κουβέντα 

  κι αυτό ήταν. 

 

ΜΑΙΡΗ: Τι ωραία ιστορία! Χαίροµαι. Χαίροµαι για σας. Είδες που είχα δίκιο όταν  

  απόρησα για τη σχέση σας; Σιγά µην µπορούσε αυτός να βρει µια κοπέλα σαν 

  εσένα. Είµαι σίγουρη πως αν δεν του είχες µιλήσει εσύ ούτε που θα είχατε 

  γνωριστεί ποτέ. Και βλέπεις τώρα τι καλά που είµαστε εδώ;   

 

ΑΝΝΑ: Ναι, είµαστε καλά...  

 

ΜΑΙΡΗ: Κανείς δεν τον ξέρει όσο εγώ. Αν και σίγουρα θα έχεις καταλάβει πια πόσο 

  δειλός είναι. Πάλι καλά που βρέθηκες εσύ στον δρόµο του. Ωραία τα λέµε, 

  αλλά σαν να µ’ έπιασε µια νύστα ξαφνικά. Δεν θα παρεξηγηθείτε αν σας  

  αφήσω τώρα, ε; 

 

ΑΝΝΑ: Μα τι λέτε!   

 

ΜΑΙΡΗ: Καληνύχτα, τότε.  

 

ΑΝΝΑ: Καληνύχτα! Ό,τι χρειαστείτε, είµαστε εδώ. Μην διστάσετε.  

 

ΜΑΙΡΗ:  Σ’ ευχαριστώ, παιδί µου. 

 

ΑΡΗΣ: Καληνύχτα. 

 

ΜΑΙΡΗ: Να την προσέχεις.  

 

Η ΜΑΙΡΗ βγαίνει.  
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ΑΝΝΑ: Πώς τα πήγα; 

 

ΑΡΗΣ: Εντάξει. Την γλίτωσες προς το παρόν. Δεν µπορεί να µείνει άλλο εδώ. Εγώ έχω 

  δουλειές. Θα πρέπει να λείπω. Και δεν πρόκειται να σας αφήσω τις δυο σας 

  εδώ. Αύριο κιόλας πρέπει να φύγει. Αλλά πώς; 

 

ΑΝΝΑ: Εµένα πάντως µην µε φοβάσαι.  

 

ΑΡΗΣ: Να σε φοβάµαι; Νοµίζεις πως σε φοβάµαι; 

 

ΑΝΝΑ: Όχι, όχι. Δεν είπα κάτι τέτοιο. 

 

ΑΡΗΣ: Αυτό ακριβώς είπες.   

 

ΑΝΝΑ: Αυτό που ήθελα να πω είναι πως µπορείς να µου έχεις εµπιστοσύνη.   

 

ΑΡΗΣ: Το αν θα σου έχω εµπιστοσύνη ή όχι είναι κάτι που θα το κρίνω εγώ.  

 

ΑΝΝΑ: Ναι, σίγουρα. Απλά λέω... 

 

ΑΡΗΣ: Να µην λες! Δεν είναι δουλειά σου να λες. Δουλειά σου είναι να κάνεις. Να 

  κάνεις ό,τι σου λέω εγώ.  

 

ΑΝΝΑ: Ό,τι πεις.  

 

ΑΡΗΣ: Δεν σου είπα να µην µιλάς; 

 

ΑΝΝΑ: Συγγνώµη.  

 

ΑΡΗΣ: Μπορείς να σταµατήσεις επιτέλους να µιλάς και να µ’ αφήσεις να σκεφτώ; 

  Μπορείς; 

 

Η ΑΝΝΑ κουνάει το κεφάλι καταφατικά.    
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ΑΡΗΣ: Θα σε βάλω στο υπόγειο. Δεν υπάρχει άλλος τρόπος. Θα σε βάλω εκεί µέχρι να 

  φύγει. Θα της πω πως έφυγες εκτάκτως µες στη νύχτα γιατί κάτι συνέβη µε την 

  οικογένειά σου. Θα σκεφτώ τι. Κι εσύ θα είσαι εκεί και θα µε περιµένεις  

  σιωπηλά. Όπως τώρα. Σαν ένα καλό κορίτσι. Πάµε.  

 

Η ΑΝΝΑ αντιστέκεται.  

 

ΑΡΗΣ: Λυπάµαι. Δεν υπάρχει επιλογή.  

 

ΑΝΝΑ: Κάνεις λάθος. Πάντα υπάρχει επιλογή. Μπορεί να µην σ’ αρέσει, αλλά  

  υπάρχει!  

 

ΑΡΗΣ: Σταµάτα να µιλάς πια! Σταµάτα! 

 

ΑΝΝΑ: Άφησέ µε! 

 

ΑΡΗΣ: Κάνεις φασαρία, δεν το καταλαβαίνεις;  

 

ΑΝΝΑ: Άσε µε! Με πονάς.  

 

ΑΡΗΣ: Τι φοράς από κάτω; 

 

ΑΝΝΑ: Άρη, άκουσέ µε. Άσε µε να µείνω εδώ. Φοβάµαι στο υπόγειο. Φοβάµαι πολύ. 

  Δεν το αντέχω. 

 

ΑΡΗΣ: Θα µου χορέψεις. Σήµερα θα χορέψεις για µένα.  

 

ΑΝΝΑ: Θα κάνω ό,τι θες. Ό,τι θες. Αρκεί να µην µε βάλεις στο υπόγειο. Είναι το µόνο 

  που σου ζητάω. Δεν πρόκειται να σου ζητήσω τίποτα άλλο. Ποτέ ξανά.  

 

ΑΡΗΣ: Τρέχα τώρα επάνω να βάλεις το φόρεµα της αποφοίτησης. Έτσι θέλω να σε 

  δω. Όπως τότε. Και µην αργήσεις.  
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Η ΑΝΝΑ βγαίνει τρέχοντας. Ο ΑΡΗΣ βγαίνει κι επιστρέφει µ’ ένα ποτό στα χέρια. Χαµηλώνουν 

τα φώτα. Η ΑΝΝΑ µπαίνει.  

 

ΑΝΝΑ: Έβγαλα και τα παπούτσια µου. Όπως τότε. 

 

ΑΡΗΣ: Καλά έκανες. 

 

Μουσική. Η ΑΝΝΑ πλησιάζει τον ΑΡΗ µαζεύοντας τα µαλλιά της σε κότσο. Χορεύει και 

ξεντύνεται. Η ΜΑΙΡΗ µπαίνει. Τα φώτα δυναµώνουν. Η µουσική σταµατάει.  

 

ΜΑΙΡΗ: Τι γίνεται εδώ; 

 

ΑΡΗΣ: Δεν έπρεπε να το δεις αυτό.  

 

ΜΑΙΡΗ: Παιδί µου, τι συµβαίνει; Άννα, είσαι εντάξει; 

 

ΑΝΝΑ: Ναι, ναι.  

 

ΜΑΙΡΗ: (Στον ΑΡΗ.) Σε ρωτάω, τι είναι όλο αυτό; Αυτό το παιδί... Ποτέ δεν ξεπέρασε 

  τον θάνατο του πατέρα του.  

 

ΑΡΗΣ: Μάνα, σταµάτα.  

 

ΜΑΙΡΗ: Είναι η αλήθεια. (Στην ΑΝΝΑ.) Ο θάνατος του πατέρα του τον διέλυσε. Πάνε 

  χρόνια από τότε. Ο Άρης θα ’ταν γύρω στα εικοσιπέντε. Δεν µπόρεσε ν’  

  αντέξει την απώλεια. Αδύναµο παιδί. Πολύ αδύναµο. Άρχισε να κάνει  

  πράγµατα τρελά. Κι εγώ έπρεπε να φροντίζω για τα πάντα. Τώρα ακόµη  

  περισσότερο. Για το καλό του. Μην του συµβεί κανένα κακό. Ο ίδιος δεν 

  ήταν σε θέση. Δεν µπορούσα να τον αφήσω εκτός ελέγχου. Καταλαβαίνεις; 

 

ΑΝΝΑ: Ναι, φυσικά. Καταλαβαίνω. 

 

ΜΑΙΡΗ: Κάπου έναν χρόνο µετά κάτι τον έπιασε και ήθελε ν’ αλλάξει σπίτι. Ποτέ δεν 

  κατάλαβα γιατί. Το σπίτι που έµενε µέχρι τότε εγώ του το είχα βρει όταν έφυγε 
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  για να σπουδάσει. Του τα είχα φτιάξει όλα εγώ. Εκείνος δεν χρειάστηκε να 

  κάνει τίποτα. Έπρεπε να το είχες δει. Άλλο να στο λέω κι άλλο να το βλέπεις. 

  Ένα τέτοιο σπίτι δεν το αφήνεις. Με το που µετακόµισε, λοιπόν, άλλαξε  

  τελείως συµπεριφορά απεναντί µου. Έτσι, ξαφνικά. Χωρίς λόγο.   

  Αποµακρύνθηκε από κοντά µου. Από αυτόν, παιδί µου, όλα να τα περιµένεις. 

  Δύσκολο, δύσκολο παιδί. Πολύ µε ταλαιπώρησε.  

 

ΑΡΗΣ: Σκάσε, σου λέω, σκάσε!  

 

ΜΑΙΡΗ: (Στην ΑΝΝΑ.) Κι εσύ έτσι είσαι µε την οικογένειά σου; Έτσι µιλάς στους  

  γονείς σου; Σαν αυτόν εδώ; (Στον ΑΡΗ.) Δεν σε µεγάλωσα έτσι εγώ. 

 

ΑΡΗΣ: Θες να σου πω πώς µε µεγάλωσες; Τίποτα δεν σου αρέσει. Τίποτα δεν είναι 

  αρκετά καλό για σένα. Ό,τι κι αν έκανα ποτέ δεν ήταν αρκετό. Ποτέ. Πάντα 

  ήθελες κι άλλο κι άλλο. Μ’ έκρινες για το οτιδήποτε. Έκρινες όλες µου τις 

  επιλογές και τις απέρριπτες. Για σένα πάντα υπήρχε κάτι άλλο, κάτι καλύτερο 

  που θα µπορούσα να είχα κάνει αλλά που φυσικά δεν έκανα ποτέ. Οι  

  απαιτήσεις σου από µένα ήταν τέτοιες που ήξερες ότι θα αποτύχω. Και το  

  ήθελες αυτό. Ήθελες να αποτύχω. Σου άρεσε γιατί αισθανόσουν εσύ η ικανή 

  µέσα απ’ τη δική µου αποτυχία. Το ευχαριστιόσουν. Κι εγώ ήµουν εκείνος που 

  δεν τα κατάφερνε αρκετά καλά. Το να µεγαλώνω µαζί σου ήταν ανυπόφορο. Ο 

  µπαµπάς ήταν η µόνη µου παρηγοριά. Όταν πέθανε κατάλαβα πως η παρουσία 

  του ήταν εκείνη που µ’ έκανε να σε αντέχω. Άντεχα γιατί είχα εκείνον που µε 

  αποδεχόταν ακριβώς όπως ήµουν κι ας ήταν απών. Και µέσα σ’ όλα νοµίζεις 

  πως είσαι µια καλή µάνα, µια µάνα που έκανε θυσίες για το παιδί της, που του 

  έδωσε ό,τι καλύτερο µπορούσε. Ε, λοιπόν, κάνεις λάθος. Μια ζωή επιβάλλεις 

  την εξουσία σου πάνω µου. Κι εγώ δεν το αντέχω άλλο αυτό. Δεν το αντέχω. 

  Εσύ είσαι αυτή που µ’ έχει διαλύσει κι αυτό δεν έχει γυρισµό. 

 

ΜΑΙΡΗ: Εγώ... Εγώ φοβήθηκα πολύ. Προχθές το βράδυ καθόµουν στο σαλόνι κι  

  άκουγα τον άνεµο να λυσσοµανάει. Ήταν νοτιάς. Τα πατζούρια να χτυπάνε, τα 

  έπιπλα στη βεράντα να πηγαίνουν πέρα δώθε. Και κάνουν έναν θόρυβο, σου 

  σηκώνεται η τρίχα. Κοιτάω έξω κι ο αέρας µου ’παιρνε τα ρούχα που ’χα  

  απλώσει απ’ το πρωί. Ήταν κάτω στο χώµα. Βγαίνω κι εγώ να τα µαζέψω. Να 
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  σώσω ό,τι προλαβαίνω. Κι όπως κατέβαινα τις σκάλες µου δίνει µια και  

  κρατήθηκα, κρατήθηκα πολύ δυνατά απ’ την κουπαστή για να µην πέσω κάτω. 

  Και τότε σκέφτηκα πως µια µέρα κάτι θα µου συµβεί. Κάτι θα µου συµβεί που 

  δεν θα ’χει γυρισµό. Κι εγώ θα είµαι µόνη. Μόνη και ανύµπορη µπροστά σε 

  µια δύναµη που θα µε διαλύσει. Ποτέ δεν είχα αισθανθεί τόσο αβοήθητη στη 

  ζωή µου. Δεν έχω κανέναν άλλο στον κόσµο. Μόνο τον Άρη έχω. Κι εκείνος 

  εµένα. Φοβόµουν πως θα πεθάνει µόνος µα στην πραγµατικότητα εγώ είµαι 

  εκείνη που θα πεθάνει µόνη και δεν το θέλω αυτό. Δεν το θέλω. Γι’ αυτό ήρθα 

  εδώ.  

 

ΑΡΗΣ: Πήγαινε για ύπνο, µάνα. Πήγαινε για ύπνο. 

 

Η ΜΑΙΡΗ βγαίνει.  

 

ΑΡΗΣ: Ξέρω ότι µου κλέβεις χρήµατα. 

 

Ο ΑΡΗΣ βγάζει τα κλειδιά απ’ την τσέπη του και τα ακουµπάει πάνω στο τραπέζι.  

 

ΑΡΗΣ: Φύγε. Φύγε τώρα.  
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