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ΠΡΟΛΟΓΙΚΟ ΣΗΜΕΙΩΜΑ 

 

     Όταν πρωτοξεκίνησα την έρευνα της διδακτορικής µου διατριβής ο αριθµός των 

γυναικών δραµατουργών που γνώριζα ήταν διψήφιος. Κίνητρο στην ενασχόληση µου  µε το 

συγκεκριµένο αντικείµενο υπήρξε η ιστορία της ζακυνθινής δραµατουργού Ελισάβετ 

Μουτζάν-Μαρτινέγκου, η οποία, πραγµατικά κεκλεισµένων των θυρών µέσα στο αρχοντικό 

της οικογένειας της, συνέγραψε µια πλούσια συλλογή θεατρικών έργων και άλλων 

πονηµάτων, τα οποία σχεδόν όλα έχουν χαθεί, καθώς και η αυτοβιογραφία της που µε 

συγκίνησε βαθύτατα. Η τεράστια αγάπη που έχω για το θέατρο και τη δραµατουργία και η 

ορατή απουσία της πλειονότητας των Ελληνίδων γυναικών δραµατουργών σε σχέση µε τους 

οµότεχνους τους άνδρες από τις θεατρικές σκηνές, τα ερευνητικά πονήµατα, ακόµα και τα 

βιβλιοπωλεία µε οδήγησαν στη διερεύνηση του συγκεκριµένου ερευνητικού θέµατος.   

    Έτσι λοιπόν ξεκίνησα αυτό το µακρύ και δύσκολο ταξίδι, το οποίο αποδείχτηκε 

ιδιαίτερα περιπετειώδες, καθώς ο αριθµός των δραµατουργών από διψήφιος έγινε τριψήφιος 

και οι αόρατες δραµατουργοί εµφανίζονταν µπροστά µου στα πιο απίθανα σηµεία. Στη 

συγκεκριµένη διατριβή φυσικά δεν θα κατορθώσω να µιλήσω διεξοδικά για όλες τις 

Ελληνίδες δραµατουργούς, αλλά θα επικεντρωθώ στη σκιαγράφηση του τοπίου της 

σύγχρονης γυναικείας δραµατουργίας στην Ελλάδα και τις ιδεολογικές και πολιτικές 

διαστάσεις της, καθώς πιστεύω ότι µέσα από το συγκεκριµένο θέµα αντανακλάται η 

κοινωνική, πολιτική και πολιτισµική ταυτότητα της χώρας µας και οι ιδέες που διαµορφώνουν 

και διαπλάθουν τις ταυτότητες και αντιλήψεις των κοινωνικοπολιτισµικών της υποκειµένων, 

ενός εκ των οποίων είµαι και εγώ. 

    Σε αυτό το σηµείο θέλω να ευχαριστήσω ολόψυχα τα µέλη της τριµελούς µου 

επιτροπής, την επιβλέπουσα της διατριβής µου Καθηγήτρια κα Καίτη Αρώνη-Τσίχλη, την 

Καθηγήτρια κα Άννα Ταµπάκη και την Αναπληρώτρια Καθηγήτρια κα ∆έσποινα 

Παπαδηµητρίου για την καθοδήγηση και τις πολύτιµες συµβουλές που µου έδωσαν κατά τη 

διάρκεια της διδακτορικής µου έρευνας. Επίσης, είµαι ευγνώµων στον Καθηγητή κο Στέφανο 

Παπαγεωργίου, για την καθοδήγησή του στα πρώτα βήµατα της διατριβής µου και την 
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υποστήριξή του καθ’ολη τη διάρκεια διεξαγωγής της.  Ευχαριστώ επίσης την Επίκουρη 

Kαθηγήτρια κα Ιωάννα Βώβου για τις συζητήσεις µας και τις συµβουλές της που βοήθησαν 

σηµαντικά στην τελική οριοθέτηση της ερευνητικής µου θεµατολογίας. Τις θερµές µου 

ευχαριστίες θέλω επίσης να δώσω στην Επίκουρη Kαθηγήτρια κα Κλεοπάτρα ∆ιακογιώργη 

για τις εύστοχες και ουσιαστικές παρατηρήσεις και συµβουλές της που υπήρξαν κοµβικής 

σηµασίας για την ολοκλήρωση της παρούσας διατριβής.  Οφείλω ευχαριστίες στη ∆ιδάκτωρα 

του Παντείου Παν/µίου κα Αγγελική Συνοδινού για την ενθάρρυνση που µου προσέφερε στο 

ξεκίνηµα αυτής της διατριβής.  Ξεχωριστή θέση στις ευχαριστίες µου κατέχει η φιλόλογος και 

φίλη µου κα Αδαµαντία Φυτιλή για την ανεκτίµητη βοήθεια της και την ατελείωτη ηθική 

υποστήριξή της από την αρχή µέχρι το τέλος της διδακτορικής µου διατριβής. Επίσης, 

ευχαριστώ το σύντροφο µου Γιώργο Καρτάλο για την κατανόησή, υποµονή και εµψύχωση 

του καθ’όλη τη διάρκεια της προσπάθειάς µου. Πάνω απ’ όλα, είµαι ευγνώµων στους γονείς 

µου, Ιωάννη και Ευαγγελία Μέργου για την ολόψυχη αγάπη και υποστήριξή τους όλα αυτά τα 

χρόνια. Τέλος αφιερώνω τη διατριβή µου στη Ρένα Σταυρίδη-Πατρικίου µε την οποία 

πρωτοξεκίνησα αυτό το ερευνητικό πόνηµα και δυστυχώς έφυγε από τη ζωή πολύ σύντοµα 

και πριν να το δει ολοκληρωµένο, και από την οποία διδάχτηκα το πιο σηµαντικό µάθηµα απ’ 

όλα: όσο αντίξοες συνθήκες και να σου φέρει η ζωή να µην τα παρατάς,  να έχεις πίστη στον 

εαυτό σου και να µένεις µέχρι το τέλος πιστή υπηρετώντας αυτό που αγαπάς. 

Μαρίνα Ζ.Α. Μέργου 

Αθήνα 2014 

 

 

 

 

 

 



 

 

7 

ΕΙΣΑΓΩΓΗ 

 

Θέµα της παρούσας διατριβής είναι η αναπαράσταση του φύλου, όπως αυτή 

αποτυπώνεται στα θεατρικά έργα σύγχρονων Ελληνίδων γυναικών δραµατουργών. Η φύση 

της δραµατουργίας είναι δισυπόστατη, καθώς δεν αποτελεί µόνο µέρος της λογοτεχνίας, αλλά 

και του θεάτρου που ως δηµόσιο θέαµα συνιστά ένα µαζικό κοινωνικό φαινόµενο. Ο θεσµός 

του θεάτρου, µε αναπόσπαστο µέρος του τη δραµατουργική παραγωγή, θεωρείται από την 

έρευνά µας ως ένας ενεργός µηχανισµός αναπαραγωγής ή αµφισβήτησης των έµφυλων 

σχέσεων εξουσίας στo πλαίσιo του οποίου ανακλώνται οι πολιτικές και ιδεολογικές 

πεποιθήσεις αλλά και ζυµώσεις µιας κοινωνίας.  H παρούσα έρευνα λοιπόν εντάσσεται στον 

ευρύτερο χώρο της µελέτης της ιδεολογίας, της πολιτικής και των έµφυλων σχέσεων εξουσίας 

στο χώρο της τέχνης και του πολιτισµού µε έµφαση στη δραµατουργία.  

Το εκάστοτε λογοτεχνικό και δραµατουργικό έργο αποτελεί ένα πολιτισµικό προϊόν 

της εποχής στην οποία παράγεται. Οι κυρίαρχες ιδεολογίες µιας κοινωνίας διαµορφώνονται  

ανάλογα µε το κοινωνικό, οικονοµικό, πολιτικό και πολιτισµικό πλαίσιο της κάθε εποχής και 

µεταδίδονται µέσα από τα πολιτισµικά της προϊόντα. Ο λογοτεχνικός και δραµατουργικός 

κανόνας εγγράφει και αποτυπώνει τις κυρίαρχες ιδεολογίες που επικρατούν στην εκάστοτε 

κοινωνία της κάθε εποχής. Εκτός όµως από τις κυρίαρχες ιδεολογίες λειτουργούν επίσης, 

όπως εξηγεί διεξοδικά ο Raymond Williams (1981) και «οι εναποµείνασες ιδεολογίες, οι οποίες 

εκφράζουν ιδεολογικά κατάλοιπα του παρελθόντος αλλά και οι εναλλακτικές ή εναντιωµατικές 

ιδεολογίες, οι οποίες  εκφράζουν συγκεκριµένες φυγόκεντρες τάσεις του παρόντος.»1 

Κύριο ενδιαφέρον της παρούσας διατριβής αποτελεί  η ανίχνευση των ιδεολογιών που 

προβάλλονται στον τόπο της ελληνικής γυναικείας δραµατουργίας. Η µακροχρόνια απουσία 

και ο αποκλεισµός της πλειονότητας των γυναικών δηµιουργών από τον ελληνικό 

δραµατουργικό κανόνα αποτελεί µια πατριαρχική πρακτική που λειτουργεί προς όφελος της 

αναπαραγωγής της φαλλογοκεντρικής ιδεολογίας, η οποία κυριαρχεί στο δυτικό τρόπο 

σκέψης. Το κυριότερο ζήτηµα που απασχολεί την παρούσα έρευνα είναι εάν η σύγχρονη 

                                                           
1 Αναστασία Οικονοµίδου «Τελικά, τα αγόρια κλαίνε; Έµφυλες ταυτότητες στη λογοτεχνία για µικρές ηλικίες: 
µία πρώτη προσέγγιση», Κείµενα, τχ. 1, 2004. σ. 2. 
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ελληνική γυναικεία δραµατουργία παράγει και αναπαράγει τις στερεοτυπικές αυτές 

φαλλογοκεντρικές αναπαραστάσεις του φύλου ή εάν τις αµφισβητεί και τις ανατρέπει.  

Ιστορικά η γυναίκα έχει υπάρξει κυρίως το αντικείµενο ανδρικών λογοτεχνικών και 

δραµατουργικών αναπαραστάσεων, οι οποίες παίζουν κοµβικό ρόλο στην παραγωγή και 

αναπαραγωγή της ίδιας της έννοιας ‘γυναίκα’. Από τις απαρχές της φεµινιστικής σκέψης 

µέχρι και τις µέρες µας  πολλές φεµινίστριες θεωρητικοί, όπως η Virginia Wolf, η Simone De 

Beauvoir, η Elaine Showalter, η Hélène Cixous, η Luce Irigaray και άλλες για να εξηγήσουν 

τη γυναικεία υποτέλεια και καταπίεση έστρεψαν την προσοχή τους στην προβληµατική της 

γυναικείας αναπαράστασης, εστιάζοντας αφενός στο ότι η έννοια της γυναίκας βασίζεται 

κυρίως στο ανδρικό φαντασιακό και ως εκ τούτου αποτελεί ένα ανδρικό δηµιούργηµα, 

αφετέρου πως η αναπαράσταση των γυναικών από τις ίδιες τις γυναίκες µέσα από τη  

λογοτεχνική και δραµατουργική παραγωγή τους απουσιάζει από το λογοτεχνικό και 

δραµατουργικό κανόνα. Με βάση αυτές τις δύο διαπιστώσεις ξεκίνησε τόσο στην 

αγγλοσαξονική όσο και στη γαλλική φεµινιστική σκέψη µια σειρά αναλύσεων και µελετών, οι 

οποίες εστιάζουν στην αποδόµηση των πατριαρχικών αναπαραστάσεων της γυναίκας στον 

ανδρικό λογοτεχνικό και δραµατουργικό κανόνα, στην ανάδειξη των γυναικών λογοτεχνών 

και δραµατουργών και των έργων τους και στη διερεύνηση της γραφής τους.  

∆εδοµένου ότι η δραµατουργία αποτελεί ένα πεδίο, όπου η γραφή συνδέεται µε τη 

διαµόρφωση της ταυτότητας των κοινωνικών υποκειµένων, η δραµατουργική παραγωγή των 

γυναικών αποκτά ιδιαίτερη σηµασία, καθώς θέτει τη γυναίκα στη θέση του υποκειµένου. Ο 

δραµατουργικός λόγος δεν αποτελεί απλά µέρος της καλλιτεχνικής δραστηριότητας των 

γυναικών αλλά µέρος του δηµόσιου λόγου των γυναικών. Οι γυναίκες ως γράφοντα 

υποκείµενα µέσω της δραµατουργικής τους παραγωγής εκφράζουν και επικοινωνούν τα 

ζητήµατα που τις απασχολούν και τις προβληµατίζουν. Καθώς η θεωρία ότι η λογοτεχνία και 

το θέατρο αποτελούν έναν καθρέφτη του κοινωνικοπολιτικού περιβάλλοντος θεωρείται πλέον 

ξεπερασµένη, στην παρούσα διατριβή υιοθετείται η σύγχρονη άποψη ότι η λογοτεχνική και 

δραµατουργική παραγωγή µετουσιώνει, παραµορφώνει και  διαθλά την κοινωνικοπολιτισµική 

πραγµατικότητα των εκάστοτε δηµιουργών, απεικονίζοντας τις συνειδητές και ασυνείδητες 

επιθυµίες και ερµηνείες τους. Ως εκ τούτου οι δραµατουργικές αναπαραστάσεις του φύλου τις 

οποίες θα εξετάσουµε και οι οποίες επικεντρώνονται σε θεατρικά έργα σύγχρονων Ελληνίδων 

γυναικών που έχουν επιλέξει ως θεµατική τους τη γυναίκα ή ζητήµατα που σχετίζονται µε 
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αυτήν προβάλλουν τις έµφυλες αντιλήψεις, επιθυµίες και προβληµατισµό των συγκεκριµένων 

δραµατουργών που είναι ριζωµένες στην κοινωνικοπολιτισµική πραγµατικότητα της εποχής 

τους.  

Η σύγχρονη νεοελληνική κοινωνία έχει επηρεαστεί τόσο από τη φεµινιστική ιδεολογία 

όσο και από τα αιτήµατα των οµοφυλόφιλων ανδρών και γυναικών για την απελευθέρωση της 

σεξουαλικής ταυτότητας και την καταπολέµηση κάθε είδους διάκρισης και σεξισµού. Στη 

νεοελληνική πραγµατικότητα όµως επικρατεί ένα αντιφατικό συνονθύλευµα ιδεών σε σχέση 

µε το φύλο, τη σεξουαλικότητα και την έµφυλη ταυτότητα. Ο λόγος είναι ότι η νεοελληνική 

κοινωνία, η οποία φαινοµενικά διανύει µια µετα-φεµινιστική περίοδο είναι δέσµια στην 

πλειονότητα της των στερεοτυπικών πατριαρχικών στερεοτύπων, όπως απεικονίζεται ξεκάθαρα 

και στο σύνολο της λογοτεχνικής και δραµατουργικής της παραγωγής, συµπεριλαµβανοµένου 

και µεγάλου µέρους της γυναικείας δραµατουργικής παραγωγής. Κύριο αίτιο της 

συγκεκριµένης αντίφασης αποτελεί το γεγονός ότι οι σπουδαιότερες κοινωνικοπολιτικές 

διεκδικήσεις του ελληνικού φεµινιστικού κινήµατος ήρθαν ετοιµοπαράδοτες από την ευρωπαϊκή 

νοµοθεσία µε την ένταξη της χώρας στην Ευρωπαϊκή Ένωση. Όµως παρόλο που σε νοµικό 

και θεσµικό επίπεδο εξασφαλίστηκε η ισότητα των δύο φύλων, τα κοινωνικά υποκείµενα 

παρέµειναν παγιδευµένα ιδεολογικά σε ένα στερεοτυπικά παραδοσιακό τρόπο σκέψης και 

αντιλήψεων. Όπως χαρακτηριστικά αναφέρει και η Οικονοµίδου (2004): «Μπορούµε, 

εποµένως, να ισχυρισθούµε ότι από πλευράς ιδεολογικών ανακατατάξεων η ελληνική 

κοινωνία διέρχεται µία ‘µετα-φεµινιστική’ περίοδο χωρίς να έχει  καν ολοκληρώσει την 

φεµινιστική της.»2 Συνέπεια των παραπάνω είναι η περιθωριοποίηση του φεµινιστικού 

κινήµατος και µαζί του η περιθωριοποίηση σηµαντικών ζητηµάτων που αφορούν τις 

στερεοτυπικές αντιλήψεις των έµφυλων ρόλων, τις προκαταλήψεις γύρω από τη σεξουαλική 

ταυτότητα, καθώς και τις σχέσεις εξουσίας µεταξύ των δύο φύλων.  

Με αφορµή αυτή τη διαπίστωση στην παρούσα διατριβή εστιάζουµε την έρευνα µας 

στην αναπαράσταση του φύλου στα θεατρικά έργα των σύγχρονων Ελληνίδων γυναικών 

δραµατουργών που θεµατική τους έχουν τη γυναίκα, µε στόχο να ανιχνεύσουµε την ιδεολογία 

που προβάλλεται και επικρατεί σε σχέση µε την αρρενωπότητα και τη θηλυκότητα, όπως 

αυτές διαµορφώνονται από τις ίδιες τις σύγχρονες Ελληνίδες γυναίκες, οι οποίες συνειδητά 

                                                           
2 Ό.π., σ.2. 
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επιλέγουν να πραγµατευτούν τη συγκεκριµένη θεµατική. Παρόλο που η πλειονότητα των 

δραµατουργικών αναπαραστάσεων της θηλυκότητας και του ανδρισµού στο σύνολο της 

σύγχρονης ελληνικής γυναικείας δραµατουργίας παραµένει παραδοσιακή, το έργο Lesbian 

Blues,  το οποίο εντάσσεται στα προς ανάλυση έργα του σώµατος της έρευνάς µας, αποτελεί 

εξαίρεση, καθώς ανταποκρίνεται σε µία εναντιωµατική ιδεολογία της εποχής του, 

προβάλλοντας τις σύγχρονες διεκδικήσεις του µεταφεµινιστικού και ‘queer’ κινήµατος,  

απεικονίζοντας τις εναλλακτικές σεξουαλικές ταυτότητες των ηρωίδων του, σύγχρονων 

Ελληνίδων  οµοφυλόφιλων γυναικών. Το έργο γράφτηκε σε εργαστήριο δηµιουργικής γραφής 

µε στόχο την ενδυνάµωση της ταυτότητας των οµοφυλόφιλων γυναικών. Την επιµέλεια του 

έργου, το οποίο είναι γραµµένο από οκτώ (8) οµοφυλόφιλες γυναίκες και εκφράζει τις 

προσωπικές τους εµπειρίες και βιώµατα σε σχέση µε τη ζωή και τη σεξουαλικότητα τους, 

επιµελήθηκε δραµατουργικά η Χριστιάνα Λαµπρινίδη. Εν αντιθέσει στο έργο της Μίνας 

Πέτρου-Βενετσάνου Η Μπλόφα, παρόλο που γίνεται η προσπάθεια να θιγούν σηµαντικά 

ζητήµατα σε σχέση µε τη γυναικεία καταπίεση και υποτέλεια, παρουσιάζονται όλα τα 

στερεότυπα των ρόλων των δύο φύλων µε αποτέλεσµα να αναπαράγεται η πατριαρχική 

ιδεολογία από την οποία δεν καταφέρνει να ξεφύγει η δραµατουργός, η οποία απλώς 

δακτυλοδείχνει το πρόβληµα χωρίς όµως να αµφισβητεί ή να διερευνά τις ρίζες του. Το 

εµπειρικό υλικό της έρευνας που παρουσιάζεται σ’ αυτήν την εργασία αποτελείται από µια 

σειρά θεατρικών έργων σύγχρονων Ελληνίδων δραµατουργών, οι οποίες επιχειρώντας να 

πραγµατευτούν καλλιτεχνικά τη θεµατική γυναίκα και θέµατα που σχετίζονται µε αυτήν, 

παρουσιάζουν µια ευρεία και αντιφατική γκάµα αντιλήψεων και ιδεολογιών που καθρεφτίζουν 

την ιδεολογική ιδιαιτερότητα της νεολληνικής κοινωνίας.  

Ο τρόπος µε τον οποίο αναπαριστούν οι σύγχρονες Ελληνίδες γυναίκες δραµατουργοί 

τα δύο φύλα, οι ιδιότητες, τα πρότυπα και τα στερεότυπα που τους αποδίδουν, καθώς και το 

κατά πόσο οι έµφυλες εικόνες, οι οποίες προβάλλονται µέσα από τα έργα τους λειτουργεί 

ενισχυτικά για τις ίδιες τις γυναίκες είναι τα κύρια ζητήµατα µε τα οποία ασχολείται η 

παρούσα διατριβή. Επίσης σηµαντικό µέρος της προβληµατικής της διατριβής αυτής αφορά 

τη διερεύνηση της φύσης της ‘γυναικείας γλώσσας’ και ‘γυναικείας γραφής’, όπως αυτή 

ορίστηκε από τη σύγχρονη µεταφεµινιστική θεωρία και κριτική. 

Η Λαµπρινίδη προσπαθεί να ανιχνεύσει την κύρια προβληµατική που διέπει αυτό που 

ονοµάζουµε ‘γυναικεία γραφή’: «Συνήθως όταν ρωτάει κάποιος τι είναι η γυναικεία γραφή, 
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του είναι δύσκολο να καταλάβει πως γράφοντας ως γυναίκα και για γυναίκες δεν θα πει πως 

εξαιρείς τους άνδρες’ θα πει πως στο κέντρο της σκηνής σου βρίσκονται γυναίκες, γράφονται 

γυναίκες που έχουν κύριο λόγο για τις ζωές τους όπως είναι και όχι όπως κάποιος άλλος 

φαντασιώνεται πως είναι ή δεν είναι.».3 ∆εδοµένου ότι η γλώσσα είναι ανδροκρατική, η 

θεωρία της ‘γυναικείας γραφής’ αναγνωρίζει και διερευνά την προβληµατική σχέση της γυναίκας 

µε τη γλώσσα συνδέοντας τη ‘γυναικεία γραφή’ µε τη ‘γραφή της ετερότητας’, η οποία έχει 

ως κατ’ εξοχήν χαρακτηριστικό της την παραγωγή κειµένων, τα οποία αµφισβητούν και 

ανατρέπουν το φαλλογοκεντρισµό4 που επικρατεί στο διπολικό τρόπο της δυτικής σκέψης. 

Είναι σηµαντικό λοιπόν να υπογραµµιστεί ότι η ‘γυναικεία γραφή’ δεν περιορίζεται µόνο στη 

γραφή των γυναικών, αλλά και άλλων οµάδων που αποτελούν µειονότητες, όπως 

οµοφυλόφιλοι, µαύροι, µετανάστες κ.ά. Τα δύο βασικά ερευνητικά ερωτήµατα που θα 

διερευνηθούν προς αυτήν την κατεύθυνση στο εµπειρικό υλικό της έρευνας της παρούσας 

διατριβής είναι το κατά πόσο η γλώσσα που χρησιµοποιούν οι σύγχρονες Ελληνίδες γυναίκες 

δραµατουργοί στα έργα τους κατορθώνει να ξεφύγει από τα ανδροκρατικά γλωσσικά πρότυπα 

που παράγουν και αναπαράγουν τα πατριαρχικά στερεότυπα και το εάν υπάρχουν γλωσσικές 

στρατηγικές που είναι κοινές στα έργα τους και, εάν ναι, ποιες είναι αυτές.  

Συνέπεια της προβληµατικής σχέσης γλώσσας και γυναικών στην οποία 

αναφερθήκαµε παραπάνω αποτελεί και η απουσία των γυναικών από το λογοτεχνικό και 

δραµατουργικό κανόνα. Η Elaine Showalter εξηγεί χαρακτηριστικά ότι: «Το πρόβληµα δεν 

είναι ότι η γλώσσα είναι ανεπαρκής να εκφράσει τη συνείδηση των γυναικών, αλλά ότι οι 

γυναίκες έχουν αποκλεισθεί από την πρόσβαση στο σύνολο των γλωσσικών στοιχείων της 

έκφρασης και, όπως κατ’ ευφηµισµόν και περιγραφικά έχει αποδοθεί, έχουν εξαναγκαστεί 

στη σιωπή.»5.  

Για το λόγο αυτό στην παρούσα διατριβή αποµονώνουµε και αντιµετωπίζουµε τη  

γυναικεία δραµατουργία ως ξεχωριστό κοµµάτι της νεοελληνικής δραµατουργίας, καθώς η 

                                                           
3 Χριστιάνα Λαµπρινίδη (επιµ.), Η δι-εκδίκηση της Barbie, ∆οκίµια για τη γυναικεία γραφή, Κοχλίας, Αθήνα, 
2002. σ.19. 
4 Ο φαλλογοκεντρισµός του δυτικού λόγου εντοπίζεται αφενός στο λεξιλόγιο και στη σύνταξη του δυτικού 
τρόπου σκέψης, αφετέρου στους αυστηρούς κανόνες της διπολικής λογικής που χωρίζει τον κόσµο σε δύο 
διακριτές σφαίρες, την ανδρική και τη γυναικεία µε βάση το βιολογικό φύλο των κοινωνικών υποκειµένων.  
5 Elaine Showalter, The female malady: women, madness, and English culture, 1830–1980. Pantheon Books, 
New York, 1985. σ. 255. 
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απουσία του µεγαλύτερου µέρους των Ελληνίδων γυναικών θεατρικών συγγραφέων από τα 

περισσότερα συγγράµµατα ιστορίας αφιερωµένα στο νεοελληνικό θέατρο υποδηλώνει και 

επιβεβαιώνει τη διαφορετική αντιµετώπιση της οποίας χρήζουν οι γυναίκες σε σχέση µε τους 

άνδρες θεατρικούς συγγραφείς.  

Η θέση της Ελληνίδας γυναίκας από τα προεπαναστατικά χρόνια -αν και περιορισµένη 

µέσα σ’ ένα συντηρητικό νεοσύστατο ελληνικό κράτος- υπήρξε ιδιαίτερη. Σε µια εποχή που η 

ιστορία κάθε έθνους γραφόταν από άνδρες για άνδρες ξεπροβάλλουν γυναικείες φωνές που 

δίνουν µια διαφορετική διάσταση στην κατανόηση της ελληνικής ιστορικής 

κοινωνικοπολιτικής πραγµατικότητας. Αυτές οι γυναικείες φωνές, ακόµα και στις µέρες µας, 

βρίσκονται αποµονωµένες και πολλές φορές κρυµµένες στις παρυφές της ιστορίας της 

λογοτεχνίας και του θεάτρου. Υπάρχει ένα σηµαντικό ερευνητικό κενό στην καταγραφή, 

κατηγοριοποίηση αλλά και αξιολόγηση της ελληνικής γυναικείας δραµατουργίας και της 

ιστορίας της. Η συγγραφή του κεφαλαίου της ιστορικής επισκόπησης της ελληνικής 

γυναικείας δραµατουργίας αποτέλεσε το πιο χρονοβόρο και δύσκολο ερευνητικό εγχείρηµα 

της παρούσας διατριβής, καθώς ακόµα και τα πιο αξιόλογα αρχεία, όπως αυτό του Κέντρου 

Μελέτης και Έρευνας του Ελληνικού Θεάτρου-Θεατρικό Μουσείο και του ΕΚΕΒΙ, δεν 

περιείχαν µια πλήρη και αναλυτική καταγραφή των γυναικών δραµατουργών και των έργων 

τους. Θεωρούµε ότι η απουσία αυτή των γυναικών δηµιουργών από τα αρχεία και τα 

συγγράµµατα της θεατρικής και λογοτεχνικής ιστορίας αντικατοπτρίζει την ανδροκρατική 

ιδεολογία, που επικρατεί στην ελληνική κοινωνία από τις απαρχές του νεοσύστατου 

ελληνικού κράτους µέχρι και τις µέρες µας.  

Στην έρευνά µας για την παρούσα διατριβή ήρθαµε επίσης αντιµέτωπες µε σηµαντικές 

βιβλιογραφικές ελλείψεις όσον αφορά µελέτες αφιερωµένες αποκλειστικά στην ανάλυση των 

έργων Ελληνίδων γυναικών δραµατουργών αλλά και γενικότερα την ανάλυση ελληνικών 

θεατρικών έργων υπό το πρίσµα του φύλου. Αυτό δεν αναιρεί το γεγονός ότι υπάρχουν 

λιγοστές αλλά εξαιρετικά αξιόλογες µελέτες και άρθρα αφιερωµένα στη µελέτη του 

γυναικείου θεάτρου ή µεµονωµένων γυναικών δραµατουργών. Ενδεικτικά αναφέρουµε τη 

Γυναικεία δραµατουργία στα χρόνια της επανάστασης του Βάλτερ Πούχνερ (2001), το οποίο 

παρουσιάζει τα πρώτα δείγµατα της γυναικείας δραµατουργίας της νεότερης Ελλάδας µέσα 

από τρεις περιπτώσεις γυναικών δραµατογράφων στα χρόνια της Ελληνικής Επανάστασης 

του 1821, της Μητιώς Σακελλαρίου, της Ελισάβετ Μουτζάν-Μαρτινέγκου και της Ευανθίας 
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Καΐρη, το Σύγχρονο γυναικείο θέατρο της Έλσης Σακελλαρίδου (2006), το οποίο εστιάζει  

κυρίως στη σκιαγράφηση του αγγλοσαξονικού γυναικείου θεατρικού τοπίου και το Γυναικείες 

διαδροµές: Η Γαλάτεια Καζαντζάκη και το Θέατρο της Βαρβάρας Γεωργοπούλου (2011), το 

οποίο επικεντρώνεται στη σχέση της συγγεκριµένης συγγραφέως µε το θέατρο. Από µελέτες 

που επικεντρώνονται σε θέµατα φύλου ξεχωρίζουµε το Ζητήµατα φύλου στο θέατρο του 

Σαίξπηρ και της Αναγέννησης της Ξένιας Γεωργοπούλου (2010), το οποίο διερευνά τους 

έµφυλους ρόλους και σχέσεις εξουσίας στα θεατρικά έργα του Σαίξπηρ και άλλων 

δραµατουργών της αναγεννησιακής εποχής. Από άρθρα ξεχωρίζουµε τα ακόλουθα: Το 

Ελληνικό Γυναικείο (Φεµινιστικό;) Θέατρο: Μια Πρώτη προσέγγιση, του Σάββα Πατσαλίδη 

(1992), το οποίο διερευνά τις φεµινιστικές καταβολές του γυναικείου θεάτρου στην Ελλάδα, 

Η γυναίκα στο σύγχρονο ελληνικό θέατρο, της Κυριακής Πετράκου (1999), που εξετάζει την 

κοινωνική και ψυχολογική εικόνα της γυναίκας στη νεοελληνική δραµατουργία, καθώς και το 

Οι δραµατουργικές αντιλήψεις στο έργο της Μαρτινέγκου, της Άννας Ταµπάκη (2002), το 

οποίο ξεκινώντας από την παρουσίαση του ιδεολογικού πλαισίου της εποχής του 

∆ιαφωτισµού φωτίζει τις αντιλήψεις που εγκολπώνονται στα θεατρικά έργα της Ζακυνθινής 

δραµατουργού.   

Αξίζει σε αυτό το σηµείο να σηµειωθεί ότι η πλειονότητα των ανωτέρω µελετών 

γράφτηκαν από το 2000  και µετά, γεγονός που φανερώνει µια στροφή ενδιαφέροντος προς τη 

συγκεκριµένη ερευνητική θεµατολογία. Αντίθετα, υπάρχει πληθώρα ερευνών, µελετών και 

άρθρων που εξετάζει τη γυναικεία δραµατουργία και την ιστορία της, το γυναικείο θέατρο και 

γενικότερα τη γυναικεία καλλιτεχνική παραγωγή ιδιαίτερα στην Αγγλία, την Αµερική και τη 

Γαλλία υπό το πρίσµα του φύλου.  Η παρούσα διατριβή εστιάζοντας αφενός στην ανάδειξη 

των Ελληνίδων γυναικών δραµατουργών και αφετέρου στη διερεύνηση των θεατρικών έργων 

τους υπό το πρίσµα του φύλου έχει ως στόχο να καλύψει το βιβλιογραφικό κενό που υπάρχει 

στον ελληνικό χώρο σε σχέση µε τη συγκεκριµένη θεµατολογία.  

Η παρούσα διατριβή τιτλοφορείται: Η αναπαράσταση του φύλου στη σύγχρονη 

δραµατουργία στην Ελλάδα. Πολιτικές και ιδεολογικές διαστάσεις και αποτελείται από πέντε 

κεφάλαια. Το πρώτο κεφάλαιο της διατριβής αφορά την εννοιολόγηση των βασικών όρων που 

χρησιµοποιούνται στη διατριβή. Αρχικά ορίζεται η έννοια του κοινωνικού φύλου όπως αυτή 

διαµορφώθηκε στην πορεία της φεµινιστικής σκέψης από τις αρχικές διχοτοµικές 
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προσεγγίσεις, µε την κύρια διάκριση του σε βιολογικό και κοινωνικό φύλο, ως τις σύγχρονες 

µεταµοντέρνες φεµινιστικές και µεταστρουκτουραλιστικές θεωρίες βασισµένες στην 

αποδοµιστική θεωρία του Derrida. ∆ίνεται ιδιαίτερη έµφαση στη θεωρία της παραστασιακής 

επιτέλεσης της Butler, η οποία  υπογραµµίζει τη ρευστότητα του κοινωνικού  φύλου και της 

έµφυλης ταυτότητας, τα οποία αντιµετωπίζει ως παράγωγα των εκάστοτε κυρίαρχων 

κοινωνικών Λόγων. Προσδιορίζεται η έννοια των στερεοτύπων, των κοινωνικών 

προκαταλήψεων και διακρίσεων µε επικέντρωση στα στερεότυπα που συνδέονται µε το ρόλο 

των φύλων ως πρότυπα που οδηγούν στο σεξισµό. Εν συνεχεία διερευνώνται οι έννοιες της 

αρρενωπότητας και της θηλυκότητας ως ταυτότητες φύλου, η αµφίδροµη σχέση τους µε τα 

στερεότυπα του ρόλου των φύλων και τονίζεται ότι αυτά είναι βαθιά ριζωµένα στην ιδεολογία 

του εκάστοτε κοινωνικοπολιτισµικού συστήµατος που αντανακλά τις κυρίαρχες κοινωνικές 

αντιλήψεις.  

Εστιάζουµε  κυρίως στις, κατά  Connell,  κατηγορίες ανδρικών ταυτοτήτων και στους, 

κατά Bartky, κανόνες και πρακτικές της κανονιστικής θηλυκότητας. Προχωρούµε εξετάζοντας 

τους παραδοσιακούς κοινωνικούς ρόλους των φύλων στην οικογένεια, οι οποίοι απορρέουν 

από την ιδεολογία της µητρότητας και της πατρότητας. Παρουσιάζουµε επίσης τις ποικίλες 

προσεγγίσεις που έχει προτείνει η φεµινιστική σκέψη σχετικά µε τη διαµόρφωση των 

παραπάνω ιδεολογιών, οι οποίες βασίζονται κυρίως στη βιολογική ικανότητα της γυναίκας να 

κυοφορεί και να γεννά και εξετάζουµε τους τρόπους που παράγουν και αναπαράγουν µια 

άνιση σχέση µεταξύ των δύο φύλων, η οποία, τελικά, οδηγεί στην καταπίεση και στην 

υποτέλεια των γυναικών στους άνδρες.  

Στη συνέχεια αναφερόµαστε στις θεωρίες που αφορούν τον διαχωρισµό της εργασίας 

µε βάση το φύλο, προσδιορίζουµε τους όρους του ‘οριζόντιου και κάθετου επαγγελµατικού 

διαχωρισµού’ και εξετάζουµε την φύση των «γυναικείων» και «ανδρικών» επαγγελµάτων και 

τη θέση τους στην επαγγελµατική ιεραρχία.  

Αναλύεται επίσης η έννοια της σεξουαλικότητας υπό το πρίσµα της σύγχρονης 

φεµινιστικής σκέψης και παρουσιάζονται οι πιο σηµαντικές θεωρίες που συνδέουν τη 

σεξουαλική µε την έµφυλη ταυτότητα αναδεικνύοντας την πολιτική διάστασή της. Τέλος 

παρουσιάζεται ο διάλογος για τις πολλαπλές και πολύµορφες έννοιες που παίρνει η 

πατριαρχία µέσα από τις πιο σηµαντικές θεωρίες που έχουν διατυπωθεί από τους θεωρητικούς 

του φεµινισµού και µεταφεµινισµού. 
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Στόχος του δεύτερου κεφαλαίου είναι η εκτενής παρουσίαση και σχολιασµός των 

πρόσφατων θεωρητικών προσεγγίσεων του ζητήµατος της αναπαράστασης του φύλου και της 

γυναικείας γραφής στην πορεία της φεµινιστικής θεωρίας, όπως αυτή εξελίχθηκε στο πλαίσιο 

της λογοτεχνικής κριτικής. Οι θεωρίες στις οποίες αναφερόµαστε πραγµατεύονται τη 

συγκρότηση και αναπαράσταση των έµφυλων υποκειµένων στη λογοτεχνία. Ξεκινάµε από τις 

ρηξικέλευθες απόψεις της Simone de Beauvoir για την καταλυτική συµβολή της 

αναπαράστασης της γυναίκας στη δηµιουργία της ίδιας της έννοιας της Γυναίκας. 

Αποδίδουµε µεγάλη σηµασία  στη σηµαντική συµβολή της Kate Millet, η οποία µε την  

επαναστατική φράση της «το προσωπικό είναι πολιτικό» έδωσε αξία στις προσωπικές 

εµπειρίες και βιώµατα των γυναικών, οι οποίες µέχρι τότε υποτιµούσαν την αξία τους. Στη 

συνεχεία παρακολουθούµε τις ποικίλες θεωρίες και προσεγγίσεις της αναπαράστασης του 

φύλου που αναπτύχθηκαν στο πλαίσιο της αγγλοσαξονικής φεµινιστικής σκέψης του 

δεύτερου κύµατος, η οποία  έστρεψε την προσοχή της στη γυναικεία εµπειρία και τη 

µητρογονική κληρονοµιά αναδεικνύοντας τη γυναικεία λογοτεχνική δηµιουργία και ασκώντας 

έντονη κριτική στον αποκλεισµό των γυναικών από το λογοτεχνικό κανόνα, αλλά και στο 

µισογυνικό ανδροκρατικό τρόπο αναπαράστασης που επικρατεί σε αυτόν. Πιο συγκεκριµένα 

αναφερόµαστε στις αναλύσεις και θεωρίες των πιο αντιπροσωπευτικών θεωρητικών του 

κινήµατος, της Mary Ellman, Ellen Moers, Elaine Showalter, Sandra Gilbert και Susan Gubar. 

Εν συνεχεία, παρακολουθούµε τις θεωρίες που διατυπώθηκαν στο πλαίσιο της γαλλικής 

φεµινιστικής σκέψης, η οποία εξετάζει την αναπαράσταση του φύλου στη λογοτεχνία 

βασιζόµενη στη µεταδοµιστική θεώρηση της φροϋδικής ψυχανάλυσης του Jacques Lacan και 

στη γλωσσολογική θεωρία του Ferdinand de Saussure. ∆ίνεται δε ιδιαίτερη βαρύτητα στις 

θεωρίες περί γυναικείας γλώσσας και γυναικείας γραφής που ανέπτυξαν η Julia Kristeva, η 

Luce Irigaray, η Hélène Cixous και η Monique Wittig. Τέλος αναφερόµαστε στις σύγχρονες 

προσεγγίσεις της queer θεωρίας η οποία αµφισβητώντας τις παραδοσιακές λογοτεχνικές 

προσεγγίσεις µελετά το ρόλο που παίζει η σεξουαλικότητα στη διαµόρφωση της πολιτικής 

της ταυτότητας. ∆ίνουµε ιδιαίτερη έµφαση στην ανάλυση εξουσίας της Judith Butler, η οποία, 

για ν’ αναλύσει κριτικά την κανονιστική θηλυκότητα, χρησιµοποιεί τις αρχές της θεωρίας του 

Michel Foucault για την πειθαρχική εξουσία, που θα αποτελέσουν πολύτιµο εργαλείο στην 

ανάλυση του εµπειρικού µας υλικού.  
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Στο τρίτο κεφάλαιο κάνουµε µια ιστορική επισκόπηση της γυναικείας δραµατουργίας 

στην Ελλάδα παρουσιάζοντας τα πορτρέτα γνωστών και άγνωστων γυναικών δραµατουργών, 

καθώς και τα θεατρικά έργα τους. Ξεκινάµε από τις απαρχές του νεοσύστατου ελληνικού 

κράτους και σταµατάµε στο έτος 2008, έτος εκκίνησης της παρούσας διατριβής. Στόχος του 

κεφαλαίου είναι να γίνει µια διεξοδική σκιαγράφηση του τοπίου της σύγχρονης γυναικείας 

νεοελληνικής δραµατουργίας. ∆εν αναφερόµαστε σε γυναίκες δραµατουργούς κυπριακής 

καταγωγής ή σε γυναίκες δραµατουργούς που συνέγραψαν για το παιδικό θέατρο, καθώς ο 

πλούσιος όγκος του ερευνητικού υλικού χρήζει ξεχωριστής µελέτης. Ακολουθούµε τη 

χρονολογική κατηγοριοποίηση των Ελλήνων δραµατουργών που προσφέρει το Κέντρο 

Μελέτης και Έρευνας του Ελληνικού Θεάτρου - Θεατρικό Μουσείο µε τις ακόλουθες 

χρονολογικές περιόδους: ο 19ος  Αιώνας, από το 1900 έως το 1940, από το 1941 έως το 1960, 

από το 1961 έως 1980 και τέλος από το 1981 έως και το 2008. 

Το τέταρτο κεφάλαιο της διατριβής αφορά τη µεθοδολογία που θα χρησιµοποιήσουµε 

για να αναλύσουµε το εµπειρικό κοµµάτι της έρευνας µας, το οποίο αποτελείται από τα 

ακόλουθα θεατρικά έργα: Φυτά εσωτερικού χώρου της Μαρίας Κονδύλη και Θάλειας 

Ασλανίδου, Σκίστε τη Γάτα της Καρίνας Ιωαννίδου, H Μπλόφα της Μίνας Πέτρου- 

Βενετσάνου,  Κορίτσι Γυναίκα Ερωµένη Μαµά της Αλµπέρτας Τσοπανάκη, Ποιος Ανακάλυψε 

την Αµερική της Χρύσας Σπηλιώτη, Lesbian Blues της Χριστιάνας Λαµπρινίδη, ∆ύο κοπέλες 

µόνες! της  Μέλπως Ζαρόκωστα, Ονοµάζοµαι… γυναίκα  της Καλλιόπης Εξάρχου, Η ωραία 

θυµωµένη της Λένας ∆ιβάνη και ∆ιαµάντια και µπλουζ της Λούλας Αναγνωστάκη. 

Παρουσιάζονται διεξοδικά τα κριτήρια µε βάση τα οποία συστάθηκε το σώµα των προς 

ανάλυση θεατρικών έργων. Ως χρονολογική περίοδος κατά την οποία συγγράφηκαν τα προς 

ανάλυση έργα επιλέχθηκε η περίοδος από το 1980 έως και το 2008 µε βάση κριτήρια 

κοινωνικοπολιτικού χαρακτήρα, τα οποία και περιγράφονται λεπτοµερώς στην έρευνά µας. 

Ιδιαίτερη έµφαση δίνεται στις νοµοθετικές και θεσµικές µεταρρυθµίσεις σε σχέση µε τα 

γυναικεία δικαιώµατα που τέθηκαν σε εφαρµογή στη χώρα µας τη συγκεκριµένη χρονολογική 

περίοδο. Εν συνεχεία, παρουσιάζεται η θεµατολογία και οι περιλήψεις των προς ανάλυση 

έργων, καθώς και πληροφορίες σχετικά µε την πρώτη παρουσίαση και πρώτη έκδοσή τους.  

Στη δεύτερη ενότητα του κεφαλαίου αναπτύσσουµε την ερευνητική µέθοδο που θα 

χρησιµοποιήσουµε για να αναλύσουµε το εµπειρικό µέρος της διατριβής. Επιλέχθηκε η 

Κριτική Ανάλυση Λόγου, καθώς κρίνεται πως συµβάλλει πληρέστερα στην ανίχνευση των 
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ιδεολογικών διαστάσεων της σύγχρονης ελληνικής γυναικείας δραµατουργίας. Επιλέξαµε την 

ανωτέρω µέθοδο, καθώς δεν περιορίζεται στη θεµατική κατηγοριοποίηση ή ποσοτικοποίηση 

των ευρηµάτων, αλλά επεκτείνεται και στον εντοπισµό και σχολιασµό λανθανόντων 

µηνυµάτων, όπως αυτά εγγράφονται στις γλωσσικές επιλογές των Ελληνίδων γυναικών 

δραµατουργών. Η Κριτική Ανάλυση Λόγου προσεγγίζει επίσης τη γλώσσα ως µορφή 

κοινωνικής πρακτικής, εστιάζοντας στους τρόπους αναπαραγωγής της κοινωνικής και 

πολιτικής κυριαρχίας µέσα από τον προφορικό και το γραπτό λόγο αποκαλύπτοντας τα 

γλωσσικά µέσα που χρησιµοποιούνται για να νοµιµοποιήσουν πρακτικές κάθε είδους 

διακρίσεων, καθώς και πρακτικές αποκλεισµού από το δηµόσιο λόγο. Ως εκ τούτου η κριτική 

διάσταση της συγκεκριµένης µεθοδολογίας, η οποία λειτουργεί και ως µορφή κοινωνικής 

δράσης, αποσκοπώντας στην υποστήριξη καταπιεσµένων οµάδων και την άρση κάθε είδους 

διακρίσεων εναντίον τους, συνάδει µε τους ερευνητικούς στόχους της παρούσας µελέτης. 

Στην  τελευταία ενότητα αυτού του κεφαλαίου παρουσιάζουµε τις θεµατικές κατηγορίες που 

θα χρησιµοποιηθούν για µια διεξοδική και εις βάθος ανάλυση του ερευνητικού µας υλικού. 

Ως θεµατικές κατηγορίες της ανάλυσης µας ορίστηκαν η οικογένεια, η εργασία και η 

σεξουαλικότητα, καθώς αποτελούν τις κυρίαρχες κατηγορίες παραγωγής και αναπαραγωγής 

των στερεοτυπικών ή µη έµφυλων ρόλων.  

Το πέµπτο κεφάλαιο αποτελείται από την έρευνα πάνω στο εµπειρικό µας υλικό. Τα 

επιλεγµένα θεατρικά έργα των Ελληνίδων γυναικών δραµατουργών αναλύονται υπό το 

πρίσµα της φεµινιστικής κριτικής εστιάζοντας στις δραµατουργικές πραγµατώσεις των 

έµφυλων αναπαραστάσεων ώστε να διερευνηθεί κατά πόσο ανταποκρίνονται ή αποκλίνουν 

από τους έµφυλους ρόλους που καθιερώνονται κοινωνικά στην Ελλάδα στην 

προσδιορισθείσα χρονολογική περίοδο. Η έρευνα επικεντρώνεται στην στερεοτυπική ή µη 

αναπαράσταση των ρόλων των δύο φύλων στην οικογένεια και στην εργασία καθώς και στον 

τρόπο µε τον οποίο αναπαρίσταται το φύλο σε σχέση µε τη σεξουαλικότητα των  

υποκειµένων. Καθώς η φύση του κοινωνικού φύλου είναι πολυσύνθετη και πολυδιάστατη, 

επιλέξαµε να µελετήσουµε τις ανωτέρω θεµατικές κατηγορίες ανά έργο ώστε να µπορούµε να 

θίξουµε και τα επιµέρους ζητήµατα που τίθενται και σχετίζονται µε την κάθε επιµέρους 

κατηγορία ξεχωριστά. Θέλουµε να υπογραµµίσουµε σε αυτό το σηµείο ότι στην παρούσα 

έρευνα δεν ασχολούµαστε µε την καλλιτεχνική αξία του κάθε θεατρικού έργου, αλλά 

εστιάζουµε στις ιδεολογικές και πολιτικές διαστάσεις που εµπεριέχει.  
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Στο τέλος επιχειρούµε να παρουσιάσουµε µια σύνθεση των τελικών συµπερασµάτων 

της διατριβής µε κύριο στόχο αφενός να αναδειχτούν τα πρότυπα, τα στερεότυπα και οι 

αντιλήψεις που επικρατούν σε σχέση µε το φύλο στη σύγχρονη ελληνική γυναικεία 

δραµατουργία και αφετέρου να εκτιµηθεί η συµβολή των Ελληνίδων γυναικών 

δραµατουργών στην ιστορία της νεοελληνικής δραµατουργίας. 

Το επίµετρο είναι αφιερωµένο στην αναλυτική καταγραφή των έργων της γυναικείας 

δραµατουργίας από τη δηµιουργία του νεοσύστατου ελληνικού κράτους έως και το 2008. Στο 

πρώτο µέρος οι γυναίκες συγγραφείς και τα έργα τους παρατίθενται αλφαβητικά έτσι ώστε να 

δηµιουργηθεί ένα χρήσιµο ευρετήριο των Ελληνίδων γυναικών δραµατουργών και των έργων 

τους. Στο δεύτερο µέρος οι γυναίκες συγγραφείς παρατίθενται χρονολογικά. Η συγκεκριµένη 

καταγραφή συµπεριλαµβάνει όλους τους τίτλους θεατρικών έργων, συµπεριλαµβανοµένων 

των ανέκδοτων και αχρονολόγητων,  των Ελληνίδων γυναικών δραµατουργών. ∆εν 

συµπεριλαµβάνονται οι γυναίκες συγγραφείς που ασχολήθηκαν µόνο µε το παιδικό θέατρο. 

 Παραθέτουµε επίσης τη βιβλιογραφία που χρησιµοποιήσαµε κατά την εκπόνηση της 

διατριβής, η οποία εµπεριέχει τόσο πρωτογενείς όσο και δευτερογενείς πηγές ιστορικού, 

κοινωνικοπολιτικού και ιδεολογικού περιεχοµένου µε σκοπό τη χαρτογράφηση του 

κοινωνικού και πολιτικού περιβάλλοντος µέσα στο οποίο  στοιχειοθετείται ο γυναικείος 

θεατρικός λόγος του σύγχρονου ελληνικού κράτους. Κατά τη διαδικασία της έρευνας της 

παρούσας διατριβής χρησιµοποιήθηκε ελληνική και ξένη βιβλιογραφία (αγγλική και γαλλική), 

αντιστοίχως άρθρα περιοδικών και ηµερήσιου τύπου, συνεντεύξεις µε τις δραµατουργούς και 

µε ακαδηµαϊκούς ερευνητές και τέλος πληροφορίες µέσω του διαδικτύου.  
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ΚΕΦΑΛΑΙΟ 1. ΦΥΛΟ: ΕΝΝΟΙΟΛΟΓΙΚΟΙ ΠΡΟΣ∆ΙΟΡΙΣΜΟΙ 

 

1.1 Το κοινωνικό φύλο στη φεµινιστική σκέψη 
 

Ο διαχωρισµός του κοινωνικού φύλου από το βιολογικό φύλο κατατάσσοντας το 

πρώτο σε µια κοινωνικοπολιτισµική κατηγορία και το δεύτερο σε µια βιολογική κατηγορία 

είναι απόρροια του δεύτερου κύµατος του φεµινισµού6, η οποία άνθισε και κατά το τρίτο 

φεµινιστικό κύµα. Το κοινωνικό φύλο αναδείχθηκε σε θεµελιώδη αναλυτική κατηγoρία των 

κοινωνικών επιστηµών και επεκτάθηκε και σε άλλους τοµείς µεταξύ των οποίων η 

λογοτεχνία, η δραµατουργία και οι παραστατικές τέχνες. Ο διαχωρισµός αυτός αποσκοπούσε 

στο να αµφισβητήσει κατά πόσο το φύλο είναι ριζωµένο στο βιολογισµό  και να προσδώσει 

στο φύλο και το κοινωνικο-πολιτιστικό του στοιχείο καταδεικνύοντας µε αυτόν τον τρόπο την 

πολιτική διάσταση της κατασκευής της έµφυλης υποτέλειας. Όπως υποστηρίζει η 

Αµερικανίδα φιλόσοφος Judith Butler «τον προορισµό τον δηµιουργεί η κουλτούρα και όχι η 

βιολογία»7 υποσκάπτοντας  έτσι τον ηγεµονικό Λόγο που χαρακτηρίζει ως αναπόφευκτο το 

βιολογικό πεπρωµένο βάσει του οποίου παγιωνόταν η ανδρική κυριαρχία απέναντι στις 

γυναίκες.   

Η κοινωνιολόγος Ann Oakley είναι η πρώτη που διαχώρισε το κοινωνικό φύλο από το 

βιολογικό. Στο έργο της Sex, Gender and Society (1972) περιγράφει τους ορισµούς του 

βιολογικού και κοινωνικού φύλου: Ο όρος «βιολογικό φύλο» (sex) αναφέρεται στις βιολογικές 

διαφορές ανάµεσα στο αρσενικό και το θηλυκό, στην ορατή διαφορά των γεννητικών οργάνων 

τους και τη συνακόλουθη διαφορά των αναπαραγωγικών τους λειτουργιών. Το «κοινωνικό 

φύλο» (gender) αφορά τον πολιτισµό, αναφέρεται στην κοινωνική κατηγοριοποίηση σε 

«ανδρικό» και «γυναικείο».8 Από τον ορισµό της Oakley αναδεικνύεται η κοινωνική 

κατασκευή των διαφορών ανάµεσα σε άνδρες και γυναίκες. Το κοινωνικό φύλο σχετίζεται 

αφενός µε την ατοµική ταυτότητα, αφετέρου αποκτά µια συµβολική διάσταση και 

                                                           
6 Το δεύτερο κύµα του φεµινισµού ξεκινά τη δεκαετία του 1960 και εστιάζει στη χειραφέτηση και ανεξαρτησία 
των γυναικών και τη διεκδίκηση των πολιτικών και κοινωνικών δικαιωµάτων τους. Το τρίτο φεµινιστικό κύµα 
εξελίχθηκε κατά τη δεκαετία του 1990 και επικεντρώθηκε στην επέκταση των ιδεολογικών ορισµών του φύλου 
και της σεξουαλικότητας.   
7 Judith Butler, Αναταραχή φύλου, Εκδόσεις Αλεξάνδρεια, Αθήνα, 2009.  
8 Ann Oakley, Sex, Gender and Society, Gower, London, 1985. 
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επεκτείνεται στην κοινωνική κατασκευή της αρρενωπότητας και της θηλυκότητας στο 

πλαίσιο των κοινωνικο-πολιτισµικών στερεοτύπων. Εκτός από το συµβολικό επίπεδο, το 

κοινωνικό φύλο αναφέρεται και στις έµφυλες  διακρίσεις που παρατηρούνται στην κοινωνική 

οργάνωση και στους θεσµούς όπως χαρακτηριστικά  στην εργασία.  

Στο γνωστό δοκίµιο της The Traffic in Women (1975) η πολιτισµική ανθρωπολόγος 

Gayle Rubin εισάγει τον όρο βιολογικο-κοινωνικό φύλο (sexgender system) συνδέοντας την 

ανθρωπολογική θεωρία µε τη  διάκριση φύση-πολιτισµού του δοµιστή ερευνητή Claude Lévi-

Strauss. Με τον όρο βιολογικο-κοινωνικό φύλο, η Rubin περιγράφει: «µια κοινωνία όπου το 

βιολογικό φύλο φιλτράρεται µέσα από τους κυρίαρχους πολιτισµικούς κώδικες που ρυθµίζουν 

τις αποδεκτές συµπεριφορές των ανδρών και των γυναικών και αστυνοµεύουν όχι µόνο τη 

σεξουαλικότητα, αλλά καθορίζουν και τον κοινωνικό διαχωρισµό µεταξύ των φύλων σε 

αµοιβαία αποκλειόµενες κατηγορίες».9 Μέσα από τη θεωρία της, η Rubin φέρνει στην 

επιφάνεια το ηγεµονικό-κοινωνικό σύστηµα που ορίζει τις διαφορές µεταξύ των δύο φύλων 

και είναι εξίσου καταπιεστικό και για τα δύο κοινωνικά υποκείµενα.  

Η εννοιολόγηση του κοινωνικού φύλου στη φεµινιστική θεωρία αλλάζει 

προσανατολισµό κατά τη δεκαετία του 1980, όπου αµφισβητείται η διάκριση βιολογικού και 

κοινωνικού φύλου στο πλαίσιο της θεωρίας του µεταδοµισµού.  Η γαλλική φεµινιστική 

σκέψη αµφισβητεί το διχοτοµικό διαχωρισµό του φύλου και την άποψη ότι οι ιεραρχικές 

σχέσεις µεταξύ των δύο φύλων αναπαράγονται από το βιολογικό φύλο, το οποίο εθεωρείτο 

ότι προϋπάρχει. Με βάση την ανωτέρω διαλεκτική, η Γαλλίδα φεµινίστρια Christine Delphy 

υποστηρίζει ότι οι ‘φυσικές’ κατηγορίες ‘άνδρας’, ‘ γυναίκα’ είναι κοινωνικά προϊόντα που 

κατασκευάζονται ιδεολογικά βασιζόµενα στην ανατοµία. Ισχυρίζεται επίσης ότι ακόµα και ο 

όρος ‘φυσικό’ είναι κοινωνικά κατασκευασµένος και απόρροια κοινωνικών σχέσεων. Η 

φεµινίστρια κοινωνιολόγος Judith Lorber εξηγεί επίσης πως «οι προϊδεάσεις µας για τις 

έµφυλες βιολογικές διαφορές µας ωθούν στο να κατασκευάζουµε τα συγκείµενα τα οποία µε 

τη σειρά τους θα ενισχύσουν αυτές τις προϊδεάσεις, µετατρέποντας τη βιολογία σε 

ιδεολογία».10 Στο ίδιο πλαίσιο θεωρητικής σκέψης κινήθηκε και η Γαλλίδα θεωρητικός 

Monique Wittig, η οποία υποστήριξε ότι «η ‘φυσικότητα’ του φύλου αποτελεί ιδεολογικο-

                                                           
9 ∆. Κογκίδου, Φ. Πολίτης «Η εννοιολόγηση του φύλου στη φεµινιστική σκέψη στην απαρχή του τρίτου 
φεµινιστικού κινήµατος» Προλογικό σηµείωµα στο βιβλίο του R.W. Conell, Το Κοινωνικό Φύλο, Επίκεντρο, 
Θεσσαλονίκη, 2006, σ. 7. 
10 Ο.π., σ. 5.  
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πολιτική κατασκευή και εντάσσεται στο πλαίσιο των κοινωνικών σχέσεων κυριαρχίας, 

υποτέλειας, ανισότητας, καταπίεσης και εκµετάλλευσης».11 Ως συνέπεια της συγκεκριµένης 

προσέγγισης του φύλου προκύπτει η ιδέα ότι το βιολογικό φύλο έπεται και κατασκευάζεται 

από το κοινωνικό προσδίδοντας µε αυτόν τον τρόπο στην έννοια της κοινωνικο-πολιτισµικής 

κατασκευής του φύλου και µια ξεκάθαρη πολιτική διάσταση.   

Η  αποδοµιστική θεωρία του Jacques Derrida έπαιξε κοµβικό ρόλο στη διαµόρφωση 

της φεµινιστικής σκέψης του µεταστρουκτουραλιστικού και µεταµοντέρνου φεµινισµού που 

αναπτύχθηκε κατά τη δεκαετία του 1990. Ο Derrida πρόβαλε την ιδέα ότι η κοινωνική 

πραγµατικότητα συνίσταται από ένα ατελείωτο πλέγµα σηµαινόντων όπου κάθε σηµαίνον 

νοηµατοδοτείται µέσω των συγχρονικών και διαχρονικών διαφορών του µε τα άλλα 

σηµαίνοντα και ως εκ τούτου κατανοείται ως γλώσσα, ως κείµενο, ή καλύτερα ως δίκτυο 

γλωσσών και κειµένων, τα οποία έχουν σηµεία αναφοράς τους άλλα κείµενα.12  Έτσι το 

νόηµα κάθε σηµαίνοντος ή κειµένου είναι εντελώς ρευστό, ασταθές και απροσδιόριστο,  

δεδοµένου ότι είναι αδύνατη η θεµελίωσή του στην εµπειρική πραγµατικότητα.13 

Χρησιµοποιώντας την ανωτέρω ιδέα, οι µεταστρουκτουραλίστριες και µεταµοντέρνες 

φεµινίστριες αποµακρύνθηκαν από τα αντιθετικά ιεραρχικά δίπολα και οδηγήθηκαν σε µια 

αντίληψη του κοινωνικού φύλου ως ρηµατικού και ρευστού, καθώς το νόηµά του υφίσταται 

διαρκείς µετατοπίσεις από τα διαφορετικά υποκείµενα, κοινωνικοπολιτισµικά και πολιτικά 

προϊόντα, που το νοηµατοδοτούν. Η ανωτέρω θεώρηση οδήγησε στις σύγχρονες προσεγγίσεις 

των µεταµοντέρνων φεµινιστριών, των θεωρητικών του µαύρου φεµινισµού και των µετα-

αποικιοκρατικών σπουδών, οι οποίες υιοθετούν την οπτική των πολλαπλών ταυτοτήτων 

θέτοντας το ζήτηµα της έµφυλης ταυτότητας σε συνδυασµό και µε την οπτική της φυλής. Οι  

αναλύσεις λοιπόν της έννοιας της έµφυλης ταυτότητας, ως παραγωγή πολλαπλών 

υποκειµενικών τοποθετήσεων µέσα στους Λόγους
14 οδηγήθηκε  στην ταυτόχρονη µελέτη 

διαρκώς µεταβαλλόµενων, υβριδικών και νοµαδικών υποκειµενικοτήτων. Συµπερασµατικά, 

το κοινωνικό φύλο προηγείται του βιολογικού, καθώς διαµορφώνεται από Λόγους στο 

                                                           
11 Ό.π., σ. 8. 
12
Αλέξης Καρπούζος, Εισαγωγή στην Κατανοητική Φιλοσοφία Η περιπέτεια της ανθρώπινης χειραφέτησης 

Εργαστήριο Σκέψης, Αθήνα, 2011, σ. 70. 
13 Ό.π., σ. 68. 
14 Χρησιµοποιούµε την έννοια των Λόγων του Γάλλου φιλοσόφου Michel Foucault, ο οποίος στη θεωρία του 
αναπτύσσει την ιδέα πως η αντίληψή µας για τον κόσµο συγκροτείται από τους ποικίλους Λόγους, οι οποίοι 
καθορίζονται από συστήµατα γνώσης, κυριαρχίας και εξουσίας.  



 

 

22

πλαίσιο πολλαπλών και συνεχώς µεταβλητών σχέσεων εξουσίας. Το έµφυλο υποκείµενο 

λοιπόν είναι προϊόν των σχέσεων εξουσίας καθώς το κοινωνικό φύλο είναι απόρροια αυτών.  

Η θεωρία της Αµερικανίδας φεµινίστριας φιλοσόφου Judith Butler αποτέλεσε τον 

αντίλογο στις διχοτοµικές προσεγγίσεις του φύλου επηρεάζοντας τις σύγχρονες θεωρίες περί 

φύλου και σεξουαλικότητας. Η Butler εισάγοντας τη θεωρία της παραστασιακής επιτέλεσης 

υπογραµµίζει τη ρευστότητα του κοινωνικού  φύλου και της έµφυλης ταυτότητας. Σύµφωνα µε 

την Butler «το φύλο και το έµφυλο σώµα είναι παραστασιακά – η πραγµατικότητα και 

εσωτερικότητα του σώµατος κατασκευάζονται από ένα αναντίρρητα δηµόσιο και κοινωνικό 

λόγο».15 Στο ρηξικέλευθο βιβλίο της Gender Trouble ορίζει το κοινωνικό φύλο ως απόρροια 

των πολιτισµικών νοηµάτων που προσδίδονται στο έµφυλο σώµα και το χαρακτηρίζει ως ένα 

δηµιούργηµα που µεταβάλλεται συνεχώς. Εµπνευσµένη από τη θεωρία του Foucault, η Butler 

διατείνεται ότι το έµφυλο υποκείµενο διαµορφώνεται από τους κυρίαρχους κοινωνικά 

Λόγους, οι οποίοι ενσωµατώνονται σε αυτό  µέσα από παραστασιακές/ επιτελεστικές πράξεις. 

Αναφέρει χαρακτηριστικά ότι: «Το φύλο είναι µια ταυτότητα που συγκροτείται µε κοπιώδεις 

διαδικασίες µέσα στο χρόνο […] εγκαθιδρύεται µέσα από υφολογική τυποποίηση 

(στυλιζάρισµα) του σώµατος, και εποµένως πρέπει να το εννοήσουµε ως τον καθηµερινό 

τρόπο µε τον οποίο οι χειρονοµίες, οι κινήσεις του σώµατος και οι κάθε είδους παραστασιακές 

εκδηλώσεις κατασκευάζουν την ψευδαίσθηση ενός έµφυλου εαυτού».16   

Κατά τη Butler οι παραδοσιακές έµφυλες συµπεριφορές, που συνεχώς επαναλαµβάνονται, 

διαµορφώνονται από κοινωνικο-πολιτισµικούς παράγοντες της εκάστοτε εποχής και ως εκ 

τούτου είναι δυνατόν να αλλάξουν από την επιτέλεση διαφορετικών παραστασιακών 

πράξεων. Η Butler υποστηρίζει επίσης ότι,  εφόσον το φύλο κατασκευάζεται κοινωνικά και 

ιστορικά και δεν είναι φυσικό ή έµφυτο, οι εναλλακτικές από τις κανονιστικές σύµφωνα µε 

την πατριαρχία έµφυλες ταυτότητες και σεξουαλικότητες, οι οποίες  δεν προσαρµόζονται 

στους ετεροφυλοφιλικούς κανόνες νοούνται εξίσου πραγµατικές µε τις συµβατές 

πατριαρχικές. Η Butler καταπιάνεται και µε το βιολογικό φύλο στο ίδιο επιστηµονικό έργο. 

Υποστηρίζει ότι το βιολογικό φύλο ανήκει στο προ-λογικό όπως το χαρακτηρίζει, προϋπάρχει 

δηλαδή του λόγου και είναι απόρροια των πολιτισµικών µηχανισµών που το κατασκευάζουν 

και προσδιορίζονται στην πραγµατικότητα από το αυτό κοινωνικό φύλο.  

                                                           
15 Judith Butler, Αναταραχή φύλου, Εκδόσεις Αλεξάνδρεια, Αθήνα, 2009, σ. 185. 
16 Judith Butler, Undoing Gender, Routledge, New York, 2004, σ. 382. 
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Ο Robert Connell στο έργο του το Κοινωνικό Φύλο αναφέρεται στο βιολογισµό του 

φύλου, τον οποίο και αµφισβητεί προσδίδοντας στο σώµα την κοινωνική και συµβολική 

διάσταση του. Με κύριο στόχο την κατάδειξη της πολιτικής κατασκευής της έµφυλης 

υποτέλειας, o Connell υπογραµµίζει τη σηµασία του κοινωνικο-πολιτισµικού στοιχείου του 

φύλου. Υποστηρίζει ότι οι έµφυλες ταυτότητες πηγάζουν από τις σχέσεις εξουσίας και 

θεσπίζονται κοινωνικά χωρίς ωστόσο να προκαθορίζονται µε µηχανιστικό τρόπο. 

Υποστηρίζει δηλαδή ότι διαµορφώνονται στην καθηµερινή ζωή του έµφυλου υποκειµένου µε 

την ενεργό δράση και θέση που αυτό λαµβάνει και όχι παθητικά, όπως υποστηριζόταν σε 

προγενέστερες θεωρίες. Εστιάζοντας την ανάλυσή του στην εννοιολόγηση του ανδρισµού 

διαπιστώνει τις διαφορετικές σηµασίες, που λαµβάνει το φύλο από πολιτισµό σε πολιτισµό, 

εξαρτώµενες από διαφορετικούς κοινωνικούς, πολιτικούς, οικονοµικούς και ιστορικούς 

παράγοντες. Για τον Connell οι έµφυλες ταυτότητες δύνανται να αλλάξουν, εφόσον οι 

κοινωνικές δοµές που είναι σε αλληλεξάρτηση µε την ιστορία µπαίνουν σε µια διαδικασία 

κρίσης, αναθεώρησης, εξέλιξης και συνεπώς αλλαγής. Ο Connell χαρακτηρίζει τη φύση του 

φύλου σχεσιακή, η οποία συγκροτείται από τη συνεχή διαδοχή σχέσεων των έµφυλων 

υποκειµένων που λαµβάνουν χώρα στην καθηµερινότητα και ως εκ τούτου το φύλο είναι 

δηµιούργηµα, το οποίο δεν υπάρχει εκ των προτέρων αλλά διαµορφώνεται κάθε φορά στην 

καθηµερινή ζωή. Καθώς κατά τον Connell ο ανδρισµός και η θηλυκότητα είναι έννοιες 

ρευστές, οι οποίες εξαρτώνται από ποικίλους και µεταβλητούς κοινωνικοπολιτισµικούς 

παράγοντες όπως η φυλή, η ηλικία και ο σεξουαλικός προσανατολισµός και από τα µοναδικά 

βιώµατα του κάθε υποκειµένου, θα έπρεπε να αναφερόµαστε στο κοινωνικό φύλο στον 

πληθυντικό αριθµό, δηλαδή σε ανδρισµούς και θηλυκότητες. 

Συµπερασµατικά στη σύγχρονη φεµινιστική θεωρία «τόσο το λεγόµενο βιολογικό 

φύλο (sex) όσο και το κοινωνικό (gender) συνιστούν πολιτισµικές κατηγορίες».17 Παρά την 

ποικιλία των συχνά αντικρουόµενων θεωριών και θεωρήσεων του φύλου, οι σύγχρονες 

προσεγγίσεις συγκλίνουν στην αµφισβήτηση του βιολογισµού τού φύλου και υποστηρίζουν 

την κοινωνική κατασκευή του, η οποία διαµορφώνεται ιστορικά. Θεωρούν ότι ακόµα και το 

σώµα και η σεξουαλικότητα που θεωρούνται ‘φυσικά’ εξαρτώνται και ως εκ τούτου 

νοηµατοδοτούνται µε βάση τις εκάστοτε κοινωνικο-πολιτισµικές συνθήκες. Το φύλο λοιπόν 

                                                           
17 Μάρω Παντελίδου-Μαλούτα, Το φύλο της δηµοκρατίας,  Σαββάλας, Αθήνα, 2002, σ. 157. 
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αποτελεί όπως αναφέρει και η Bryson (2005) µια σηµαίνουσα κοινωνική «κατηγορία 

νοήµατος»18 που αλληλεπιδρά µε όλα τα κοινωνικο-πολιτισµικά και πολιτικά φαινόµενα.  

1.2  Στερεότυπα, κοινωνικές προκαταλήψεις και διακρίσεις  

 
Οι ιδέες και οι αξίες που επικρατούν σε κάθε ιστορική περίοδο αφενός αντικατοπτρίζουν 

την ιδεολογία των κυρίαρχων κοινωνικών τάξεων, αφετέρου παράγουν και αναπαράγουν τα 

συµφέροντα τους εγκαθιδρύοντας και επιµηκύνοντας ταυτόχρονα την κυριαρχία τους. Τα 

στερεότυπα διαµορφώνονται µε βάση την κυρίαρχη ιδεολογία µε κύριο στόχο να διαιωνίζουν 

τις αξίες της και να προωθούν τους επιθυµητούς τρόπους συµπεριφοράς των κοινωνικών 

υποκειµένων προς όφελος της εκάστοτε κυρίαρχης κοινωνικά τάξης.   

Ο Lippmann (1922) είναι ο πρώτος ο οποίος απέδωσε την έννοια του ‘στερεότυπου’ 

µιλώντας για «εικόνες µέσα στο µυαλό µας». Η Αµπατζοπούλου (1998) χαρακτηρίζει τα 

στερεότυπα ως «µια ακατέργαστη οµάδα νοητικών απεικονίσεων του κόσµου. […] 

∆ιαιωνίζουν µια απαραίτητη αίσθηση της διαφοράς ανάµεσα στον ‘εαυτό’ και το 

‘αντικείµενο’, που γίνεται ο ‘Άλλος’».19 Η Μπάτζιου (2009) έχει ορίσει τα στερεότυπα ως 

γνωστικές κατασκευές που απεικονίζουν µε υπεραπλουστευµένο τρόπο µια κοινωνική οµάδα 

και διαµορφώνουν απόψεις και συµπεριφορές σχετικά µε αυτήν. Η απεικόνιση γίνεται κυρίως 

σε µία και µόνη κατηγορία20. Τέλος ο Φίλιας (1991) αναφέρει για τη φύση των στερεοτύπων: 

«Πρόκειται για απόψεις, στάσεις ζωής και κρίσεις, που τα µέλη ενός κοινωνικού συνόλου, 

ενός λαού, έχουν µάθει να αποδέχονται χωρίς συζήτηση, σαν κάτι το αυτονόητο. Με άλλα 

λόγια, είναι αυτό που εµφανίζεται πάντα µε την ίδια µορφή, που γίνεται µε τον ίδιο τρόπο, 

που διατυπώνεται µε τα ίδια λόγια. Τα στερεότυπα είναι οικονοµικές, κοινωνικές, πολιτικές 

αντιλήψεις, που µαθαίνει ένας λαός να θεωρεί σαν αυτονόητες, χωρίς κριτική επεξεργασία, 

χωρίς συζήτηση ή αντίρρηση. Είναι προκατασκευασµένες ιδέες, που έχουν διαµορφωθεί στη 

συνείδησή µας από την κοινωνία και οι οποίες εµποδίζουν να σχηµατίσουµε σωστή αντίληψη 

                                                           
18 ∆ήµητρα Σαµίου, Γυναίκες Φύλο και Πολιτική, Ερευνητική εργασία για το Πανεπιστήµιο Αιγαίου, 2006. Στο 
http://www.aegean.gr/genderpostgraduate/Documents/%CE%9C%CE%B5%CE%BB%CE%AD%CF%84%CE
%B7%20%CE%A3%CE%B1%CE%BC%CE%AF%CE%BF%CF%85.pdf        
19 Φραγκίσκη Αµπατζοπούλου, Ο άλλος εν διωγµώ, Θεµέλιο, Αθήνα, 1998, σ. 161. 
20
Αθανασία Μπάτζιου, Η εικόνα της ετερότητας στα ΜΜΕ: Μια συγκριτική µελέτη της οπτικής απεικόνισης των 

µεταναστών στον τύπο δύο νέων χώρων υποδοχής (Ελλάδα, Ισπανία), ∆ιδακτορική διατριβή, Πάντειο 
Πανεπιστήµιο, Αθήνα, 2009, σ. 25. 
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για τη νέα πραγµατικότητα, γιατί την απλοποιούν, τη γενικεύουν, τη διαστρεβλώνουν»21. Ως 

εκ τούτου διαπιστώνουµε ότι τα στερεότυπα αποτελούν έναν τρόπο κοινωνικής χειραγώγησης 

από την κυρίαρχη κοινωνική οµάδα προς όλες τις υπόλοιπες τις οποίες και αντικειµενοποιούν. 

Τα στερεότυπα αντανακλούν τις κοινωνικές προκαταλήψεις και διακρίσεις και 

έρχονται σε ρήξη µε ποικίλα ατοµικά και κοινωνικά δικαιώµατα. Σε αυτό το σηµείο να 

διασαφηνίσουµε ότι το στερεότυπο διαχωρίζεται από την προκατάληψη, καθώς το 

στερεότυπο αποτελεί µια κατηγορία αντιλήψεων, η οποία µπορεί να εµπεριέχει είτε θετικό 

είτε αρνητικό περιεχόµενο για την εκάστοτε οµάδα που χαρακτηρίζει,  ενώ η προκατάληψη 

αποτελεί µια δυσµενή τοποθέτηση, η οποία παράγεται και αναπαράγεται από τα στερεότυπα 

και προάγει αρνητικά συναισθήµατα, όπως περιφρόνηση, υποτίµηση, απαξίωση και απέχθεια 

προς την οµάδα στην οποία αναφέρεται. Η διάκριση αποτελεί µια συνέπεια της 

προκατάληψης, η οποία οδηγεί στην υποτιµητική και δυσµενή αντιµετώπιση ενός προσώπου 

ή µιας οµάδας. Οι προκαταλήψεις και οι διακρίσεις γίνονται εις βάρος οµάδων που σχετίζονται µε 

τη φυλή, το φύλο, τη θρησκεία κ.ά. Εν αντιθέσει, τα στερεότυπα χρησιµοποιούνται για να 

περιγράψουν τα φυσικά, νοητικά ή και συναισθηµατικά γνωρίσµατα των µελών µιας οµάδας. 

Τέλος τα στερεότυπα, οι προκαταλήψεις και οι διακρίσεις αλλάζουν µορφή και περιεχόµενο, 

καθώς εξαρτώνται από διαφορετικά κοινωνικά συστήµατα κάθε φορά.  

 

1.3 Στερεότυπα των ρόλων των φύλων και σεξισµός 
 

Τα στερεότυπα των ρόλων των φύλων αποτελούν προσχηµατισµένες κοινωνικές 

αντιλήψεις σύµφωνα µε τις οποίες ο πληθυσµός κατηγοριοποιείται σε δύο διακριτές οµάδες 

σε σχέση µε το βιολογικό φύλο, σε άνδρες δηλαδή και γυναίκες και τους αποδίδονται 

συγκεκριµένα χαρακτηριστικά γνωρίσµατα, ικανότητες και τρόποι συµπεριφοράς µε βάση 

αυτή τη διάκριση. Η κατανοµή των ρόλων των φύλων ελάχιστα σχετίζεται µε επιστηµονικά 

τεκµηριωµένες βιολογικές καταβολές των ατόµων και αποτελεί κυρίως ένα κοινωνικοπολιτισµικό 

φαινόµενο. Τα στερεότυπα των ρόλων του φύλου ακολουθούν τη λογική της αντίθεσης 

(άνδρας-γυναίκα, πολιτισµός-φύση, λογική-συναίσθηµα κ.ο.κ.). Με βάση αυτό το αντιθετικό 

δίπολο αποδίδονται χαρακτηριστικά της προσωπικότητας της κάθε έµφυλης κατηγορίας µε το 

ανδρικό στερεότυπο να συνδέεται µε την ανεξαρτησία, την ανταγωνιστικότητα, τη λογική, τη 

                                                           
21 Βασίλης Φίλιας, ∆εκατέσσερα δοκίµια κοινωνιολογίας, Μπουκουµάνης, Αθήνα, 1991, σ. 32. 
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γενναιότητα, την επιθετικότητα κ.ά., ενώ το γυναικείο µε ακριβώς τα αντίθετα χαρακτηριστικά, 

την εξάρτηση, την υποχωρητικότητα, τα συναίσθηµα, το ένστικτο, το φόβο και την ευγένεια.  

    Η Κανατσούλη (1997) χαρακτηρίζει τα στερεότυπα του ρόλου των φύλων και ως  

σεξιστικά πρότυπα ορίζοντάς τα ως «το σύνολο των προσχηµατισµένων και 

υπεραπλουστευµένων κοινωνικών αντιλήψεων αναφορικά µε τους τρόπους συµπεριφοράς, τις 

ικανότητες, τους ρόλους, τα επαγγέλµατα κτλ. των ατόµων, απλώς και µόνο µε βάση το φύλο 

τους. Τα στερεότυπα που έχουν διαµορφωθεί και επικρατούν για τα δύο φύλα είναι 

διαµετρικά αντίθετα. Σε πολύ γενικές γραµµές, µε βάση τις σχετικές µελέτες, τα 

χαρακτηριστικά προσωπικότητας που συνθέτουν το αντρικό στερεότυπο αξιολογούνται ως 

θετικά συχνότερα από εκείνα του γυναικείου. Τα θετικά χαρακτηριστικά προσωπικότητας, 

ικανότητα, ορθολογισµός, και επιβολή για τους άνδρες, αγάπη, στοργικότητα και 

εκφραστικότητα για τις γυναίκες, έχουν ενσωµατωθεί στην αυτοαντίληψη και των δύο φύλων 

σχετικά µε τα όρια και τις δυνατότητες του φύλου τους και εξακολουθούν ακόµη να επικρατούν, 

ανεξάρτητα από ηλικία, φύλο, οικογενειακή κατάσταση και µορφωτικό επίπεδο».22 

Ο Connell (2002) εστιάζοντας στην ιδέα της έµφυλης διαφοράς υπογραµµίζει στο 

έργο του ότι οι έµφυλες διαφορές συγκροτούσαν δύο διαφορετικούς κόσµους, τον γυναικείο 

και τον ανδρικό. Αναφέρει χαρακτηριστικά: «Ο κάθε κόσµος ταξινοµήθηκε µε βάση τις 

χειρονοµίες, τις κινήσεις, τις συνήθειες και τις δραστηριότητες των κοινωνικών 

προϊόντων/υποκειµένων του δηµιουργώντας δύο διακριτές σφαίρες. Η σφαίρα της γυναίκας 

και της θηλυκότητας συνδέθηκε µε τις οικιακές ασχολίες, την ανατροφή των παιδιών, τη 

συναισθηµατική αφοσίωση, το συναίσθηµα και η σφαίρα του άνδρα και της αρρενωπότητας 

µε τη δύναµη, τον ηρωισµό, τον ανταγωνισµό, τη φιλοσοφία, τον ορθολογισµό και την 

επιστήµη δηµιουργώντας ένα δίπολο στερεοτυπικών κανονικοτήτων».23 Η παρέκκλιση των 

υποκειµένων από αυτό το δίπολο είναι επιζήµιο για τους αποκλίνοντες οδηγώντας τους στην 

περιθωριοποίηση. 

Τα στερεότυπα τα οποία συνδέονται µε τους ρόλους των δύο φύλων αναπαράγονται 

µέσω της κοινωνικοποίησης των ατόµων. Καθώς τα στερεότυπα του φύλου ανακλούν 

συγκεκριµένες κοινωνικές προσδοκίες για το ρόλο του κάθε φύλου, τα κοινωνικά υποκείµενα 

διαµορφώνουν την αυτοαντίληψή τους για το φύλο τους µε βάση αυτές τις στερεοτυπικές 
                                                           
22 Μένη Κανατσούλη, Πρόσωπα γυναικών σε παιδικά λογοτεχνήµατα, Εκδόσεις Πατάκη, Αθήνα, 1997, σ. 20. 
23 R.W Connell, Το Κοινωνικό Φύλο, Επίκεντρο, Θεσσαλονίκη, 2006, σσ. 7-8. 
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κοινωνικές αντιλήψεις τις οποίες και υιοθετούν είτε γιατί τις αντιλαµβάνονται ως φυσικές είτε 

γιατί η απόκλιση συνοδεύεται από κοινωνικό στιγµατισµό ή και αποκλεισµό. 

Η φεµινίστρια κοινωνιολόγος Joan Ackner (2001) προσδιορίζει πέντε διαφορετικά 

στάδια του µηχανισµού της κοινωνικοποίησης που σχετίζονται µε το κοινωνικό φύλο και 

προέρχονται από πέντε κοινωνικές διαδικασίες που αλληλεπιδρούν µεταξύ τους. Η πρώτη 

συνίσταται στην κατασκευή των έµφυλων διακρίσεων που δηµιουργούνται στην οικογένεια, 

στην εργασία, στην πολιτική και το κράτος. Η δεύτερη αποτελεί τις κατασκευασµένες εικόνες 

και αναπαραστάσεις που ενδυναµώνουν και αναπαράγουν τις ανωτέρω διακρίσεις και 

λαµβάνουν χώρα στη γλώσσα, την ιδεολογία και άλλους πολιτισµικούς φορείς. Η Ackner 

εντοπίζει την τρίτη στις αλληλεπιδράσεις των έµφυλων υποκειµένων στη µεταξύ τους 

επικοινωνία, οι οποίες υποκρύπτουν στοιχεία εξουσίας και υποταγής και η ανάλυση τους 

δύναται να αποκαλύψει την ανισότητα µεταξύ των δύο φύλων. Κατά την Ackner οι ανωτέρω 

διαδικασίες διαµορφώνουν την έµφυλη ατοµική ταυτότητα των υποκειµένων. Η τελική κατά 

Ackner διαδικασία είναι η υποβολή και επιβολή των συνεχώς µεταβαλλόµενων κοινωνικών 

δοµών στη διαµόρφωση των έµφυλων υποκειµένων.  

Η έννοια του σεξισµού είναι άµεσα συνδεµένη µε τα στερεότυπα των δύο φύλων, 

καθώς απορρέει από αυτά. Ο όρος χρησιµοποιήθηκε για πρώτη φορά από Αµερικανίδες 

φεµινίστριες για να περιγράψει τη διαίρεση του πληθυσµού σε δύο µεγάλες κατηγορίες µε 

βάση τις βιολογικές τους διαφορές και τις διακρίσεις εις βάρος της µίας κατηγορίας προς 

όφελος της άλλης. Πιο αναλυτικά «σεξισµό ονοµάζουµε το σύνολο των προκαταλήψεων και 

συµπεριφορών, οι οποίες πηγάζουν από τη βίαια (δηλαδή αυθαίρετα άνιση) δυιστϊκή ιδεολογία 

που έχει τη βάση της στο διαχωρισµό των φύλων σε αρσενικό και θηλυκό (de Beauvoir 1949, 

Cixous 1997), και οι οποίες θεωρούν το ένα εκ των δύο φύλων βιολογικά, ηθικά, διανοητικά 

και πνευµατικά υποδεέστερο του άλλου, επιτρέποντας – ή και θεσµοθετώντας – τις εναντίον 

του συστηµατικές διακρίσεις, αρνητικές ή φοβικές κρίσεις, φυσικούς περιορισµούς ή και 

εκδηλώσεις µίσους.»24 

∆ιερευνώντας περαιτέρω την έννοια του σεξισµού οι Frazier και Sadker (1975) 

υποστήριξαν ότι ο σεξισµός αποτελεί την αντίληψη πως τα δύο φύλα είναι κατασκευασµένα 

µε τέτοιο τρόπο ώστε να καθορίζουν τις ζωές των κοινωνικών υποκειµένων. Η ιδέα του 

σεξισµού, επισήµαναν, βασίζεται στην ανωτερότητα και κατ’ επέκτασιν στην επιβολή του 
                                                           
24 www.fylopedia.uoa.gr/~fylopedia/index.php/Σεξισµός  Ηµεροµηνία πρόσβασης [15/4/2013] 
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ενός φύλου στο άλλο, ιδέα η οποία ενδυναµώνεται αλλά και διαιωνίζεται από µια 

συγκεκριµένη πολιτική και πάνω στην οποία στηρίζονται το κάθε κοινωνικό σύστηµα και οι 

εκάστοτε κυβερνήσεις.25 

Καθώς τα στερεότυπα των ρόλων των φύλων είναι άµεσα συνδεµένα µε το εκάστοτε 

κοινωνικό σύστηµα στο οποίο παράγονται και αναπαράγονται, για να κατανοήσουµε τη δοµή 

τους πρέπει να διερευνήσουµε την ιεραρχική δοµή που επικρατεί στις κοινωνικές σχέσεις 

µεταξύ των δύο φύλων. Οι ρόλοι των δύο φύλων διαφέρουν ανά χρονικές περιόδους και ανά 

διαφορετικό πολιτισµό, όµως κάθε κοινωνία έχει συγκεκριµένες αντιλήψεις για τους ανδρικούς 

και τους γυναικείους ρόλους των δύο φύλων αποδίδοντας διαφορετικά χαρακτηριστικά, 

ιδιότητες και συµπεριφορές στον κάθε έναν από αυτούς. Στις σύγχρονες δυτικές κοινωνίες ο  

άνδρας συνδέεται στερεοτυπικά µε την ευφυία, την ευρηµατικότητα, τη µυϊκή δύναµη, τη 

λογική και την κλίση του στα µαθηµατικά και στις φυσικές επιστήµες, εν αντιθέσει µε τη 

γυναίκα, η οποία συνδέεται στερεοτυπικά µε το συναίσθηµα, την εκφραστικότητα, τη 

δοτικότητα, την αυταρέσκεια και την κλίση της για τις γλώσσες. Τα στερεοτυπικά αυτά 

χαρακτηριστικά διαµορφώνουν µε τη σειρά τους µια σειρά αντιλήψεων για τον ανδρικό και 

το γυναικείο ρόλο, µε τον πρώτο να συνδέεται µε τη δηµόσια σφαίρα, την καριέρα και µια 

ευρεία γκάµα επαγγελµατικών επιλογών, ενώ το δεύτερο να βρίσκεται σε µειονεκτική θέση 

και να συνδέεται στερεοτυπικά µε την ιδιωτική σφαίρα, την οικία, το γάµο, τη µητρότητα, την 

εργασία σε παραδοσιακά γυναικεία επαγγέλµατα, τη φροντίδα, τη διδασκαλία, την εξωτερική 

εµφάνιση που σχετίζονται µε τα προαναφερθέντα χαρακτηριστικά. Οι ρόλοι των ανδρών είναι 

επίσης ανώτεροι από αυτούς των γυναικών µε τους άνδρες να κατέχουν στερεοτυπικά θέσεις 

ισχύος στην οικογενειακή, κοινωνική, οικονοµική και πολιτική ζωή και τις γυναίκες να 

βρίσκονται στερεοτυπικά σε εξαρτηµένες θέσεις περιορισµένης ισχύος.  

 

 

 

 

 

 

                                                           
25 http://www.tandfonline.com/doi/abs/10.1080/00094056.1976.10728298?journalCode=uced20#.U0pHT_l_uls 
Ηµεροµηνία πρόσβασης [17/3/2012]  
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1.4  Αρρενωπότητα και θηλυκότητα ως ταυτότητες φύλου 

 

Τα στερεότυπα για το φύλο σχετίζονται άµεσα µε τις αντιλήψεις και τις ιδέες που 

επικρατούν για την αρρενωπότητα και τη θηλυκότητα στο εκάστοτε κοινωνικό σύστηµα. Οι 

αντιλήψεις αυτές παράγονται και αναπαράγονται από την κυρίαρχη κοινωνικά ιδεολογία και 

συνεπώς διαµορφώνονται και µεταβάλλονται ανά ιστορική περίοδο και πολιτισµικό σύστηµα.   

Η Αµερικανίδα ψυχολόγος Bem (1993) υποστηρίζει ότι οι  επιλογές που κάνουν τα 

κοινωνικά υποκείµενα και αφορούν τη συµπεριφορά τους διαφοροποιούνται από εποχή σε 

εποχή και από κοινωνία σε κοινωνία  και καθοδηγούνται από τις πολιτισµικές προσδοκίες µε 

βάση το φύλο, το οποίο χαρακτηριστικά περιγράφει σαν ένα φακό µέσα από τον οποίο 

βλέπουµε τον κόσµο. Στη µελέτη της για την κατασκευή της αρρενωπότητας και της 

θηλυκότητας ως κοινωνικών και ψυχολογικών προϊόντων ιστορικά προσδιοριζόµενων 

καταγράφει µια σειρά από γνωρίσµατα που τα διαµορφώνουν. Για να προσδιορίσει αυτά τα 

γνωρίσµατα η Bem δηµιούργησε το Bem Sex Role Inventory (1974), µια κλίµακα 

αρρενωπότητας-θηλυκότητας, βάσει της οποίας εντόπισε ότι τα παραδοσιακά αρρενωπά 

χαρακτηριστικά συνίστανται στην ανεξαρτησία, την κυριαρχία, την αποφασιστικότητα, την  

υπεράσπιση των πεποιθήσεων, τη φιλοδοξία, την αγάπη για το ριψοκίνδυνο, την κυριαρχία, 

την επιθετικότητα, την αναλυτική σκέψη, τη διεκδικητικότητα, την ηγετική και ισχυρή 

προσωπικότητα και την επιθυµία για άθληση, ενώ τα παραδοσιακά θηλυκά χαρακτηριστικά 

συνίστανται στην τρυφερότητα, στην κατανόηση, στη συµπόνοια, στην ευγένεια, στην 

ευπιστία, στην ενσυναίσθηση, στην προθυµία να απαλύνει τον πόνο και την αγάπη προς τα 

παιδιά.  Η Bem εισάγει επίσης δύο επιπλέον διαστάσεις στους προσδιορισµούς του φύλου, 

τον «ανδρόγυνο» τύπο, ο οποίος έχει υψηλή βαθµολογία τόσο στην κλίµακα της 

αρρενωπότητας όσο και της θηλυκότητας και τον «αδιαφοροποίητο» τύπο, ο οποίος έχει 

εξίσου χαµηλή βαθµολογία και στις δύο κλίµακες.  

Σύµφωνα µε τη σύγχρονη φεµινιστική σκέψη, η διαµόρφωση της ταυτότητας των 

ανδρών αποτελεί µια πολυσύνθετη και πολυδιάστατη διαδικασία, η οποία παράγει πολλαπλές 

υποκειµενικότητες που ανακλούν περισσότερα από ένα είδη αρρενωπότητας. Η 

αρρενωπότητα δεν αποτελεί µια αµετάβλητη ανδρική ταυτότητα η οποία είναι έµφυτη στους 

άνδρες. Εν αντιθέσει, οι ποικίλες µορφές αρρενωπότητας που ανακλούν µια ποικιλία 

ανδρικών ταυτοτήτων, διαµορφώνονται από επιτελεστικές πρακτικές των υποκειµένων στο 
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κοινωνικό τους περιβάλλον και συνεπώς δύναται να διαφέρουν µεταξύ διαφορετικών 

πολιτισµών ιστορικά. Χαρακτηριστικά των ανδρικών ταυτοτήτων λοιπόν αποτελούν η 

ανοµοιογένεια, ο ανταγωνισµός και η αλληλοεπικάλυψη. «Οι ανδρικές ταυτότητες αποτελούν 

τους τρόπους κατασκευής και επίδειξης της αρρενωπότητας και λειτουργούν ως ένα 

ανεπίσηµο δίκτυο που καθορίζει τον τρόπο ζωής, τις  γνώσεις και τις επαγγελµατικές επιλογές 

των ατόµων»26.   

Ο Connell (1995) εντοπίζει τέσσερεις διαφορετικές κατηγορίες ανδρικών ταυτοτήτων: 

την ηγεµονική, τις συµπληρωµατικές, τις υποδεέστερες και τις περιθωριοποιηµένες. Η 

ηγεµονική αρρενωπότητα θεωρείται η πιο εξέχουσα και επιθυµητή µορφή ανδρικής 

ταυτότητας στην πατριαρχική κοινωνία, καθώς αποτελεί το κυρίαρχο µοντέλο ανδρισµού το 

οποίο έχει το µεγαλύτερο κύρος. Όπως χαρακτηριστικά αναφέρουν οι Kenway & Fitzclarence 

(1997) « …σ’ αυτό το σηµείο της ∆υτικής ιστορίας, η ηγεµονική ανδρική ταυτότητα, κινείται  

και οργανώνεται σε σχέση µε τη σωµατική δύναµη, µε το να είναι κανείς περιπετειώδης, 

συναισθηµατικά ουδέτερος, να διαθέτει σιγουριά, έλεγχο, διεκδικητικότητα, ατοµικότητα και 

ανταγωνιστικότητα, να έχει εµπιστοσύνη στον εαυτό του και την ικανότητα συντονισµού, να 

διακρίνεται από την πειθαρχία, τη λογική, την αντικειµενικότητα και τον ορθολογισµό…»27. 

Κύρια χαρακτηριστικά της ηγεµονικής αρρενωπότητας είναι η επιβολή της έναντι των άλλων 

µορφών ταυτοτήτων είτε ανδρικών είτε γυναικείων και ο ετεροφυλοφιλικός προσανατολισµός 

της. Η ηγεµονική αρρενωπότητα είναι ρευστή και διαρκώς επαναδιαπραγµατεύσιµη και η 

κατασκευή της εξαρτάται και αλληλοεπιδρά τόσο µε τις γυναικείες ταυτότητες φύλου όσο και 

µε τις υποτελείς ανδρικές. Οι άλλες µορφές ανδρικών ταυτοτήτων δηµιουργούνται σε 

συνάρτηση µε τη ηγεµονική αρρενωπότητα, είναι κατώτερες ιεραρχικά από αυτήν και 

ανταγωνιστικές µεταξύ τους.  

Η υποτέλεια των γυναικών στις πατριαρχικές κοινωνίες νοµιµοποιείται, παράγεται και 

διαιωνίζεται από τις επιτελεστικές πρακτικές ηγεµονικής αρρενωπότητας των ανδρών. Η 

κυριαρχία των ανδρών µε ηγεµονική αρρενωπότητα δεν εξαρτάται µόνο από βίαιους τρόπους 

υπερίσχυσης, αλλά εγκαθιδρύεται και διαιωνίζεται µέσω των πολιτισµικών θεσµών. Οι 

σύγχρονες έρευνες σε θέµατα φύλου έχουν στραφεί στη µελέτη της ηγεµονικής αρρενωπότητας 
                                                           
26 N. Lesco, Masculinities at school, Sage, Thousand Oaks, Ca, 2000. 
27 J. Kenway, L. Fitzclarence, Gender and Education, Taylor & Francis, 1997, σ. 121. 
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για να κατανοήσουν βαθύτερα τους τρόπους επιβολής και διαιώνισης της ανδρικής 

κυριαρχίας επί των γυναικών, αλλά και άλλων οµάδων, όπως είναι πχ. οι οµοφυλόφιλοι.  

Κατ’ αντιστοιχία µε την αρρενωπότητα, η έννοια της θηλυκότητας ως γυναικεία 

ταυτότητα είναι µια έννοια πολυδιάστατη, η οποία αποτελείται από µια σειρά από κανόνες, 

πρακτικές και κώδικες και µεταβάλλεται ανάλογα µε την ιστορική περίοδο και τον πολιτισµό 

στον οποίο παράγεται και αναπαράγεται. Η Sandra Lee Bartky (1988) εξηγεί πως οι 

λογοπρακτικές που παράγουν τη «θηλυκότητα» εντοπίζονται µέσα στην κουλτούρα και 

εντυπώνονται µέσα στις ίδιες τις γυναίκες.  H Bartky αναπτύσσει την ιδέα ότι η πειθαρχία του 

σώµατος έχει έµφυλη διάσταση και εξηγεί πως οι βίαιες επιταγές της θηλυκότητας και οι 

δοµές ενσωµάτωσής τους από τα γυναικεία υποκείµενα µετατρέπουν τα σώµατα των 

γυναικών περισσότερο ως αντικείµενα θέασης και κριτικής παρά ως βιώσιµα και βιωµένα 

σώµατα. Οι γυναίκες, υποστηρίζει, από µικρή ηλικία διδάσκονται να ελέγχουν και να 

παρακολουθούν την εµφάνιση, τις κινήσεις και το ντύσιµο το δικό τους και των άλλων 

γυναικών. Η Bartky διακρίνει τρείς κατηγορίες πειθαρχικών πρακτικών που παράγουν το 

σώµα εκείνο που στις χειρονοµίες και την εµφάνιση είναι αναγνωρίσιµα θηλυκό: α) εκείνες 

που στοχεύουν στη δηµιουργία ενός σώµατος ορισµένου µεγέθους και µορφής, β) εκείνες που 

αποδίδουν στο σώµα αυτό συγκεκριµένο ρεπερτόριο χειρονοµιών, στάσεων και κινήσεων, και 

γ) εκείνες που στοχεύουν στην επίδειξή του ως διακοσµηµένης επιφάνειας. Ως εκ τούτου 

καταλήγει πως στις αόρατες πατριαρχικές θεσµίσεις που συγκροτούν το θηλυκό υποκείµενο 

συνεπικουρεί και η καπιταλιστική συνθήκη ως παράλληλος µηχανισµός κατασκευής του 

καταναλωτικού υποκειµένου.28 

Η Nancy Armstrong (2000) διαχωρίζει την έννοια της γυναίκας από την έννοια της 

θηλυκότητας υποστηρίζοντας ότι «το ‘να είσαι γυναίκα’ συµπεριλαµβάνει τις επιθυµίες και τα 

ένστικτα µιας γυναίκας ως ανθρώπου, και την ιδέα ενός γυναικείου σώµατος το οποίο δεν 

µπορεί να εξηγηθεί και να καθοριστεί από αυστηρές επιταγές και κλειστές κατηγορίες, είναι 

το ένστικτο ότι υπάρχεις πέρα από τις ενδείξεις της θηλυκότητας»29. Όσον αφορά στην έννοια 

της θηλυκότητας, η Armstrong επισηµαίνει πως αποτελεί την είσοδο της γυναίκας στον 

                                                           
28 Sandra Lee Bartky«Foucault, θηλυκότητα και εκσυγχρονισµός της πατριαρχικής κοινωνίας» στο Diamond I. 
& Quinbee L. (eds) Feminism and Foucault: Reflections on Resistance Northeastern University Press, Boston, 
1988. 
29 Nancy Armstrong, “Gender and the Victorian Novel” στο The Cambridge Companion of The Victorian Novel, 
Cambridge, 2000, σσ. 100-113.  
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πολιτισµό, η οποία ακολουθώντας συγκεκριµένους έµφυλους κανόνες και συµπεριφορές 

ανακλά τις κοινωνικές προσδοκίες του ρόλου της ανάλογα µε την εποχή και τον πολιτισµό 

στα οποίο ζει. Η έµφυλη κανονικότητα που διαµόρφωνε τον τρόπο συµπεριφοράς, εµφάνισης 

και προσωπικότητας µιας γυναίκας κατά τη βικτωριανή εποχή σύµφωνα µε τον Matthew 

Arnold (1869) αποτελείται από την επιθυµία να είναι όµορφη, υπάκουη και σιωπηλή, να βάζει 

προτεραιότητα στην ευχαρίστηση των άλλων έναντι στη δική της, να δείχνει αυταπάρνηση 

και τέλος να παντρευτεί και να κάνει οικογένεια και παιδιά. ∆ιαπιστώνουµε ότι οι κώδικες 

θηλυκότητας που εντόπισε ο Arnold µελετώντας το βικτωριανό µυθιστόρηµα στην Αγγλία 

µας είναι ιδιαίτερα αναγνωρίσιµοι, καθώς επικρατούν ακόµα και στις µέρες µας στην 

ελληνική κοινωνία και ιδιαίτερα στις πιο συντηρητικές περιοχές της ελληνικής επαρχίας.  

H Rozsika Parker (1989) υπογραµµίζει ότι η θηλυκότητα αποτελεί ένα σηµείο 

αναφοράς για τις γυναίκες, µια ταυτότητα την οποία είτε την υιοθετούν είτε της 

αντιστέκονται. Η Parker υποστηρίζει ότι η θηλυκότητα είναι µια κατασκευή, η οποία ανακλά 

τις αντιλήψεις για τις διαφορές των δύο φύλων σε κοινωνικό, πολιτισµικό, ιστορικό, και 

ψυχαναλυτικό επίπεδο.           

    ∆ιαπιστώνουµε, λοιπόν, ότι η έννοια της αρρενωπότητας και της θηλυκότητας 

καταπιέζει τα κοινωνικά υποκείµενα επιβάλλοντας τους µια σειρά από κώδικες και κανόνες 

συµπεριφοράς, οι οποίοι περιορίζουν την ατοµική τους έκφραση και ελευθερία οδηγώντας 

στην οµαδοποίηση και τη χειραγώγηση τους.   

 

1.5   Οι παραδοσιακοί κοινωνικοί ρόλοι των δυο φύλων στην οικογένεια. 

Μητρότητα-Πατρότητα  

 

H κάθε κοινωνία έχει συγκεκριµένες προσδοκίες που συνδέονται µε το φύλο των 

κοινωνικών υποκειµένων. Οι κοινωνικές αυτές προσδοκίες αποτελούν έναν κοινωνικό οδηγό 

που ορίζει την συµπεριφορά του κάθε φύλου.  Οι παραδοσιακές συνήθειες για τις γυναίκες 

µεταφράζονται στον παραδοσιακό γυναικείο ρόλο της «συζύγου και µητέρας» µε τη διπλή 

υποχρέωση γάµου και µητρότητας.30 Οι παραδοσιακοί κοινωνικοί ρόλοι των γυναικών 

εµπεριέχουν τη φροντίδα, τη διατροφή και τη συναισθηµατική στήριξη των ανδρών και των 

παιδιών. Ιδιαίτερα ο ρόλος της µητέρας αποτελεί έναν από τους σηµαντικότερους παραδοσιακούς 
                                                           
30 Nancy Felipe Russo, The Motherhood Mandate. Journal of Social Issues, 32, 3, Sum 76. 1976, σσ. 143-154. 



 

 

33

γυναικείους ρόλους και παίρνει επίσης τις µορφές της θετής µητέρας, της πνευµατικής 

µητέρας ή αλλιώς νονάς, της γιαγιάς, της πεθεράς κ.ά.   

Η ιδεολογία της µητρότητας κυριαρχεί και διαµορφώνει τις συνειδήσεις των 

κοινωνικών υποκειµένων και των δύο φύλων για τη ‘φύση’ των γυναικών και τον κυριότερο 

οντολογικό σκοπό τους. Η µητρότητα συνδέεται αφενός µε τη βιολογική ικανότητα της 

γυναίκας να κυοφορεί και να γεννά, αφετέρου µε την κοινωνικοπολιτισµικά κατασκευασµένη 

ιδιότητά της για την ανατροφή των παιδιών κάτι που κάνει τις ζωές των γυναικών να 

περιστρέφονται γύρω από την ιδέα της αυταπάρνησης και της αφοσίωσης στα παιδιά. Η 

µητέρα ‘τροφός’ αποτελεί το ιδεώδες της γυναίκας στην πατριαρχική κοινωνία. Ως εκ τούτου 

η εξιδανίκευση του ρόλου της µητέρας στην πατριαρχική κοινωνία περιορίζει τη γυναίκα 

στην ιδιωτική σφαίρα του οίκου και την αποµακρύνει από τη δηµόσια σφαίρα και τα κοινά.  

Η φεµινιστική σκέψη έχει προσεγγίσει τη µητρότητα και την ιδεολογία της µέσα από 

µια σειρά ποικίλων και διαφορετικών µεταξύ τους προσεγγίσεων. Η Simone de Beauvoir 

(1949) επικρίνει τη µητρότητα υποστηρίζοντας ότι καθιστά τη γυναίκα φυλακισµένη στο 

κορµί της σαν ένα ζώο, επιτρέποντας στον άνδρα να την κυριαρχήσει και να την φυλακίσει  

στον ιδιωτικό χώρο του σπιτιού να µεγαλώνει τα παιδιά, ενώ ο ίδιος απολαµβάνει ελεύθερος 

τα προνόµια της δηµόσιας ζωής, όπως τη µόρφωση και την εργασία. Η Chodorow (1978) 

επισηµαίνει ότι «η θεσµικά κατοχυρωµένη υποταγή των γυναικών στις σύγχρονες 

καπιταλιστικές και µη κοινωνίες εξυπηρετεί σηµαντικές οικονοµικές σκοπιµότητες, και το 

αναπαραγωγικό έργο των γυναικών συγκαλύπτεται από την ιδεολογία της µητρότητας».31  

Η ιδεολογία της µητρότητας αποτελεί επίσης µια από τις κυρίαρχες ιδεολογίες, οι 

οποίες διαπνέουν και αναπαράγονται από το δυτικό πολιτιστικό σύστηµα σε όλο του το 

εύρος. Μεγάλα αριστουργήµατα της λογοτεχνίας, του θεάτρου, της ζωγραφικής και άλλων 

ειδών τέχνης  έχουν δηµιουργηθεί από άνδρες, τα οποία πραγµατεύονται την ιδέα της µητέρας 

και την ιδεολογία της µητρότητας. 

Η µητρότητα και η ιδεολογία της, ως µια κοινωνικοπολιτισµικά κατασκευασµένη 

έννοια αποτελεί το ένα από τα δύο σκέλη µιας δυαδικής λογικής, της οποίας το άλλο σκέλος 

είναι η πατρότητα.  Η έννοια της πατρότητας διαφοροποιείται ριζικά από  τη µητρότητα και 

είναι κυρίως συνδεµένη µε τη συνέχιση της οικογένειας και την παραγωγή τέκνων από την 

                                                           
31 Nancy Julia Chodorow, The Reproduction of Mothering: Psychoanalysis and the Sociology of Gender , 
University of California Press, CA, 1978.  
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αρσενική γενιά από την οποία εγκαθιδρύεται και αναπαράγεται η πατριαρχία. Η φεµινίστρια 

φιλόσοφος Mary O’Brien (1981) υποστηρίζει ότι οι άντρες αναγκάζονται να δηµιουργούν 

κοινωνικά υποκατάστατα όπως είναι ο θεσµός του γάµου, για να αναπληρώσουν την 

αδυναµία τους για βιολογική συνέχεια.32 Ο περιορισµός της κοινωνικής ελευθερίας της 

γυναίκας διαµέσου του γυναικείου ρόλου της ως µητέρας και το βαρύ φόρτο καθηκόντων που 

τον συνοδεύουν διασφαλίζεται από τον ανδρικό ρόλο του άνδρα ως πατέρα, ‘pater familias’, o 

οποίος καθυποτάσσοντας µε αυστηρό έλεγχο τη γυναικεία σεξουαλικότητα διασφαλίζει και 

επιβεβαιώνει τη µοναδικότητα του ως γεννήτορα των τέκνων. Ο περιορισµός της γυναίκας 

στα του οίκου µε κύριο σκοπό τους την ανατροφή των παιδιών, αλλά και ο καταµερισµός της 

εργασίας σε ‘ανδρικές’ και ‘γυναικείες’ εργασίες, συµβάλλουν σηµαντικά στον περιορισµό 

της συµµετοχής των γυναικών στη δηµόσια σφαίρα αποτελώντας µια σειρά από πατριαρχικές 

πρακτικές, οι οποίες εξασφαλίζουν στους άνδρες τον έλεγχο της γυναικείας σεξουαλικότητας 

και την εξασφάλιση της µοναδικότητας τους ως πατέρων των τέκνων.   

Ο κοινωνικός ρόλος του πατέρα διαµορφώνεται ως οικονοµικός όρος, καθώς 

συνδέεται µε τη µεταφορά υλικών αγαθών και πλούτου στους απογόνους του. Ο πατέρας 

«κουβαλητής» συµπληρώνει το δίπολο στο πλευρό της µητέρας «τροφού».  Καθήκον του 

πατέρα «κουβαλητή», εκτός από την εξασφάλιση υλικών αγαθών, είναι και η µεταφορά στους 

κληρονόµους του κοινωνικής δύναµης και κύρους, που προέρχονται από την θέση του στην 

κοινωνική, οικονοµική και πολιτική ιεραρχία.  

 

1.6  O κατά φύλο διαχωρισµός της εργασίας  

 

Ο διαχωρισµός της εργασίας µε βάση το φύλο συνίσταται στο γεγονός ότι στην αγορά 

εργασίας τα επαγγέλµατα διακρίνονται σε αυτά όπου επικρατούν οι γυναίκες και σε αυτά 

όπου επικρατούν οι άνδρες σχηµατίζοντας δύο κατηγορίες, τον οριζόντιο και τον κάθετο 

επαγγελµατικό διαχωρισµό. Ο οριζόντιος επαγγελµατικός διαχωρισµός παρουσιάζει τον 

αριθµό συµµετοχής ανδρών και γυναικών σε διαφορετικούς κλάδους και επαγγέλµατα χωρίς 

αυτό να δείχνει ανισότητα προς το ένα ή το άλλο φύλο. Ο όρος ‘κάθετος επαγγελµατικός 

προσανατολισµός’ αναφέρεται σε όλο το εύρος των επαγγελµατικών κλάδων και εστιάζει στα 
                                                           
32 Mary O’Brien, The politics of reproduction, Routledge and Kegan Paul, London and Boston, 1981. 
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κοινωνικά πλεονεκτήµατα βάσει των οποίων οι άνδρες επωφελούνται περισσότερο 

καταλαµβάνοντας υψηλότερες θέσεις από τις γυναίκες στην επαγγελµατική ιεραρχία.  

Σύµφωνα µε τα ευρήµατα ερευνών που αφορούν τον οριζόντιο επαγγελµατικό 

διαχωρισµό σε «γυναικεία» και «ανδρικά» επαγγέλµατα, οι άνδρες επικρατούν σε κλάδους 

που απαιτούν µεγάλο βαθµό εξειδίκευσης και σχετίζονται µε τις θετικές επιστήµες 

(µαθηµατικά, φυσική, χηµεία, βιολογία) και την τεχνολογία, καθώς και σε κλάδους που 

απαιτείται σωµατική δύναµη όπως γυµναστές, εργάτες, τεχνίτες, φύλακες κ.ά. Οι γυναίκες 

από την άλλη πλευρά κυριαρχούν σε επαγγέλµατα σχετικά µε την εκπαίδευση, όπως αυτών 

της νηπιαγωγού και της δασκάλας, την παροχή φροντίδας, όπως αυτών της νοσηλεύτριας, 

µαίας, οικιακής βοηθού, σε θέσεις υποστηρικτικού ρόλου όπως σε θέση γραµµατέως, καθώς 

και σε επαγγέλµατα που σχετίζονται µε την εξωτερική εµφάνιση και την οµορφιά όπως 

κοµµώτρια, µοντέλο, αισθητικός, παρουσιάστρια κ.ά. ∆ιαπιστώνουµε ότι τα στερεότυπα των 

ρόλων των φύλων επηρεάζουν σε σηµαντικό βαθµό τους άνδρες και τις γυναίκες στην 

επιλογή συγκεκριµένων επαγγελµάτων ακολουθώντας τη λογική του δίπολου και χωρίζοντας 

τον επαγγελµατικό χώρο σε δύο διακριτές σφαίρες, το γυναικείο και τον ανδρικό.  

Ο διαχωρισµός της εργασίας σε γυναικεία και ανδρικά επαγγέλµατα έχει ως 

αποτέλεσµα την ενδυνάµωση και αναπαραγωγή των διακρίσεων στον επαγγελµατικό χώρο 

και συνεπώς στον αποκλεισµό των γυναικών από ορισµένα επαγγέλµατα. Παρατηρείται η 

συσσώρευση των γυναικών σε επαγγέλµατα µε χαµηλότερες από τους άνδρες αποδοχές 

καθώς και επαγγέλµατα µε χαµηλότερο status. Παρόλο που τα τελευταία χρόνια οι γυναίκες 

διεκδικούν και καταλαµβάνουν ανώτερες διοικητικές θέσεις ωστόσο οι ευθύνες που τους 

αποδίδονται είναι λιγότερες σε σχέση µε τους άνδρες σε αντίστοιχες θέσεις.33 

Είναι συνήθης κοινωνική αντίληψη οι άνδρες να βρίσκονται σε θέσεις υψηλού κύρους 

όπως διευθυντικές ή θέσεις µε µεγάλο βαθµό εξειδίκευσης αλλά και θέσεις που απαιτούν 

µεγάλη διαθεσιµότητα σε χρόνο. Αυτό συµβαίνει γιατί θεωρείται «φυσικό» οι άνδρες να 

δίνουν προτεραιότητα στην καριέρα τους, ενώ οι γυναίκες οι οποίες καλούνται στερεοτυπικά 

να ανταποκριθούν στις ανάγκες του νοικοκυριού και της οικογένειας, καταλήγουν να 

καταλαµβάνουν χαµηλότερες θέσεις στην ιεραρχία µε πιο ευέλικτο ωράριο, οι οποίες 

συνήθως αποτελούν µια προέκταση του κοινωνικού τους ρόλου ως µητέρων.   

                                                           
33 A. Spencer & D. Podmore, In a man’s world, Tavistock Publications, London and New York, 1987.  
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Από τα παραπάνω γίνεται φανερό όπως υποστηρίζει η Ασηµάκη (2000) ότι «οι 

γυναίκες κάποια στιγµή στην επαγγελµατική τους πορεία  έρχονται αντιµέτωπες µε το 

δίληµµα «καριέρα ή οικογένεια».34 Εν αντιθέσει, οι άνδρες των οποίων ο κοινωνικός ρόλος 

είναι συνδεµένος µε το ρόλο του άνδρα «κουβαλητή» και όχι µε την ανατροφή των παιδιών 

και την ενασχόληση µε τα οικιακά, έχουν περισσότερες προοπτικές να εξελιχθούν 

επαγγελµατικά και κατ’ επέκτασιν οικονοµικά. Συµπερασµατικά οι γυναίκες αφενός µένουν 

περισσότερο στάσιµες επαγγελµατικά, αφετέρου επωµίζονται ένα διπλό φόρτο εργασίας, 

αυτόν της έµµισθης και της άµισθης εργασίας, γεγονός που κάνει πρόδηλο ένα πολύ δύσκολο 

εγχείρηµα για τη γυναίκα, το συνδυασµό καριέρας και οικογένειας.  

 

1.7 Φύλο και σεξουαλικότητα 

 

Η σεξουαλικότητα στη φεµινιστική σκέψη αποτελεί µια κοινωνικοπολιτισµική 

κατασκευή άµεσα συνδεµένη µε την έµφυλη ταυτότητα των κοινωνικών υποκειµένων.  Η 

σεξουαλικότητα και η αναπαραγωγή έχουν περιγραφεί από φεµινίστριες ως δύο διακριτά 

συστήµατα επιβολής εξουσίας στις γυναίκες. Μια από τις κυριότερες πατριαρχικές πρακτικές 

αποτελεί ο έλεγχος της γυναικείας σεξουαλικότητας και της αναπαραγωγής από τους άνδρες. 

Ως εκ τούτου διαπιστώνουµε ότι η σεξουαλικότητα αποτελεί έναν καθρέφτη µέσα στον οποίο 

ανακλώνται οι κοινωνικές, πολιτικές και ιδεολογικές θεσµίσεις ενός πολιτισµικού 

συστήµατος που διαµορφώνουν τις συνειδήσεις και κατ’ επέκτασιν τις ίδιες τις ζωές των 

κοινωνικών υποκειµένων.   

Η Greer (1984) επισηµαίνει ότι κατά τη βικτωριανή περίοδο αποκρυσταλλώνεται το 

τέλειο υπόδειγµα της πυρηνικής οικογένειας, του καταµερισµού των ρόλων των 

υποχρεώσεων των συζύγων και παιδιών και κυρίως ο έλεγχος της γυναικείας 

σεξουαλικότητας µε νόµους και θεσµούς. Όλη η σεξουαλική ηθική, όπως έχει εξελιχθεί ως τις 

µέρες µας, βασίζεται στη σεξουαλική ηθική εκείνης της εποχής.35 Ο έλεγχος της γυναικείας 

σεξουαλικότητας σε διαφορετικούς πολιτισµούς στην ιστορία ανακλάται σε µια σειρά από 

πρακτικές – πολλές φορές ιδιαίτερα βίαιες – όπως για παράδειγµα η επιβολή ζώνης 

αγνότητας, ο ακρωτηριασµός των γυναικείων γεννητικών οργάνων, γνωστός και ως 

                                                           
34 Γ. Ασηµάκη, Η συµµετοχή των γυναικών σε κέντρα λήψης αποφάσεων, ΜΠΣ. Πάντειο Πανεπιστήµιο. 2000.  
35 Germaine Greer, Sex and Destiny: The Politics of Human Fertility, Secker, London, 1984. 
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κλειτοριδεκτοµή, ο φόνος τιµής από άνδρες συγγενείς της γυναίκας σε περίπτωση κηλίδωσης 

της παρθενίας της, ο λιθοβολισµός σε περίπτωση που η γυναίκα συνάψει σεξουαλικές σχέσεις 

πριν το γάµο ή µε άλλον άνδρα ενώ είναι παντρεµένη κ.ά. Το πιο σηµαντικό είναι ότι στην 

ιστορία των πολιτισµών δεν συναντώνται αντίστοιχες πρακτικές που να σχετίζονται µε τον 

έλεγχο της αντρικής σεξουαλικότητας, παρόλο που η µοιχεία του άνδρα-συζύγου αποτελεί για 

τη θρησκεία ένα θανάσιµο αµάρτηµα, η οποία όµως δεν τιµωρείται κοινωνικά αλλά σε πολλές 

περιπτώσεις επιβραβεύεται κι όλας. Σύµφωνα µε τη φεµινιστική σκέψη η γυναικεία 

καταπίεση βασίζεται στη σεξουαλική υποτέλεια των γυναικών και τον διαρκή έλεγχο της 

σεξουαλικής δραστηριότητας τους, όπως προσδιορίζεται στον κώδικα του Χαµουραµπί, στους 

Ναπολεόντειους Κώδικες αλλά ακόµα και σε σύγχρονες νοµοθεσίες.  

Η Kate Millet (1960) η πρώτη που εισήγαγε τον όρο ‘σεξουαλική πολιτική’ 

προσέδωσε στη σεξουαλικότητα µια επιπλέον εξαιρετικά σηµαντική διάσταση, τη διάσταση 

της πολιτικής. Ο Γάλλος φιλόσοφος Michel Foucault (1972) στο γνωστό έργο του Επιτήρηση 

και Τιµωρία, αναφέρει ότι «η σεξουαλικότητα δεν πρέπει να ιδωθεί ως ένστικτο αντιθετικό 

και απείθαρχο προς την εξουσία, αλλά ως ένα ιδιαίτερα κοµβικό σηµείο µετάβασης προς 

σχέσεις εξουσίας […] ∆εν αποτελεί το πλέον ανυπότακτο στοιχείο, αλλά µάλλον ένα από τα 

προικισµένα µε τη µεγαλύτερη εργαλειακότητα προς όφελος της εξουσίας.»36 Από τότε 

ξεκίνησαν µια σειρά από αναλύσεις των σχέσεων εξουσίας µεταξύ των δύο φύλων που 

αποδείχθηκαν ιδιαίτερα γόνιµες για τη διεκδίκηση ποικίλων γυναικείων δικαιωµάτων 

ανάµεσα στα οποία η αυτοδιάθεση και η αυτοδιαχείριση τους σώµατος των γυναικών.  

Το κίνηµα του λεσβιακού φεµινισµού, το οποίο αναπτύχθηκε κυρίως κατά τη δεκαετία 

του 1970, έδωσε το έναυσµα αναθεώρησης της γυναικείας σεξουαλικότητας, αποµυθοποιώντας 

αντιλήψεις περί διαφόρων ειδών γυναικείου οργασµού και καταπολεµώντας κατά µέτωπο 

βίαιες πρακτικές, όπως ο βιασµός και η σεξουαλική κακοποίηση. Κατά τη δεκαετία του 1980 

η φεµινιστική σκέψη στρέφεται στον επαναπροσδιορισµό της γυναικείας σεξουαλικότητας 

από τη γυναικεία πλευρά, τάση η οποία κορυφώνεται στο τρίτο κύµα φεµινισµού µε τις 

ρηξικέλευθες ιδέες που αποτυπώνονται στα έργα της Julia Kristeva, Experiencing the Phallus 

as Extraneous (1998) και της Luce Irigaray, Speculum. De l’autre femme (1974), Ce sexe qui 

                                                           
36 Μισέλ Φουκώ, Επιτήρηση και Τιµωρία, Κέδρος –Ράππα, Αθήνα, 1989.  
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n’en pas un (1977), Et l’une ne bouge pas sans l’autre (1979), όπου περιγράφεται και 

αναλύεται η σεξουαλικότητα και η γυναικεία επιθυµία από τη γυναικεία οπτική.  

Παρόλο που στις µέρες µας οι αγώνες των γυναικών έχουν εξασφαλίσει τη θεσµική 

ισότητα και σε θέµατα της γυναικείας σεξουαλικότητας (ποινικοποίηση του βιασµού, 

δικαίωµα στην έκτρωση κ.ά.), η ενεργητική γυναικεία σεξουαλικότητα αµφιταλαντεύεται 

ακόµα στις αντιλήψεις των κοινωνικών υποκειµένων καθυποταγµένη στα πατριαρχικά 

στερεότυπα της ‘νυµφοµανούς’ ή της ‘πουτάνας’ και όχι µιας γυναίκας απελευθερωµένης που 

εκφράζει ελεύθερα τη σεξουαλικότητά της και τη σεξουαλική της επιθυµία.  

 
1.8  Η έννοια της πατριαρχίας στη φεµινιστική σκέψη 

 
Η πατριαρχία είναι ένα κοινωνικό σύστηµα στο οποίο την εξουσία και τον πρωταρχικό 

ρόλο στην οργάνωση της κοινωνικής ζωής κατέχουν οι άνδρες, οι οποίοι ηγούνται επίσης επί 

της πολιτικής ζωής, κατέχουν την ηθική εξουσία και ελέγχουν την ιδιοκτησία έχοντας 

κυρίαρχη θέση επί των γυναικών και των παιδιών. H έννοια της πατριαρχίας έχει τις ρίζες της 

στην Παλαιά ∆ιαθήκη, στην οποία περιγράφεται ο πατριάρχης ως ο αρχηγός της οικογένειας 

ή και της φυλής. Πολλές πατριαρχικές κοινωνίες είναι πατρογονικές, γεγονός που σηµαίνει 

ότι οι τίτλοι και η ιδιοκτησία κληρονοµούνται από άνδρα σε άνδρα. 

Ο όρος ‘πατριαρχία’ χρησιµοποιήθηκε στη φεµινιστική θεωρία για να περιγράψει την 

καταπίεση των γυναικών µέσω κοινωνικών, πολιτικών, οικονοµικών και θρησκευτικών 

θεσµών/µηχανισµών σε ένα σύστηµα όπου επικρατεί και το οποίο αναπαράγει την ανδρική 

κυριαρχία. Η πατριαρχία χαρακτηρίζεται συχνά στη φεµινιστική σκέψη ως µια κοινωνική 

κατασκευή, η οποία µπορεί να ξεπεραστεί µέσα από την κριτική ανάλυση και την αποκάλυψη 

των ποικίλων εκφάνσεων της.37 Η Αµερικανίδα φεµινίστρια θεωρητικός Carole Pateman 

(1988) αναφέρει χαρακτηριστικά στο βιβλίο της The Sexual Contract: «Η πατριαρχική 

κατασκευή της διαφοράς µεταξύ αρρενωπότητας και θηλυκότητας είναι η πολιτική διαφορά 

µεταξύ ελευθερίας και υποταγής».38 

Η Αµερικανίδα φεµινίστρια ακαδηµαϊκός Catherine Mc Kinnon (2006) χαρακτηρίζει 

την πατριαρχία ως την τελειότερη ιδεολογία που έχει εφευρεθεί και η οποία επηρεάζει όλους 

                                                           
37 Ann J. Tickner, “Patriarchy” στο Routledge Encyclopedia of International Political Economy: Entries P-Z. 
Taylor & Francis, 2001,  σσ. 1197–1198.  
38 Carole Pateman, The Sexual Contract, Stanford University Press, Stanford, 1988. σ. 207. 
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τους τοµείς του πολιτισµού. Η φεµινίστρια φιλόσοφος Patricia Smith (2005) την περιγράφει 

«ως τη συστηµατική υποτέλεια των γυναικών στους άνδρες.».39 Η Smith αναπτύσσει τις ιδέες 

της περί πατριαρχίας εξηγώντας πως οι µορφές που παίρνει η ανδρική κυριαρχία είναι 

ποικίλες και τις εντοπίζουµε σε κοινωνικά φαινόµενα, όπως η ενδοοικογενειακή βία, ο 

βιασµός, η γυναικεία κακοποίηση, η σεξουαλική παρενόχληση αλλά και σε άλλους τοµείς, 

όπως στην ασυµµετρία κατανοµής ευθυνών στην εργασία και στην οικογένεια, στις 

σεξιστικές διακρίσεις στην εργασία και στην εκπαίδευση κ.ά. Η Smith διατείνεται πως η 

πατριαρχία καθορίζει την πραγµατικότητα σύµφωνα µε την ιδεολογία της εισχωρώντας 

παντού.   

Ο ριζοσπαστικός φεµινισµός διαχωρίζοντας την κοινωνία σε δύο κύριες οµάδες, τις 

γυναίκες και τους άνδρες,  που φέρουν γνωρίσµατα κοινωνικής τάξης, υποστηρίζει ότι η βάση 

της πατριαρχίας αποτελείται από την επιβολή της κοινωνικής τάξης των ανδρών στην 

κοινωνική τάξη των γυναικών. Σύµφωνα µε τη συγκεκριµένη θεωρία η πατριαρχία παράγεται 

και αναπαράγεται µέσα από τις ετεροφυλοφιλικές σχέσεις, το γάµο και την οικογένεια, στο 

πλαίσιο της επιβολής της ανδρικής κυριαρχίας, η οποία επεκτείνεται τόσο στην ιδιωτική όσο 

και στη δηµόσια σφαίρα.  Ο ριζοσπαστικός φεµινισµός εντοπίζει την υποχώρηση και αποδοχή 

των γυναικών στην ανδρική εξουσία, στην κοινωνικοποίησή τους και στον ενστερνισµό από 

πολύ νεαρή ηλικία διαφορετικών και ασύµµετρων κοινωνικών ρόλων µε βάση το φύλο. Μια 

υποκατηγορία του ριζοσπαστικού φεµινισµού υποστηρίζει ότι η γυναικεία καταπίεση 

οφείλεται στη βιολογική δυνατότητα της αναπαραγωγικής λειτουργίας των γυναικών, η οποία 

είναι συνδεµένη και µε την ανάληψη της ανατροφής των παιδιών.  

Η µαρξιστική ή σοσιαλιστική φεµινιστική σκέψη χωρίζεται σε δύο ρεύµατα στην 

αναζήτηση των αιτιών της ανδρικής κυριαρχίας: το πολιτισµικό ρεύµα, το οποίο βασίζεται 

στην ψυχαναλυτική θεωρία του Freud και του Lacan και το υλιστικό στη θεωρία του 

µαρξισµού. Σύµφωνα µε τους θεωρητικούς του πολιτισµικού ρεύµατος, η αρχή της 

πατριαρχίας σηµατοδοτείται από το Οιδιπόδειο σύµπλεγµα, µε το τελευταίο να αποτελεί τη 

συµβολική είσοδο του ανθρώπου στον πολιτισµό. Οι θεωρητικοί του πολιτισµικού ρεύµατος 

χρησιµοποίησαν επίσης ανθρωπολογικές θεωρίες φέρνοντας στο προσκήνιο πρακτικές, όπως 

                                                           
39http://webcache.googleusercontent.com/search?q=cache:qCGSkKx74J:www.ucy.ac.cy/genderstudies/document
s/gender/second_GENDER_WEBSITE_GLOSSARY_GREEK.doc+&cd=1&hl=en&ct=clnk&gl=gr 
Ηµεροµηνία πρόσβασης [10//3/2009] 
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η ανταλλαγή των γυναικών από τους άνδρες, γεγονός που εγκαθιδρύει και σε συµβολικό 

επίπεδο την ανδρική κυριαρχία επί των γυναικών. Η προσέγγιση αυτή του ριζοσπαστικού 

φεµινισµού  επικρίθηκε και χαρακτηρίστηκε ως αναγωγική και υπεραπλουστευτική. 40  

Το υλιστικό ρεύµα εστιάζει στον καπιταλιστικό τρόπο παραγωγής που παράγει και 

αναπαράγει µια άνιση κατανοµή της εργασίας µε βάση το φύλο για να εξηγήσει τη γυναικεία 

καταπίεση. Οι θεωρητικοί του συγκεκριµένου ρεύµατος υποστηρίζουν ότι η πατριαρχία κυριαρχεί 

στις σχέσεις της αναπαραγωγής στο σπίτι και ο καπιταλισµός στις σχέσεις παραγωγής στην 

οικονοµία41. Η οικιακή εργασία αποτελεί µέρος των σχέσεων παραγωγής και ως εκ τούτου η 

άνιση κατανοµή των εργασιών στην οικογένεια, από το οποίο επωφελούνται οι άνδρες, οδηγεί 

στην καταπίεση των γυναικών στην ιδιωτική σφαίρα. Το ανωτέρω θεωρητικό ρεύµα επίσης 

επικρίθηκε µε κύριο επιχείρηµα πως δεν δίνει απάντηση στον τρόπο που η πατριαρχία υπηρετεί 

τα συµφέροντα του καπιταλισµού, από τον οποίο προϋπήρχε αλλά ούτε και  αντίστροφα.  

Παρόλα που όπως είδαµε κεντρικό θέµα της πατριαρχίας αποτελεί η γυναικεία 

υποτέλεια στην ανδρική κυριαρχία, η πατριαρχία καταλήγει στην υποτέλεια και άλλων 

οµάδων, όπως για παράδειγµα των οµοφυλοφίλων, ανδρών και γυναικών.  Eπίσης όπως 

επισηµαίνει ο Connell (2006) στο βιβλίο του Το Κοινωνικό Φύλο, ακόµα και οι 

ετεροφυλόφιλοι άνδρες υπόκεινται στις πατριαρχικές απόψεις περί ανδρισµού και των 

ιδεωδών της ηγεµονικής αρρενωπότητας, τα οποία αποτελούν επίσης µια σηµαντική πηγή 

καταπίεσης για ένα µεγάλο ποσοστό του ανδρικού πληθυσµού.  

Ο διάλογος για την έννοια και τις πολλαπλές και πολύµορφες εκφάνσεις της 

πατριαρχίας στη φεµινιστική σκέψη υπήρξε και εξακολουθεί να είναι πολύ γόνιµος δίνοντας 

έναυσµα για ένα ευρύ φάσµα ερευνών που αγγίζουν θέµατα όπως ο σεξισµός, η γυναικεία 

κακοποίηση, ο βιασµός, η άνιση κατανοµή καθηκόντων στην οικογένεια, την εργασία και την 

εκπαίδευση, οι διαφορετικές προσδοκίες µε βάση το φύλο κ.ά. Η πατριαρχία ως µια πολιτική 

έννοια είχε ως αποτέλεσµα την ανάπτυξη και τη βαθύτερη κατανόηση εξαιρετικά σηµαντικών 

ζητηµάτων. Τέλος η ανάπτυξη αυτού του προσοδοφόρου διαλόγου οδήγησε στην 

εννοιολογική στροφή από την έρευνα της πατριαρχίας στην έννοια του φύλου σε ποικίλους 

τοµείς των κοινωνικών, πολιτικών και ανθρωπιστικών επιστηµών.   

                                                           
40 http://www.isotita-epeaek.gr/iliko_sxetikes_ereunes/koinonia/Patriarchy-transl-Gr.pdf, σ.2. Ηµεροµηνία 
πρόσβασης [12/9/2010] 
41 Ό.π., σ. 3. 
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ΚΕΦΑΛΑΙΟ 2.  Η ΑΝΑΠΑΡΑΣΤΑΣΗ ΤΟΥ ΦΥΛΟΥ ΣΤΗ ΦΕΜΙΝΙΣΤΙΚΗ  
                              ΘΕΩΡΙΑ ΚΑΙ ΤΗ ΛΟΓΟΤΕΧΝΙΚΗ ΚΡΙΤΙΚΗ  
 
 

2.1  Αναπαράσταση της γυναίκας στην ανδρική λογοτεχνία  
 
 

Η λογοτεχνική κριτική υπό το πρίσµα της φεµινιστικής θεωρίας εξετάζει την 

αναπαράσταση του φύλου, τη σεξουαλικότητα καθώς και τις σχέσεις εξουσίας που διέπουν τα 

έµφυλα υποκείµενα στη λογοτεχνία και τη δραµατουργία. Ήδη από τη δεκαετία του 1960, η 

φεµινιστική θεωρία καταπιάστηκε µε τη λογοτεχνία και τη δραµατουργία. Στόχος της ήταν 

αφενός να αναδείξει τις γυναίκες συγγραφείς και τον γυναικείο λογοτεχνικό κανόνα, 

αφετέρου να καταδείξει τον αρνητικό τρόπο µε τον οποίο απεικονίζονταν έως τότε οι 

γυναίκες στη λογοτεχνία.  

Εκτός από τη φεµινιστική θεωρία αναπτύχθηκαν και άλλες θεωρητικές τάσεις και πιο 

συγκεκριµένα η µελέτη του φύλου,  οι λεσβιακές και γκέι θεωρίες  και η µελέτη των ανδρών 

και του ανδρισµού.  Ως αποτέλεσµα των θεωρητικών αυτών τάσεων η λογοτεχνική κριτική 

που εξετάζει το φύλο µελετά όχι µόνο θέµατα ταυτότητας, διαφοράς, σεξουαλικότητας και 

ισότητατας µεταξύ των εµφυλων υποκειµενικοτήτων αλλά και τη σχέση ανάµεσα σε φύλο, 

φυλή και κοινωνική τάξη.  

Η λογοτεχνική κριτική που ασχολείται µε ζητήµατα φύλου σχετίζεται µε την ανάπτυξη 

του φεµινιστικού κινήµατος και το αίτηµα για ισότητα των γυναικών. Ήταν διάχυτη η 

αντίληψη που πρέσβευαν οι φεµινίστριες ότι αιτία της γυναικείας καταπίεσης υπήρξε η 

πατριαρχία. Η πατριαρχία µπορεί να οριστεί ως ένα σύστηµα που καθοδηγείται από άνδρες, 

και του οποίου η εξουσία εφαρµόζεται µέσω των κοινωνικών, πολιτικών, οικονοµικών και 

θρησκευτικών θεσµών.  Η φεµινιστική σκέψη χαρακτηρίζει την πατριαρχία ως ένα εκ φύσεως 

ιεραρχικό και επιθετικό σύστηµα, που υπάρχει ανεξάρτητα από τις κοινωνικές αλλαγές.   

Έναυσµα για µια πιο κριτική θεώρηση της αναπαράστασης της γυναίκας και στον 

καταλυτικό τρόπο που συµβάλλει στη δηµιουργία της έννοιας ‘Γυναίκα’, καθώς και µιας 

επιστηµονικά συγκροτηµένης έννοιας τoυ φύλου έδωσε το ρηξικέλευθο έργο Το ∆εύτερο 

Φύλο (1949) της Γαλλίδας συγγραφέως Simone de Beauvoir. Η Beauvoir στο εν λόγω 

δοκίµιο, επιχειρηµατολογώντας υπό το πρίσµα ενός φεµινιστικού υπαρξισµού, εξετάζει τη 

γυναίκα από βιολογική, ιστορική, κοινωνιολογική, ψυχαναλυτική, σεξουαλική, φιλολογική 
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και µυθολογική πλευρά, για να καταλήξει στο συµπέρασµα ότι η κατωτερότητά της δεν 

αποτελεί φυσικό χαρακτηριστικό, αλλά µια «κοινωνική κατάσταση» κατασκευασµένη από 

τους άνδρες στο πλαίσιο µιας ανδροκρατούµενης κοινωνίας. Χαρακτηριστικά αναφέρει: «Η 

γυναίκα δε γεννιέται· µάλλον γίνεται. Καµιά βιολογική, ψυχολογική ή οικονοµική µοίρα δεν 

προσδιορίζει τη θέση που κατέχει σήµερα στην κοινωνία το ανθρώπινο θηλυκό. Είναι ο 

πολιτισµός σαν σύνολο που παράγει αυτό το πλάσµα, κάτι ανάµεσα σε αρσενικό κι ευνούχο, 

που ονοµάζεται ‘θηλυκό’».42 Ως υπαρξίστρια, η συγγραφέας υποστηρίζει την αρχή ότι η 

ύπαρξη προηγείται της ουσίας και αναλύει τη θέση της αυτή  εστιάζοντας στην κατασκευή 

της Γυναίκας ως το τυπικό παράδειγµα του ‘Άλλου’. Η ιδέα του ‘Άλλου’ είναι για την 

Beauvoir το θεµέλιο της καταπίεσης των γυναικών. 

Η Beauvoir χρησιµοποιεί τον όρο ‘Άλλος’ για να καταδείξει πώς στην πατριαρχική 

κοινωνία η  γυναίκα λειτουργεί ως το αρνητικό του άνδρα, ο οποίος ορίζεται ως ‘ο Εαυτός’. Η 

συγγραφέας χρησιµοποιεί τη διαλεκτική που ανέπτυξε ο Hegel, υποστηρίζοντας ότι η 

πραγµατικότητα και κατ’ επέκτασιν η συνείδηση του εαυτού αποτελείται από την 

αλληλεπίδραση των αντίθετων δυνάµεων. Οπότε για να ορίσει ένα όν τον εαυτό του, θα 

πρέπει επίσης να καθορίσει το αντίθετο του εαυτού του, ‘τον Άλλο’. Σύµφωνα µε αυτήν την 

κριτική διαλεκτική, ο άνδρας ορίζεται ως Εαυτός/υποκείµενο, ενώ, αντίθετα, η γυναίκα 

ορίζεται ως Άλλος/αντικείµενο, αυτό που δεν είναι ο άνδρας. Ο Εαυτός αντιπροσωπεύει το 

φυσικό, το λογικό και το υπερβατικό, αυτό το οποίο ενυπάρχει στη σφαίρα του διανοητικού, 

ενώ ο Άλλος αντιπροσωπεύει την εµµένεια, η οποία περιορίζεται στο σώµα και τη βιολογία.  

Η Λαµπρινίδη αναφέρει χαρακτηριστικά για τη συγκεκριµένη ιδέα: «Η περιχαράκωση της 

γυναίκας στο βιολογικό, σ’ αυτό που η Μποβουάρ αποκαλεί ‘κύκλο της εµµένειας’, 

(Immanence) σχετίζεται µε τις βιολογικές διαδικασίες της αναπαραγωγής: Η µητρότητα είναι, 

υποστηρίζει η φιλόσοφος, το προνοµιακό πεδίο στο οποίο εµπεδώνεται η πατριαρχική 

δοξασία της ‘γυναικείας φύσης’ - αυτό το τέχνηµα ριζικής ετερότητας ως προς την 

πολιτισµικά προνοµιακή ετεροφυλοφιλική αρρενωπότητα, που αποτελεί το πρότυπο του 

ανθρώπινου».43 Συµπερασµατικά οι γυναίκες καθίστανται παγιδευµένες στην υποτέλεια, ενώ 

οι άνδρες χαίρουν ανεξαρτησίας.  

                                                           
42 Σιµόν ντε Μπωβουάρ, Το ∆εύτερο Φύλο, Γλάρος, Αθήνα, 1979, σ. 293.  
43 Χριστιάνα Λαµπρινίδη (επιµ.), Η δι-εκδίκηση της Barbie, ∆οκίµια για τη γυναικεία γραφή, Κοχλίας, Αθήνα, 
2002, σ. 19. 
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Η αµοιβαία σχέση του Εαυτού/ Άλλου, Άνδρα/ Γυναίκας αποτελεί πρωταρχικό δόγµα 

της σκέψης της Beauvoir, η οποία εντοπίζει το θεµελιώδες πρόβληµα της υποκειµενικότητας 

µε τον αυτοκαθοριζόµενο Άνδρα/Εαυτό να µονοπωλεί τη θέση του Υποκειµένου, 

τοποθετώντας αυτόµατα τη Γυναίκα/Άλλο στη θέση του Αντικειµένου. Όπως χαρακτηριστικά 

αναφέρει η συγγραφέας στον πρόλογο του έργου της Το ∆εύτερο Φύλο «Η αλλοτριότητα είναι 

µια θεµελιακή κατηγορία της ανθρώπινης σκέψης. Καµία κοινότητα δεν καθορίζεται ποτέ σαν 

ενιαία χωρίς να θέσει αυτοµάτως απέναντι της τον Άλλον […] Για τον κάτοικο µιας χώρας οι 

κάτοικοι των άλλων χωρών είναι ‘ξένοι’. Οι Εβραίοι είναι οι άλλοι για τους αντισηµίτες, 

όπως και οι µαύροι για τους αµερικάνους ρατσιστές, οι ιθαγενείς για τους αποίκους, οι 

προλετάριοι για τις τάξεις του πλούτου […] Kανένα υποκείµενο δεν αυτοτοποθετεiται εξ 

αρχής και αυθόρµητα σαν επουσιώδες. ∆εν είναι ο άλλος που καθοριζόµενος σαν Άλλος 

καθορίζει τον Ένα· καθορίζεται σαν Άλλος από τον Ένα που αυτοκαθορίζεται σαν Ένας. 

Αλλά για να µη γίνει αυτή η αντιστροφή του Άλλου σε Έναν, θα πρέπει να υποταχτεί σε 

αυτήν την ξένη οπτική. Πως γεννήθηκε στις γυναίκες αυτή η υποταγή;».44 Η Beauvoir για να 

απαντήσει στο συγκεκριµένο ερώτηµα προχωρά και αναπτύσσει τη θέση πως το σύνολο της 

γυναικείας Ιστορίας αποτελεί ανδρικό δηµιούργηµα. Η συγγραφέας υποστηρίζει επίσης ότι οι 

γυναίκες «∆εν διαθέτουν δική τους ιστορία και θρησκεία, δεν έχουν σαν τους προλετάριους 

µια ενότητα εργασίας και συµφερόντων. ∆εν υπάρχει καν µεταξύ τους η φυσική προσέγγιση 

του χώρου που κάνει τους µαύρους της Αµερικής, τους Εβραίους των γκέτο, τους εργάτες του 

Σεν Ντενί ή των εργοστασίων της Ρενό να αποτελούν ιδιαίτερη κοινότητα. Ζουν 

κατεσπαρµένες ανάµεσα στους άνδρες, συνδεδεµένες εξαιτίας της κατοικίας, της εργασίας, 

των οικονοµικών συµφερόντων, της κοινωνικής τους θέσης µε ορισµένους άνδρες -τον 

πατέρα ή τον σύζυγο- πιο στενά από ό,τι µε τις άλλες γυναίκες. (…) Ο δεσµός που ενώνει τη 

γυναίκα µε τους καταπιεστές της δεν συγκρίνεται µε κανέναν άλλο»45. Η συγγραφέας 

χρησιµοποιεί τις ιδέες του συγγραφέα Poulain de la Barre, ο οποίος είχε υποστηρίξει το 

δέκατο έβδοµο αιώνα ότι  «οτιδήποτε έχει γραφτεί στην Ιστορία από άνδρες είναι ύποπτο» 

παραθέτοντας ποικίλα παραδείγµατα από νοµοθέτες, ιερείς, φιλόσοφους, συγγραφείς και 

επιστήµονες, οι οποίοι αγωνιστήκαν να αποδείξουν την υποτέλεια της γυναίκας θέτοντας τη 

θεολογία και τη φιλοσοφία στην υπηρεσία τους, για να καταλήξει ότι η προβληµατική θέση 

                                                           
44 Σιµόν ντε Μπωβουάρ, Το ∆εύτερο Φύλο, Γλάρος, Αθήνα, 1979, σσ.  XV,  XVI. 
45 Ό.π., Πρόλογος, σσ.  XV,  XVI. 
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των γυναικών δεν προέρχεται από τις ίδιες, αλλά εφευρέθηκε και διαιωνίζεται από τους 

άνδρες καταπιεστές τους µέσω της αναπαράστασης του γυναικείου φύλου στην Ιστορία, κάτι 

το οποίο ενσωµατώνουν και µε το οποίο ταυτίζονται οι ίδιες οι γυναίκες.  

Η Beauvoir εξετάζει επίσης στο ∆εύτερο Φύλο τις πολλαπλές έννοιες της θηλυκότητας 

και αποδοµεί τις διαφορετικές µυθολογίες της ανδρικά κατασκευασµένης έννοιας του 

‘Αιώνιου θηλυκού’ και των ποικίλων µορφών που εµπεριέχει όπως η ιερότητα της µητέρας, η 

καθαρότητα της Θεοτόκου, η γονιµότητα της γης και της µήτρας, και οι οποίες ταυτίζουν τη 

γυναίκα µε τη γονιµότητα και την αναπαραγωγή στερώντας τους την ατοµικότητα και τα 

προσωπικά ιδανικά. Επιπλέον, προχωρά και αποδεικνύει τον παράδοξο τρόπο µε τον οποίο 

πραγµατικές γυναίκες, που αποκλίνουν από την ιδέα αυτής της ασαφούς γυναικείας 

θηλυκότητας, δεν οδηγούν στο εύλογο συµπέρασµα πως η θηλυκότητα είναι µια ψευδή 

οντότητα, αλλά στο ότι οι συγκεκριµένες γυναίκες δεν είναι θηλυκές.  

Η Beauvoir προβαίνει επίσης σε µια σειρά αναλύσεων λογοτεχνικών έργων από 

γνωστούς άνδρες συγγραφείς, αποδοµώντας το δυσµενή και στερεοτυπικό τρόπο 

αναπαράστασης της γυναίκας. Ως εκ τούτου, κατά τη Beauvoir, η γυναίκα αποτελεί ένα 

‘αλλοτριωµένο Υποκείµενο’, που δεν έχει κατορθώσει να αναπτύξει αυτοσυνείδηση, και η 

«κατωτερότητα» του γυναικείου φύλου είναι µια ανδρικά κατασκευασµένη πραγµατικότητα 

που βασίζεται στις ανδρικές αναπαραστάσεις. Η Beauvoir διατείνεται πως η γυναίκα  πρέπει 

να σταµατήσει να βλέπει τον εαυτό της µέσα από το ανδρικό βλέµµα και τις στερεότυπες και 

κοινωνικά επιβεβληµένες πατριαρχικές δοµές και να  αποποιηθεί τον µονοσήµαντο ρόλο  της 

τροφού και συντηρήτριας του οίκου, ο οποίος της έχει ανατεθεί. Κατά την άποψη της 

συγγραφέως, οι γυναίκες µέσα από την αυτοδιάθεση του σώµατός τους, µε το σώµα να αποτελεί 

όργανο ελευθερίας, µπορούν  να οδηγηθούν στην ελεύθερη έκφραση  και να κατορθώσουν να 

αλλάξουν την ήδη υπάρχουσα κατεύθυνση του γυναικείου φύλου χρησιµοποιώντας  το 

βιολογικό φύλο  ως φορέα έκφρασης του  κοινωνικού. 

Για τη Simone de Beauvoir, η γυναικεία γραφή συνεπάγεται µια εκ των προτέρων 

τάση της κριτικής να παίρνει τις γυναίκες συγγραφείς λιγότερο σοβαρά από τους άντρες 

συναδέλφους τους.46 Η συγγραφέας δεν υπερασπίζεται «µια γυναικεία γλώσσα» µε την έννοια 

του «γυναικείου» αποκαθαρµένου από την ανδρική γλώσσα. Εντοπίζει το πρόβληµα στην 

                                                           
46Elaine Showalter: «Feminist Criticism in the Wilderness» στοFeminist Criticism. Essays on Women, Literature, 
Theory, (επιµ. E.Showalter), Pantheon Books, New York, 1985, σσ. 247-250. 
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κυρίαρχη ιδεολογία και διακηρύσσοντας έναν ακτιβιστικό µαρξιστικό φεµινισµό, ο οποίος 

αντιτίθεται στις ποικίλες «θεωρίες του θηλυκού» που αναπτύχθηκαν από γαλλίδες φεµινίστριες 

του δεύτερου κύµατος, θεωρεί ότι  µόνο µε την έλευση του σοσιαλισµού  θα σταµατήσει η 

καταπίεση των γυναικών και ως εκ τούτου θα επακολουθήσει η απελευθέρωση της έκφρασής 

τους στη λογοτεχνική τους παραγωγή.  

   Παρά τη σύγχρονη κριτική που έχει ασκηθεί στο έργο της Simone de Beauvoir και 

αφορά κυρίως στην προσκόλληση της στο φιλοσοφικό  υπαρξισµό που ανέπτυξε ο Jean-Paul 

Sartre, οι σύγχρονες Αµερικανίδες φεµινίστριες, όπως θα δούµε και σε µετέπειτα 

υποκεφάλαιο της παρούσας διατριβής, συµφωνούν κατά κύριο λόγο µε την ανάλυσή της για 

το γυναικείο ζήτηµα και την έµφαση που έδωσε στη γλώσσα ως  µέσο κοινωνικής 

επικοινωνίας, το οποίο αναπαράγει µια πατριαρχική κατασκευή της πραγµατικότητας. 

  Έντονη κριτική στην αναπαράσταση των πατριαρχικών αξιών στη λογοτεχνία 

άσκησε επίσης η Αµερικανίδα συγγραφέας Kate Millet. Στο δοκίµιο της Sexual Politics 

(1969), το οποίο αποτελεί κορυφαίο παραδειγµα του ριζοσπαστικού φεµινισµού που εστίασε 

στον πολιτισµό και τη λογοτεχνία, η Millet υποστηρίζει ότι «το προσωπικό είναι πολιτικό», 

δίνοντας κατ’αυτό τον τρόπο αξία στις προσωπικές εµπειρίες και βιώµατα των γυναικών, οι 

οποίες µέχρι τότε δεν συνειδητοποιούσαν τη σηµασία τους. Κατά τη Millet «το βιολογικό 

φύλο  έχει συχνά µια παραµεληµένη πολιτική πτυχή».47 Η σχέση των δύο φύλων διέπεται από 

σχέσεις εξουσίας, οι οποίες συντηρούνται από την πατριαρχική ιδεολογία και ως εκ τούτου 

καθίσταται πολιτική.   

   Η Millet εξετάζει την αναπαράσταση της γυναίκας σε έργα ανδρικής λογοτεχνίας, 

πιο συγκεκριµένα µελετά τα έργα του D.H. Lawrence, του Henry Miller και του Norman 

Mailer και καταδεικνύει τον πατριαρχικό και σεξιστικό τρόπο µε τον οποίο αναπαρίσταται το 

γυναικείο φύλο στους προαναφερθέντες συγγραφείς. Αναλύοντας την ανδρική κυριαρχία, η 

Millet διατείνεται ότι οι αναγνώστες θεωρούν δεδοµένο το «συµβατό ρόλο» της γυναίκας όχι 

µόνο µε τα πλαίσια της λογοτεχνίας, αλλά και της ίδιας της κοινωνίας.  

Στο δοκίµιο της η Millet ισχυρίζεται ότι τα λογοτεχνικά έργα των συγγραφέων τους 

οποίους µελετά, εστιάζουν στην ισχύ  και την κυριαρχία και όχι στον έρωτα. Για τη Millet 

λοιπόν, σκοπός κάθε ερωτκής σχέσης, όπως παρουσιάζεται στα έργα των παραπάνω 

                                                           
47 Kate Millett, Sexual Politics, First Illinois Paperback, New York, 2000. 
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συγγραφέων, είναι η επιθυµία της κυριαρχίας. Επίσης τάσσεται υπέρ µιας διαφορετικής 

πολιτικής προσέγγισης για τις σχέσεις των δύο φύλων  όπως αυτή που παρουσιάζεται στα 

έργα του οµοφυλόφιλου συγγραφέα Jean Genet. Τέλος η Millet αντιτίθεται στο µοντέλο του 

συγγραφέα ως αυθεντία και της παθητικής αναγνώστριας-κριτικού προτείνοντας στην 

αναγνώστρια να συγκρουστεί µε το συγγραφέα προβάλλοντας και αντιπαραβάλλοντας τη 

δική της οπτική γωνία µε τη δική του.  

 
2.2  Αναπαράσταση της γυναίκας από γυναίκες συγγραφείς 

 
 

Κατά το δεύτερο κύµα του αγγλο-αµερικανικού φεµινισµού η προσοχή στρέφεται στη 

γυναικεία εµπειρία και τη µητρογονική κληρονοµιά. Ξεκινά δηλαδή µια σειρά από αναλύσεις  

γυναικείων λογοτεχνικών χαρακτήρων µε τις γυναίκες τόσο σε ρόλο συγγραφέα όσο και 

αναγνώστριας. Η φεµινιστική κριτική της λογοτεχνίας του δεύτερου κύµατος ξεκίνησε από 

την αγγλική λογοτεχνία µε κύριο στόχο αφενός να καταδείξει τον αποκλεισµό των γυναικών 

από το λογοτεχνικό κανόνα και αφετέρου να κάνει ορατό τον ανδροκρατικό και πολλές φορές 

µισογυνίστικο τρόπο αναπαράστασης της γυναίκας σε αυτόν. Πηγή έµπνευσης για αυτού του 

είδους την κριτική υπήρξε η Αγγλίδα συγγραφέας Virginia Woolf 48, και κυρίως τα έργα της 

Ένα δικό σου δωµάτιο (1929), Τρεις γκινέες (1938) και Επαγγέλµατα για γυναίκες (1931), τα 

οποία σκιαγραφούν τη µειονεκτική θέση της αγγλίδας γυναίκας-συγγραφέα σε σχέση  µε τον άνδρα  στις 

αρχές του εικοστού αιώνα.  

Στο Ένα δικό σου δωµάτιο, το οποίο µοιάζει περισσότερο µορφολογικά µε µυθιστόρηµα παρά 

µε κλασσικό δοκίµιο,  η Woolf αναπτύσσει µέσα από την ιστορία της λογοτεχνικής παραγωγής των 

γυναικών και τα κοινωνικά συµφραζόµενα της εποχής, τα ποικίλα κοινωνικά και οικονοµικά 

εµπόδια που αντιµετωπίζει η αγγλίδα γυναίκα συγγραφέας.  

                                                           

48 Για περισσότερες πληροφορίες για τη συγγραφέα βλ., Beatrice Masini, Βιρτζίνια Γουλφ. Μτφ. Βασιλική 
Νίκκα. Εκδόσεις Πατάκη, Αθήνα, 2008. Monique Nathan, Βιρτζίνια Γουλφ. Μτφ. Κατερίνα Μαρινάκη. Εκδόσεις 
Θεµέλιο, Αθήνα, 1986, και Werner Waldman, Βιρτζίνια Γουλφ: ιδιοφυής και µόνη. Μτφ. Μαρίνα Μπαλάφα. 
Εκδόσεις Μελάνι, Αθήνα, 2008. 
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Το Ένα δικό σου δωµάτιο είναι επίσης το πρώτο βιβλίο που αποτύπωσε µια διακριτή 

γυναικεία λογοτεχνική παράδοση, καθώς και την εµφάνιση ενός νέου είδους γραφής που 

παρήγαγαν οι γυναίκες. Η Woolf περιέγραψε τον όρο, σχολιάζοντας την αυτόµατη γραφή της 

σύγχρονής της Dorothy Richardson (1973-1957), λέγοντας πως ανακάλυψε «ψυχολογική 

πρόταση γένους θηλυκού» την οποία ορίζει «ελαστικότερης υφής, ικανής να επεκταθεί ως τα 

άκρα και να αγκαλιάσει τις πλέον αόριστες µορφές».49 Είναι σηµαντικό να αναφερθεί σε αυτό 

το σηµείο πως ο ορισµός τον οποίο µας δίνει η Woolf περιγράφει και τη νεωτερική 

πειραµατική γραφή των αρχών του εικοστού αιώνα, πρακτική η οποία εφαρµόστηκε και από 

πλήθος αντρών συγγραφέων (Beckett, Proust, Joyce, Genet κ.ά.), γεγονός το οποίο έχει 

απασχολήσει και έχει συζητηθεί από πολλές φεµινίστριες κριτικούς του δεύτερου και τρίτου 

κύµατος στην προσέγγιση και ανάλυση του όρου ‘γυναικεία γραφή’. Η Woolf στην ανάπτυξη 

της θέσης της περί ‘γυναικείας γραφής’ υποστήριξε επίσης πως πολλές «γυναίκες-συγγραφείς, 

από φόβο µην αφεθούν σε συναισθηµατολογίες και θηλυπρέπειες, οδηγούνται στο αντίθετο 

αποτέλεσµα, ένα ύφος που µιµείται τον αντρικό τρόπο γραφής, ξερό και λαχανιασµένο».50  

Στο Ένα δικό σου δωµάτιο η Woolf υποστηρίζει επίσης πως στη γυναικεία 

λογοτεχνική παραγωγή οι γυναίκες θα πρέπει να εξερευνούν τη γυναικεία εµπειρία από µόνες 

τους και να µην προβαίνουν σε µια συγκριτική αξιολόγηση των εµπειριών τους σε σχέση µε 

αυτές των ανδρών. Η ίδια η Woolf φέρεται να είναι πολύ συνειδητοποιηµένη τόσο για τη 

δυσµενή θέση της ως γυναίκας στα κοινωνικά πλαίσια της εποχής της όσο και για τη 

µειονεκτική της σχέση µε τους άνδρες, όπως για παράδειγµα την περιορισµένη εκπαίδευση 

που έλαβε (δεν διδάχθηκε ελληνικά σε αντίθεση µε τους αδερφούς της).  Στο δοκίµιό της 

Επαγγέλµατα για γυναίκες, η συγγραφέας θεωρεί πως η καριέρα της παρεµποδίστηκε για δύο 

λόγους. Αφενός περιορίστηκε από τις κυρίαρχες ιδεολογίες του «γυναικείου κόσµου», 

αφετέρου το ταµπού να εκφράσει το θηλυκό πάθος την εµπόδισε να «πει την αλήθεια σε 

σχέση µε τις εµπειρίες της σαν σώµα».   

Η Woolf υποστήριζε πως οι γυναίκες γράφουν διαφορετικά, γιατί η κοινωνική τους 

θέση είναι διαφορετική. Στόχος της συγγραφέως ήταν να ανακαλύψει γλωσσικούς τρόπους 

για να περιγράψει τις εµπειρίες των γυναικών στο πλαίσιο του κοινωνικού περιορισµού τους. 

                                                           
49 Bιρτζίνια Γουλφ: Ένα δικό σου δωµάτιο, Οδυσσέας, Αθήνα, 2005, σ. 101. 
50 Ό.π. σ. 108. 
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Πίστευε πως όταν οι γυναίκες θα πετύχαιναν κοινωνική και οικονοµική ισότητα µε τους 

άνδρες δεν θα υπήρχε τίποτα να τις εµποδίσει από την ανάπτυξη των καλλιτεχνικών τους 

ταλέντων. Παρόλο που πίστευε πως οι γυναίκες πάντοτε αντιµετώπιζαν κοινωνικά και 

οικονοµικά εµπόδια στις λογοτεχνικές τους φιλοδοξίες, η ίδια αρνήθηκε να κρατήσει µια  

‘φεµινιστική’ στάση και ήθελε η θηλυκότητά της να είναι ανεπαίσθητη, ούτως ώστε  να 

ξεφύγει από την αντιµετώπιση της ως θηλυκότητας ή ανδρικότητας. Η ίδια αποδεχόταν τη 

σεξουαλική ηθική του ‘ανδρόγυνου’ του Bloomsbury και ευελπιστούσε να πετύχει µια 

ισορροπία µεταξύ µιας ‘ανδρικής’ αυτό-πραγµάτωσης και µιας ‘γυναικείας’ αυτό-εκµηδένισης.  

Η ‘ανδρόγυνη’ αυτή θέση της Woolf δηµιούργησε έντονες ακαδηµαϊκές συζητήσεις 

από φεµινίστριες κριτικούς. Η Elaine Showalter κατακρίνει τη συγγραφέα πως αποσύρεται 

παθητικά από τη σύγκρουση µεταξύ ανδρικής και γυναικείας σεξουαλικότητας. Από την 

πλευρά της η Toril Moi δίνει µια εντελώς διαφορετική ερµηνεία της στρατηγικής της Woolf, 

υιοθετώντας την ιδέα της Julia Kristeva για τη σύζευξη φεµινισµού µε τη νεωτερική γραφή. 

Επιχειρηµατολογεί πως η Woolf δεν ενδιαφέρεται για µια ‘ ισορροπία’ µεταξύ των τύπων 

ανδρισµού και θηλυκότητας, αλλά για µια πλήρη µετατόπιση από τις παγιωµένες έµφυλες 

ταυτότητες που συναντώνται στις ουσιοκρατικές έννοιες του φύλου, διασπείροντας 

συγκεκριµένες απόψεις στις νεωτερικές της µυθοπλασίες. Κατά την άποψη της Moi, η Virginia 

Woolf απορρίπτει µόνο τον τύπο του φεµινισµού, ο οποίος ήταν απλά ένας αντεστραµµένος 

σοβινισµός και  αναγνωρίζει επίσης µια διακριτή γυναικεία γραφή. 

Η συµβολή της Virginia Woolf υπήρξε αδιαµφισβήτητα σπουδαία στον ακαδηµαϊκό  

διάλογο που ξεκίνησε µε αφορµή τα έργα και τις διαλέξεις της τόσο στο πλαίσιο της 

λογοτεχνικής κριτικής όσο και της φεµινιστικής κριτικής. Σε µια εποχή όπου η γυναίκα 

χαρακτηριζόταν ως ο Άγγελος του σπιτιού, η Woolf ανέπτυξε επαναστατικές και ταυτόχρονα 

πολύ τεκµηριωµένες ιδέες τόσο για την κοινωνικοπολιτική θέση της γυναίκας συγγραφέως 

όσο και για τη γυναικεία λογοτεχνική παράδοση. Κατέδειξε πως αυτό που ορίζεται ως ‘η 

ανδρική γλώσσα’ είναι το µοντέλο χρήσης του λόγου, το οποίο ιστορικά εξελίχθηκε ως επί το 

πλείστον από άνδρες. Επιπλέον φώτισε την έντονη απουσία ‘γυναικείας γλώσσας’ τόσο από 

το λογοτεχνικό κανόνα όσο και µορφολογικά. Ιχνογράφησε επίσης µια γυναικεία λογοτεχνική 

παράδοση και προσπάθησε να σκιαγραφήσει τα γλωσσικά χαρακτηριστικά της. Πίστευε πως 

η ισότητα των δύο φύλων και η ανάπτυξη της γυναικείας λογοτεχνικής δηµιουργίας θα 
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επέλθει από την κοινωνική, οικονοµική και πολιτική εξίσωση των γυναικών µε τους άνδρες, 

καθώς το κοινωνικό φύλο καθορίζεται από τη διανοµή χρηµάτων και εξουσίας.  

Η συνεισφορά της Woolf στη φεµινιστική κριτική – παρόλο που η ίδια αρνείται να 

ονοµαστεί «φεµινίστρια», όπως αναφέρει στο βιβλίο της Τρεις γκινέες – είναι θεµελιώδης, 

καθώς η ανδρόγυνη θέση που υιοθέτησε πυροδότησε ακαδηµαϊκές συζητήσεις και γόνιµες 

αντιδράσεις στο χώρο της φεµινιστικής λογοτεχνικής κριτικής φέρνοντας στο προσκήνιο 

ζητήµατα κοινωνικού, πολιτικού και ιδεολογικού περιεχοµένου που αφορούν τη σεξουαλική 

ταυτότητα της γυναίκας ως πολιτισµικού φορέα και είναι άµεσα συνδεδεµένα µε το 

πολυσύνθετο ζήτηµα  της γυναικείας γλώσσας και γυναικείας γραφής. 

Η Mary Ellman, η Ellen Moers, η Elaine Showalter, η Sandra Gilbert και η Susan 

Gubar είναι µερικές από τις πιο αντιπροσωπευτικές φεµινίστριες κριτικούς του δεύτερου 

κύµατος.  

Η Mary Ellman στο βιβλίο της Thinking about women (1968) παρατηρεί την τάση του 

ανθρώπου να κατανοεί όλα τα φαινόµενα και να κατηγοριοποιεί όλες του τις εµπειρίες µέσω 

σεξουαλικών αναλογιών. Στο έργο της χαρακτηριστικά η τάση αυτή αναφέρεται ως φαινόµενο 

«σκέψη µέσω σεξουαλικής αναλογίας». Στόχος της µελέτης της είναι να αποκαλύψει τον 

παράλογο χαρακτήρα αυτού του σεξουαλικού τρόπου σκέψης. Συγκεντρώνει τα έντεκα 

στερεότυπα της θηλυκότητας, όπως αυτά παρουσιάζονται από τους άνδρες συγγραφείς και 

κριτικούς: έλλειψη µορφής/σχήµατος, παθητικότητα, αστάθεια, περιορισµός, ευσέβεια, 

υλικότητα, πνευµατικότητα, παραλογισµός, συµµόρφωση/ευπρέπεια για να καταλήξει τελικά 

στις δυο αδιόρθωτες µορφές της Μάγισσας και της Μέγαιρας. 

Μια από τις πρωτεργάτριες της φεµινιστικής  κριτικής του δεύτερου κύµατος είναι και 

η Ellen Moers. Στο έργο της Literary Women (1976) διαχωρίζει τις γυναίκες συγγραφείς από 

το λογοτεχνικό κανόνα και εξετάζει το γεγονός πως το γυναικείο τους φύλο επηρέασε τη ζωή 

και το έργο τους. Στο έργο της µελετώνται η Jane Austen, η George Sand, η Colette και η 

Simone Weil. Στη µελέτη της η Moers εξετάζει τη συµβολή των γυναικών συγγραφέων στη 

λογοτεχνία και τη σηµασία τής συνεισφοράς τους για την κάθε συγγραφέα ξεχωριστά. Οι 

κοινές εµπειρίες που βίωσαν οι γυναίκες συγγραφείς λόγω του φύλου τους και η επιρροή που 

ασκούσε η µια στην άλλη ηταν ζωτικής σηµασίας για τη δηµιουργία µιας διακριτής 

λογοτεχνικής παράδοσης. Η Moers αναφέρθηκε επίσης στον «ηρωισµό» της γυναίκας 

συγγραφέως. Ο όρος αυτός υποδηλώνει  τη σπουδαιότητα της γυναικείας φεµινιστικής 
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λογοτεχνίας, την προσπάθεια  να υπηρετήσει ένα γυναικείο «ηρωικό» ιδανικό και να 

επικοινωνήσει την ιστορία από την οπτική γωνία της γυναίκας.  

Στο έργο Literary Women, η Moers αναφέρει ότι ήδη το δέκατο ένατο αιώνα οι 

Αγγλίδες, Γαλλίδες και Αµερικανίδες συγγραφείς είχαν αναπτύξει τη δική τους λογοτεχνική 

παράδοση, η οποία εµπλουτίστηκε τον εικοστό αιώνα.  Η Moers ισχυρίζεται ότι οι γυναίκες 

συγγραφείς έχουν ιδιαίτερα ισχυρές θέσεις για εργασιακά, οικονοµικά και κοινωνικά θέµατα. 

Η Moers δέχτηκε αρνητική κριτική για το έργο της µε την κατηγορία ότι εστιάζει στις 

γυναίκες, αλλά πλέον θεωρείται µια κλασσική µελέτη µε σηµαντική συµβολή στη φεµινιστική 

λογοτεχνική κριτική των αγγλικών και αµερικανικών µυθιστορηµάτων.  

Κοµβικής σηµασίας υπήρξε και η συµβολή της Αµερικανίδας κριτικού Elaine Showalter, 

η οποία στο έργο της Toward a Feminist Poetics, (1979) εισήγαγε τον όρο ‘γυνοκριτική’ από 

τον γαλλικό όρο ‘gynocritique’. Στο έργο της µελετά την εξέλιξη της γυναικείας λογοτεχνίας 

από τη βικτωριανή περίοδο µέχρι τη σύγχρονή της εποχή, την οποία και χώρισε σε τρεις 

περιόδους: τη θηλυκή περίοδο (1840-1880), τη φεµινιστική περίοδο (1880-1920) και τη 

γυναικεία περίοδο (1920-1979).  

Η γυνοκριτική ερευνά την ιστορία της γυναικείας λογοτεχνικής παραγωγής 

προσεγγίζοντας τη γυναικεία λογοτεχνία ως προς το θέµα, το ύφος και τη δοµή. Η Αµερικανίδα 

κριτικός εγείρει ερωτήµατα σχετικά µε το πόσο αντικειµενικοί είναι οι ισχύοντες κανόνες 

βάσει των οποίων κρίνεται η ποιότητα ενός έργου, καθώς οι κανόνες έχουν δηµιουργηθεί από 

άνδρες κριτικούς. Υπογραµµίζει πως η ανδροκρατική κοινωνία που ορίζει τους κανόνες της 

λογοτεχνικής παράδοσης αποτελεί τροχοπέδη για µια διακριτή γυναικεία λογοτεχνική 

παραγωγή.  Η Showalter αναφέρεται σε δύο κόσµους: στον «κυρίαρχο» κόσµο των ανδρών 

και στο «σιωπηλό» κόσµο των γυναικών και παράλληλα µελετά τις διαφορές ανάµεσα στη 

γυναικεία και ανδρική συγγραφή και τα κοινά χαρακτηριστικά της γυναικείας λογοτεχνικής 

δηµιουργίας. ∆ηµιουργώντας τον όρο ‘γυνοκριτική’ η συγγραφέας προσπαθεί να αποδώσει τα 

βασικά γνωρίσµατα µιας «γυναικείας γλώσσας» και µιας «γυναικείας αισθητικής», 

προτρέποντας τις γυναίκες κριτικούς να αναπτύξουν την κριτική τους για το συγγραφικό έργο 

των γυναικών µε βάση τη γυναικεία θέση. Η ίδια αναφέρει δύο είδη φεµινιστικής κριτικής 

που ασκούνται από τη γυναίκα αναγνώστη και από τη γυναίκα συγγραφέα, αντίστοιχα. 

Επισηµαίνει πως ένα από τα βασικά προβλήµατα αποτελεί το γεγονός ότι ακόµα και η 

φεµινιστική κριτική είναι ανδρικά προσανατολισµένη. Προσπαθεί να διαµορφώσει ένα 
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διακριτό κανόνα για τη γυναικεία συγγραφή, ο οποίος όµως αναγνωρίζει ότι θα είναι το ίδιο 

καταπιεστικός και δεσποτικός µε τον ήδη υπάρχοντα ανδροκρατικό κανόνα. Υποστηρίζει 

δηλαδή ότι ο αναγνώστης θα περιορίζεται πάλι στα όποια πλαίσια ενός νέου κανόνα.  

Η συµβολή της γυνοκριτικής στη φεµινιστική σκέψη έγκειται στο γεγονός ότι 

αναθεώρησε τα κριτήρια της µέχρι τότε ανδροκρατικής κριτικής, ανέδειξε άγνωστες γυναίκες 

συγγραφείς και µελέτησε τα ιδιαίτερα χαρακτηριστικά των γυναικών ως συγγραφέων.  

Ο Αγγλοαµερικανικός φεµινισµός κατηγορήθηκε ότι ασχολήθηκε µονοδιάστατα µε τη 

γυναικεία εµπειρία, δηµιουργία και ιστορία.  Το έργο της Showalter, το οποίο εξέφραζε τις 

απόψεις του αγγλοαµερικανικού φεµινισµού αποδοκιµάστηκε και χαρακτηρίστηκε ως 

ουσιοκρατικό  από φεµινίστριες κριτικούς. Η Φινλανδή κριτικός Toril Moi υποστήριξε ότι η 

γυνοκριτική µελετά µόνο τη λογοτεχνική δηµιουργία των λευκών γυναικών της αστικής τάξης 

χωρίς να συµπεριλαµβάνει γυναίκες διαφορετικών εθνοτήτων και φυλών.   

Επίσης µεγάλης σηµασίας για την αγγλοαµερικανική φεµινιστική κριτική και σκέψη 

υπήρξε το έργο των Sandra Gilbert και Susan Gubar The Madwoman in The Attic (1979). Στο 

έργο αυτό µελετώνται τα κείµενα γυναικών συγγραφέων, όπως η Jane Austen, η Mary 

Shelley, οι αδερφές Brontë, η  Emily Dickinson και άλλες.  

Οι Gilbert και Gubar εξετάζουν τα στερεότυπα των γυναικών συγγραφέων του 

δεκάτου ενάτου αιώνα, οι οποίες παρουσίαζαν τις ηρωίδες τους είτε ως τον «άγγελο» είτε ως 

το «τέρας». Το στερεότυπο αυτό προήλθε από  άνδρες συγγραφείς, οι οποίοι αναπαριστούσαν 

τους γυναικείους χαρακτήρες σε δύο κατηγορίες: είτε ως αγνές, αγγελικές γυναίκες, είτε ως 

επαναστάτριες, ατηµέλητες και τρελές. Οι συγγραφείς αποδεικνύουν πως στο δέκατο ένατο 

αιώνα αντιλαµβάνονταν τη θηλυκότητα ως αγγελική οµορφιά και γλυκύτητα. Ωστόσο πίσω 

από τον άγγελο ελλοχεύει το τέρας.  Η γυναίκα τέρας είναι η γυναίκα που ενεργεί µε δική της 

πρωτοβουλία, που δίνει προτεραιότητα στις δικές της ανάγκες έναντι των άλλων, που έχει να 

διηγηθεί µια ιστορία, δηλαδή η γυναίκα εκείνη που δεν δέχεται τον πειθήνιο ρόλο που της 

έχει επιβάλλει η πατριαρχία.                       

Οι Gilbert και Gubar αναφέρονται στη συγγραφέα Virginia Woolf, η οποία 

υποστήριζε πως οι γυναίκες συγγραφείς θα πρέπει να σκοτώσουν το αισθητικό ιδανικό µέσω 

του οποίου οι ίδιες έχουν αµαυρωθεί στην τέχνη. Οι γυναίκες συγγραφείς δηλαδή δεν έχουν 

καταρθώσει να διαµορφώσουν τις δικές τους εικόνες για τη γυναικεία φύση, αλλά 

υποχρεώνονται να υιοθετήσουν τα πατριαρχικά πρότυπα που τους επιβάλλονται. Οι 



 

 

52

συγγραφείς τονίζουν πόσο σηµαντικό είναι να καταρριφθούν και τα δύο προαναφερθέντα 

γυναικεία στερεότυπα, καθώς κανένα από τα δύο δεν είναι αντιπροσωπευτικό. Υποστηρίζουν 

πως τα δύο αυτά στερεότυπα έχουν τις ρίζες τους στην πατριαρχική ιδεολογία και πως οι 

γυναίκες συγγραφείς πρέπει να ξεφύγουν από το διχοτοµικό αυτό τρόπο σκέψης και να βρουν 

νέους ορισµούς για τον εαυτό τους.  

     Το έργο τους χαρακτηρίστηκε προκλητικό. Η Susan Freeman περιέγραψε πως η 

µελέτη αυτή διεύρυνε τον µέχρι τότε λογοτεχνικό κανόνα, πολιτικοποίησε την κριτική 

διαδικασία και αµφισβήτησε την υποχρεωτική ετεροφυλοφιλία στο πλαίσιο της πατριαρχικής 

ιδεολογίας.  

 

2.3  Γαλλικός Φεµινισµός. Αναπαράσταση του Φύλου. Γυναικεία Γραφή. 
 
 

Ο γαλλικός φεµινισµός, επηρεασµένος από τους έντονους γλωσσολογικούς,  

ψυχαναλυτικούς και φιλοσοφικούς προβληµατισµούς που εγείρονται στη Γαλλία από τα τέλη 

της δεκαετίας του εβδοµήντα και µετά, προσεγγίζει την αναπαράσταση του φύλου στρέφοντας 

την προσοχή «στο αποκεντρωµένο υποκείµενο, στο υποσυνείδητο και στη γλώσσα ως τη 

θεµελιώδη δύναµη που ορίζει τις αντιλήψεις µας για την «ιστορία» και την πραγµατικότητα».51 

Η γαλλική φεµινιστική σκέψη εξέτασε την αναπαράσταση του φύλου στη λογοτεχνία 

βασιζόµενη στη µεταδοµιστική θεώρηση της φροϋδικής ψυχανάλυσης του Jacques Lacan και 

στη γλωσσολογική θεωρία του Ferdinand de Saussure. Ήδη µε το ριζοσπαστικό φεµινισµό 

έχει συντελεστεί αλλαγή στο φεµινιστικό κίνηµα, καθώς έµφαση πλέον δόθηκε στη διαφορά 

αντί της ισότητας. Ο γαλλικός φεµινισµός αναγνωρίζει το δυτικό λόγο ως φαλλογοκεντρικό 

και τονίζει ότι υπάρχουν βασικές διαφορές µεταξύ ανδρικού και γυναικείου τρόπου 

συγγραφής. Προσανατολίζεται λοιοπόν στην εξερεύνηση, ανάλυση και µελέτη αυτών των 

διαφορών.   

Ο γαλλικός φεµινισµός επικεντρώθηκε στην εξέταση της έννοιας ‘γυναίκα’ από 

πολιτική, κοινωνική και ηθική πλευρά, στη µελέτη της γυναικείας υποκειµενικότητας και τη 

χρήση του όρου ‘γυναίκα’ στη γλώσσα, τη φιλοσοφία και την ψυχανάλυση, στη µελέτη της 

                                                           
51 Χριστιάνα Λαµπρινίδη, Η διεκδίκηση της Barbie: ∆οκίµια για τη Γυναικεία Γραφή, Κοχλίας Αθήνα, 2002, 
σ.78. 
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σχέσης µεταξύ κοινωνικού και βιολογικού φύλου, στο ρόλο που παίζει το κείµενο στην 

αναδηµιουργία του σώµατος, στη γυναικεία επιθυµία και ηδονή, στον καθορισµό της σχέσης 

µεταξύ σώµατος και υποκειµένου και στην αµφισβήτηση της φαλλογοκεντρικής δοµής του 

λόγου. Επίσης οι γαλλίδες φεµινίστριες προσεγγίζουν τη συµβολική τάξη αναλύοντας τις 

γλωσσικές και εννοιακές δοµές που την αποτελούν. Τέλος συνδέει το γυναικείο σώµα και τη 

γυναικεία επιθυµία µε νέες πρωτοποριακές µορφές γραφής. Κύριες εκπρόσωποι της γαλλικής 

φεµινιστικής σκέψεις είναι η Julia Kristeva, η Hélène Cixous, η Luce Irigaray και η Monique 

Wittig.  

Καθοριστικής σηµασίας για το γαλλικό φεµινισµό υπήρξε η µεταδοµιστική θεωρία 

του Γάλλου ψυχαναλυτή Jacques Lacan. Ο Lacan (1949) υποστηρίζει πως κατά τη διάρκεια 

της προοιδιπόδειας περιόδου, η οποία ονοµάζεται Φανταστικό, το παιδί θεωρεί πως είναι 

µέρος της µητέρας του και δεν διαχωρίζει τον εαυτό του από αυτή. Το Οιδιπόδειο Σύµπλεγµα 

σηµατοδοτεί την είσοδο του υποκειµένου στο Συµβολικό, η οποία συνοδεύεται και από τις 

πρώτες γλωσσικές κατακτήσεις. Κατά τη διάρκεια του Οιδιπόδειου συµπλέγµατος το παιδί 

σταµατά να ταυτίζεται µε τη µητέρα. Το παιδί αποχωρίζεται από το σώµα της µητέρας από το 

«φόβο του ευνουχισµού» που συµβολίζεται µε το φαλλό. Ο φαλλός είναι το σύµβολο του 

Κανόνα του Πατέρα και σηµατοδοτεί για το παιδί το χωρισµό από το σώµα της µητέρας. 

Αποχωριζόµενο το παιδί το σώµα της µητέρας, το παιδί πρέπει να απωθήσει την επιθυµία του 

για το σώµα της µητέρας και της φανταστικής ένωσης του µε αυτό. Αυτή η απώθηση 

ενυπάρχει στο ασυνείδητο. Σύµφωνα µε το Lacan όταν το οµιλών υποκείµενο λέει ‘εγώ είµαι’ 

υποδηλώνει ότι είναι εκείνο που έχασε κάτι. Ο Lacan δηλαδή υποστηρίζει ότι η απώθηση της 

επιθυµίας για τη χαµένη µητέρα δηµιουργεί το οµιλών υποκείµενο. 

Εκτός από την επίδραση της θεωρίας του Lacan, η γαλλική φεµινιστική σκέψη 

επηρεάστηκε και από το γάλλο φιλόσοφο Jacques Derrida. Ο Derrida (1963) εισηγάγε τον 

νεολογισµό ‘διαφωρά’, λέξη οµόηχη µε σκοπό να καταδείξει το λογοκεντρισµό που επικρατεί 

στο δυτικό πολιτισµό. Ο Derrida υποστηρίζει πως η γλώσσα χαρακτηρίζεται από δίπολα, 

όπως το σηµαίνον και το σηµαινόµενο, η φύση και ο πολιτισµός, η οµιλία και η γραφή κ.ά. 

Σύµφωνα µε το Derrida το σηµαινόµενο δεν είναι ποτέ παρόν και ως εκ τούτου η έννοια της 

‘διαφωράς’ συνίσταται στη διαφορά που χαρακτηρίζει τη γλώσσα ως σύστηµα και 

παρεµποδίζει την απόλυτη αλήθεια. Αυτό συµβαίνει γιατί η γραφή ακολουθεί την οµιλία και 

είναι αυτή που διαµορφώνει νοήµατα µε ποικίλους συνδυασµούς περικειµένων. 
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Ιδιαίτερης σηµασίας υπήρξαν τα βιβλία Le rire de la Méduse (1975) και La Jeune Née 

(1975) της γαλλίδας κριτικού Hélène Cixous. Η συγγραφέας επηρεασµένη από τις θεωρίες 

του Lacan και του Derrida εισάγει στα µέσα της δεκαετίας του 1970 τον όρο «γυναικεία 

γραφή». Με τον όρο αυτό η Cixous δηλώνει την έµφυλη διάσταση της συγγραφικής 

δραστηριότητας, την οποία ορίζει ως τη γραφή εκείνη που υπερβαίνει την παραδοσιακή 

διχοτοµική σκέψη και φέρνει στην επιφάνεια το σώµα.  Η Cixous υποστηρίζει πως για να 

ανατρέψουν οι γυναίκες τον φαλλογοκεντρικό λόγο πρέπει να ανακαλύψουν το δικό τους 

χώρο στη γλώσσα. Στο δοκίµιο της Le rire de la Méduse, η Cixous ζητά από τις γυναίκες να 

γράψουν τον εαυτό τους, να βρουν τη δική τους γλώσσα στα περιθώρια των ανδρικών 

συνόρων».52 Η γυναικεία γραφή είναι µια επαναστατική γραφή, η οποία επιτρέπει στις 

γυναίκες να  αλλάξουν την πορεία της ιστορίας τους και να µπορέσουν να εκφραστούν µε το 

δικό τους τρόπο. Η Cixous ισχυρίζεται ότι η γυναικεία γραφή προέρχεται από τη µητέρα και 

το ασυνείδητο. Είναι µια κυκλική γραφή που αφορµάται πρώτα από την εµπειρία και το 

σώµα. Χαρακτηριστικά αναφέρει:  «Όχι να ξεκινάς µε το φαλλό για να κλείσεις µε το φαλλό, 

αλλά το να αρχίζεις από όλες τις πλευρές συγχρόνως, τούτο είναι γυναικεία εν-γραφή. Ένα 

κείµενο ξεκινάει ταυτόχρονα από όλες τις πλευρές, αρχίζει είκοσι, τριάντα φορές».53   

Αυτό που ορίζει η Cixous ως γυναικεία γραφή µπορεί να εκφραστεί όχι µόνο από 

γυναίκες συγγραφείς, αλλά και από άνδρες. Χαρακτηριστικοί εκπρόσωποι της γυναικείας 

γραφής είναι η Virginia Woolf, η Marguerite Duras, καθώς και ο James Joyce και ο Jean 

Genet. Η Cixous έχει υποστηρίξει πως «Γράφω γυναικεία σηµαίνει αφήνω να εκφραστούν 

όσα λογόκρινε το Συµβολικό, δηλαδή η φωνή της µητέρας, σηµαίνει αφήνω να εκφραστεί ότι 

πιο αρχαϊκό υπάρχει …».54 Ενώ οι θεωρίες για τη γυναικεία γραφή διατυπώθηκαν αρχικά από 

τη γαλλική φεµινιστική σκέψη, τώρα πλέον έχει γίνει ευρέως αποδεκτή και από κριτικούς του 

αγγλοσαξονικού φεµινιστικού χώρου.  

Μεγάλης σηµασίας για τη φεµινιστική κριτική και τη θεωρία της γυναικείας γραφής 

υπήρξε και το έργο της Luce Irigaray.  Τα έργα της Speculum de l’autre femme (1974) και Ce 

sexe qui n’en pas un (1977), αποτελούν κριτική για την ψυχανάλυση, τη φιλοσοφία και τις 

κοινωνικές δοµές. Για την Irigaray η γυναίκα δεν είναι µόνο ο Άλλος, αλλά το Άλλο κοµµάτι 

                                                           
52https://www.google.gr/search?q=La+Rire+de+La+Meduse&oq=La+Rire+de+La+Meduse&aqs=chrome..69i57j
0l5.484j0j4&sourceid=chrome&espv=210&es_sm=122&ie=UTF-8  Ηµεροµηνία πρόσβασης [8/10/2012] 
53 Αθηνά Αθανασίου (επιµ.), Φεµινιστική θεωρία και πολιτισµική κριτική, Νήσος, Αθήνα 2006, σ. 230.  
54 Ό.π., σ. 228.  
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του άνδρα. Η Irigaray περιγράφει τη γυναίκα ως την αρνητική κατοπτρική εικόνα του άνδρα 

και γι’αυτό το λόγο  υποστηρίζει πως η γυναίκα δεν αναπαρίσταται στον πατριαρχικό λόγο, 

έχει εξοριστεί στη θέση ενός αρνητικού, µη οµιλούντος, µη υποκειµένου. Στον πατριαρχικό 

λόγο δηλαδή η γυναίκα είναι αρνητικότητα, απουσία.  

Η Irigaray συνδέει τη θηλυκότητα µε µια συγκεκριµένη γλώσσα των γυναικών, την 

οποία ορίζει ως “le parler femme”. Η γλώσσα αυτή εµφανίζεται αβίαστα στις συζητήσεις των 

γυναικών, αλλά χάνεται µε την ανδρική παρουσία. Τα βασικά χαρακτηριστικά της γλώσσας 

των γυναικών κατά την Irigaray είναι η ρευστότητα και η αίσθηση της αφής. H γραφή 

σύµφωνα µε τη συγγραφέα είναι ιστορικά συνδεδεµένη µε τους πολιτικούς και θρησκευτικούς 

κανόνες της πατριαρχικής εξουσίας. Η αντίσταση στην εµφυλοποίηση της γλώσσας και της 

γραφής υποδηλώνει την προσπάθεια για διαιώνιση των προνοµιούχων για το ανδρικό φύλο  

νόµων και παραδόσεων.  

Για την Irigaray το κείµενο χαρακτηρίζεται από µη γραµµική κίνηση, η οποία 

κατευθύνεται ταυτόχρονα προς όλες τις κατευθύνσεις, ακριβώς όπως το σώµα. Συγκεκριµένα 

αναφέρει: «Γραφή σηµαίνει τη δηµιουργία ενός σώµατος (corpus) και ενός νοηµατικού 

κώδικα που να µπορεί να αποθηκευτεί και να κυκλοφορήσει και πιθανόν να µείνει στην 

Ιστορία. Παίρνοντας τη µορφή και το περιεχόµενο του Λόγου µου, η δική µου χρήση της 

γραφής στο τέλος του 20ού αιώνα σηµατοδοτεί την απόπειρα να δηµιουργήσω µια νέα 

πολιτιστική εποχή : αυτή της έµφυλης διαφοράς».55  Η θέση της αυτή αποτυπώνεται και στη 

φράση: «Είµαι γυναίκα, γράφω µ’ αυτό που είµαι».  

   Το όραµα και η περιγραφή της Irigaray για τη θηλυκότητα και τη γυναικεία γραφή δεν 

διαφοροποιείται τόσο από αυτό της Cixous. Η Irigaray προτείνει την επιστροφή στις 

σεξουαλικές απολαύσεις του σώµατος ως βάση για την ανα-κατασκευή της γυναίκας. Η 

Irigaray αναφέρει για τη γυναικεία επιθυµία πως δεν µιλάει την ίδια γλώσσα µε την ανδρική, 

καθώς η τελευταία εκφράζεται µε τη σωµατική πολλαπλότητα των σεξουαλικών απολαύσεων. 

Ο φεµινιστικός λόγος της Irigaray εφαρµόστηκε από τη Josette Feral (1990) σε 

θεατρικά κείµενα γυναικών. Κατά τη Feral βασικό χαρακτηριστικό της γυναικείας φωνής 

είναι το «ταυτόχρονο», καθώς αποδίδει το νόηµα σε µια διαρκή ροή µέσα στο κείµενο. 

                                                           
55 Ό.π., σ. 42.  
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Μια εξίσου σηµαντική φωνή της γαλλικής φεµινιστικής σκέψης που ασχολήθηκε µε 

το θέµα της γυναικείας γραφής είναι και η Julia Kristeva. Η Kristeva (1984) θεωρεί πως δεν 

είναι το φύλο του γράφοντος υποκειµένου αυτό που έχει τόση σηµασία. Η ανάλυσή της για τη 

θηλυκότητα στα έργα σπουδαίων συγγραφέων εστιάζει στην άρνηση της εξουσίας, της 

καταπίεσης και του απόλυτου άλλου, του εγώ-άνδρα. Σε αντίθεση µε τις θεωρητικούς Cixous 

και Irigaray, οι οποίες µοιράζονται περίπου κοινές απόψεις για τη θεωρία της γυναικείας 

γραφής ως αντιστάθµισµα στον φαλλογοκεντρισµό, η Kristeva υποστηρίζει ότι στην ποιητική 

γραφή υπάρχει ένας χώρος που πηγάζει από το πρώτο στάδιο της ψυχοσεξουαλικής 

ανάπτυξης του ατόµου, το οποίο ορίζει ως χώρα, και το οποίο προσπερνά το λόγο του 

οµιλούντος υποκειµένου. Η Kristeva ονοµάζει σηµειωτική την προγλωσσική και προ-

οιδοπόδεια διαδικασία αυτοπροσδιορισµού, επειδή εντοπίζεται κατά το σηµειωτικό στάδιο 

στο σωµατικό βίωµα του βρέφους και η οποία απωθείται µε την είσοδο του ατόµου στο 

Συµβολικό και την απόκτηση συνείδησης του εαυτού, χωρίς ωστόσο να σταµατά να 

υποβόσκει.  

Για την Kristeva οι γυναίκες έχουν δύο επιλογές: είτε να ταυτιστούν  µε τη µητέρα, 

επιτείνοντας το προ-οιδιπόδειο στάδιο και συνεπώς να περιθωριοποιηθούν στο πλαίσιο της 

συµβολικής τάξης είτε να ταυτιστούν µε τον πατέρα αποτελώντας µια γυναίκα της οποίας η 

ταυτότητα θα προέρχεται από την ίδια τη συµβολική τάξη. Η Kristeva υποστηρίζει ότι η 

θηλυκότητα είναι «εκείνο που περιθωριοποιείται από την πατριαρχική συµβολική τάξη»56 και 

αποτελεί µια σειρά επιλογών, οι οποίες εµφανίζονται ακόµα και στο νεαρό αγόρι. Οι θέσεις 

της Kristeva για τη θηλυκότητα ως µόρφωµα της πατριαρχίας ενισχύουν τη φεµινιστική 

κριτική σκέψη που αντιτίθεται σε όλες τις µορφές επίθεσης βασιζόµενες σε βιολογικά 

επιχειρήµατα.  

Η Kristeva δεν αποδέχεται την ιδέα της γυναικείας γλώσσας. Θεωρεί καταπιεστική 

την ιδεολογία και φιλοσοφία της µοντέρνας γλωσσολογίας. Υποστηρίζει πως η γλώσσα είναι 

µια περίπλοκη διαδικασία και όχι ένα µονοδιάστατο σύστηµα. Θεωρεί πως η έρευνα πρέπει 

να αποµακρυνθεί από τη Σωσυριανή έννοια της γλώσσας και να να εστιάσει στο οµιλούν 

υποκείµενο. Η Kristeva αντιπροτείνει τη δηµιουργία ενός νέου πεδίου, τη σηµειωτική ή 

θεωρία κειµένου όπου δεν υφίστανται πλέον διαχωριστικές γραµµές µεταξύ γλωσσολογίας, 

                                                           

56 Toril Moi (ed.), The Kristeva Reader.  Basil Blackwell, Oxford, 1986. 
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ποιητικής και ρητορικής. Την πρόταση της αυτή τη βασίζει στη θέση ότι κάθε νόηµα έχει 

συµφραζόµενα. Για την Kristeva δεν µπορεί να δοθεί ένας ορισµός για τη Γυναίκα.   

Χαρακτηριστικά υποστηρίζει πως: «Το να πιστεύει ότι κάποιος ‘είναι γυναίκα’ είναι σχεδόν 

τόσο παράλογο και σκοταδιστικό όσο το να πιστεύει ότι κάποιος ‘είναι άνδρας’. Κατανοώ τον 

όρο ‘γυναίκα’ ως εκείνο που δεν µπορεί να εκπροσωπηθεί, εκείνο που δε λέγεται, εκείνο που 

παραµένει έξω από την ονοµασία και τις ιδεολογίες.»57  Ως εκ τούτου η αµφισβήτηση της 

γυναικείας ταυτότητας  οδηγεί  την Kristeva στην απόρριψη  της γυναικείας γραφής και της 

γυναικείας γλώσσας. Η Kristeva εντοπίζει και αποδέχεται κάποια κοινά στοιχεία τόσο στο 

ύφος όσο και στη θεµατολογία  που επαναλαµβάνονται στα έργα γυναικών δηµιουργών.  

Ωστόσο υποστηρίζει πως είναι δύσκολο να προσδιορίσει κανείς εάν αυτά τα κοινά σηµεία 

οφείλονται σε κάποια γυναικεία ιδιαιτερότητα ή στην περιθωριοποίηση των γυναικών από την 

κοινωνία. Συµπεραίνουµε λοιπόν ότι η Kristeva δεν διαµορφώνει µια θεωρία της θηλυκότητας 

ή του γυναικείου, αλλά εισάγει µια θεωρία της περιθωρίοποήσης και της ανατροπής. 

Συγκεκριµένα αναφέρει: «Πείτε το γυναίκα ή καταπιεσµένη τάξη της κοινωνίας, είναι ο ίδιος 

αγώνας και ποτέ το ένα δίχως το άλλο.»58 

Κλείνοντας το υποκεφάλαιο για τη γαλλική φεµινιστική σκέψη θα θέλαµε να 

αναφέρουµε την ενδιαφέρουσα οπτική της θεωρητικού Monique Wittig. Όπως η Kristeva έτσι 

και η Wittig δεν προασπίζεται την ιδέα της γυναικείας γραφής. Εν αντιθέσει, παροµοιάζει τις 

νέες µορφές γραφής µε ένα σύγχρονο ∆ούρειο Ίππο που αποσκοπεί στον κατακερµατισµό 

παλαιών µορφών και συµβάσεων. Χαρακτηριστικά αναφέρει: «Οποιοδήποτε σηµαντικό 

λογοτεχνικό έργο µοιάζει µε τον ∆ούρειο Ίππο την εποχή που παράγεται. Οποιοδήποτε έργο 

που έχει νέα µορφή λειτουργεί σαν πολιτική µηχανή, επειδή ο σχεδιασµός του και ο στόχος 

του είναι να κονιορτοποιήσει τα παλαιά σχήµατα και τις µορφικές συµβάσεις».59 Την άποψη 

δεν την περιορίζει µόνο στη λογοτεχνική γλώσσα, αλλά την επεκτείνει σε κάθε επιστηµονικό 

κλάδο  και ιδιαίτερα στην Ιστορία και στην πολιτική.  «∆ιότι η Ιστορία, πιστεύω, παρεµβαίνει 

στη λογοτεχνία σε ατοµικό και υποκειµενικό επίπεδο και δηλώνεται µέσα από την 

υποκειµενική άποψη του/της συγγραφέα. Είναι λοιπόν ένα από τα πιο σηµαντικά και στρατηγικά 

                                                           
57 Julia Kristeva, La Révolution du langage poétique: L'avant-garde à la fin du XIXe siècle, Lautréamont et 
Mallarmé. Éditions du Seuil, Paris, 1974,  σ. 42. 
58 Ό.π., σ. 48. 
59 Χριστιάνα Λαµπρινίδη, Η διεκδίκηση της Barbie: ∆οκίµια για τη Γυναικεία Γραφή, Γυναικείες Εκδόσεις, 
Αθήνα 1998, σ. 30.  
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σηµεία της αποστολής να οικουµενοποιήσει αυτήν την άποψη... Η οικουµενοποίηση κάθε 

άποψης απαιτεί να δοθεί ιδιαίτερη προσοχή στα µορφικά στοιχεία που µπορεί να είναι 

ανοιχτά προς την ιστορία, όπως τα θέµατα, τα υποκείµενα των αφηγήσεων και η παγκόσµια 

µορφή του έργου. Αυτή ακριβώς η προσπάθεια οικουµενοποίησης µιας άποψης µετατρέπει ή 

δεν µετατρέπει ένα λογοτεχνικό έργο σε πολεµική µηχανή».60 

 

2.4.  Φύλο, λογοτεχνία και φεµινισµός του τρίτου κύµατος 
 

Τις θεωρίες του δεύτερου κύµατος διαδέχτηκε η φεµινιστική σκέψη του 

επονοµαζόµενου τρίτου κύµατος που έκανε την εµφάνιση του δυναµικά τη δεκαετία του ’90. 

Οι θεωρητικοί του τρίτου κύµατος κατέκριναν έντονα τις θέσεις του δεύτερου κύµατος 

σχετικά µε το γυναικείο φύλο, υποστηρίζοντας ότι εστίασε το ενδιαφέρον του µόνο στις 

λευκές ετεροφυλόφιλες γυναίκες που ανήκουν στην αστική τάξη. Με έντονη την επίδραση 

της µετα-αποικιοκρατικής θεωρίας και της µεταδοµιστικής ανάλυσης του φύλου, η 

φεµινιστική σκέψη του τρίτου κύµατος αποδοµεί την έννοια «γυναίκα» και υποστηρίζει πως η 

δυτική φεµινιστική σκέψη αντιµετωπίζει τη γυναικεία εµπειρία ως οικουµενική. Το τρίτο 

φεµινιστικό κύµα εισάγει τον όρο «διπλή αποικιοκράτηση» µε τον ισχυρισµό ότι οι γυναίκες 

των αποικιακών και µεταποικιακών κοινωνιών υφίστανται καταπίεση όχι µόνο εξαιτίας της 

φυλής και της κοινωνικής τους τάξης, αλλά και εξαιτίας του γυναικείου τους φύλου. 

Θεωρητικοί του τρίτου κύµατος κατέδειξαν επίσης ότι η δυτική φεµινιστική σκέψη αγνοεί τις 

διαφορετικές εµπειρίες των γυναικών του τρίτου κόσµου, καθώς και τις φεµινιστικές ιδέες 

που αναπτύσσονται σε αυτόν. To τρίτο φεµινιστικό κύµα αναγνωρίζοντας την έννοια της 

γυναίκας ως µια πολύπλευρη και πολυδιάστατη έννοια, αποδέχεται παρ’όλα αυτά ότι 

υπάρχουν κάποια κοινά χαρακτηριστικά µεταξύ των γυναικών.  

Εκπρόσωπος του τρίτου κύµατος είναι η ιταλίδα φιλόσοφος Rosi Braidotti, η οποία το 

1993 εισήγαγε τη νοµαδική θεωρία (nomadic theory). Με τη θεωρία αυτή επιχειρεί να 

διαµορφώσει µια νέα φεµινιστική ταυτότητα για τη γυναίκα, την οποία περιγράφει ως φυγά 

και άπατρι. Τα δύο αυτά χαρακτηριστικά που της αποδίδει βοηθούν τη γυναίκα να 

αναµετρηθεί µε το φαλλοκεντρισµό.  

                                                           
60 Ό.π., σ. 36. 



 

 

59

 

Η θεωρητικός Donna Haraway εισάγει το 1991 το ‘σάιµποργκ’ (cyborg), ένα υβριδικό 

µοντέλο µε χαρακτηριστικά µηχανής και οργανισµού ταυτόχρονα, το οποίο ξεφεύγει από τους 

έµφυλους περιορισµούς των δίπολων κανονικοτήτων της πατριαρχικής ιδεολογίας. Το φύλο 

για την Αµερικανίδα φεµινίστρια είναι τελικά το προϊόν που διαµορφώνεται από τον άνθρωπο 

µηχανή, το ‘σάιµποργκ’ που εξελίσσεται συνεχώς καθώς ενσωµατώνεται σε αυτό το νέο 

υποκείµενο νέο σώµα. Η συνεχής εξέλιξη του νέου υποκειµένου αιτιολογεί την πολλαπλότητα 

των θέσεων του, που αντιστέκονται στην πατριαρχική ιδεολογία. Τέλος η Haraway ως 

εκπρόσωπος του κυβερνοφεµινισµού διεκιδικεί «µια φεµινιστική γραφή του σώµατος που να 

τονίζει την όραση»61 επιδιώκοντας µε αυτόν τον τρόπο την ανάπτυξη µιας φεµινιστκής 

πολιτικής ενάντια στις πατριαρχικές εικόνες του διαδικτύου.  

Άλλη µια εκπρόσωπος του τρίτου κύµατος είναι η Audre Lorde. Για τη φεµινίστρια 

θεωρητικό πρωταρχικής σηµασίας είναι το ‘αισθάνοµαι’ και όχι το ‘σκέπτοµαι’ της καρτεσιανής 

φιλοσοφίας. ∆ιατείνεται πως η ποίηση των γυναικών δεν είναι πολυτέλεια, αλλά απαραίτητη 

ανάγκη που εκφράζεται αρχικά µε τη γλώσσα, στη συνέχεια µεταµορφώνεται σε ιδέα για να 

καταλήξει να γίνει πράξη.  

Η Gayatri Chakravorty Spivak είναι µια Ινδή φεµινίστρια ακαδηµαϊκός, η οποία 

ασχολήθηκε κυρίως µε το φύλο και τη µετάφραση. Θεωρεί ότι πρώτιστη υποχρέωση της 

φεµινίστριας µεταφράστριας είναι να αναγνωρίσει τη γλώσσα ως µηχανισµό µιας 

κοινωνικοπολιτικής δράσης, η οποία είναι έµφυλη και συνειδητή. Η Spivak (1999) επιχειρεί 

να αποδοµήσει και να φέρει στο προσκήνιο τα στερεότυπα µοντέλα των καταπιεσµένων 

γυναικείων υποκειµένων που παρουσιάζονται στη λογοτεχνία ως ηρωίδες ή θύµατα. Η Spivak 

καταδικάζει τη δυτική φεµινιστική σκέψη των λευκών γυναικών, οι οποίες έχουν 

διαµορφώσει µια διαστρεβλωµένη εικόνα για τις γυναίκες του τρίτου κόσµου, οι οποίες 

                                                           
61https://www.google.gr/search?q=%C2%AB%CE%BC%CE%B9%CE%B1+%CF%86%CE%B5%CE%BC%C
E%B9%CE%BD%CE%B9%CF%83%CF%84%CE%B9%CE%BA%CE%AE+%CE%B3%CF%81%CE%B1%
CF%86%CE%AE+%CF%84%CE%BF%CF%85+%CF%83%CF%8E%CE%BC%CE%B1%CF%84%CE%BF
%CF%82+%CF%80%CE%BF%CF%85+%CE%BD%CE%B1+%CF%84%CE%BF%CE%BD%CE%AF%CE
%B6%CE%B5%CE%B9+%CF%84%CE%B7%CE%BD+%CF%8C%CF%81%CE%B1%CF%83%CE%B7%C
2%BB&oq=%C2%AB%CE%BC%CE%B9%CE%B1+%CF%86%CE%B5%CE%BC%CE%B9%CE%BD%CE
%B9%CF%83%CF%84%CE%B9%CE%BA%CE%AE+%CE%B3%CF%81%CE%B1%CF%86%CE%AE+%C
F%84%CE%BF%CF%85+%CF%83%CF%8E%CE%BC%CE%B1%CF%84%CE%BF%CF%82+%CF%80%C
E%BF%CF%85+%CE%BD%CE%B1+%CF%84%CE%BF%CE%BD%CE%AF%CE%B6%CE%B5%CE%B9
+%CF%84%CE%B7%CE%BD+%CF%8C%CF%81%CE%B1%CF%83%CE%B7%C2%BB&aqs=chrome..69i
57.493j0j4&sourceid=chrome&espv=210&es_sm=122&ie=UTF-8 Ηµεροµηνία πρόσβασης [2/2/2011]. 
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άλλοτε παρουσιάζονται ως υποτελείς και άλλοτε σε ένα ροµαντικό πλαίσιο του φαντασιακού 

που απέχει πολύ από το καταπιεστικό αποικιακό καθεστώς, το οποίο τους έχει επιβληθεί.  

Τέλος η Ινδή φεµινίστρια, σύµφωνα µε τον Χαράλαµπο Μπαλτά (2006), «υπερασπίζεται τη 

γραφή ως εγγραµµατισµό, την εκµάθηση µη-µητροπολιτικών γλωσσών, την ενσυνείδητη 

κοινωνικό-πολιτική δράση [agency] και τη µετάφραση, που αναµετριέται µε τις σχέσεις 

λογικής/ ρητορικής και αναζητά τις παύσεις, τις σιωπές και τις χειρονοµίες της γλώσσας.»62 

Επηρεασµένη από τη φεµινιστική σκέψη η queer θεωρία που εµφανίζεται στα τέλη 

του εικοστού και στις αρχές του εικοστού πρώτου αιώνα εξετάζει τη σχέση του κοινωνικού 

φύλου µε τη σεξουαλικότητα, αµφισβητώντας τις παραδοσιακές λογοτεχνικές προσεγγίσεις. 

Οι εκπρόσωποι της queer θεωρίας µελετούν το ρόλο που παίζει η σεξουαλικότητα στη 

διαµόρφωση της πολιτικής της ταυτότητας.  

Οι οµοφυλόφιλοι έχοντας βιώσει κοινές εµπειρίες καταπίεσης όπως οι γυναίκες, 

ανέπτυξαν την queer θεωρία σε µια απόπειρα να ενώσουν τις διαφορετικές έµφυλες θεωρίες και 

να αντιταχθούν στην ηγεµονία της υποχρεωτικής ετεροφυλοφιλίας και της ετεροκανονικότητας 

που επιβάλλεται από την πατριαρχική ιδεολογία. Μεγάλη επίδραση άσκησε στους 

θεωρητικούς της queer θεωρίας ο Γάλλος φιλόσοφος Michel Foucault και κυρίως το βιβλίο 

του Ιστορία της Σεξουαλικότητας. Το δίπολο του ετεροφυλόφιλου-οµοφυλόφιλου αποδοµείται 

από τους εκπροσώπους της queer θεωρίας κατ’ αντιστοιχία µε την αποδόµηση του δίπολου 

άνδρα-γυναίκας από τη µεταδοµιστική φεµινιστική σκέψη. Η queer θεωρία αντιστέκεται 

επίσης στις κατηγοριοποιήσεις που παρουσιάζονται υπό τη µορφή επιστηµολογιών και έχουν 

προσλάβει κοινωνικές, νοµικές και πολιτισµικές διαστάσεις σχετικά µε τη σεξουαλικότητα. 

Παράλληλα η queer θεωρία εστιάζει το ενδιαφέρον της στην ανάδειξη έργων οµοφυλόφιλων 

συγγραφέων.  

Στο ριζοσπαστικό βιβλίο της µε τίτλο Between Men: English Literature and Male 

Homosocial Desire (1985), η κριτικός Eve Sedgwick, αναλύοντας λογοτεχνικά κείµενα, 

εισαγάγει τον όρο οµοκοινωνική τάξη θέλοντας να αποδώσει την καταπίεση της 

οµοφυλοφιλίας, που είναι ριζωµένη στα πατριαρχικά πρότυπα της φιλίας µεταξύ των 

ανδρών.  

 

 
                                                           
62 Ό.π. σ. 4. 
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Στα ρηξικέλευθα έργα της Gender Trouble και Bodies that Matter (1993), η Judith 

Butler, µια από τις σπουδαιότερες εκπροσώπους της queer θεωρίας, υποστηρίζει πως τόσο η 

υλικότητα του σώµατος όσο και το φύλο αποτελούν παράγωγα του λόγου και επιτελούνται 

παραστασιακά υπό την επίδραση κοινωνικών και πολιτισµικών εγγραφών που ενισχύουν τα 

κυρίαρχα πρότυπα της πατριαρχικής κοινωνίας π.χ. ετεοροφυλόφιλοι άνδρες. Η Butler 

αναφέρει ότι: «το φύλο είναι το πολιτισµικό νόηµα που λαµβάνει το βιολογικό σώµα».63 

Θεωρεί επίσης πως η φυσικότητα, είναι προϊόν παραστασιακών επιτελέσων που απορρέουν 

από το λόγο και οδηγούν στην κατασκευή του ίδιου του υλικού µας σώµατος.64   

Η Butler επηρεασµένη τόσο από τις θεωρίες του γάλλου ψυχαναλυτή Jacques Lacan 

όσο και από τη σκέψη του γάλλου φιλοσόφου Michel Foucault, αν και αναγνωρίζει την 

πατριαρχική υπόσταση της γλώσσας αµφισβητεί τον καταλυτικό ρόλο της στον ορισµό του 

φύλου στον οποίο κατά την άποψή της οδηγούν κοινωνικοπολιτισµικοί παράγοντες. Η Butler 

θεωρεί πως το βιολογικό και κοινωνικό φύλο και η σεξουαλικότητα επιτελούνται χωρίς να 

αποτελούν επιλογή του έµφυλου υποκειµένου αλλά υπόκεινται στους κανονιστικούς λόγους, 

όπως τους έχει ορίσει ο Foucault και οι οποίοι καθορίζονται από την κυρίαρχη ιδεολογία της 

ετεροκανονικότητας. Σύµφωνα µε τη Butler, η οποία εισήγαγε τον όρο ‘επιτελεστικότητα’, 

«Το φύλο είναι µια ταυτότητα που συγκροτείται µε κοπιώδεις διαδικασίες µέσα στο χρόνο 

[…] εγκαθιδρύεται µέσα από υφολογική τυποποίηση (στυλιζάρισµα) του σώµατος, και 

εποµένως πρέπει να το εννοήσουµε ως τον καθηµερινό τρόπο µε τον οποίο οι χειρονοµίες, οι 

κινήσεις του σώµατος και οι κάθε είδους παραστασιακές εκδηλώσεις κατασκευάζουν την 

ψευδαίσθηση ενός έµφυλου εαυτού».65 Η Butler δεν αντιλαµβάνεται ως ταυτότητα την 

οµοφυλοφιλία και το λεσβιασµό. Εν αντιθέσει τα χαρακτηρίζει ως παρωδία της 

ετεροφυλοφιλίας, βασισµένα σε µια συνειδητή σεξουαλική στρατηγική, η οποία έχει ως στόχο 

να προκαλέσει αναταραχή στην ετεροκανονιστική ετεροφυλοφιλία.  

Η ανάλυση της αναπαράστασης του φύλου στη λογοτεχνική δηµιουργία καθιστά 

εµφανή την αναγκαιότητα για γόνιµη αµφισβήτηση των κυρίαρχων ιδεολογιών σχετικά µε το 

φύλο, τη σεξουαλικότητα και την έµφυλη ταυτότητα. Οι διαστάσεις που έχει λάβει η 

                                                           
63 Judith Butler, Gender Trouble and the Subversion of Identity, Routledge, New York 2006, σ. 9. 
64 Ό.π., σ. xxxi. 
65 Judith Butler, Undoing Gender, Routledge, New York 2004, σ 382. 
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φεµινιστική θεωρία και η λογοτεχνική κριτική στην πάροδο του χρόνου αποδεικνύουν τη 

σπουδαιότητα των ζητηµάτων που πραγµατεύονται τις καταπιεσµένες οµάδες όπως είναι οι 

γυναίκες και οι οµοφυλόφιλοι. Η πληθώρα των πληροφοριών στην εποχή της σύγχρονης 

τεχνολογίας και η εύκολη πρόσβαση σε αυτές δηµιουργούν πρόσφορο έδαφος για περαιτέρω 

µελέτη, καθώς καθιστούν εµφανή τη σηµασία της αναπαράστασης στη διαµόρφωση της 

ιδεολογίας µας και κατ’επέκτασιν της ταυτότητάς µας.    
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ΚΕΦΑΛΑΙΟ  3.    Η ΑΟΡΑΤΗ ΙΣΤΟΡΙΑ ΤΗΣ ΕΛΛΗΝΙΚΗΣ  

                                ΓΥΝΑΙΚΕΙΑΣ ∆ΡΑΜΑΤΟΥΡΓΙΑΣ    

 

3.1  19ος  Αιώνας 

 

Σύνηθες φαινόµενο στην ιστορία της γυναικείας λογοτεχνίας και κατ’επέκταση 

δραµατουργίας, όπως αναπτύξαµε σε παραπάνω κεφάλαιο, είναι η µη ιστορική καταγραφή 

της. Οι γυναίκες, παρά τις αντίξοες κοινωνικές συνθήκες, δεν απουσιάζουν από την Ιστορία 

επειδή το έργο τους ήταν αµελητέο, αλλά και επειδή σκόπιµα η καταγραφή της συνεισφορά 

τους αναστέλλεται και λογοκρίνεται συστηµατικά. Σε αυτό το κεφάλαιο θα κάνουµε µια 

ιστορική επισκόπηση της γυναικείας δραµατουργίας στην Ελλάδα, θα παρουσιάσουµε τα 

πορτρέτα των γυναικών δραµατουργών καθώς και τα θεατρικά  έργα τους. Επιλέξαµε να µην 

αναφερθούµε σε γυναίκες δραµατουργούς κυπριακής καταγωγής ή σε γυναίκες 

δραµατουργούς που συνέγραψαν για το παιδικό θέατρο, καθώς ο πλούσιος όγκος του 

ερευνητικού υλικού χρήζει ξεχωριστής µελέτης. Οι τρόποι που θα µπορούσε να διαχωριστεί 

το πλούσιο ερευνητικό υλικό που καταγράψαµε είναι ποικίλοι. Στα πλαίσια της παρούσας 

διατριβής επιλέξαµε να ακολουθήσουµε την κατηγοριοποίηση των γυναικών δραµατουργών 

που προσφέρει το Κέντρο Mελέτης και Έρευνας του Ελληνικού Θεάτρου – Θεατρικό 

Μουσείο, εµπλουτίζοντας τις χρονολογικές κατηγορίες που διαγράφονται µε τις 

δραµατουργούς που απουσιάζουν από το αρχείο του.  

Οι πρώτες γυναίκες δραµατουργοί που δραστηριοποιούνται στην προεπαναστατική κι 

επαναστατική περίοδο της νεότερης Ελλάδας είναι η Μητιώ Σακελλαρίου (1789- µετά το 

1863), η Ελισάβετ Μουτζάν-Μαρτινέγκου (1801-1832) και η Ευανθία Καΐρη (1799- µετά το 

1866). Το κοινό τους στοιχείο είναι µια διαµορφωµένη και έκδηλη γυναικεία συνείδηση που 

παρουσιάζουν απευθυνόµενες στις Ελληνίδες γυναίκες, καθώς και το αυτοβιογραφικό 

στοιχείο που διαπνέει τα έργα τους. 



 

 

64

Η  Σταµάτα Σακελλαρίου γνωστή ως Μητιώ
66 γεννήθηκε στην τουρκοκρατούµενη 

Κοζάνη το 1789. Ήταν κόρη του ιερέα Χαρίσιου Μεγδάνη, ο οποίος είχε συγγράψει την 

ποιητική «Καλλιόπη παλιννοστούσα ή Περί ποιητικής Μεθόδου» (Βιέννη 1829)67 και δεύτερη 

σύζυγος του ιατροφιλόσοφου και θεατρικού µεταφραστή Γεωργίου Σακελλάριου  (1767-

1838), ο οποίος εκτός από προσωπικός ιατρός του Αλή Πασά είχε µεταφράσει και έξι 

δραµατικά έργα από τα γαλλικά και τα γερµανικά.68   

Το 1818 εκδίδονται στη Βιέννη οι µεταφράσεις από τα ιταλικά της 29χρονης τότε 

Μητιώς: «Η Πατρική Αγάπη ή Η Ευγνώµων ∆ούλη»,  και « Η Πανούργος Χήρα, Κωµωδίαι 

του Κυρίου Γολδώνη» κατόπιν παρότρυνσης του πατέρα της, του συζύγου της, καθώς και 

φίλων της από τη Βιέννη.  Η ανάσυρση του έργου της από τη λήθη της ιστορίας έγκειται στη 

σηµασία του περιεχοµένου του  προλόγου της «Προς τας ευµενείς αναγιγνωσκούσας», όπως 

εξηγεί η Άννα Ταµπάκη (1993), ο οποίος µαρτυρά µια έκδηλη γυναικεία συνείδηση και 

αυτοπεποίθηση,  αιτιολογώντας τους σκοπούς της µεταφραστικής της δραστηριότητας. 69   

Οι επαναστατικές ιδέες της Μητιώς αναδύονται από τη θεµατολογία των έργων του 

Γκολντόνι, και ιδιαίτερα της δεύτερης κωµωδίας του «Η Πανούργος Χήρα», όπου πραγµατεύεται 

το θέµα το γάµου, την επιλογή του καλύτερου συζύγου και την καυστική κριτική για προξενιά 

και το γάµο µε ηλικιωµένους άνδρες. Επιπλέον, όπως αναφέρει και ο Βάλτερ Πούχνερ στο 

βιβλίο του Γυναικεία δραµατουργία στα χρόνια της επανάστασης: Μητιώ Σακελλαρίου, 

Ελισάβετ Μουτζάν - Μαρτινέγκου, Ευανθία Καΐρη: χειραφέτηση και αλληλεγγύη των γυναικών 

στο ηθικοδιδακτικό και  επαναστατικό δράµα είναι αξιοσηµείωτο ότι, αν µελετήσει κανείς 

προσεκτικά τις ζωές των γυναικών που περιγράφονται σ’ αυτά τα δύο έργα του Γκολντόνι, 

βρίσκει µεγάλες αντιστοιχίες µε τα αυτοβιογραφικά στοιχεία της Μητιώς: παντρεύτηκε σε 

                                                           
66 Η Σταµάτα κράτησε το υποκοριστικό Μητιώ, όνοµα της θεάς της φρόνησης  Μήτιδος. Βλ. Βάλτερ Πούχνερ, 
Γυναικεία δραµατουργία στα χρόνια της επανάστασης: Μητιώ Σακελλαρίου, Ελισάβετ Μουτζάν - Μαρτινέγκου, 
Ευανθία Καΐρη: χειραφέτηση και αλληλεγγύη των γυναικών στο ηθικοδιδακτικό και  επαναστατικό δράµα. 
Ινστιτούτο του Βιβλίου - Α. Καρδαµίτσα, Αθήνα  2001, σ. 23. 
67 Για το έργο βλ. Άντεια Φρατζή «Καλλιόπη παλινοστούσα ή Περί ποιητικής Μεθόδου, του Χαρισίου Μεγδάνη 
(1819)», Παλίµψηστον 6/7 (1988)  σσ. 185-199. 
68 Μεταξύ το έργων που µετέφρασε συγκαταλέγεται και η πρώτη µετάφραση του Σαίξπηρ στην Ελλάδα µε το 
έργο «Ρωµαίος και Ιουλία»- παρόλο που δεν είναι βέβαιο, καθώς το κείµενο λανθάνει.   βλ. Βάλτερ Πούχνερ 
(2001) ό.π. σ. 25 & Γ. Σιδέρης, « Ο Σαίξπηρ στην Ελλάδα. Α’ Πρώτες γνωριµίες µε τον ποιητή», Θέατρο 13 
(1964). Επίσης, Γ. Ι. Ζαβίρας, Νέα Ελλάς ή Ελληνικόν θέατρον, Αθήναι 1871, σσ. 242. κ.εξ. 
69 Άννα Ταµπάκη, «Η εποχή του Κοραή και το θέατρο», Πρακτικά Συνεδρίου Κοραής και Χίος (Χίος, 11-15 
Μαΐου 1983), Αθήνα, 1984, τοµ. Α΄, σσ. 187-206 και στον τόµο: Η νεοελληνική δραµατουργία και οι δυτικές της 
επιδράσεις (18ος -19ος αι.). Μια συγκριτική προσέγγιση, Αθήνα, 1993 σσ. 13-38, ιδίως σσ. 26 κ.εξ.      
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ηλικία 16 ετών τον 38χρονο Σακελλάριο, σχεδόν συνοµήλικο µε τον πατέρα της, µετρώντας 

έτσι µια διαφορά ηλικίας του ζευγαριού 22 χρόνων.  

Παρόµοια θεµατολογία βρίσκουµε και στο έργο της Ελισάβετ Μουτζάν-Μαρτινέγκου. 

Ένα από τα δύο διασωθέντα κείµενα από την πολυγραφότατη αυτή συγγραφέα και 

δραµατουργό είναι η  «Αυτοβιογραφία»70 της, η οποία εκδόθηκε το 1881 λογοκριµένη από το 

γιό της Ελισαβέτιο Μαρτινέγκο. Η «Αυτοβιογραφία» της Μαρτινέγκου αποτελεί ένα σηµαντικό 

κοινωνικό-ιστορικό ντοκουµέντο της εποχής καθιερώνοντας τη δραµατουργό ως πρόδροµο 

του αγώνα για τη γυναικεία απελευθέρωση και µια από τις πρώιµες και πρωτοποριακές φωνές 

του φεµινιστικού κινήµατος. Μέσα στο αυτοβιογραφικό έργο της, η Μαρτινέγκου 

αυτοπαρουσιάζεται ως καταπιεσµένη και αδικηµένη από τις κοινωνικές συνθήκες της εποχής 

γυναίκα, η οποία όµως παίρνει πρωτοβουλίες και µαχητική στάση απέναντι στα οικογενειακά 

προβλήµατα. Γράφοντας, ανοίγει ένα διάλογο µε τον έξω κόσµο για να εκφράσει τα 

παράπονα και τα προβλήµατα που αντιµετώπιζε λόγω του φύλου και της τάξης της. Μέσα από 

το κείµενό της επαναστατεί σε µια ακραία κοινωνική πρακτική που καταπίεζε ασφυκτικά τις 

γυναίκες, ζητά απαλλαγή από ακραίους περιορισµούς, αυτο-υπευθυνότητα και δικαίωµα στη 

µόρφωση,  σφραγίζοντας έτσι ένα νέο είδος εξεγερµένης γυναικείας γραφής. 

Η Ελισάβετ Μουτζάν ή Μουτσά(ν) γεννήθηκε στην ενετοκρατούµενη Ζάκυνθο το 

1801. Ήταν κόρη του Φραγκίσκου Μουτσά(ν) (1769-1851) και της Αγγελικής Σιγούρου 

(1777-1844). Οι γονείς της κατάγονταν από αριστοκρατικές οικογένειες της Ζακύνθου και ο 

πατέρας της ήταν ενεργός στην πολιτική ζωή του τόπου. Η Ελισάβετ µεγάλωσε σε αυστηρά 

κλειστό περιβάλλον δίπλα στο πλευρό µιας µητέρας φυλακισµένης στη σιωπή. Ήταν 

οικοδίδακτη µε δασκάλους τους κατώτερους ορθόδοξους κληρικούς, Γεώργιο Τσουκαλά, 

Θεοδόσιο ∆ηµάδη και Βασίλειο Ροµαντζά, και ως ένα µεγάλο βαθµό αυτοδίδακτη. Η 

Ελισάβετ είχε µια µεγάλη δίψα για γνώση, παρόλη την αποµόνωση – ήταν σχεδόν 

φυλακισµένη στο αρχοντικό της- που της επέβαλαν οι προκαταλήψεις της εποχής και το 

µεγάλο όνοµα που έφερε, όπως σχολιάζει στο βιβλίο της η Άννα Ταµπάκη.71 Έµαθε, 

                                                           
70
Η µήτηρ µου. Αυτοβιογραφία της κυρίας Ελισάβετ Μουτσάν - Μαρτινέγκου εκδιδοµένη υπό του υιού αυτής 

Ελισαβέτιου Μαρτινέγκου µετά διαφόρων αυτού ποιήσεων. Εν Αθήναις εκ του τυπογραφείου της Κορρίνης, 1881. 
κ.εξ. 
71 Άννα Ταµπάκη, Το Νεοελληνικό Θέατρο ( 18ος-19ος αι.) Ερµηνευτικές προσεγγίσεις, Αθήνα, ∆ίαυλος, 2005, σ. 225. 
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µελετώντας µόνη της, την ιταλική και τη γαλλική γλώσσα και το έργο της έχει σαφείς 

επιρροές από τους δασκάλους της και τις ιδέες του ∆ιαφωτισµού.  

Πίσω από τις ζακυνθινές ‘τζελουτζίαις’ παρέµεινε έγκλειστη η Ελισάβετ, έως ότου 

παντρεύτηκε το 1831 τον κατά είκοσι χρόνια µεγαλύτερο σύζυγό της Νικόλαο Μαρτινέγκο, 

µετά από απόφαση της οικογένειάς της. Με τον Μαρτινέγκο απέκτησε το γιό της Ελισαβέτιο, 

µετά τη γέννηση του οποίου πέθανε λόγω επιπλοκών στον τοκετό. Η Μαρτινέγκου έγραψε 22 

δραµατικά έργα (14 στα ιταλικά και 8 στα ελληνικά) κατά τη διάρκεια της πενταετίας 1820-

1825.  

Το µοναδικό σωζόµενο θεατρικό έργο της Μαρτινέγκου είναι η διασκευή µε την 

ευρεία έννοια του «Φιλάργυρου» που γράφτηκε στα τέλη του 1823 και αρχές του 1824.  

Πρόκειται για ένα τολµηρό εγχείρηµα, το οποίο µεταφέρει την ιστορία του Μολιέρου στη 

Ζάκυνθο της εποχής. Ο Πούχνερ υποστηρίζει πως θα πρέπει να το αντιµετωπίσουµε ως 

«αυτόνοµο έργο µε παιδαγωγική και κοινιωκριτική»72 διάθεση και όχι ως διασκευή. 

Γραµµένο όχι ως κωµωδία, αλλά µε ύφος σοβαρό και δίνοντας ιδιαίτερο βάρος στην περιγραφή 

οικογενειακής καταπίεσης γυναικών και παιδιών ο «Φιλάργυρος» της Μαρτινέγκου 

αντικατοπτρίζει τη δική της ενδοοικογενειακή πραγµατικότητα και προβλήµατα. Οι ιδέες της 

Μαρτινέγκου, ωστόσο αντανακλούν µια οριοθετηµένη επανάσταση, καθώς η ανδρική 

εξουσία δεν καταργείται ή αµφισβητείται, παρά µόνο καταδικάζεται η  κατάχρησή της, χωρίς 

αυτό φυσικά να µειώνει στο παραµικρό τη σπουδαιότητα της συµβολής του έργου της 

ζακυνθινής λογίας.  

Η τρίτη στη σειρά λόγω ηλικίας και η πρώτη που έχει στο ιστορικό της τη σύνθεση 

πρωτότυπου θεατρικού έργου είναι η Ευανθία Καΐρη
73, η οποία γεννήθηκε στην Άνδρο το 

1799 και πέθανε µετά 1866.74 Ήταν η µικρότερη κόρη από τα έξι παιδιά του Νικόλαου Καΐρη 

                                                           
72 Βάλτερ Πούχνερ, Γυναικεία δραµατουργία στα χρόνια της επανάστασης: Μητιώ Σακελλαρίου, Ελισάβετ 
Μουτζάν-Μαρτινέγκου, Ευανθία Καΐρη: χειραφέτηση και αλληλεγγύη των γυναικών στο ηθικοδιδακτικό και  
επαναστατικό δράµα. Ινστιτούτο του Βιβλίου - Α. Καρδαµίτσα, Αθήνα 2001. σ. 109. 
73 Για περισσότερα βιογραφικά στοιχεία της Ευανθίας Καΐρη, βλ. ∆ηµήτριος Π. Πασχάλης, «Καΐρη Ευανθία», 
Μεγάλη Ελληνική Εγκυκλοπαίδεια 13. Αθήνα, Πυρσός, 1933, Βασίλειος Σφυρόερας., «Καΐρη Ευανθία», 
Παγκόσµιο Βιογραφικό Λεξικό 4. Αθήνα, Εκδοτική Αθηνών, 1985 και Ιωάννης Μ. Χατζηφώτης, «Καΐρη 
Ευανθία», Μεγάλη Εγκυκλοπαίδεια της Νεοελληνικής Λογοτεχνίας 7. Αθήνα, Χάρη Πάτση, χ.χ. /Βλ. επίσης/ 
Κούλα Ξηραδάκη, Ευανθία Καΐρη, 1799-1866. Αθήνα, 1956, και Ελένη Παµπούκη, «∆ιανοούµενες γυναίκες της 
προεπαναστατικής περιόδου», ∆ιαβάζω 36, 11/1980, σσ.38-40. 
74 Σύµφωνα µε το βιβλίο του Βάλτερ Πούχνερ (2001) Γυναικεία δραµατουργία στα χρόνια της επανάστασης,   
ό.π., σ. 158. Σύµφωνα µε στοιχεία του ΕΚΕΒΙ ο θάνατος της χρονολογείται στα 1861. http://www.ekebi.gr/ 
frontoffice/portal.asp?cpage=NODE&cnode=461&t=476 Ηµεροµηνία πρόσβασης [3/5/2009].    
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και της Ασηµίνας Καµπάνη και µέλος µιας από τις επιφανέστερες και αρχαιότερες 

οικογένειες της Άνδρου.75 Σηµαντικός µέντορας και διδάσκαλος που έπαιξε καθοριστική 

πορεία στη ζωή και το έργο της υπήρξε ο  αδερφός της, λόγιος, θεολόγος και αγωνιστής 

Θεόφιλος Καΐρης (1784-1853), ο οποίος πήρε την Ευανθία σε ηλικία δεκατριών χρόνων να 

µαθητεύσει κοντά του, όταν ανέλαβε τη διεύθυνση της σχολής των Κυδωνιών στη Μικρά 

Ασία. Έτσι η Ευανθία είχε το σπάνιο για τις γυναίκες της εποχής προνόµιο της εκπαίδευσης 

και µε αυτόν τον τρόπο µυήθηκε στο πνεύµα του ∆ιαφωτισµού.  

Κοµβικό σηµείο για τη ζωή και το έργο της θεωρούµε την αλληλογραφία την οποία 

διατηρούσε η Ευανθία Καΐρη µε τον Αδαµάντιο Κοραή από τα δεκαπέντε της χρόνια και η 

οποία συνεχίστηκε ως το θάνατό του.76 Η Ευανθία µέσα από την αλληλογραφία της µε τον 

Κοραή ζητούσε να της αποσταλούν γαλλικά βιβλία µε απώτερο στόχο να τα µεταφράσει για 

να συµβάλει κι εκείνη στο διαφωτισµό του Γένους.77 Το συγκεκριµένο γεγονός εντυπωσίασε 

τον Κοραή, καθώς, όπως αναφέρει, έβλεπε τις γυναίκες «να συνεργώσιν» κι αυτές «εις του 

γένους την παιδείαν»78, σπάζοντας µε αυτόν τον τρόπο τα στερεότυπα και τις προκαταλήψεις 

της εποχής που ήθελαν τις γυναίκες να ασχολούνται µόνο µε «τα του οίκου». 

Η διαφωτιστική παιδεία της Καΐρη, αλλά και η γυναικεία της συνείδηση διαφαίνονται 

και στον πρόλογο της έκδοσης του συγγράµµατος του Ι.Ν. Βουΐλου «Συµβουλαί προς τη 

θυγατέρα µου»79, το οποίο µετέφρασε και εξέδωσε στο τυπογραφείο των Κυδωνιών το 1820, 

όπου προτρέπει τις οµόφυλές της να αναπτύξουν διαφωτιστική πνευµατική και παιδευτική 

δράση.80 Στο συγκεκριµένο σύγγραµµα οι γυναικείες αρετές ορίζονται ως αυτές της 

ειλικρίνειας, της ταπεινότητας, της σοβαρότητας, της υπακοής και της σιωπής
81, οπότε 

παρόλο που η Ευανθία είχε γυναικεία συνείδηση, δεν µπορεί να χαρακτηριστεί ως 

                                                           
75 Βάλτερ Πούχνερ (2001) Γυναικεία δραµατουργία στα χρόνια της επανάστασης,  ό.π., σ. 163. 
76
Ειρήνη Ριζάκη, Οι γράφουσες Ελληνίδες. Σηµειώσεις για τη γυναικεία λογιοσύνη του 19ου αιώνα. Κατάρτι, 

Αθήνα 2007, σ.130. 
77 Από την έκδοση αλληλογραφίας του Θεόφιλου και της Ευανθίας Καΐρη που την επιµελήθηκε ο ∆ηµήτριος 
Πολέµης: ∆ηµ.Ι. Πολέµης (επιµ.) Αλληλογραφία Θεόφιλου Καΐρη, Μέρος Β’ : Επιστολαί Ευανθίας Καΐρη1814-
1866, Καΐρειος Βιβλιοθήκη, Άνδρος, 1979  σ.15  
78 Βλ. Αδαµάντιος Κοραής, Αλληλογραφία, επιστασία Κ. Θ. ∆ηµαρά, τόµ. Γ’: 1810-1816, ΟΜΕ∆, Αθήνα, 1979 
σ.365-366 & Ειρήνη Ριζάκη, Οι γράφουσες Ελληνίδες. Σηµειώσεις για τη γυναικεία λογιοσύνη του 19ου αιώνα. 
Κατάρτι, Αθήνα 2007. σσ.130-131. 
79 Jean-Nicolas Bouilly, Conseils à ma fille, Έκδοση εν Κυδωνίαις, 1820 σε Βάλτερ Πούχνερ (2001) Γυναικεία 
δραµατουργία στα χρόνια της επανάστασης. ό.π.,. σ.166.  
80
Τράπεζα δεδοµένων ΕΚΕΒΙ:  http://www.ekebi.gr/frontoffice/portal.asp?cpage=NODE&cnode=461&t=476 

Ηµεροµηνία πρόσβασης [3/5/2009]  
81 Βάλτερ Πούχνερ (2001) Γυναικεία δραµατουργία στα χρόνια της επανάστασης. ό.π., σ. 166. 
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φεµινίστρια µε τη σύγχρονη έννοια που αποδίδουµε στον όρο. Η Καΐρη εξακολουθεί να 

απευθύνεται στο γυναικείο φύλο και στην επόµενη επιστολή/έκκληση  αυτή τη φορά προς τις 

ευρωπαίες οµόφυλές της για την ηθική στήριξη του Ελληνικού Αγώνα µε τίτλο: «Επιστολή 

Ελληνίδων τινών προς τα φιλελληνίδας» και την οποία υπέγραψαν τριανταµία Ελληνίδες, 

συµβάλλει στα πρώτα βήµατα διαµόρφωσης µιας προφεµινιστικής γυναικείας συνείδησης, 

όπου οι γυναίκες προτρέπονται να ενεργοποιηθούν και να συµβάλουν ενεργά σε θέµατα που 

αφορούν στον Αγώνα της Ελλάδος δρώντας και επιδρώντας ενεργά στη δηµόσια σφαίρα και 

όχι µόνο στην ιδιωτική.    

Η Ευανθία Καΐρη συνέθεσε το πρώτο πρωτότυπο θεατρικό έργο και το πρώτο πατριωτικό 

δράµα για την Ελληνική Επανάσταση, το οποίο γράφτηκε και  εκδόθηκε κατά τη διάρκεια της 

στο Ναύπλιο το 1826. Τίτλος του είναι: «Νικήρατος. ∆ράµα είς τρεις πράξεις υπό Ελληνίδος 

τινός συντεθέν.»82 και θέµα του η τότε πρόσφατη Άλωση του Μεσολογγίου.  Ο «Νικήρατος» 

µεταφράστηκε και στα ιταλικά και δηµοσιεύτηκε στο Album Ionio, το 1841, προωθώντας ένα 

πνεύµα πατριωτισµού και αυτοθυσίας. Το έργο είναι γραµµένο στην καθαρεύουσα και 

περιέχει εκτενείς µονολόγους µε διδακτικό σκοπό.  Η  Καΐρη έµεινε πιστή στις θεατρικές 

συµβάσεις της εποχής της, όσον αφορά στους γυναικείους χαρακτήρες της, κάνοντας 

πρωταγωνιστή της τον αγωνιστή Χρήστο Καψάλη και βάζοντας τη νεαρή Κλεονίκη ως 

δευτερεύον χαρακτήρα του δράµατος. Η επισκίαση της ηρωίδας της Καΐρη, Κλεονίκης, από 

τον πατριαρχικό ήρωα  του έργου της αντικατοπτρίζει και την προσωπική ζωή της, όπου και η 

ίδια πάντα παρέµενε στη σκιά του επιφανούς αδερφού της Θεόφιλου. Ο ρόλος της, όπως 

εκείνη τον συλλάµβανε, ήταν αυτός της γυναίκας στον κόσµο των γυναικών.83 Παρόλο που η 

Καΐρη επέλεξε ν’ ακολουθήσει την κυρίαρχη ηθική και τα αντίστοιχα κοινωνικά πρότυπα της 

εποχής  της  στο έργο της, αυτό δεν την εµπόδισε να αναδείξει αποτίοντας φόρο τιµής στις 

ηρωικές γυναίκες που θυσιάστηκαν για την ελευθερία και το έθνος.   

Το γεγονός δε του ότι µια γυναίκα δραµατουργός84, παρά την επιλογή του να κρατήσει 

την ανωνυµία της για ποικίλους λόγους, έγραψε το πρώτο πρωτότυπο πατριωτικό δράµα, 

αναδεικνύει την Ευανθία Καΐρη ως µια επαναστατική και πρωτοποριακή φωνή σε µια 
                                                           
82 Άννα Ταµπάκη, Το Νεοελληνικό Θέατρο ( 18ος-19ος αι.) Ερµηνευτικές προσεγγίσεις, Αθήνα, ∆ίαυλος, 2005, σ. 70, & 
Ευανθία Στιβανάκη, «Ο πατριωτικός Νικήρατος της Ευανθίας Καΐρη» στο Παράβασις, τ. 3 (2000) σσ. 257-274. 
83 Margaret Poulos, Arms and the Woman. Just warriors and Greek feminist identity στην ιστοσελίδα 
http://www.gutenberg-e.org/poulos/chapter2.html σσ. 31-32. Ηµεροµηνία πρόσβασης [2/3/2008]. 
84 Ειρήνη Ριζάκη (2007) Οι γράφουσες Ελληνίδες, ό.π., σ. 144, & Ν. Ι. Λάσκαρης, Ιστορία του νεοελληνικού 
θεάτρου σ. 257.  
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ιδιαίτερα αντίξοη για τη θέση της γυναίκας εποχή. Τέλος η προσωπική της επιλογή να µην 

παντρευτεί, παρόλο που ήταν εξαιρετικά όµορφη και την είχαν ζητήσει σε γάµο πολλοί 

επιφανείς άνδρες85, αλλά ν’ αφιερώσει τη ζωή της στα γράµµατα, σφραγίζει τη θέση της 

Ευανθίας Καΐρη στην ιστορία ως µια γυναίκας µε µια πρώιµα διαµορφωµένη γυναικεία 

συνείδηση.  

Μια ακόµα «γράφουσα Ελληνίδα» και δραµατουργός, της οποίας το σηµαντικότερο 

κίνητρο για τη συγγραφική της δραστηριότητα υπήρξε η πίστη στην πατρίδα,86 είναι η  

Αντωνούσα Καµπούρογλου (ή Καµπουράκη)87, γεννηµένη στα Χανιά της Κρήτης. Η 

Καµπούρογλου έγραψε τρεις πεντάπρακτες τραγωδίες µε θέµατα εµπνευσµένα από τον 

Ελληνικό αγώνα: το «Γεώργιος Παπαδάκης» που εκδόθηκε από την τυπογραφία Κ. 

Αντωνιάδου στην Αθήνα το 1847, τη «Λάµπρω»  που εκδόθηκε  από τους Τύπους Ελληνικών 

Χρονικών στο Μεσολόγγι το 1861 και «Η έξοδος του Μεσολογγίου» από το Τυπογραφείο 

του Σ. Κ. Βλαστού στην Αθήνα το 1875. Η Καµπούρογλου εµπνευσµένη από τις αξίες του 

∆ιαφωτισµού υποστήριζε θερµά την αξίωση του γυναικείου φύλου να συµµετάσχει στον 

εθνικό αγώνα και µάλιστα συνέθεσε και µια επιστολή, όπως µας πληροφορεί η Ριζάκη στο 

βιβλίο της88, προς τον τότε διοικητή της Σύρου όπου υποστηρίζει «έµµετρα» τη θέση της αυτή. 

Κατά τη διάρκεια του δέκατου ένατου αιώνα, πρωτότυπα θεατρικά έργα γράφτηκαν 

και από άλλες γυναίκες λόγιες, που όµως τόσο η ζωή όσο και τα έργα τους έµειναν στη σκιά 

της ιστορίας της νεοελληνικής δραµατουργίας. Η Ευφροσύνη Βικέλα (1820-1905), γεννηµένη 

στα Ιωάννινα ήταν µια αξιόλογη ποιήτρια και δραµατουργός. Κόρη του Κωνσταντίνου 

∆όκου, η  Ευφροσύνη εκπαιδεύτηκε στην Τεργέστη και την Ανκόνα. Μετά τις σπουδές της 

επέστρεψε στην Ελλάδα και παντρεύτηκε τον Κωνσταντίνο Βικέλα στην Πάτρα το 1840. Η 

Ευφροσύνη, κυρίως γνωστή για τα ποιήµατα της, συνέθεσε  και δύο πρωτότυπα µελοδράµατα 

µε τίτλους: «Η Ευφροσύνη, µελόδραµα εις πράξεις τρεις» που τυπώθηκε στην Αθήνα το 1876 

                                                           
85 Ο Firmin Didot την αποκαλεί «la charmante Evanthie και η Dora d’Istria µας πληροφορεί πως τη ζητούσαν σε 
γάµο αυθέντες και ηγεµόνες εκείνη όµως αποποιήτο…  Firmin Didot, Notes d’un voyage das le Levant en 1816 
et 1817, Paris 1817 (µτφ) Μπαλάνος σ. 373. Πούχνερ, ό.π., σ. 166. 
86 Ειρήνη Ριζάκη, Οι γράφουσες Ελληνίδες, Σηµειώσεις για τη γυναικεία λογιοσύνη του 19 ου αιώνα, Κατάρτι, 
Αθήνα 2007, σ. 139-140. 
87 Σοφία Ντενίση, «Ευανθία Καΐρη, Αντωνούσα Καµπουράκη, Μαρία Μηχανίδου: διαφορετικές εκφάνσεις του 
πατριωτικού ιδεώδους στο δραµατουργικό έργο τριών πρώιµων γυναικών δηµιουργών του 19ου αιώνα», στο Ο 
Ελληνισµός στον 19ο αιώνα, ιδεολογικές και αισθητικές αναζητήσεις, Βουτουρής Παντελής - Γεωργής, Γιώργος 
(επιµ.), Καστανιώτης, Αθήνα 2006, σσ. 129-142. 
88 Ειρήνη Ριζάκη, ό.π., σ.139. 
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από το τυπογραφείο ο Κοραής, και το «Η Ελβίρα, µελόδραµα εις πράξεις τρεις», ποιηθέν εκ 

των ηθικών διηγηµάτων του Φραγκίσκου Σοαβίου, το οποίο εκδόθηκε επίσης στην Αθήνα το 

1880 από το τυπογραφείο του Νικήτα Σ. Πάσσαρη. Η Ευφροσύνη Βικέλα µετέφρασε επίσης 

από τα ιταλικά άλλα δύο µελοδράµατα, που δηµοσιεύτηκαν σε µικρά έντυπα: το «Λουκία του 

Λαµερµούρ» (Ναύπλιο, 1854) και  «Ο Βελισσάριος» (Αθήνα,1895). 

Αξίζει σε αυτό το σηµείο να αναφερθούν δύο πολύ αξιόλογες λόγιες γυναίκες της 

Κωνσταντινούπολης. Η ποιήτρια, δραµατουργός και εκπαιδευτικός Σαπφώ Κληρίδη, (1832-

1900) γνωστή µε το ψευδώνυµο Σαπφώ Λεοντιάς και η αδελφή της Αιµιλία Κτενά-Λεοντιάς, 

εκδότρια του γυναικείου περιοδικού «Ευρυδίκη». Οι δύο αδερφές είχαν ευρεία πνευµατική 

µόρφωση, ανώτερη κλασσική παιδεία και πλούσια εκπαιδευτική δραστηριότητα στο χώρο του 

ελληνισµού της καθ’ ηµάς Ανατολής. Για ένα διάστηµα οι δύο αδερφές συνεργάστηκαν και 

στην έκδοση  του περιοδικού.  H Αιµιλία Κτενά-Λεοντιάς, εκτός από την κύρια εκδοτική της 

ενασχόληση µε το περιοδικό «Ευρυδίκη» έγραψε και την τρίπρακτη τραγωδία «Άλκηστις», η 

οποία παίχτηκε από το θίασο  «Μένανδρο» στη Σµύρνη το 1878. 

Η Σαπφώ Λεοντιάς έγραψε ποιήµατα, θεατρικά έργα, µελέτες παιδαγωγικού και 

φιλολογικού περιεχοµένου και αφιέρωσε ένα µεγάλο µέρος των πονηµάτων της στη 

διερεύνηση της φύσης των δύο φύλων, τις οµοιότητες και τις διαφορές τους. Αγωνίστηκε 

επίσης για την οργάνωση και αναβάθµιση της «κορασιακής εκπαίδευσης», από την 

«Νηπιαγωγικήν» µέχρι και την ανωτέρα «Γυµνασιακή».89 ∆ιηύθυνε το παρθεναγωγείο Σάµου 

και στη συνέχεια το παρθεναγωγείο της Αγίας Φωτεινής στη Σµύρνη. Η Σαπφώ υποστήριζε 

ένθερµα τον παιδαγωγικό ρόλο του θεάτρου κι έγραψε τρία θεατρικά έργα για τις µαθήτριες 

του παρθεναγωγείου που διηύθυνε: Το µονόπρακτο «Συνέδριο των τεσσάρων ηπείρων Ασίας, 

Ευρώπης, Αφρικής και Αµερικής µετά της µικράς Ελλάδος»,  µε φιλοσοφικό, πολιτικό και 

θρησκευτικό χαρακτήρα, το οποίο παίχτηκε τον Ιούνιο του 1869 από µαθήτριες του 

παρθεναγωγείου, το µονόπρακτο: «Συνδιάλεξις του χορού των Μουσών επί του Ελικώνος», 

που παίχτηκε τον Ιούνιο του 1871 και τον Ιούνιο 1874 από µαθήτριες του παρθεναγωγείου 

και επαινέθηκε από τον Τύπο της εποχής. Τα δύο αυτά έργα εκδόθηκαν από κοινού στη 

Σµύρνη, το 1871, µε τίτλο «Παραστάσεις δραµατικαί αρµόδιαι εις Παρθεναγωγεία».90 Το 

                                                           
89 http://omogeneia.ana-mpa.gr/press.php?id=3167 Ηµεροµηνία πρόσβασης [2/10/2009] 
90  Χρυσόθεµις Σταµατοπούλου-Βασιλάκου (2006) Το θέατρο στην καθ’ ηµάς Ανατολή: Κωνσταντινούπολη – 
Σµύρνη, Οκτώ µελετήµατα, Πολύτροπον, Αθήνα 2006. σ. 294. 
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τελευταίο έργο της «Η πατρίς δυσφορούσα» δεν εκδόθηκε ποτέ, αλλά παίχτηκε στις 6 Ιουλίου 

1872, επίσης, από µαθήτριες του Παρθεναγωγείου της Αγίας Φωτεινής. Σειρά άρθρων της 

Σαπφούς δηµοσιεύτηκαν στον σµυρναϊκό Τύπο µε τίτλο: «Η εκ του θεάτρου ωφέλεια». Οι 

θέσεις της για την εκπαίδευση των γυναικών την καθιστούν µια από τις πρωτοπόρες 

παιδαγωγούς που διατύπωσαν αιτήµατα για τα ίσα δικαιώµατα στην εκπαίδευση των 

γυναικών.91 

Το 1874 εµφανίζεται στα ελληνικά γράµµατα η Μαρία Π. Μηχανίδου µε την 

τραγωδία «Ο προδότης ιερεύς» που εκδόθηκε στην Αλεξάνδρεια. Η Μηχανίδου ζούσε στην 

Αλεξάνδρεια, όπως αναφέρεται στον πρόλογο του έργου της.  Η Σοφία Ντενίση (1996) 

τοποθετεί τη γέννησή της γύρω στο 1855 και αναφέρει ως πιθανό γεννήτορα της τον 

µεσσήνιο Φιλικό Παναγιώτη Μηχανίδη.92 Το δεύτερο θεατρικό της «Η εσχάτη ένδεια, η 

ελληνική αριστοκρατία και ο βρυκόλακας» εκδόθηκε επίσης στην Αλεξάνδρεια το 1879. Η 

Μηχανίδου έγραψε επίσης την κωµωδία  «Νέα εφεύρεσις γάµου» που εκδόθηκε στην 

Κωνσταντινούπολη το 1881 και το δράµα «απολήγον εις κωµωδίαν», όπως χαρακτηρίζει το 

έργο της «Η ανθρωποθυσία παρά τοις Ιουδαίοις» που εκδόθηκε στην Αθήνα το 1891. Τα έργα 

της Μηχανίδου είναι κοινωνικές ηθογραφίες προσανατολισµένες στον κοινωνικοπολιτικό 

προβληµατισµό της ζωής του ελληνισµού των παροικιών και της Κωνσταντινούπολης και 

διαποτίζονται από τις πρώτες φεµινιστικές ιδέες.93  

Τρεις ακόµα γυναίκες εµφανίζονται την ίδια χρονική περίοδο και επιδίδονται στη 

θεατρική συγγραφή εκδίδοντας τα θεατρικά τους έργα: η Αριστέα Χ. Ηγουµενίδου µε το 

δίπρακτο δράµα της «Άγγελος και Βιργινία», που εκδίδεται από το τυπογραφείο ‘Α. Κτενά 

και Σούτσα’ το 1860, η Ελπίδα Κυριακού µε το τρίπρακτο δράµα της «Άλωσις του 

Μεσολογγίου» που εκδίδεται από το τυπογραφείο ‘η Φήµη’ το 1870 και η Ελένη Αυγερινού 

µε το πεντάπρακτο δράµα της «Στέλλα» που εκδίδεται στην Αθήνα από το τυπογραφείο ‘Α. 

Κτενά’ το 1874.  

                                                           
91 http://omogeneia.ana-mpa.gr/press.php?id=3167 Ηµεροµηνία πρόσβασης [2/10/2009] 
92 Σοφία Ντενίση, «Μαρία Π. Μηχανίδου», στο Η παλαιότερη πεζογραφία µας. Από τις αρχές ως τον πρώτο 
παγκόσµιο πόλεµο , τοµ, Ε’: 1830-1880, Σοκόλης,  Αθήνα 1996. σσ. 240-251.  
93 Για περισσότερες πληροφορίες για τη ζωή και το έργο της Μαρίας Π. Μηχανίδου, βλ. Σοφία Ντενίση, «Οι 
λόγιες Ελληνίδες στα χρόνια του ελληνικού ροµαντισµού (1830-1880)», ∆ιαβάζω, 339, 7/1994, σσ. 9-17, Της 
ίδιας, «Μαρία Μηχανίδου: Μια πρωτοπόρος της γυναικείας λογοτεχνίας µας», Πρόγραµµα της παράστασης του 
έργου της Μηχανίδου Νέα εφεύρεσις γάµου από το θίασο Χορίκιος, την περίοδο 1/11 - 18/12/1994 στο ∆ηµοτικό 
Θέατρο Καλλιθέας & Σοφία Ντενίση, «Μαρία Π. Μηχανίδου», Η παλαιότερη πεζογραφία µας· Από τις αρχές της 
ως τον πρώτο παγκόσµιο πόλεµο, τ. Ε΄ (1830-1880), Σοκόλης, Αθήνα 1996, σσ. 240-251. 
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Λίγο αργότερα εµφανίζεται στα ελληνικά γράµµατα η θεατρική συγγραφέας, 

πεζογράφος και δηµοσιογράφος Ευγενία Ζωγράφου (1878-1963).94 Η Ευγενία Ζωγράφου 

γεννήθηκε στο Ναύπλιο και ήταν κόρη του Λυκούργου Ζωγράφου. Η Ζωγράφου έγραψε και 

δηµοσίευσε από νεαρή ηλικία διηγήµατα, µυθιστορήµατα, µελέτες, δοκίµια και άρθρα. 

Έγραψε επίσης επτά θεατρικά έργα:  «Η Μοναχή», «Ο εξιλασµός,» «Η κλεφτοπούλα,» «Όταν 

λείπει το χρήµα», «Η Τζένυ µε το γέλιο της», «Το στοίχηµα» και «Η Άνοιξη». Το πρώτο της 

έργο, το τρίπρακτο ιστορικό δράµα «Η Μοναχή» παρουσιάστηκε το 1894 σε θέατρο της 

πλατείας Οµονοίας από το θίασο της Ευαγγελίας Παρασκευοπούλου. Λόγω της µεγάλης 

επιτυχίας του έργου οι παραστάσεις επαναλήφθηκαν και το 1895. Την ίδια θετική πρόσληψη 

είχε και το δεύτερο θεατρικό της έργο, το ιστορικό δράµα «Η κλεφτοπούλα» που 

πρωτοπαρουσιάστηκε στο θέατρο Νεαπόλεως το 1899 και είχε ως θέµα του την επανάσταση 

του ’21. Τα άλλα πέντε θεατρικά της, ήταν κοινωνικά δράµατα, εκ των οποίων δύο απ’ αυτά 

µεταφράστηκαν στα αγγλικά και στα γαλλικά και ένα στα ιταλικά, ενώ το έργο της «Όταν 

λείπει το χρήµα»  ξανανέβηκε το 1912 στο Θέατρο της Κυβέλης. Οι κριτικοί της εποχής την 

αποκαλούσαν «Ελληνίδα Γεωργία Σάνδη» και το κοινό την αγαπούσε πολύ.  

Η Ζωγράφου δεν περιορίστηκε µόνο στο συγγραφικό της έργο. Υπήρξε επίσης 

διευθύντρια του περιοδικού «Ελληνική Επιθεώρησις», συνεργάστηκε µε έντυπα της εποχής 

όπως «Ακρόπολις», «Σκριπ», «Άστυ», «Ατλαντίς», κ.ά., εργάστηκε επίσης ως εθελόντρια 

νοσοκόµα κατά τη διάρκεια του πολέµου του 1912 και διετέλεσε διευθύντρια του 

στρατιωτικού περιοδικού «Νίκη» από το 1921 ως το 1922. Η ζωή και το έργο της 

αποδεικνύουν τη δυναµική και πληθωρική προσωπικότητά της σε µια αντίξοη για το 

γυναικείο φύλο εποχή, όπου οι περισσότερες γυναίκες έµεναν στην αφάνεια και τον 

αναλφαβητισµό. Με την Ευγενία Ζωγράφου κλείνουµε τις γυναικές δραµατουργούς που 

δραστηριοποιήθηκαν τον δέκατο ένατο αιώνα τόσο στην απελευθερωµένη νέα Ελλάδα όσο 

και σε περιοχές του υπόδουλου ελληνισµού και των παροικιών.    

 

 

                                                           
94 Για περισσότερα βιογραφικά στοιχεία της Ευγενίας Ζωγράφου βλ. Μαριέττα Ιωαννίδου, «Η Γκούραινα της 
Ευγενίας Ζωγράφου· Ένα αγνοηµένο µυθιστόρηµα µιας λησµονηµένης συγγραφέως», ∆ιαβάζω 363, 5/1996, 
σ.70-77 και  Κώστας Μιχ. Σταµάτης, «Ζωγράφου Ευγενία», στο Πελοποννησιακή λογοτεχνία· Η λογοτεχνία της 
Αργολίδας, Αθήνα 1995, σ.221. 
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3.2   1900-1940 

Ορόσηµο στην ιστορία της γυναικείας δηµοσιογραφικής και δραµατουργικής 

δραστηριότητας που σηµατοδοτεί την αρχή του εικοστού αιώνα, αποτελεί η ζωή και το έργο 

της πρώτης ελληνίδας φεµινίστριας, της Καλλιρρόης Σιγανού Παρρέν
95. Η Καλλιρρόη 

Σιγανού (1861-1940) γεννήθηκε στο Ρέθυµνο της Κρήτης. Εγκαταστάθηκε µε την οικογένειά 

της στην Αθήνα σε νεαρή ηλικία και φοίτησε στη σχολή Σουρµελή του Πειραιά, την 

Ελληνογαλλική σχολή Καλογραιών και το Αρσάκειο, από όπου πήρε πτυχίο δασκάλας το 

1878. Μετά την αποφοίτησή της ανέλαβε τη διεύθυνση του παρθεναγωγείου της ελληνικής 

κοινότητας στην Οδησσό. Παντρεύτηκε τον Κωνσταντινουπολίτη δηµοσιογράφο Ιωάννη 

Παρρέν το 1880.  

Η Καλλιρρόη Παρρέν, τόσο µέσα από τη δηµοσιογραφική όσο και µέσα από τη 

συγγραφική της δραστηριότητα, αγωνίστηκε για τη χειραφέτηση των ελληνίδων γυναικών. Το 

1887 ίδρυσε την πρώτη ελληνική φεµινιστική εφηµερίδα, την «Εφηµερίδα των Κυριών», που 

συντασσόταν αποκλειστικά από γυναίκες και η οποία και κυκλοφόρησε µέχρι και το 1917. 

Συνεργάστηκε επίσης µε τις εφηµερίδες «Ακρόπολις», «Εστία» και «Εµπρός», καθώς και µε 

το «Ηµερολόγιο του Σκόκου». Παράλληλα µε τη δηµοσιογραφική της δραστηριότητα, η 

Παρρέν ανέπτυξε και πολιτική δράση, αγωνιζόµενη για τη βελτίωση της κοινωνικής θέσης της 

ελληνίδας στις κυβερνήσεις ∆εληγιάννη και Τρικούπη. Συµµετείχε επίσης σε διεθνή 

φεµινιστικά συνέδρια στο Παρίσι (1889, 1891, 1896, 1914) και το Σικάγο (1893) και 

δραστηριοποιήθηκε υπέρ της γυναικείας προστασίας και εκπαίδευσης στην Ελλάδα µε την 

ίδρυση ποικίλων κοινωφελών ιδρυµάτων και οργανώσεων. 

Η Παρρέν εµφανίστηκε στη λογοτεχνία το 1900 µε το µυθιστόρηµα «η Χειραφετηµένη». 

Εκτός από τα µυθιστορήµατα, τα ιστορικά και ταξιδιωτικά της έργα, έγραψε επίσης και 

τέσσερα θεατρικά: τη «Νέα Γυναίκα» (1907), «Το σχολείον της Ασπασίας» (1908), την 

«Ισαβέλλα Θεοτόκη» και την «Πηνελόπη»96. Βασικό χαρακτηριστικό τόσο της δηµοσιογραφικής 

                                                           
95 Για περισσότερα βιογραφικά στοιχεία της Καλλιρρόης Παρρέν, βλ. Αιµιλία Καραβία, (1932) «Παρρέν 
Καλλιρρόη», Μεγάλη Ελληνική Εγκυκλοπαίδεια τ. 19. Πυρσός, Αθήνα. Πολυκανδριώτη Ράνια, (1997) 
«Καλλιρρόη Παρρέν», Η παλαιότερη πεζογραφία µας· Από τις αρχές της ως τον πρώτο παγκόσµιο πόλεµο Ζ΄ 
(1880-1900), Σοκόλης, Αθήνα, σσ. 338-351.  
96 Κατάλογος θεατρικών, βλ. Σιδέρης 1990 και Θ. Συνοδινού, «Η Κ. Παρρέν ως συγγραφεύς», Εικοσιπενταετηρίς 
του Λυκείου των Ελληνίδων (1911-1936). Πενταηκοετηρίς της δράσεως της ιδρύτριας αυτού Κ. Παρρέν (1886-
1936), Αθήνα, 1937, σ. 26.    
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όσο και της λογοτεχνικής και δραµατικής της παραγωγής είναι η στράτευση στον αγώνα υπέρ 

του γυναικείου ζητήµατος. Ιδιαίτερο ενδιαφέρον παρουσιάζει η πρωταγωνίστρια του έργου 

της Μαρία Μύρτου, µέσα από την οποία διαφαίνεται η προσπάθεια της συγγραφέως να 

δηµιουργήσει ένα νέο γυναικείο πρότυπο χειραφετηµένης γυναίκας.  

Την ίδια χρονική περίοδο γίνεται δηµόσια ανάγνωση
97 του δραµατικού έµµετρου 

έργου «Η Κόρη του Ιεφθάε», της Ξανθίππης Καλοστύπη, νεαρής τότε συνεργάτιδος της 

«Εφηµερίδας των Κυριών», σε ευρύ κύκλο δηµοσιογράφων και λογίων στην αίθουσα των 

γραφείων των «Καιρών» και δηµοσιεύεται στην Αθήνα το τρίπρακτο δράµα «Η αδελφή» της 

Αργυρώς ∆. Σακελλαρίου από το τυπογραφείο του ‘Π. ∆. Σακελλαρίου’ το 1911. 

Χαρακτηριστικό και των δύο έργων αποτελεί πως ο τίτλος τους παραπέµπει σε γυναικοκεντρική 

θεµατολογία που περιστρέφεται γύρω από ένα γυναικείο οικογενειακό ρόλο (κόρη, αδερφή).    

Ένα από τα αινιγµατικά πρόσωπα στην ιστορία της νεοελληνικής λογοτεχνίας της 

ίδιας περιόδου, που εκτός από λογοτεχνήµατα, δοκίµια, µελέτες, βιογραφίες, πορτραίτα και 

κριτικές λογοτεχνικών, εικαστικών και µουσικών έργων, έγραψε και ένα θεατρικό 

µονόπρακτο, «Το Σφυρί», είναι η Ειρήνη η Αθηναία, λογοτεχνικό ψευδώνυµο της Ειρήνης ή 

Ευρυδίκης Μεγαπάνου
98 (περ. 1885/1890-1955).   Η Ειρήνη Μεγαπάνου υπέγραφε άλλοτε ως 

Ειρήνη η Αθηναία και άλλοτε ως Ειρήνη Πολ. ∆ηµητρακοπούλου, επώνυµο του πρώτου της 

συζύγου. Μετά το χωρισµό της είχε ερωτικές σχέσεις µε τον Αθανάσιο Σουλιώτη-Νικολαΐδη 

και τον Ίωνα ∆ραγούµη. Η Μεγαπάνου εργάστηκε στην υπηρεσία της λογοκρισίας στο 

Υφυπουργείο Τύπου και Τουρισµού κατά τη διάρκεια της µεταξικής δικτατορίας.  

Συνεργάστηκε επίσης µε πολλά περιοδικά της εποχής όπως «ο Νουµάς», «Παναθήναια», 

«Νέα Εστία», «Ελληνικά Γράµµατα», «Σκριπ» κ.ά. και τιµήθηκε µε το βραβείο της 

Ακαδηµίας Αθηνών και του Υπουργείου Παιδείας, το 1938, για το έργο της «Σιωπηλά».  

Το ενδιαφέρον της συγκεκριµένης δηµιουργού, παρόλο που έγραψε µόνο ένα θεατρικό 

µονόπρακτο, έγκειται στη βιωµατική της γραφή και στους εσωτερικούς της µονολόγους. 

Έχοντας έντονες επιδράσεις από το συµβολισµό και τη σχέση της µε τη µουσική, συνδύασε 

στη γραφή της στοιχεία αφηγηµατικής και ποιητικής γραφής οδηγούµενη έτσι στο χώρο της 

                                                           
97 Ειρήνη Ριζάκη, Οι γράφουσες Ελληνίδες. Σηµειώσεις για τη γυναικεία λογιοσύνη του 19ου αιώνα. Κατάρτι, 
Αθήνα 2007, σ. 91. 
98 Για περισσότερα βιογραφικά στοιχεία της Ειρήνης της Αθηναίας, βλ. Άννα Κατσιγιάννη, (1992) «Ειρήνη η 
Αθηναία», Η µεσοπολεµική πεζογραφία · Από τον πρώτο ως τον δεύτερο παγκόσµιο πόλεµο (1914-1939) τ. Γ΄,  
σσ. 372-389. Σοκόλης, Αθήνα, και Πολιτάρχης Γ.Μ., «∆ηµητρακοπούλου Ειρήνη», Μεγάλη Εγκυκλοπαίδεια της 
Νεοελληνικής Λογοτεχνίας τ. 6, Χάρη Πάτση, Αθήνα, χ.χ.  
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ποιητικής αφηγηµατογραφίας. Το λογοτεχνικό έργο της ξεχωρίζει, καθώς  ξεφεύγει από τα 

όρια των παραδοσιακών κατηγοριοποιήσεων του γραπτού λόγου.   

Μια ακόµα πολύ αξιόλογη συγγραφέας που ασχολήθηκε µε το θέατρο τόσο ως 

δραµατουργός όσο και ως κριτικός θεάτρου είναι η Ελένη Ουράνη-Νεγρεπόντη
99, γνωστή µε 

το λογοτεχνικό ψευδώνυµο Άλκης Θρύλος (1896-1971). Η Ελένη Ουράνη γεννήθηκε και 

δραστηριοποιήθηκε στην Αθήνα. Ήταν σύζυγος του ποιητή και δηµοσιογράφου Κώστα 

Ουράνη. Συνεργάστηκε µε πληθώρα περιοδικών της εποχής όπως «Ο Νουµάς» και «Η 

Ακρόπολη» και από το 1927 είχε τη στήλη της θεατρικής κριτικής του περιοδικού «Νέα 

Εστία», την οποία και κράτησε µέχρι το τέλος της ζωής της.   

Η Ελένη Ουράνη-Νεγρεπόντη έγραψε τρία µονόπραχτα δράµατα: το «Χορό του Βοριά» 

και την «Οµορφιά που σκοτώνει» που εκδόθηκαν από την ‘Εστία’ το 1915 και  τον «Φλοίσβο» 

που παραστάθηκε το 1916.  Εκτός από το λογοτεχνικό και δηµοσιογραφικό της έργο η 

Ουράνη-Νεγρεπόντη διετέλεσε µέλος της επιτροπής των Κρατικών Βραβείων Λογοτεχνίας, 

µέλος της καλλιτεχνικής επιτροπής του Εθνικού Θεάτρου και σύµβουλος της Ένωσης 

θεατρικών και µουσικών κριτικών. Υπήρξε επίσης ιδρυτικό µέλος της Οµάδας των ∆ώδεκα 

και το 1969 αναγορεύτηκε πρόσεδρο µέλος της Ακαδηµίας Αθηνών, τιµώµενη για το σύνολο του 

έργου της.   

Mια συγγραφέας µε πολύπλευρη προσωπικότητα και πλούσιο λογοτεχνικό έργο που 

την απασχόλησε η θέση της γυναίκας τόσο σε κοινωνικό όσο και σε πολιτικό επίπεδο, αλλά 

και η ανάδειξη της γυναικείας ταυτότητας στην ελληνική κοινωνία του µεσοπολέµου, είναι η 

Γαλάτεια Αλεξίου-Καζαντζάκη 100 (1881- 1962). Η Γαλάτεια, αν και όχι τόσο αναγνωρισµένη 

από το ευρύ κοινό,  αποτελεί µια από τις σηµαντικότερες φωνές της γυναικείας λογοτεχνίας 

                                                           
99 Για περισσότερα βιογραφικά στοιχεία της Ελένης Ουράνη, βλ. Κώστας  Γεωργουσόπουλος, (1985) «Θρύλος 
Άλκης», Παγκόσµιο Βιογραφικό Λεξικό τ. 4. Εκδοτική Αθηνών, Αθήνα και Ι.Μ Χατζηφώτης, «Θρύλος Άλκης», 
Μεγάλη Εγκυκλοπαίδεια της Νεοελληνικής Λογοτεχνίας τ. 7., Χάρη Πάτση, Αθήνα, χ.χ.  
100 Για περισσότερα βιογραφικά στοιχεία της Γαλάτειας Καζαντζάκη, βλ. Αλεξ. Αργυρίου (1985) «Καζαντζάκη 
Γαλάτεια», Παγκόσµιο Βιογραφικό Λεξικό τ. 4. Εκδοτική Αθηνών, Αθήνα. Αφιέρωµα·Γαλάτεια Καζαντζάκη · 
Εις µνήµην. Αθήνα, 1964, Αγγέλα Καστρινάκη, (1997) «Γαλάτεια Καζαντζάκη», Η παλαιότερη πεζογραφία µας· 
Από τις αρχές της ως τον πρώτο παγκόσµιο πόλεµο τ. Ι΄ (1900-1914) Σοκόλης, Αθήνα σσ.422-446. και 
Μαυροειδή-Σοφία Παπαδάκη, «Καζαντζάκη Γαλάτεια», Μεγάλη Εγκυκλοπαίδεια της Νεοελληνικής Λογοτεχνίας 
τ.7. Χάρη Πάτση Αθήνα, χ.χ., και Βαρβάρα Γεωργοπούλου, Γυναικείες διαδροµές: Η Γαλάτεια Καζαντζάκη και 
το Θέατρο, Αιγόκερως, Αθήνα 2011. 
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της Ελλάδας του Μεσοπολέµου, της Κατοχής και της µεταπολεµικής περιόδου. Ήταν κόρη 

του λόγιου και εκδότη Στυλιανού Αλεξίου και της Ειρήνης Ζαχαριάδη και αδελφή της 

συγγραφέως Έλλης Αλεξίου και του ποιητή Λευτέρη Αλεξίου. Υπήρξε επίσης σύζυγος του 

Νίκου Καζαντζάκη και του Μάρκου Αυγέρη. Γεννήθηκε στο Ηράκλειο της Κρήτης, 

σπούδασε σε γαλλικό σχολείο και από νεαρή ηλικία ξεκίνησε να δηµοσιεύει ποιήµατα και 

µεταφράσεις της. Συνεργάστηκε µε πληθώρα περιοδικών της εποχής της όπως «η 

Πινακοθήκη», «ο Νουµάς» και «η Νέα ζωή» και δηµοσίευε µε τα ψευδώνυµα: Lalo de Castro 

και Πετρούλα Ψηλορείτη. Στο µεσοπόλεµο υπήρξε η αρχισυντάκτρια του περιοδικού «Νέοι 

Πρωτοπόροι». Σηµαντικά έργα, όπου διαφαίνονται οι πρωτοποριακές απόψεις της για τις 

σχέσεις των δύο φύλων και οι πολιτικές της θέσεις, είναι η νουβέλα «Άντρες» (1935), το 

µυθιστόρηµα «Γυναίκες» (1933) και «Άνθρωποι και Υπεράνθρωποι» (1957).  

Παρόλο που η Γαλάτεια Καζαντζάκη ασχολήθηκε µε όλα τα είδη του λόγου, έδειξε  

ιδιαίτερη αδυναµία στο θέατρο. Το 1921 δηµοσιεύθηκε η πρώτη συλλογή θεατρικών έργων 

της: «Τη νύχτα τ’ Άη Γιάννη (κι άλλα δράµατα)». Το 1925 παρουσιάστηκε από το Θέατρο 

Τέχνης  το τρίπραχτο έργο της «Πληγωµένα Πουλιά» και το 1931 από τη σκηνή του Εθνικού 

Θεάτρου το τρίπραχτο: «Ενώ το πλοίο ταξιδεύει» σε σκηνοθεσία Φώτου Πολίτη. Τα θεατρικά 

έργα της συγκεντρώθηκαν σε έναν τόµο που δηµοσιεύτηκε το 1957 µε το τίτλο, «Αυλαία» 

συµπεριλαµβάνοντας εννέα τρίπραχτα δράµατα και οκτώ µονόπρακτα της. 

Τα σύνολο του έργου της Καζαντζάκη είναι διαποτισµένο από τη µαρξιστική και τη 

φεµινιστική θεωρία. Επανέρχεται συχνά στο έργο της το ζήτηµα της ανισότητας των δύο 

φύλων, η οποία προκαλείται, κατά τις απόψεις της, από την οικονοµική ανισότητα. Η 

διαµόρφωση της γυναικείας ταυτότητας, κατά την Καζαντζάκη, δεν εξαρτάται µόνο από τη 

διαφυλική πάλη, αλλά και από την ταξική. Αξίζει σε αυτό το σηµείο να αναφερθεί πως από 

νεανική ηλικία η Καζαντζάκη ήταν ενταγµένη ιδεολογικά στο χώρο της αριστεράς, υπήρξε 

υποστηρίχτρια του Κ.Κ.Ε. και διώχτηκε για τη δράση της από τη δικτατορία του Μεταξά, 

αλλά και την µεταπολεµική κυβέρνηση. 

Ιδιαίτερο ενδιαφέρον παρουσιάζει το θεατρικό της «Ένα πλοίο ταξιδεύει», όπου 

πρωταγωνιστής είναι ο βίαιος προλετάριος θερµαστής Ηρακλής, ο οποίος επιτίθεται στην 

κόρη του καπετάνιου µε σκοπό να τη βιάσει και να τη σκοτώσει. Ο Ηρακλής φαίνεται ν’ 

ανήκει στο λούµπεν προλεταριάτο χωρίς ταξική συνείδηση. Με αυτόν τον τρόπο η 

Καζαντζάκη, παρόλο που ανήκει στον ιδεολογικό χώρο της αριστεράς, ασκεί έντονη κριτική 
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και στα «κακώς κείµενα» του προλεταριάτου, κάτι που αναδεικνύει τη συγγραφέα σε µια από 

τις πρωτοπόρες φωνές της γενιάς της.   

Άλλη µια δραµατουργός της οποίας το έργο διακρίθηκε, αλλά η ίδια παρέµεινε στη 

σκιά της ιστορίας είναι η Αιµιλία Κούρτελη-∆άφνη
101 (1881-1941). Η Αιµιλία γεννήθηκε στη 

Μασσαλία και σε νεαρή ηλικία µετακόµισε µε την οικογένειά της στην Αθήνα, όπου και 

έζησε το υπόλοιπο της ζωής της. Φοίτησε στο Αρσάκειο, όπου και εργάστηκε αργότερα ως 

καθηγήτρια. Μεγάλη επιρροή στη λογοτεχνική της πορεία υπήρξε ο  πατέρας της, Ιωάννης 

Κούρτελης, εκδότης της εφηµερίδας “Semaphore” της Μασσαλίας και του λογοτεχνικού 

περιοδικού «Ιλισσός».  Το 1921 δηµοσιεύθηκαν από το τυπογραφείο του ‘Ι.Ν. Σιδέρη’ τα 

µονόπρακτα δράµατα της Αιµιλίας µε τίτλο «Gloria victis-Οι γέροι-Απολύτρωση». Το 

«Gloria Victis» µάλιστα ξεχώρισε και τιµήθηκε από την Εταιρεία Ελλήνων Θεατρικών 

Συγγραφέων.  

Μια ακόµα συγγραφέας της ιδίας περιόδου που έγραψε και ένα θεατρικό είναι η 

Αρσινόη Παπαδοπούλου
102 (1853 - 1943). Η Αρσινόη Παπαδοπούλου γεννήθηκε στην Αθήνα 

και ήταν κόρη του εκπαιδευτικού, ιδρυτή του Ελληνικού Εκπαιδευτηρίου και υπαλλήλου του 

Υπουργείου Εξωτερικών Γρηγόριου Παπαδόπουλου και της Αθηναΐδος Στεφοπούλου. Η 

Παπαδοπούλου, χάρη στο οικογενειακό της περιβάλλον, απέκτησε εξαιρετική µόρφωση µε 

σπουδές στην Αθήνα και στη Μασσαλία. Τα λογοτεχνικά της κείµενα και οι µεταφράσεις της 

δηµοσιεύθηκαν σε πληθώρα λογοτεχνικών περιοδικών όπως «η Εστία», «η Αθηναΐς», κ.ά. Το 

1901 η συλλογή της «Μητρός Υποθήκαι», βραβεύτηκε και εγκρίθηκε από το Υπουργείο για 

χρήση στα σχολεία. Το µοναδικό θεατρικό της φέρει τον τίτλο «Το παραµύθι της 

πρωτοµαγιάς, φαντασµαγορικόν ειδύλλιον» και εκδόθηκε από το τυπογραφείο ‘Ι∆ Κολλάρος’ 

το 1925. Το σύνολο του έργου της Παπαδοπούλου είχε σαφείς διδακτικούς και ηθοπλαστικούς 

στόχους µε έµφαση στη διάδοση ανθρωπιστικών αξιών και εθνικών ιδεωδών.  

                                                           
101 Για περισσότερα βιογραφικά στοιχεία της Αιµιλίας ∆άφνη, βλ. ∆ηµήτρης Γιάκος «∆άφνη Αιµιλία», Μεγάλη 
Εγκυκλοπαίδεια της Νεοελληνικής Λογοτεχνίας τ.6. Αθήνα, Χάρη Πάτση και Μ.Γ. Μερακλής (1977) «Αιµιλία 
∆άφνη», Η ελληνική ποίηση· Ροµαντικοί – Εποχή του Παλαµά - Μεταπαλαµικοί· Ανθολογία – Γραµµατολογία, 
Σοκόλης, Αθήνα. σ.508. και Κώστας Γ. Παπαγεωργίου (1998) «Αιµιλία Στέφ. ∆άφνη», Η παλαιότερη 
πεζογραφία µας• Από τις αρχές της ως τον πρώτο παγκόσµιο πόλεµο τ. ΙΑ΄ 1900-1914. Σοκόλης, Αθήνα. 
102 Για περισσότερα βιογραφικά στοιχεία, βλ. Τέλλος Άγρας (1932) «Παπαδοπούλου Αρσινόη», Μεγάλη 
Ελληνική Εγκυκλοπαίδεια τ.19. Πυρσός, Αθήνα, και Ράνια Πολυκανδριώτη (1997) «Αρσινόη Παπαδοπούλου», Η 
παλαιότερη Πεζογραφία µας· Από τις αρχές της ως τον πρώτο παγκόσµιο πόλεµο τ. Ζ΄ (1880-1900), Σοκόλης, 
Αθήνα, σ.228-242. 
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Την ίδια περίοδο δραστηριοποιείται και η διηγηµατογράφος και δραµατική συγγραφέας 

Ειρήνη Βαρδουλάκη-Νικολάκη
103 που δηµοσιεύει τα έργα της µε το ψευδώνυµο Μανουέλα. 

Η Ειρήνη  Βαρδουλάκη σπούδασε στο Αρσάκειο και στην Ελβετία. Το  θεατρικό της µε τίτλο 

«Τον σκότωσα» παίχτηκε στο Εθνικό Θέατρο το 1927 και βραβεύτηκε στο διαγωνισµό της 

εταιρείας Ελλήνων θεατρικών συγγραφέων. Τα µονόπρακτά της «Σαν τις τρικυµίες του 

πελάγους», «Η φωνή του Γκιώνη», «Ως να χτυπήσουν οι καµπάνες» παρουσιάστηκαν στην 

Αθήνα και στη Θεσσαλονίκη και έχουν δηµοσιευτεί σε ενιαίο τόµο από το τυπογραφείο  

‘Βασιλείου’ το 1971.  

Μια πολυγραφότατη συγγραφέας που βραβεύτηκε για τα θεατρικά της έργα την ίδια 

χρονική περίοδο είναι η Ιωάννα Μπουκουβάλα Αναγνώστου (Κάιρο 1904 - Αθήνα 1992)  που 

δηµοσίευσε µε τα ψευδώνυµα: Άνθεια, Ζαν Ανό και Ι. Αθηναίου. Πατέρας της ήταν ο 

διευθυντής της ελληνο-αιγυπτιακής Αµπετείου Σχολής Γεώργιος Mπουκουβάλας και  µητέρα 

της η Ελένη Μπουκουβάλα, µία απ` τις πρωτοπόρους Ελληνίδες εκπαιδευτικούς. Με 

µουσικές σπουδές στην Αθήνα και στη Λειψία, η Μπουκουβάλα εργάστηκε ως καθηγήτρια 

πιάνου. Παντρεύτηκε τον αξιωµατικό δικηγόρο Κλεάνθη Αναγνώστου και απέκτησε µια 

κόρη, την Mυρτώ. 

Η Ιωάννα Μπουκουβάλα-Αναγνώστου αποτελεί την πιο χαρακτηριστική εκπρόσωπο 

της γυναικείας λαϊκής αισθηµατικής λογοτεχνίας της γενιάς της. Έγραψε 225 πρωτότυπα 

µυθιστορήµατα και ήταν ιδρύτρια της «Γυναικείας Λογοτεχνικής Συντροφιάς» και µέλος της 

κριτικής επιτροπής των διαγωνισµών της. Έγραψε επίσης δύο θεατρικά έργα την «Ανθούλα 

Βαλίδη» που βραβεύτηκε µε το βραβείο διαγωνισµού Νέας Εστίας το 1930 και τις 

«προξενήτρες»  που βραβεύτηκε από τον Καλοκαιρίνειο ∆ιαγωνισµό την ίδια χρονιά.  

Ένα από τα πιο σηµαντικά στοιχεία που µας προσφέρει η µελέτη του λογοτεχνικού 

έργου της Μπουκουβάλα-Αναγνώστου είναι οι περιγραφές των ηθών της εποχής, καθώς τα 

βιβλία της συµπεριλαµβάνουν περιγραφές πλήθους Αθηναίων απ’ όλα τα κοινωνικά  

στρώµατα. Όσον αφορά στην αναπαράσταση των γυναικών στο έργο της, η συγγραφέας 

φαίνεται να συµπονά όλα τα κορίτσια του κόσµου. Παρόλο όµως που αιτιολογεί την 

ανάρµοστη συµπεριφορά των «κακών» κοριτσιών και γυναικών στη δυστυχία τους, 

                                                           
103 Ν.Ι. Λάσκαρις (1932) Μεγάλη Ελληνική Εγκυκλοπαιδεία, τ. 18. Πυρσός, Αθήνα. 
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«επιβραβεύει» µε το γάµο µόνο τις οµορφότερες, εξυπνότερες και δυναµικότερες κοπέλες, 

ακολουθώντας µε αυτόν τον τρόπο τα παραδοσιακά ήθη και τα πρότυπα που επικρατούσαν 

για τη θέση των γυναικών της εποχής της.  

Με δύο κοινωνικά δράµατα, τη «∆άφνη» (1967) και το ανέκδοτο «ο Ξένος» 

συµµετέχει στη δραµατουργική παραγωγή της εποχής η πεζογράφος Κατίνα Παπά
104. H Παπά 

γεννήθηκε στη Βόρειο Ήπειρο το 1903. Τέλειωσε την Ιόνιο Ακαδηµία, φοίτησε στη 

Φιλοσοφική Σχολή του Πανεπιστηµίου Αθηνών και στην Παιδαγωγική Ακαδηµία Αθηνών 

και µετεκπαιδεύτηκε στην Αυστρία, το Μόναχο και το Βερολίνο µε ειδίκευση στην Ψυχολογία 

και τη Θεραπευτική αγωγή.  Εργάστηκε στο Στ΄ Γυµνάσιο Θηλέων Αθηνών, όπου ίδρυσε τον 

πρώτο Παιδαγωγικό Συµβουλευτικό Σταθµό. Η Παπά εµφανίστηκε στη λογοτεχνία το 1935 

µε την έκδοση των διηγηµάτων της «Στη συκαµιά από κάτω», για την οποία διακρίθηκε µε το 

Βικελαίο έπαθλο της Ακαδηµίας Αθηνών. Η Παπά συνεργάστηκε µε πληθώρα  λογοτεχνικών 

περιοδικών της εποχής όπως «η Νέα Εστία», «η Ηπειρωτική Εστία» και µε την εφηµερίδα 

«Κερκυραϊκά Νέα». Πέθανε στην Αθήνα το 1957.  

Ελάχιστα έως µηδαµινά είναι τα βιογραφικά στοιχεία που έχουµε για µια σειρά 

δραµατουργών που δηµοσίευσαν και πολλές φορές βραβεύτηκαν από διαγωνισµούς µεταξύ 

του 1929 και 1939. Η Αναστασία (Στάσα) Λαµπάκη µε τα ηθογραφικά κοινωνικά έργα 

«Αγάπη που τυφλώνει», «Στο πείσµα του χάρου», «Οι καλεσµένοι», «Το τραγούδι της 

δουλειάς», «Καηµένα νειάτα», η Βικτωρίνη Μητσοτάκη µε τα µονόπρακτα «Η Σκλάβα» και 

«Οι ∆εσµοί» που βραβεύτηκαν από το Σαββίδειο ∆ιαγωνισµό το 1929 και «Τα στοιχήµατα» 

που δηµοσιεύτηκε το 1930, η Ολυµπία Αγγελοπούλου-∆ρακοπούλου µε το δράµα «Αδελαϊς» 

που βραβεύτηκε σε διαγωνισµό της Νέας Εστίας το 1929. Ακολουθούν η Ροδόπη Π. 

Βασιλειάδου µε το έργο της «Ο σηµαιοφόρος» που βραβεύτηκε από τον  Καλοκαιρίνειο 

διαγωνισµού το 1939 και την ηπειρωτική ψυχογραφία «Ο Ψυχοπατέρας», η λόγια και 

παιδαγωγός Σταυρούλα Μαρκέτου µε το έργο «Σοφές Γυναίκες» που εκδόθηκε στην Αθήνα 

επίσης το 1939 και η δασκάλα Ηλέκτρα Ζαλούχου-Anterton µε το έργο «Η δυστυχία του 

ανδρογύνου» που δηµοσιεύτηκε την ίδια χρονιά. Τέλος, κλείνουµε τη συγκεκριµένη χρονική 

                                                           
104 Για περισσότερα βιογραφικά στοιχεία της Κατίνας Παπά, βλ. Μέλµπεργκ Μαργαρίτα. «Κατίνα Παπά», Η 
µεσοπολεµική πεζογραφία· Από τον πρώτο ως τον δεύτερο παγκόσµιο πόλεµο (1914-1939) τ. Ζ΄, Αθήνα, Σοκόλης, 
1993, σσ.8-26.  
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περίοδο µε τα έργα των δραµατουργών Πέρσα Στρατή «Για την αγάπη του» και Άννα Βέρνου 

«Με τα µάτια της αγάπης» για τη ζωή των οποίων έχουµε επίσης ελάχιστες πληροφορίες.  

 

3.3  1941-1960 

Μια αξιοµνηµόνευτη συγγραφέας και δραµατουργός που ανέπτυξε αξιόλογη πνευµατική 

δραστηριότητα µε τα ποιήµατα, τα διηγήµατα, τα άρθρα, τις µελέτες και τα θεατρικά της έργα 

είναι η Λιλή Ιακωβίδη-Πατρικίου
105 (1900 – 1985). Η Λιλή Ιακωβίδη γεννήθηκε στην Αθήνα, 

σπούδασε στο Αρσάκειο και στη Νοµική Σχολή του Πανεπιστηµίου Αθηνών και εργάστηκε 

στην Εθνική Βιβλιοθήκη και στη Βουλή των Ελλήνων. Παντρεύτηκε το Μικέ Ιακωβίδη, από 

τον οποίο όµως χώρισε. Η Ιακωβίδη συνεργάστηκε µε πολλά περιοδικά και εφηµερίδες της 

εποχής της.  Υπήρξε επίσης συντάκτης του λογοτεχνικού περιοδικού «Νουµάς». Τιµήθηκε µε 

το κρατικό βραβείο ποίησης και το βραβείο «Χωρέµειο» της Ακαδηµίας Αθηνών. Για το 

θέατρο έγραψε οχτώ έργα: «Εύκολα θύµατα», «Τα κορίτσια», «Αγγελίνα», «Υπάρχουν 

δρόµοι για όλους», «Ο δαίµονας», «Η κυρία Σούρτα-Φέρτα», «Παρτσινέβελος ή το 

αφεντικό», «Το τυπογραφικό λάθος».  Μάλιστα το δράµα της «Τα κορίτσια» βραβεύτηκε από 

την Ακαδηµία Αθηνών το 1938.  

Τα έργα της Ιακωβίδη διακρίνονται για τη ρεαλιστικότητα και το συναισθηµατισµό 

τους. Η Ιακωβίδη αγγίζει συχνά στα έργα της το κοινωνικό φαινόµενο της καταπίεσης της 

γυναίκας. Αντιπροσωπευτικό παράδειγµα αποτελεί το µονόπρακτό της «Η κυρία Σούρτα 

Φέρτα», όπου παρακολουθούµε µια καταπιεσµένη από έναν αυταρχικό σύζυγο µητέρα να 

θέλει να παντρέψει την κόρη της µ’ έναν µεσήλικα µεθύστακα απόστρατο χωρίς να 

ενδιαφέρεται για τα συναισθήµατα της. Τελικά, η µητέρα πετυχαίνει το στόχο της 

θυσιάζοντας την κόρη της  στο βωµό της βολεµένης ζωής. Μέσα από την κοινωνική σάτιρα, η 

Ιακωβίδη καυτηριάζει θέµατα όπως η αδυναµία αντίδρασης στις κοινωνικές συµβάσεις, η 

έλλειψη επικοινωνίας, αλλά και η ευθύνη που φέρουν οι ίδιες οι γυναίκες πολλές φορές για τη 

θέση που βρίσκονται.  

                                                           
105

Για περισσότερα βιογραφικά στοιχεία της Λιλής Ιακωβίδη, βλ. Αλεξ. Αργυρίου, (1985) «Ιακωβίδη Λιλή», 
Παγκόσµιο Βιογραφικό Λεξικό τ.4. Εκδοτική Αθηνών, Αθήνα. Σοφία Μαυροειδή – Παπαδάκη, «Ιακωβίδη Λιλή», 
Μεγάλη Εγκυκλοπαίδεια της Νεοελληνικής Λογοτεχνίας τ.7. Χάρη Πάτση, Αθήνα . Μ.Γ. Μερακλής, (1977) «Λιλή 
Ιακωβίδη», Η ελληνική ποίηση· Ροµαντικοί-Εποχή του Παλαµά -Μεταπαλαµικοί· Ανθολογία-Γραµµατολογία, 
Σοκόλης, Αθήνα, σ.536. και Ε.Ν. Μόσχος, «Λιλή Ιακωβίδη», Νέα Εστία 118, ετ. ΝΘ΄, 1/12/1985, σσ.1587-1588. 
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Η Έλλη Αλεξίου (1894-1988), κόρη του εκδότη Στυλιανού Αλεξίου και της Ειρήνης 

Ζαχαριάδη, γεννήθηκε στο Ηράκλειο της Κρήτης και είχε τρία µεγαλύτερα αδέρφια, τη 

Γαλάτεια, το Ραδάµανθυ και το Λευτέρη. Η Έλλη φοίτησε στο Σχολαρχείο του Ηρακλείου. 

Τα παιδικά χρόνια της ήταν τραυµατικά, καθώς κατά τη διάρκεια της επανάστασης του 

Θερίσου ο πατέρας της φυλακίστηκε για συνεργασία µε τους επαναστάτες και δυο χρόνια 

αργότερα επήλθε ο θάνατος της µητέρας της από αποπληξία. Το 1910 αποφοίτησε από το 

Ανώτερο Παρθεναγωγείο του Ηρακλείου και ένα χρόνο αργότερα πήγε στην Αθήνα, όπου 

µπήκε στο λογοτεχνικό κύκλο της ‘∆εξαµενής’ και συναναστράφηκε µε λογοτέχνες όπως οι 

Καρκαβίτσας, Αυγέρης, Βάρναλης κ.ά. Το 1913 η Έλλη Αλεξίου εξετάστηκε από την 

Αρσάκειο Παιδαγωγική Ακαδηµία από την οποία αναγνωρίστηκε ως ∆ιπλωµατούχος, το 1914 

διορίστηκε στο Γ΄ Χριστιανικό Γυµνάσιο της Αγίας Παρασκευής στο Ηράκλειο και τον 

επόµενο χρόνο διορίστηκε στο Πρότυπο ∆ιδασκαλείο της πόλης. Το 1919 αποφοίτησε από το 

Institut Supérieur d’Etudes Françaises και διορίστηκε στο Ανώτερο Παρθεναγωγείο 

Ηρακλείου. Την ίδια χρονιά γνωρίστηκε µε το Βάσο ∆ασκαλάκη, µε τον οποίο παντρεύτηκε 

το 1920. Παρόλες τις αντιξοότητες της νεανικής της ηλικίας, η Έλλη συνέχισε τις σπουδές της 

και το 1925 αποφοίτησε από τη Γερµανική Σχολή Αθηνών.  

Η πολιτική της στράτευση άρχισε το 1928 µε την εγγραφή της στο Κ.Κ.Ε. και το 1934 

πήρε µέρος στην ίδρυση της Εταιρείας Ελλήνων Λογοτεχνών. Οι περιπέτειες της 

συνεχίστηκαν όµως, καθώς  το 1938  συνελήφθη από την Ειδική Ασφάλεια της δικτατορίας 

της τετάρτης Αυγούστου από την οποία ανακρίθηκε. ∆ύο χρόνια αργότερα χώρισε από τον 

∆ασκαλάκη. Κατά τη διάρκεια της γερµανικής κατοχής η Αλεξίου έδρασε στα πλαίσια του 

Ε.Α.Μ.  Το 1945 πήγε στο Παρίσι µε υποτροφία της γαλλικής κυβέρνησης, παρακολούθησε 

µαθήµατα στο Πανεπιστήµιο της Σορβόννης και γνωρίστηκε µε πολλούς γάλλους συγγραφείς 

όπως ο Louis Aragon και ο Paul Éluard. Η ακαδηµαϊκή της σταδιοδροµία συνεχίστηκε µε τη 

συµµετοχή της στο πρώτο συνέδριο διανοούµενων του Βρότσλαβ το 1948, το διορισµό της ως 

εκπαιδευτική σύµβουλος από την Επιτροπή Βοηθείας Παιδιού την ίδια χρονιά και τη 

συµµετοχή της στο πρώτο συνέδριο ειρήνης στο Παρίσι το 1949. Την ίδια χρονιά η Αλεξίου 

αυτοεξορίστηκε στη Ρουµανία και συµµετείχε στο δεύτερο συνέδριο ειρήνης.  Εν συνεχεία 

εξακολούθησε µε την εκπαιδευτική και πολιτική της δράση µε τη συµµετοχή της σε πληθώρα 

συνεδρίων όπως στη Συνδιάσκεψη για την Εκπαίδευση στη Βιέννη (1952), στο Πρώτο 
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Παγκόσµιο Συνέδριο ∆ηµοκρατικών Γυναικών στην Κοπεγχάγη (1953), στη Λογοτεχνική 

Συνδιάσκεψη του Βερολίνου (1957). Το 1952 επισκέφτηκε τη Σοβιετική Ένωση µετά από 

πρόσκληση της ίδιας της κυβέρνησης. Επέστρεψε στην Αθήνα όπου και συγκατοίκησε µε το 

λογοτέχνη και ποιητή Μάρκο Αυγέρη από το 1962. Η Αλεξίου επανέκτησε την ελληνική της 

ιθαγένεια το 1965 κι ένα χρόνο µετά συνελήφθη µε παραπεµπτικό βούλευµα, το οποίο είχε 

εκδοθεί εναντίον της το 1952 από το οποίο αθωώθηκε όµως πανηγυρικά. Οι εκπαιδευτικές και 

πολιτικές της δραστηριότητες συνεχίστηκαν και κατά τη διάρκεια της δικτατορίας του 

Παπαδόπουλου καθώς και µετά τη µεταπολίτευση. 

Η πολυγραφότατη Έλλη Αλεξίου πρωτοπαρουσιάστηκε στο χώρο της λογοτεχνίας το 

1923 µε το διήγηµα «Φραντζέσκος», το οποίο δηµοσιεύτηκε στο περιοδικό ‘Φιλική Εταιρεία’. 

Ενασχολήθηκε µε την πεζογραφία, την παιδαγωγική, τη λογοτεχνική µετάφραση, το παιδικό 

βιβλίο και τη δραµατουργία106. Έγραψε τρία θεατρικά έργα µε τίτλους: «Μια µέρα στο 

Γυµνάσιο» (1973), «Έτσι κάηκε το δάσος» (1986) και «Μόνο από αγάπη» (1986), στα οποία 

αποτυπώνεται έντονα η πολιτική της ιδεολογία και ο προβληµατισµός της για την κοινωνική 

δικαιοσύνη. Οι απόψεις της Αλεξίου για τη συγγραφή και την έντονη πολιτική σηµασία που 

της έδινε παρουσιάζονται µε γλαφυρό τρόπο σε συνέντευξη που εκδόθηκε σε αφιέρωµα του 

Κ.Κ.Ε για τις γυναίκες: «Άλλος λέει γράφω για να διδάξω, να φωτίσω, ή κι εγώ δεν ξέρω τι. 

∆εν πάει το µυαλό µου εµένα να διδάξω ή να φωτίσω ... Νιώθω κάποτε ένα καηµό για µια 

αδικία, για µια δυστυχία, για µια ανισότητα, για µια εκµετάλλευση. Τότε αισθάνοµαι σα να 

ξέρω ένα έγκληµα και να κρύβω τον εγκληµατία. Πρέπει να την πω αυτή την αδικία.  Έτσι 

νιώθω το γράψιµο: σαν αποκάλυψη µιας αδικίας, που όταν τη βλέπουµε πρέπει να την 

καταγγέλλουµε ...»107. 

                                                           
106 Για περισσότερα βιογραφικά στοιχεία της Έλλης Αλεξίου, βλ. Παπαγεωργίου Κώστας, «Έλλη Αλεξίου», Η 
µεσοπολεµική πεζογραφία · Από τον πρώτο ως τον δεύτερο παγκόσµιο πόλεµο (1914-1939) τ. Β΄, σσ.168-217. 
Αθήνα, Σοκόλης, 1992. Σιµόπουλος Ηλίας, «∆ασκαλάκη Έλλη», Μεγάλη Εγκυκλοπαίδεια της Νεοελληνικής 
Λογοτεχνίας τ.6. Αθήνα, Χάρη Πάτση, χ.χ. Θ. Φωσκαρίνης, «Βιογραφία» (Έλλης Αλεξίου), Έλλη Αλεξίου · 
Μικρό Αφιέρωµα, σ.291-294. Αθήνα, Καστανιώτης, 1979. Θ. Φωσκαρίνης, ∆οκίµιο χρονογραφίας για την Έλλη 
Αλεξίου. Αθήνα, Καστανιώτης, 1982. «Αλεξίου Έλλη», Παγκόσµιο Βιογραφικό Λεξικό τ.1. Αθήνα, Εκδοτική 
Αθηνών, 1983. Κατσίκη – Γκιβάλου Άντα, «Έλλη Αλεξίου, η λογοτέχνιδα και η παιδαγωγός», Νέα Εστία 126, 
ετ. ΞΓ΄, 1η/7/1989, αρ.1488, σσ.873-880 και Ι.Μ. Παναγιωτόπουλος, «Έλλη Αλεξίου», Τα πρόσωπα και τα 
κείµενα, Αθήνα, Αετός, 1943,σ σ.136-145. 
107  Στο διαδίκτυο http://www.kke.gr/koinvnia/gynaikes/afiervma/afiervma_7.html Ηµεροµηνία πρόσβασης 
[5/12/2009].    
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Τρία θεατρικά έργα που ασκούν έντονη κοινωνικοπολιτική κριτική έγραψε και η 

γνωστή µεσοπολεµική συγγραφέας ∆ιδώ Σωτηρίου
108 (1909-2004). Γεννηµένη στο Αϊδίνι της 

Μικράς Ασίας, η ∆ιδώ Σωτηρίου ήταν κόρη του Ευάγγελου Παππά και της Μαριάνθης 

Παπαδοπούλου. Μετά τη Μικρασιατική καταστροφή η ∆ιδώ Σωτηρίου µε την οικογένεια της 

κατέφυγαν στην Ελλάδα. Η ∆ιδώ ολοκλήρωσε τις εγκύκλιες σπουδές της στην Αθήνα, εν 

συνεχεία φοίτησε στο Γαλλικό Ινστιτούτο Αθηνών και  παρακολούθησε µαθήµατα γαλλικής 

λογοτεχνίας στο πανεπιστήµιο της Σορβόννης στη Γαλλία. Από το 1936 ενασχολήθηκε 

ενεργά µε τη µαχητική δηµοσιογραφία ως αρχισυντάκτρια του περιοδικού «Γυναίκα» και των 

εφηµερίδων «Νέος Κόσµος» και «Ριζοσπάστης» από το 1944. 

Επαναστατική στην ιδιοσυγκρασία της η Σωτηρίου συνεργάστηκε µε άλλες Ελληνίδες 

της αντίστασης, όπως η Μέλπω Αξιώτη, η Έλλη Αλεξίου και η Έλλη Παππά, κατά της 

γερµανικής κατοχής. Πήρε επίσης  µέρος στο συνέδριο της Κοινωνίας των Εθνών στη Γενεύη 

το 1935, καθώς και στο ιδρυτικό συνέδριο της ∆ηµοκρατικής Οµοσπονδίας Γυναικών το 1945 

στο Παρίσι.  

Πρωτοεµφανίστηκε στη λογοτεχνία το 1959 µε την έκδοση του µυθιστορήµατος «Οι 

νεκροί περιµένουν» και ακολούθησε πληθώρα έργων της τα οποία µεταφράστηκαν σε πολλές 

ξένες γλώσσες. Για το θέατρο έγραψε δύο έργα κι ένα µονόλογο µε τίτλους «Περιπέτεια δίχως 

τέλος», «Στον πλανήτη Γη όλα πάνε καλά» και «Πολιτεία κωφάλαλων» (1968) που 

προλογίζονται από την αδερλφή της Έλλη Παππά. Τα δύο θεατρικά της έργα «Στον πλανήτη 

Γη όλα πάνε καλά» (1969) και «Πολιτεία κωφάλαλων» γράφτηκαν στα πρώτα χρόνια της 

δικτατορίας κι εντάσσονται θεµατικά στον «Κύκλο της ∆ικτατορίας» ενώ το τρίτο, 

«Περιπέτεια δίχως τέλος» (1968), εντάσσεται στον «Κύκλο της Κατοχής.» 

Η «Πολιτεία Κωφαλάλων» είναι ένας µονόλογος στον οποίο απεικονίζεται "Η νύχτα 

του µεγάλου σεισµού", µια παρωδιακή αναφορά στο απριλιανό πραξικόπηµα και στη 

δικτατορία. Η Σωτηρίου έγραψε το συγκεκριµένο έργο µέσα σε ψυχιατρική κλινική, στην 

οποία κατέφυγε για να αποφύγει τη σύλληψή της. Το θεατρικό της «Στον πλανήτη Γη όλα 

πάνε καλά» είναι ένα έργο επιστηµονικής φαντασίας, πρωτότυπο κι επαναστατικό τόσο για τη 

µορφή όσο και για το περιεχόµενό του. Αποτελεί  µια πολιτική αλληγορία που φτάνει στα 

                                                           
108 Για περισσότερα βιογραφικά στοιχεία της ∆ιδώς Σωτηρίου, βλ. Αλέξανδρος Ζήρας., «Σωτηρίου ∆ιδώ», 
Παγκόσµιο Βιογραφικό Λεξικό τ.9β. Αθήνα, Εκδοτική Αθηνών, 1988 και Κάσσος Βαγγέλης, «∆ιδώ Σωτηρίου», Η 
µεταπολεµική πεζογραφία · Από τον πόλεµο του ’40 ως τη δικτατορία του ’67, τ. Ζ΄, Αθήνα, Σοκόλης, 1988, σσ.210-
224. 
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όρια της "πολιτικής δυστοπίας",  µέσω της οποίας η δηµιουργός ασκεί έντονη κριτική στο 

ελληνικό πολιτικό και κοινωνικό σύστηµα της σκοτεινής εκείνης περιόδου. Στο συγκεκριµένο 

έργο η δραµατουργός σκιαγραφεί ένα εξαιρετικά καταπιεστικό καθεστώς, το οποίο χρησιµοποιεί 

τις τεχνολογικές επιτεύξεις ώστε να διασφαλίσει την απόλυτη κυριαρχία, εφαρµόζοντας 

έλεγχο σε τοµείς από τη γενετική και τη σεξουαλικότητα ως τη σκέψη και τη µνήµη των 

πολιτών του. Το έργο αποτελεί µια καυστική σάτιρα των ολοκληρωτικών καθεστώτων του 

ναζισµού, του σταλινισµού και της δικτατορίας των Συνταγµαταρχών στην Ελλάδα, 

σατιρίζοντας ταυτόχρονα τη ξύλινη γλώσσα των Ελλήνων ∆ικτατόρων.  

Μια πρωτοπόρα γυναίκα, αγωνίστρια του γυναικείου και του φιλειρηνικού κινήµατος 

και πολυγραφότατη δραµατουργός και συγγραφέας της ίδιας περιόδου είναι η Ελένη 

Βοΐσκου
109 (1921- 2005). Η Βοΐσκου γεννήθηκε στο Κάιρο, σπούδασε γαλλική φιλολογία κι 

εργάστηκε ως εκπαιδευτικός. Εκτός από τη θεατρική συγγραφή, ασχολήθηκε µε την ποίηση 

και την πεζογραφία και το 1974 τιµήθηκε µε το Β΄ Κρατικό Βραβείο ∆οκιµίου για τη 

συλλογή διηγηµάτων της «Εννέα ιστορίες». Η Βοΐσκου έγραψε δώδεκα θεατρικά έργα 

«Κόσµοι που δεν χάθηκαν», «Σαίξπηρ και Νόρµα», «Επιχειρήσεις», «Ο Βάλαρης από την 

Καλκούτα», «Αγρύπνια», «Όλα θα τα προλάβουµε», «Συνέλευση πολυκατοικίας», «Σουίτα 

πολυτελείας», «Μια εκποµπή που δεν έγινε», «Νύχτα», «Πολιτικό» και «Εικασίες». 

Πρωταγωνίστρια στο λογοτεχνικό έργο της Ελένης Βοΐσκου είναι η γυναίκα. Οι ηρωίδες της 

κυµαίνονται από τη γυναίκα αγωνίστρια µέχρι τη γυναίκα πρόσφυγα, όλες σκιαγραφηµένες 

µε λεπτότητα και σεβασµό. Μέλος και η ίδια σε πολλά αντιστασιακά και αντιφασιστικά 

κινήµατα και οργανώσεις, η Ελένη Βοΐσκου θα µείνει στην ιστορία τόσο για την αγωνιστική 

δράση της, όσο και για τις ζωηρές περιγραφές της ζωής των γυναικών στο ΕΑΤ-ΕΣΑ που 

απαθανάτισε στο έργο της.  

Μια από τις πιο αναγνωρισµένες Ελληνίδες συγγραφείς και η πρώτη γυναίκα τακτικό 

µέλος της Ακαδηµίας Αθηνών µε έδρα τη νεοελληνική λογοτεχνία είναι η Γαλάτεια 

Σαράντη
110 (1920- 2009). Η Σαράντη γεννήθηκε στην Πάτρα, φοίτησε  στο Αρσάκειο Πατρών 

                                                           
109 Για περισσότερα βιογραφικά στοιχεία της Ελένης Βοΐσκου, βλ. Μανώλης Γιαλουράκης, «Βοΐσκου Ελένη», 
Μεγάλη Εγκυκλοπαίδεια της Νεοελληνικής Λογοτεχνίας τ. 4. Χάρη Πάτση, Αθήνα και «Βοΐσκου Ελένη», Who’s 
who, 1998· Επίτοµο Βιογραφικό Λεξικό. Αθήνα, Μέτρον, 1998. 
110

Για περισσότερα βιογραφικά στοιχεία της Γαλάτειας Σαράντη, βλ. Μανώλης Γιαλουράκης, «Σαράντη 
Γαλάτεια», Μεγάλη Εγκυκλοπαίδεια της Νεοελληνικής Λογοτεχνίας τ. 12. Χάρη Πάτση, Αθήνα. ∆ηµήτρης 
∆ασκαλόπουλος, (1988) «Γαλάτεια Σαράντη», Η µεταπολεµική πεζογραφία· Από τον πόλεµο του ’40 ως την 
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και τη Νοµική Σχολή του Πανεπιστηµίου Αθηνών, από όπου όµως δεν αποφοίτησε, καθώς 

αποφάσισε να αφοσιωθεί στη συγγραφή. Το έργο της Σαράντη είναι κυρίως πεζογραφικό, 

έγραψε ωστόσο και δύο θεατρικά έργα: «Μια χούφτα χώµα» και «Οι δείχτες του ρολογιού».  

Η Γαλάτεια Σαράντη τιµήθηκε µε πληθώρα λογοτεχνικών βραβείων για το έργο της 

(Βραβείο της Οµάδας των 12, το Κρατικό Βραβείο µυθιστορήµατος, κ.ά.), το οποίο έχει 

µεταφραστεί σε πολλές γλώσσες. Το έργο της χαρακτηρίζεται από την έµφαση που δίνει στην 

ψυχογραφία των ηρώων και ηρωίδων της, αναδεικνύοντας των συναισθηµατικό τους κόσµο, 

όπως διαµορφώνεται από τον εκάστοτε κοινωνικό περίγυρο, εκφράζοντας ταυτόχρονα και τον 

ιδεολογικό προβληµατισµό της. 

Σταθµό στην ελληνική λογοτεχνική ιστορία τόσο για τα ποιήµατα όσο και για τα 

θεατρικά της αποτελεί η Χρυσούλα Αργυριάδου
111 (1901-1998)  γνωστή µε το λογοτεχνικό 

της ψευδώνυµο ως Ζωή Καρέλλη. Η Ζωή Καρέλλη (το γένος Πεντζίκη) γεννήθηκε στη 

Θεσσαλονίκη. Γονείς της ήταν ο φαρµακοποιός Γαβριήλ Πεντζίκης και η Μαίρη Ιωαννίδου, 

δασκάλα µε σηµαντική κοινωνική δράση. Αδελφός της ήταν ο γνωστός λογοτέχνης και 

ζωγράφος Νίκος Γαβριήλ Πεντζίκης.  Η Ζωή Καρέλλη ασχολήθηκε µε τη ποίηση, το θέατρο, 

το δοκίµιο και τη µετάφραση εκδίδοντας δώδεκα ποιητικές συλλογές, πέντε θεατρικά έργα 

και πολλά δοκίµια και µεταφράσεις. Υπήρξε µέλος των λογοτεχνών του κύκλου του 

περιοδικού «Κοχλίας». Η Καρέλλη τιµήθηκε  δύο φορές µε το Κρατικό Βραβείο Ποίησης και 

µε το έπαθλο Ουράνη. Το 1982 ήταν η πρώτη γυναίκα που αναγορεύθηκε αντεπιστέλλον 

µέλος της Ακαδηµίας Αθηνών και το 1985 ο Πρόεδρος της ∆ηµοκρατίας της απένειµε το 

Μετάλλιο του Ταξιάρχη του Φοίνικα της Ελληνικής ∆ηµοκρατίας. Η Καρέλλη υπήρξε µέλος 

του Κρατικού Θεάτρου Βορείου Ελλάδος.  Η τελευταία της διάκριση ήρθε από το ΑΠΘ της 

Θεσσαλονίκης, από το οποίο αναγορεύτηκε το 1988 σε επίτιµο διδάκτορα. 

Για το θέατρο η Ζωή Καρέλλη έγραψε τα: «Ο διάβολος και η έβδοµη εντολή», 

«Ικέτιδες», «Σιµωνίς, Βασιλόπαις του Βυζαντίου», «Ορέστης», «Η Φεβρωνία και ο Άγγελος» 

και το αδηµοσίευτο ρεαλιστικό έργο «Περιµένοντας τη Μαρίνα» ως απάντησή της στο έργο 

                                                                                                                                                                                      
δικτατορία του ’67 τ. Ζ΄ Σοκόλης, Αθήνα, σσ.100-122. και Αλέξης Ζήρας, (1988) «Σαράντη Γαλάτεια», 
Παγκόσµιο Βιογραφικό Λεξικό τ. 9α’. Εκδοτική Αθηνών, Αθήνα. 
111 Για περισσότερα βιογραφικά στοιχεία της Ζωής Καρέλλη, βλ. Αλεξ. Αργυρίου, (1979) «Ζωή Καρέλλη», Η 
ελληνική ποίηση· Νεωτερικοί ποιητές του µεσοπολέµου. Σοκόλης, Αθήνα. Μανώλης, Γιαλουράκης «Καρέλλη 
Ζωή», Μεγάλη Εγκυκλοπαίδεια της Νεοελληνικής Λογοτεχνίας τ. 8. Χάρη Πάτση, Αθήνα και Γιώργος 
Κεχαγιόγλου, (1985) «Καρέλλη Ζωή», Παγκόσµιο Βιογραφικό Λεξικό τ. 4. Εκδοτική Αθηνών, Αθήνα. 
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του Μπέκετ «Περιµένοντας τον Γκοντό». Τα θεατρικά της Καρέλλη είναι γραµµένα σε 

ποιητική γλώσσα και διαποτισµένα από έντονη υπαρξιακή αγωνία και φιλοσοφική διάθεση. 

Όσον αφορά για τη σχέση των δύο φύλων στα έργα της ο Μ. Γ. Μερακλής112 αναφέρει 

χαρακτηριστικά: «Στην Καρέλλη ο άντρας και η γυναίκα ταυτίζονται, γίνονται ένα µπροστά 

στο µυστήριο του θανάτου- δεν υπάρχει, εδώ, ισχυρό και ασθενές φύλο. Είµαστε όλοι 

ασθενείς- ή ισχυροί…». Τόσο η  ποίηση όσο και τα θεατρικά της Καρέλλη διακρίνονται για 

το µοναδικό εκφραστικό τρόπο µε τον οποίο η συγγραφέας διερευνά θέµατα όπως είναι ο 

χρόνος, η φθορά, η µοναξιά και ο έρωτας φωτίζοντας µε ευαισθησία τις ιστορικές και 

κοινωνικές πτυχές της εποχής της.  

Ακολουθούν δύο δραµατουργοί που δηµοσίευσαν τα θεατρικά τους έργα στην υπό 

διερεύνηση  περίοδο χωρίς όµως να έχουµε περισσότερα στοιχεία για τη ζωή και τη δράση 

τους. Η Παυλίνα Πετροβάτου
113 µε τις κεφαλλονίτικες ηθογραφίες «Το κλειδί της ευτυχίας»,  

«Τα φίδια της αγάπης του», «Αξιοπρέπεια στον έρωτα» και «Μια κωµική οικογένεια» και η 

Μαρκεσίνα Αρ. Παπακωνσταντίνου µε το θέαµα σε τρία µέρη «Εικόνες απ’ τη ζωή του 

µεσαιωνικού ελληνισµού». 

Παρόλο που δεν αναφερόµαστε στη συγκεκριµένη εργασία στο παιδικό θέατρο, αξίζει 

ωστόσο να  αναφερθεί πως την ίδια χρονική περίοδο η παιδαγωγός Ευφροσύνη Κ. Λόντου-

∆ηµητρακοπούλου (1888-1976) θέτει τις βάσεις για το παιδικό θέατρο ιδρύοντας την 

«Παιδική Σκηνή», το 1931, µε κύριο στόχο της «τη δια µέσου της ψυχαγωγίας 

διαπαιδαγώγηση» και «τον εθνικό φρονιµατισµό της Νεότητος», «εν όψει ενός καλλιτέρου 

µέλλοντος της Ελλάδας µας». 

Σπουδαία προσωπικότητα που ξεχώρισε τόσο για το λογοτεχνικό έργο της όσο και για 

το  λογοτεχνικό σαλόνι της ήταν  η Λητώ Κατακουζηνού, το γένος Πρωτόπαππα. Η Λητώ 

γεννήθηκε το 1914 στον Πειραιά και ήταν µέλος µιας από τις παλιές αριστοκρατικές οικογένειες. 

Ο πατέρας της ήταν παιδίατρος και γερουσιαστής στην περίοδο του Βενιζέλου και η µητέρα 

της µακριά συγγενής του βασιλιά Βίκτωρα της Ιταλίας. Η Λητώ είχε ταξιδέψει πολύ, γνώριζε 

τέσσερεις ξένες γλώσσες και είχε µεγάλη αδυναµία στη λογοτεχνία στην οποία και 

αφοσιώθηκε. Είχε επίσης δίπλωµα µουσικής από τη µουσική ακαδηµία του Βερολίνου. 

                                                           
112 Ζωή Καρέλλη, Ικέτιδες, Παρατηρητής, Θεσσαλονίκη 1988. 
113 Βαρβάρα Γεωργοπούλου, Ο ∆ιόνυσος στο Ιόνιο. Το Θέατρο στην Κεφαλονιά 1900-1953, Εταιρεία 
Κεφαλληνιακών Ιστορικών Ερευνών, Αθήνα, 2010. 
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Παντρεύτηκε το γνωστό ψυχίατρο από τη Λέσβο Άγγελο Κατακουζηνό  και  το σπίτι τους 

στη Λεωφόρο Βασιλίσσης Αµαλίας έµεινε γνωστό στην ιστορία, καθώς καλεσµένοι τους ήταν 

πολλοί πνευµατικοί άνθρωποι της Γενιάς του ’30, όπως οι Νοµπελίστες ποιητές Γιώργος 

Σεφέρης και Οδυσσέας Ελύτης αλλά και άλλοι σπουδαίοι λογοτέχνες, όπως ο Βενέζης, 

Θεοτοκάς, Τερζάκης, ο ∆ηµαράς, ο Εµπειρίκος. Η Λητώ ανέπτυξε και αντιστασιακή δράση, 

λαµβάνοντας  ενεργά µέρος στην αντίσταση/στον αγώνα κατά της Γερµανικής Κατοχής. Η 

συγγραφική καριέρα της Κατακουζηνού ξεκίνησε µε το θεατρικό έργο το «Φωτεινό 

Μονοπάτι», το οποίο δηµοσιεύτηκε το 1949 και παρουσιάστηκε µε µεγάλη επιτυχία από το 

Εθνικό Θέατρο. Μάλιστα το «Φωτεινό µονοπάτι» είναι το πρώτο έργο Ελληνίδας γυναίκας 

συγγραφέως που  παίχτηκε από το Εθνικό Θέατρο
114.  

Άλλη µια δηµιουργός που ασχολήθηκε µε το θέατρο είναι η κρητικιά Φαίδρα Κανάκη-

∆εληγιαννάκη (1898-1963), κόρη του οπλαρχηγού του 1889 Καπετάν Κανάκη I. 

∆εληγιαννάκη και εγγονή του Ιωάννη Βάσου ∆εληγιαννάκη ή Βασούλη, αρχηγού Ρεθύµνης 

στην µεγάλη Κρητική Επανάσταση του 1866-1868. Η Φαίδρα σπούδασε Ελληνική Φιλολογία 

και αφιέρωσε τη ζωή της στη λογοτεχνία και την αγιογραφία. Έγραψε για το θέατρο τα έργα 

«Στον Παρθενώνα δόκιµη καλόγρια» το 1951,  «Η Απαγωγή του Κράϊπε» το 1952, «Μια 

δάφνη στη Μεσόγειο αιµατοποτισµένη» το 1955 και το ανέκδοτο δράµα «ο Μίνως», για τα 

οποία έλαβε θετικές κριτικές. 

∆ραµατουργοί που δηµοσίευσαν επίσης τα θεατρικά τους την ίδια χρονική περίοδο, 

των οποίων όµως τόσο η ζωή όσο και το έργο τους παρέµειναν στη σκιά της ιστορίας είναι η 

πατρινή Σοφία Ματζαβινάτου µε το έργο «Θανάσιµο αµάρτηµα»,  η Ιωάννα Λοβέρδου µε την 

τραγωδία «∆οµίνικος», η  Νανά Βιοπούλου µε το µονόπρακτο «∆εν µας χωρά ο τόπος», η 

Έφη Κεχαΐδου-Μπούµη που έγραψε σε συνεργασία µε τον Ήλεκτρο Μπούµη το «Ανάκτορο 

στο βυθό», η Αιµιλία Ορεινού µε το τρίπρακτο θεατρικό «Η δασκάλα η Κρινιώ» και η Ελένη 

Ι. Σιφναίου, γνωστή µε το λογοτεχνικό ψευδώνυµο Νταίζη µε τα θεατρικά «Κάιν και Άβελ» 

και «Το παιχνίδι της Γιολάντας». Τέλος το θεατρικό έργο «Συντρίµµια» δηµοσίευσε το 1952 

και η ποιήτρια Όλγα Παπαστάµου (1927-1996), για την οποία γνωρίζουµε ότι 

δραστηριοποιήθηκε και διέπρεψε στο Παρίσι όπου και τιµήθηκε µε το χρυσό µετάλλιο της 

πόλης.  Η Παπαστάµου τιµήθηκε λαµβάνοντας πληθώρα διεθνών βραβείων από διάφορες 

                                                           
114 Λητώ Κατακουζηνού, Άγγελος Κατακουζηνός, ο Βαλής µου, Εκδοτικός Οίκος Α. Α. Λιβάνη,Αθήνα, 1994, σ. 
167. 
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λογοτεχνικές ακαδηµίες και ενώσεις. Αξίζει φυσικά να σηµειωθεί και η αντιστασιακή δράση 

της κατά την διάρκεια της γερµανικής κατοχής.  

 

3.4   1961-1980  

 
Ξεχωριστή φιγούρα της µεταπολεµικής ελληνικής γυναικείας δραµατουργίας, µε 

κύριο στοιχείο στα έργα της την έµφαση στη γυναικεία φύση, τη βιωµατική γραφή και το 

τελετουργικό διονυσιακό στοιχείο είναι η Μαργαρίτα Λυµπεράκη
115 (1919-2001). Η 

Λυµπεράκη, εγγονή του εκδότη Γεωργίου Φέξη και κόρη χωρισµένων γονιών, γεννήθηκε 

στην Αθήνα, φοίτησε στο Αρσάκειο και σπούδασε νοµικά στην Αθήνα. Παντρεύτηκε το 

συγγραφέα Γ. Καραπάνο, µε τον οποίο απέκτησε µια κόρη, την πεζογράφο Μαργαρίτα 

Καραπάνου. Η Λυµπεράκη πήρε διαζύγιο το 1946 και µετακόµισε µε την κόρη της στο Παρίσι, 

όπου συνδέθηκε µε τους Έλληνες διανοουµένους και καλλιτέχνες που ζούσαν εκεί και ήρθε 

επίσης σε επαφή µε τα πρωτοποριακά καλλιτεχνικά ρεύµατα της Ευρώπης της εποχής.   

Η λογοτεχνική παραγωγή της Λυµπεράκη είναι δίγλωσση, ελληνική και γαλλική. Στο 

χώρο της δραµατουργίας εµφανίστηκε µε τη «Γυναίκα του Κανδαύλη» το 1952, µε κεντρική 

ηρωίδα της τη γυναίκα του βασιλιά της Λυδίας, βασισµένο στην γνωστή ιστορία του 

Ηροδότου.116 Ακολούθησαν: «Ο άλλος Αλέξανδρος», «Οι ∆αναΐδες», «Ο Άγιος Πρίγκηψ», 

«Σπαραγµός· Τα πάθη του αστεριού», «Ερωτικά» κ.ά.117  Στο σύνολο των θεατρικών έργων 

της βασικό θέµα είναι η διαµάχη των δύο φύλων, η διαπραγµάτευση της κοινωνικής και 

ατοµικής ταυτότητας και ο νόστος του ξενιτεµένου. Η Λυµπεράκη χρησιµοποιεί τους µύθους 

αρχετυπικά και πλάθει µια νέα µυθολογία ιδωµένη από µια µητριαρχική οπτική γωνία, όπως 

χαρακτηριστικά αναφέρει ο Βάλτερ Πούχνερ
118 στη µονογραφία του για τη συγγραφέα.   

                                                           
115  Για περισσότερα βιογραφικά στοιχεία της Μαργαρίτας Λυµπεράκη, βλ. Λίζυ Τσιριµώκου, (1986) 
«Λυµπεράκη Μαργαρίτα», Παγκόσµιο Βιογραφικό Λεξικό τ. 5. Εκδοτική Αθηνών, Αθήνα.  Γεωργία Φαρίνου - 
Μαλαµατάρη, (1988) «Μαργαρίτα Λυµπεράκη», Η µεταπολεµική πεζογραφία· Από τον πόλεµο του ’40 ως τη 
δικτατορία του ’67 τ.Ε΄, σ. 130-177. Σοκόλης, Αθήνα και Βάλτερ Πούχνερ, Η σύγκρουση των φύλων στον 
αρχετυπικό κόσµο της Μαργαρίτας Λυµπεράκη, ∆ίαυλος, Αθήνα, 2003. 
116 Μαίρη Παπαγιαννίδου, «Μύθος, Θέατρο, Φόνος», Το Βήµα, 06/07/1997 στην ιστοσελίδα  
http://www.tovima.gr/default.asp?pid=2&ct=81&artid=89669&dt=06/07/1997  
117 Σε αυτό το σηµέιο αξίζει να αναφερθεί πως η πρώτη γραφή στην πλειοψηφία των θεατρικών έργων της 
Λυµπεράκη είναι γραµµένη στα γαλλικά και µεταφράστηκε από την ίδια τη συγγραφέα σε µεταγενέστερη 
περίοδο στην ελληνική.    
118 Βάλτερ Πούχνερ, Η σύγκρουση των φύλων στον αρχετυπικό κόσµο της Μαργαρίτας Λυµπεράκη, ∆ίαυλος, 
Αθήνα, 2003, σ. 18. 
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Η γραφή της Λυµπεράκη κινείται στα όρια του συµβολισµού και της τελετουργίας119 

προσπαθώντας τόσο να διερευνήσει όσο και να επαναπροσδιορίσει τη θέση της ελληνίδας 

γυναίκας, αλλά και της Ελλάδας γενικότερα ανάµεσα στη ∆ύση και την Ανατολή. Ο 

κεντρικός προβληµατισµός της για τις σχέσεις και τη σύγκρουση των δύο φύλων 

ξεδιπλώνεται µε τον άντρα να παίρνει πάντα τη θέση του θύµατος όπως χαρακτηριστικά 

µπορούµε να παρατηρήσουµε στη «Γυναίκα του Κανδαύλη», στις «∆αναΐδες» και στα 

«Ερωτικά». Μέσα από τα έργα-τελετουργίες της, οι αρχετυπικές ηρωίδες της Λυµπεράκη 

ανακαλύπτουν τη γυναικεία τους φύση, τον έρωτα, αλλά και το µίσος τους για τον άνδρα. Η 

τελετουργική γραφή της κινείται κυκλικά συνδέοντας τον κύκλο της µητρότητας µε τον 

κύκλο της ζωής και του θανάτου αναδεικνύοντας µια φεµινιστική διάσταση που την καθιστά 

ταυτόχρονα πρωτότυπη, πρωτοπόρα και διαχρονική. 

Στην Αθήνα και το Παρίσι δραστηριοποιήθηκε επίσης και άλλη µια πεζογράφος και 

δραµατουργός, η Μόνα Μητροπούλου120 (1919-1999).  Η Μητροπούλου γεννήθηκε στην 

Αθήνα και σπούδασε στο Παρίσι και το Λονδίνο εµπορικές επιστήµες. Έγραψε ποιήµατα, 

µυθιστορήµατα, διηγήµατα και θεατρικά έργα, τα οποία εκδόθηκαν και παραστάθηκαν 

κυρίως στο εξωτερικό.  Τα θεατρικά της έργα έχουν παρουσιαστεί και στην Ελλάδα από το 

Εθνικό Θέατρο, το Κρατικό Θέατρο Βορείου Ελλάδας, αλλά και ιδιωτικούς θιάσους. Το 1962 

ανέβηκε για πρώτη φορά στο Παρίσι το έργο της «Οι αντιπρόσωποι» και το 1974 το έργο της 

«Οι ακροβάτες» από το Εθνικό Θέατρο. Η Μητροπούλου έχει τιµηθεί επίσης µε το Κρατικό 

Βραβείο Μυθιστορήµατος.  

Μια ακόµα συγγραφέας της µεταπολεµικής περιόδου και βραβευµένη από τον 

Καλοκαιρίνειο διαγωνισµό του 1958 για το ιστορικό έµµετρο δράµα και µοναδικό θεατρικό 

της «Κάτω από το λιοντάρι της Βενετίας» είναι η ∆ώρα Μοάτσου-Βάρναλη.  Η Μοάτσου-

                                                           
119

 Βαρβάρα Γεωργοπούλου, «Ήχος και ηχώ του σώµατος στον Σπαραγµό της Μαργαρίτας Λυµπεράκη» στο 
Πολύχρωµες Ψηφίδες. Γαλλοφωνία και Πολυπολιτισµικότητα. ∆. Φίλιας, Μ. Βελιώτη-Γεωργοπούλου, Α. 
Βλαβιανού και Χρ. Οικονοµοπούλου (επιµ.), Τµήµα Θεατρικών Σπουδών Παν/µίου Πελοποννήσου-Γρηγόρης, 
Αθήνα 2013, σσ. 209-221.  
120 Για περισσότερα βιογραφικά στοιχεία της Μόνας Μητροπούλου, βλ. Άγγελος, Αφρουδάκης «Μόνα 
Μητροπούλου», Η µεταπολεµική πεζογραφία· Από τον πόλεµο του ’40 ως την δικτατορία του ’67 τ. Ε΄, σσ.354-
366, Ρένα Γιάκου, «Μητροπούλου Μόνα», Μεγάλη Εγκυκλοπαίδεια της Νεοελληνικής Λογοτεχνίας τ. 10. Χάρη 
Πάτση, Αθήνα και Χ.Σ., (1987) «Μητροπούλου Μόνα», Παγκόσµιο Βιογραφικό Λεξικό τ.6. Εκδοτική Αθηνών, 
Αθήνα.  
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Βάρναλη
121 (1895-1979), µε καταγωγή από την Κρήτη, γεννήθηκε και µεγάλωσε στην 

Κωνσταντινούπολη. Φοίτησε στη Ζάππειο Σχολή και σπούδασε γαλλική φιλολογία στο 

Πανεπιστήµιο Αθηνών και το Πανεπιστήµιο της Σορβόννης. Στο Παρίσι γνωρίστηκε µε τον 

Κώστα Βάρναλη µε τον οποίο παντρεύτηκε το 1929 στην Αθήνα. Έχει επίσης γράψει 

πεζογραφήµατα. Ιδιαίτερο ενδιαφέρον παρουσιάζει το µυθιστόρηµα της «Η κόρη της Εύας» 

στο οποίο περιγράφει την ανήσυχη εφηβική ηλικία των κοριτσιών ενός Παρθεναγωγείου.  

Μια  συγγραφέας της ίδιας περιόδου µε έντονη πολιτική συνείδηση είναι η Έλλη 

Παπαδηµητρίου (1906-1993). Γεννήθηκε στη Σµύρνη και µεγάλωσε στην Αθήνα, όπου 

σπούδασε γεωπονία. Η Παπαδηµητρίου έγραψε ποιήµατα, πεζά και τέσσερα θεατρικά έργα: 

την «Ανατολή, Εξιστόρηση και παράσταση» το 1962, «Το βουνό, Εξιστόρηση και παράσταση 

απ’ τον καιρό της Κατοχής»  το 1963,  το «Ελληνική Βοήθεια προς Αµερική»  το 1964 και το 

θεατρικό πείραµα, όπως η ίδια το χαρακτηρίζει, «Απολογισµός» το 1977. Χαρακτηριστικά 

γνωρίσµατα του έργου της είναι η προσωπική µαρτυρία, οι λαϊκές αφηγήσεις και η προφορική 

παράδοση, τα οποία ανακλούν την ιδέα πως η κάθε προσωπική ιστορία έχει πολιτικές 

διαστάσεις.   

Συγγραφέας θεατρικών έργων, ηθοποιός, αλλά και θιασάρχης υπήρξε η Άλκηστις 

Γάσπαρη (1928-2005). Απόφοιτη του Θεάτρου Τέχνης Κάρολος Κουν, αλλά και της 

Ακαδηµίας Κινηµατογραφικών Σπουδών η Γάσπαρη πρωτοεµφανίστηκε στο θέατρο ως 

ηθοποιός τη θεατρική περίοδο 1951-52 µε το θίασο του ∆ήµου Σταρένιου στο έργο «Ήταν 

όλοι τους παιδιά µου» του Arthur Miller και στη συνέχεια συνεργάστηκε µε διάφορους 

γνωστούς θιάσους της εποχής όπως της Μαίρης Αρώνη-Βάσως Μανωλίδου, του Μάνου 

Κατράκη, Βασ. Λογοθετίδη κ.ά. Το 1965 ίδρυσε το θέατρο «Όρβο» στο οποίο ανέβασε έργα 

του ελληνικού και παγκόσµιου ρεπερτορίου επί τριάντα χρόνια. Μετά το κλείσιµο του 

θεάτρου Όρβο, η Γάσπαρη ίδρυσε ένα µικρό θέατρο επί της οδού Κυψέλης στο οποίο ανέβαζε 

τα έργα που είχε γράψει η ίδια: «∆ύο σκυλιά και µια γάτα», «Ρέστια στο νησί των 

σφουγγαράδων», «Οι συνυπεύθυνοι», «Η πτώση από τον Γαλαξία»122, κ.ά. Εκτός από τη 

θεατρική της δραστηριότητα, η Άλκηστη Γάσπαρη διακρίθηκε και για την ενασχόλησή της µε 

την ποίηση. Το 1994 βραβεύτηκε από το υπουργείο Πολιτισµού για την ποιητική συλλογή της 
                                                           
121 Για περισσότερα βιογραφικά στοιχεία της ∆ώρας Μοάτσου – Βάρναλη, βλ. χ.σ., «Μοάτσου ∆ώρα», Μεγάλη 
Εγκυκλοπαίδεια της Νεοελληνικής Λογοτεχνίας τ. 10. Χάρη Πάτση, Αθήνα.  
122 Για όλα τα θεατρικά  έργα της Γάσπαρη βλ. Καταγραφή των έργων της γυναικείας δραµατουργίας της 
παρούσας διατριβής. σ. 249 και σ.280.  
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«Εις αναζήτησιν». Σύζυγος αλλά και στενός συνεργάτης της στο θέατρο «Όρβο» υπήρξε  ο 

παιδαγωγός και λόγιος Νικόλαος Αλβέρτης από το 1973 έως το τέλος της ζωής του. 

Πολυγραφότατη δραµατουργός, σκηνοθέτιδα και ηθοποιός µε έντονη πολιτική 

συνείδηση είναι η Ευσέβεια-Τιτίκα Α. Σαριγκούλη γεννηθείσα το 1934 στην Αθήνα.  

Επαναστατική στην ιδιοσυγκρασία της, το 1950, την ίδια περίοδο που ανακηρύχτηκε η 

διακήρυξη της Στοκχόλµης, η Σαριγκούλη εντάχθηκε στο Κίνηµα της Ειρήνης, αναφέροντας 

πως εκείνον τον καιρό οι ακτιβιστές αντιµετώπιζαν εκτελεστικό απόσπασµα.123  

Προερχόµενη από µικροαστική οικογένεια σπούδασε πιάνο και φοίτησε στο Αρσάκειο 

και εν συνεχεία στις καλόγριες της σχολής Saint-Joseph. Επιθυµούσε να σπουδάσει 

αρχαιολογία, αλλά όπως η ίδια αναφέρει στο βιογραφικό της σηµείωµα «δυστυχώς, τα 

πολιτικά της φρονήµατα γίναν αιτία και ο δεσµός διέλυσε µια για πάντα»124 λόγω των 

αριστερών της πεποιθήσεων και της συµµετοχής της το Μάρτιο του 1951 µε τη Φ.Α.Ν. 

(Φιλελεύθερη Αριστερή Νεολαία) στην επίδοση ενός υποµνήµατος στο Μακάριο µε αίτηµα, 

να µεσολαβήσει στην Ελληνική κυβέρνηση, για κάτι συλλήψεις που είχαν γίνει φοιτητών, η 

οποία της κόστισε και µια τρίωρη κράτηση στη Γενική Ασφάλεια Αθηνών. Παρόλα αυτά η 

Σαριγκούλη µετά τη απόκτηση του απολυτηρίου της, έδωσε εξετάσεις στο Πάντειο,  από τις 

οποίες απορρίφθηκε, καθώς όπως αναφέρει η ίδια «οι φύλακες» ήταν γνώστες του επίµαχου 

γεγονότος, µε αποτέλεσµα στη συνέχεια ν’ αποφασίσει να γραφτεί σε δραµατική σχολή.  

Η Τιτίκα Σαριγκούλη πρωτοπαρουσιάστηκε στα γράµµατα το 1962 από τις στήλες του 

περιοδικού «Αιών» και το 1963 κυκλοφόρησε η ποιητική της συλλογή µε τίτλο «Μορφές και 

Χρόνος», ενώ ταυτόχρονα ανέβασε το πρώτο της θεατρικό µονόπρακτο το «Προς σταθµόν 

Νο 4» στο θέατρο της Χ.Ε.Ν, το οποίο παρουσιάστηκε µε το συντετµηµένο τίτλο «Σταθµός» 

σε δικιά της διδασκαλία. Το 1964 ανέβασε στο θέατρο Ορβο, ένα τρίπρακτο  έργο της, την 

«Ιώ» σε σκηνοθεσία του Γιάννη Θειακού στο οποίο η κεντρική ηρωίδα του έργου, την οποία 

ερµήνευσε η ίδια, είναι µια αριστοκράτισσα γυναίκα, που εκφράζει στο µαύρο της ρούχο και 

στη ψυχρή της εµφάνιση το αδυσώπητο του χρόνου. Το έργο δέχτηκε τη θερµή υποδοχή του 

                                                           
123 http://www.womenonly.gr/loipon/kosmikaarticle.asp?catid=14103&subid=2&pubid=6660270 Ηµεροµηνία 
πρόσβασης [25/5/2010]   
124http://www.google.gr/url?sa=t&rct=j&q=&esrc=s&source=web&cd=9&cad=rja&ved=0CEwQFjAI&url=http
%3A%2F%2Fwww.eel.org.gr%2Fcvs%2Ftitika_sarigkoulh.pdf&ei=bsc2Ur6jBsjDswbynoH4DA&usg=AFQjC
NF5wtWUQjdpcfBfgHL7yT4SsAKc8A&sig2=HnYmIYIwD2ih0MBuPnD-yA&bvm=bv.52164340,d.Yms  σ.5. 
Ηµεροµηνία πρόβασης [17/3/2010] 
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κοινού, αλλά κατακρίθηκε από τους κριτικούς της εποχής. Το 1965 κυκλοφόρησε η πρώτη της 

πεντάπρακτη τραγωδία «Βασιλιάς Κωνσταντίνος ο Μέγας» γραµµένη σε επικό στίχο. Εν 

συνεχεία µόλις η Χούντα έκανε άρση του νόµου της προληπτικής λογοκρισίας, η  Σαριγκούλη 

εξέδωσε το 1972 ένα τόµο µε πέντε τραγωδίες, από τις οποίες, όπως χαρακτηριστικά 

αναφέρει «κάποιες είχα έτοιµες από καιρό στο συρτάρι µου, αλλά ένεκεν χαντζάρας 

συνταγµαταρχών δε τολµούσα»125. Το 1973 έγινε µέλος της Ε.ΝΕ.Λ. (Ένωση Νέων Ελλήνων 

Λογοτεχνών) και παρουσίασε αποσπάσµατα από την τραγωδία της «Στρατηγός Πιλάτος» µε 

τη µορφή αναλογίου. Αξίζει εδώ να σηµειωθεί πως εκτός από τα δικά της έργα 

συµπεριλαµβάνεται στις διδασκαλίες της η πρώτη παρουσίαση του θεατρικού έργου της 

Έλλης Αλεξίου «Μια µέρα στο γυµνάσιο» το 1977. 

Η Σαριγκούλη έχει συγγράψει πενηνταεπτά (57) βιβλία, εκ των οποίων τα 

τριανταεννέα (39) ανήκουν στην κατηγορία του επικού θεάτρου. Η πολυγραφότατη αυτή 

δραµατουργός ασκεί κοινωνική κριτική στην σύγχρονη κοινωνία του θεάµατος αναφέροντας 

χαρακτηριστικά «Αντί να µε ξέρουν τα σχολεία και οι µαθητές µέσα από τα βιβλία µου, µε 

σταµατάνε στο δρόµο για το "Μπαµπά, µην τρέχεις" και για τον "Λάκη το γλυκούλη"», 

τηλεοπτικά σήριαλ στα οποία συµµετείχε ως ηθοποιός.          

Η Φώφη Τρέζου, η οποία επέλεξε να υπογράφει τα συγγράµµατα της µε το ανδρικό 

ψευδώνυµο Φώτης Φανουράκης µε το οποίο και έγινε γνωστή στους θεατρικούς κύκλους, 

σπούδασε στην Ανωτάτη Γεωπονική Σχολή Αθηνών, την οποία όµως εγκατέλειψε νωρίς όπως 

αναφέρει η ίδια στο βιογραφικό126 της «για την τέχνη του Θεάτρου». Εν συνεχεία φοίτησε 

στη ∆ραµατική Σχολή του Εθνικού Θεάτρου, όπου «άρπαξε το µικρόβιο της συγγραφής 

θεατρικού έργου», όπως περιγράφει127. Η Τρέζου έχει γράψει εικοσιπέντε έργα (25), από τα 

οποία έχουν παρασταθεί τέσσερα µονόπρακτα και τρία τρίπρακτα. Ιδιαίτερο ενδιαφέρον αποτελεί 

το σατιρικό της έργο «Ο Αρχιτέκτων», το οποίο βασίστηκε σε πραγµατικό προσωπικό της 

βίωµα και αποτελεί άλλο ένα έµπρακτο παράδειγµα της σύνδεσης αυτοβιογραφίας και 

γυναικείας γραφής. Εργάστηκε επίσης ως κριτικός θεατρικών παραστάσεων επί δώδεκα έτη 

και ως διδάσκουσα του µαθήµατος «Παγκόσµια Ιστορία» στη Σχολή Βακαλό.  

                                                           
125 Βλ. ό.π. σ.9. 
126 Στην ιστοσελίδα της Εταιρείας Ελλήνων Θεατρικών Συγγραφέων Μουσικών και Μεταφραστών 
http://www.eeths.gr/full_product1.php?prod_id=taktika_141&page=2 Ηµεροµηνία πρόσβασης [22/2/2010]  
127 Βλ. ό.π. 
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Μια πολυγραφότατη δραµατουργός, την οποία απασχόλησε η θέση ης γυναίκας στην 

κοινωνία, όπως φαίνεται καυστικά µέσα από τις κωµωδίες της, για την οποία όµως δεν έχουµε 

πληροφορίες για την προσωπική της ζωή είναι και η Μαρία Σταυρίδου. Η πρώτη θεατρική 

συλλογή  της Σταυρίδου εκδόθηκε το 1976. Η Σταυρίδου έγραψε κυρίως µονόπρακτα και τα 

περισσότερα έργα της είναι κωµωδίες µε θέµατα κατ’ εξοχήν γυναικεία. Οι τίτλοι των έργων 

της είναι: «Το υιοθετηµένο κορίτσι», «Οι αδελφές συναµεταξύ τους», «Ο φίλος», «Η Μεταξώ 

η δυναµική», «Το γεροντάκι σουρ-σουρ-σουρ», «∆ιαφορά ηλικίας», «Η Αγγελίνα», «Οι 

γείτονες», «Το Οιδιπόδειον Σύµπλεγµα», «Συζυγικές παρεξηγήσεις», «Νεανικές Εµπειρίες», 

«Η Θεανώ», «Ο Ντίνος πάλι στην ίδια τάξη», «Η δεσποινίς Τερέζα», «Η προίκα της 

Αννέτας», «Το τρυφερό όνειρο», «Στη καφετέρια», «Η Ασηµούλα», «Σύγχρονες αντιλήψεις», 

«Στο µικρό ξενοδοχείο», «∆ιαφωνίες», «Κρυµµένοι πόθοι», «Ο κυρ Ανέστης ήταν πλούσιος», 

«Η ανεκτική σύζυγος», «Το πορτραίτο της Σάρας», «Οι τρεις εστιατόρισες και δέκα 

πελάτες», «Ο διπλός έρωτας», «Η καινούρια δασκάλα», «Νεανικοί παλµοί», «Ο Ντιντής και η 

Ζαζά», «Η Χρύσα και η κοτούλα της», «Καθηµερινή ασηµαντολογία», «∆ιαλογική 

συζήτηση», «Ένας θαυµαστής του καλού κόσµου», «Το αδιέξοδο», «Όλοι καλοί είµαστε», 

«∆υσκολίες στη ζωή», «Επιστροφή στη φύση», «Η κυψέλη», «Το καπέλο µε το βέλο», «Ο 

Μενέλαος παντρεύεται», «Μία πολύ µοντέρνα κυρία», «Το κληρονοµικό σπίτι», «Ένα 

κορίτσι που το έλεγαν Άννα»128. 

Στο δραµατουργικό γίγνεσθαι της εποχής εντάσσεται και η ποιήτρια, δηµοσιογράφος 

και ιδρύτρια της ∆ΕΕΛ (∆ιεθνούς Εταιρίας Ελλήνων Λογοτεχνών και Καλλιτεχνών) 

Χρυσούλα Βαρβέρη-Βάρρα µε το κοινωνικό δράµα της «Φέρετρα πολυτελείας» που εκδόθηκε το 

1965. Η Βαρβέρη-Βάρρα έχει τιµηθεί µε ποικίλα βραβεία από Ακαδηµίες, Πανεπιστήµια, 

∆ιεθνείς Πολιτισµικούς φορείς και άλλους Οργανισµούς και έχει αναγνωριστεί από την 

Ευρωπαϊκή Ένωση για το πολυσχιδές έργο της στον τοµέα των τεχνών, του πολιτισµού και 

της Ειρήνης, καθώς και έχει οργανώσει πέντε πολιτιστικές Ολυµπιάδες.  

Mια πολυβραβευµένη, αλλά ‘αόρατη’ δραµατουργός της µεταπολεµικής περιόδου  

είναι η Κωνσταντίνα ∆ούκα, η οποία γεννήθηκε και σπούδασε στην Αθήνα.  Η ∆ούκα 

ασχολήθηκε µε το θέατρο, την πεζογραφία, το διήγηµα και το µυθιστόρηµα. ∆ιακρίθηκε τρεις 

φορές από το υπουργείο Πολιτισµού και Eπιστηµών µε δύο κρατικούς επαίνους και ένα 

                                                           
128 Από το αρχείο του Κέντρου Mελέτης και Έρευνας του Ελληνικού Θεάτρου-Θεατρικό Μουσείο.  
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βραβείο για τα θεατρικά της έργα: «Tο παιχνίδι της αγάπης», «O δρόµος για τον Άνω Kόσµο» 

και «H σοφίτα», που ανέβηκε στη Νέα Σκηνή του Εθνικού Θεάτρου το 1997. Την ίδια χρονιά 

τιµήθηκε από την E.E.Λ. για το θεατρικό της έργο «Αποχαιρετώντας τους απ' έξω», γεγονός 

που καταδεικνύει την κοινωνικής της αναγνώρισης, παρόλο που τα έργα της έχουν ανέβει 

ελάχιστες φορές στις θεατρικές σκηνές της Ελλάδας.  

Στην ίδια χρονική περίοδο (1961-80) εντάσσονται και τα θεατρικά έργα: «Αυτός που 

δεν γεννήθηκε» της Λιάνας Βιτσώρη, «Ο θάνατος παραθερίζει…» της Σοφίας Σφακιανάκη-

Φέρρη, «Οι αθώοι ρωτούν» και «Ένας ροµαντικός άγιος» της Κούλας Γιοκαρίνη, « Η αρπαγή 

της Περσεφόνης» και τα « Βαν αν ήξερες…», «Στην κορφή της δύσης», «Ύστερα από 

χρόνια», «Σε κάποιο αλώνι» που κυκλοφόρησαν σε ένα τόµο υπό τον τίτλο «Θέατρο 1972-

1980» της Άρτεµης Σούλη, το «Αδάµ, Εύα και εγώ» της Μαρίας Χωραφά, «Ο κύκλος του 

τίποτα» της Μίλλης Γρέγου, «Ο µάντης» της Αντιγόνης Μπέλλου-Θρεψιάδη, «Ας είµαστε 

έτοιµοι» της Μαρίζας Χάνδαρη, «Η σφηκοφωλιά» της Ξένης Κερασιώτη, «Για ένα καλύτερο 

Άδη» της Χριστίνας Π. Καρυδογιάννη, «Ο Γενίτσαρος» της Τούλας Σµυρνιώτη και το 

µονόπρακτο «Νεκρικοί ∆ιάλογοι» της Βούλας ∆αµιανάκου που εκτός από θεατρική 

συγγραφέας γνωρίζουµε πως ήταν επίσης πεζογράφος, ποιήτρια και µεταφράστρια, η οποία 

πήρε µέρος στην Εθνική Αντίσταση. Οι πληροφορίες που έχουµε για τη ζωή και το έργο των 

ανωτέρω δραµατουργών είναι πολύ περιορισµένες έως µηδαµινές.    

 

3.5  1981-2008 

 

Η θεατρική συγγραφέας και ηθοποιός Μέλπω Ζαρόκωστα γεννήθηκε στον Πειραιά το 

1933. Μετά τον πόλεµο µετανάστευσε µε την οικογένεια της στο Σύδνεϋ της Αυστραλίας. 

Στο Σύδνεϋ σπούδασε Θέατρο στη σχολή του Μετροπόλιταν Θήατερ καθώς και σκηνοθεσία, 

σενάριο, υποκριτική στη σχολή Ραδιοφωνικών σπουδών Καναντέιλ. Πριν την επιστροφή στην 

Ελλάδα το 1958 παρέµεινε για ένα χρόνο στο Λονδίνο, όπου ασχολήθηκε µε την µετάφραση 

και τη διασκευή θεατρικών έργων για το ραδιόφωνο. Υπήρξε σύζυγος του σκηνοθέτη 

Βίκτορα Παγουλάτου µε τον οποίο απέκτησαν έναν γιο.  

Το πρώτο πρωτότυπο θεατρικό έργο της είναι η κωµωδία ηθών «Φροντιστήριο 

Γυναικών», όπου εκτός από τη συγγραφή του συµπρωταγωνίστησε επίσης µε µεγάλα 

ονόµατα της εποχής όπως ο Ντίνος Ηλιόπουλος και η Νόρα Βαλσάµη. Ακολούθησαν τα 
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«Σπέρα Μπαµπλ», «Ερωτοκαυγάδες», «∆ασκαλάκος», «∆υο γυναίκες ένας άντρας», «Ο 

φίλος µου ο Τζο» και το «∆υο κοπέλες µόνες» τα οποία παρουσιάστηκαν τόσο σε αθηναϊκές 

όσο και επαρχιακές σκηνές µε επιτυχία. Η Ζαρόκωστα βραβεύτηκε για τα θεατρικά της έργα 

«Συµβιβαστήκαµε» και «Αουφίντερζεν Μανόλη» µε το πρώτο και τρίτο κρατικό βραβείο.   

Στο «Συµβιβαστήκαµε» η Ζαρόκωστα εκφράζει τις πεποιθήσεις της για τις «βλαβερές 

συνέπειες του συµβιβασµού»129, ριζωµένο στον υλιστικό τρόπο ζωής, υποστηρίζοντας µε 

σθένος πως «η µεγαλύτερη πολυτέλεια στον κόσµο είναι η ελευθερία», όπως αναφέρει 

χαρακτηριστικά στο σηµείωµα της στο πρόγραµµα του Εθνικού Θεάτρου.  Η θεµατολογία της 

πλειοψηφίας των θεατρικών της Ζαρόκωστα, παρόλο που δεν θα µπορούσε να χαρακτηριστεί 

εν γένει φεµινιστική, παρουσιάζει ιδιαίτερο ενδιαφέρον, καθώς τόσο η απεικόνιση των 

σχέσεων των δύο φύλων όσο και η αναπαράσταση της µεταπολεµικής ελληνικής οικογένειας 

φέρνουν στο προσκήνιο ένα εναλλακτικό µοντέλο οικογενειακής δοµής εν γένει 

επαναστατικό. Θα αναφερθούµε πιο αναλυτικά στη συνέχεια στο έργο της «∆υο κοπέλες 

µόνες», το οποίο συµπεριλαµβάνεται στα υπό ανάλυση έργα της παρούσας έρευνας.  

Εκτός από την ενασχόλησή της µε τη θεατρική συγγραφή, η Μέλπω Ζαρόκωστα έχει 

επίσης γράψει πολλά σενάρια για τον κινηµατογράφο και την τηλεόραση, καθώς και έχει 

µεταφράσει πάνω από διακόσια (200) θεατρικά έργα. ∆ιακρίθηκε επίσης ως ηθοποιός έχοντας 

στο ενεργητικό της πληθώρα συµµετοχών τόσο σε ελληνικές όσο και ξένες κινηµατογραφικές 

παραγωγές. Αξίζει εδώ να αναφερθεί πως η Ζαρόκωστα υπήρξε επίσης το πρώτο γυναικείο 

µέλος της Εταιρείας Ελλήνων Θεατρικών Συγγραφέων, του οποίου διετέλεσε επίσης Πρόεδρος 

τη χρονική περίοδο 1999 έως 2001. 

Μια διακεκριµένη δραµατουργός, της οποίας τα κείµενα διαπνέονται τόσο από 

φιλοσοφικό στοχασµό όσο και από πολιτική κριτική είναι η Μαρία Λαµπαδαρίδου-Πόθου. Η 

Λαµπαδαρίδου-Πόθου γεννήθηκε στο Κάστρο (Μύρινα) της Λήµνου το 1933. Η 

δραµατουργός εξοµολογείται πως µεγάλωσε «µε στερήσεις, αλλά και µε τις αφηγήσεις του 

πατέρα της, οποίος ήταν εξαίρετος αφηγητής παραµυθιών, µύθων, θρύλων αλλά και 

αναµνήσεων από τη χαµένη πατρίδα, πλουτίζοντας τη γόνιµη φαντασία της µικρής Μαρίας 

και του αδερφού της Παναγιώτη»,130 ο οποίος ασχολήθηκε επίσης µε τη λογοτεχνία. Η 

                                                           
129 Στο πρόγραµµα του εθνικού θεάτρου στη διαδικτυακή σελίδα: http://www.ntarchive.gr/viewfiles1.aspx? 
playID=465&programID=173&programFileDisk=Y1992PL05PR1PG005_sc.jpg  σ.5. 
130 Λεωνίδας Βελιαρούτης, Μαρία Λαµπαδαρίδου-Πόθου,  Η ζωή και το έργο της, χ.ε. Αθήνα 1995.  
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Λαµπαδαρίδου-Πόθου τέλειωσε το τοπικό Γυµνάσιο και εν συνεχεία ξεκίνησε να εργάζεται 

ως υπάλληλος στο Επαρχείο Λήµνου, ενώ παράλληλα, σπούδαζε στη Σχολή του Παντείου 

Παν/µίου. Αφού ολοκλήρωσε τις σπουδές της, πήγε µε υποτροφία της γαλλικής κυβέρνησης 

στη Σορβόννη στο Παρίσι, όπου σπούδασε Αισθητική και Ιστορία Θεάτρου και γνωρίστηκε 

µε τον Samuel Beckett, µε τον οποίο διατήρησε πολύχρονη αλληλογραφία και ο οποίος έπαιξε 

κοµβικό ρόλο στις δραµατουργικές της καταβολές. Όταν επέστρεψε από το Παρίσι,  

εγκαταστάθηκε στην Αθήνα κι εργάστηκε στην κεντρική υπηρεσία του Υπουργείου 

Εσωτερικών. Παντρεύτηκε τον Μίνω Πόθο µε τον οποίο έκανε ένα γιο. 

Η Λαµπαδαρίδου-Πόθου
131 ξεκίνησε να γράφει και να δηµοσιεύει από νεανική ηλικία 

στον τοπικό τύπο. Εκτός από θεατρικά έργα, µερικά εκ των οποίων εκτός από την Ελλάδα, 

έχουν παρουσιαστεί και στο εξωτερικό (Γαλλία, Βέλγιο, Καναδάς, ΗΠΑ), η Λαµπαδαρίδου-

Πόθου ασχολήθηκε επίσης µε την ποίηση, το διήγηµα, το µυθιστόρηµα και τη µετάφραση. 

Πολλά από τα βιβλία της έχουν µεταφραστεί και εκδοθεί στα γαλλικά, σουηδικά, αγγλικά και 

διδάσκονται σε Πανεπιστήµια της Ελλάδας και του εξωτερικού. Συνεργάστηκε επίσης µε 

ηµερήσιες εφηµερίδες «το Βήµα της Κυριακής», «Η Ελευθεροτυπία, «Η Kαθηµερινή της 

Κυριακής», καθώς και µε λογοτεχνικά περιοδικά. Η Λαµπαδαρίδου-Πόθου διακρίθηκε για το 

έργο της και τιµήθηκε µε βραβεία από την Οµάδα των ∆ώδεκα, την Ακαδηµία Αθηνών και το 

Ίδρυµα Ουράνη.  

Τα θεατρικά της Λαµπαδαρίδου-Πόθου διαποτίζονται από έντονη υπαρξιακή αγωνία 

και το µεταφυσικό στοιχείο και η δραµατουργός σκιαγραφεί τους ήρωες της µε πλούσιο 

εσωτερικό κόσµο. Εκτός από τη φιλοσοφική ατµόσφαιρα στα έργα της διακρίνεται µια 

πολιτική διάσταση. Το 1957 έγραψε και σκηνοθέτησε το πρώτο της θεατρικό έργο, το δράµα 

µε τίτλο «Ματωµένη Λευτεριά», εµπνευσµένο από τον κυπριακό αγώνα, το οποίο 

παρουσίασαν µαθητές του Γυµνασίου της Λήµνου και το οποίο είχε έντονο αντίκτυπο στους 

κατοίκους του νησιού. Στο ∆ιεθνές Συνέδριο Γυναικών Θεατρικών Συγγραφέων
132 που 

διεξήχθη το 1993, η Λαµπαδαρίδου-Πόθου αναφέρεται επίσης σ’ ένα έργο που έγραψε  

εξιστορώντας την ιστορία ενός φίλου της που συλλήφθηκε και βασανίστηκε κατά τη διάρκεια 

της δικτατορίας. Το έργο χαρακτηρίστηκε ως «αναρχικό», λογοκρίθηκε και δεν ανέβηκε ποτέ.  

                                                           
131

 Ελένη Χωρεάνθη, «Αφιέρωµα στη Μαρία Λαµπαδαρίδου-Πόθου» στο Τετράµηνο περιοδικό λογοτεχνίας, 
θεωρία της λογοτεχνίας και κριτικής Θέµατα Λογοτεχνίας, τ. 39, Εκδόσεις Γκοβόστη, Αθήνα, 2008 ∆ιευθυντής: 
Χρίστος Αλεξίου.  
132 Anna Kas France & P.J. Courso, International Women Playwrights, Metuchen, N.J London 1993. 
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Η Λαµπαδαρίδου-Πόθου έχει γράψει επίσης και θεατρικά έργα µε θέµα αρχαίες ελληνικές 

ηρωίδες, όπως η Ηλέκτρα και η Αντιγόνη στα «Ο χορός της Ηλέκτρας» και «Αντιγόνη ή 

νοσταλγία της τραγωδίας» αντίστοιχα δίνοντας µια άλλη φωνή στις τραγικές ηρωίδες και 

φωτίζοντας µια εναλλακτική οπτική ξαναγράφοντας µε αυτόν τον τρόπο την ιστορία τους.  

Το ζήτηµα του ρόλου της γυναίκας ως δραµατουργού έχει απασχολήσει τη Μαρία 

Λαµπαδαρίδου-Πόθου. Μάλιστα έχει παρουσιάσει σε εισήγησή της άρθρο µε τίτλο «Η 

ιστορική στιγµή για τη γυναίκα θεατρική συγγραφέα»133 όπου αναφέρει χαρακτηριστικά: 

«Πιστεύω πως η γυναίκα συγγραφέας δεν το έγραψε ακόµα το µεγάλο της έργο, το άξιο να 

κατακτήσει την παγκόσµια σκηνή και πως αυτή είναι η στιγµή, η ιστορική στιγµή για να το 

γράψει.»134 Αποδίδει τα αίτια στο µέχρι πρόσφατα παραδοσιακό ρόλο της γυναίκας ως 

µητέρας και νοικοκυράς εξηγώντας: «Η γυναίκα µέχρι πριν λίγο, όσο ακόµη ζούσε στη σκιά 

του ρόλου της σαν µητέρας και δέσποινας του σπιτιού -ενός ρόλου φορτισµένου µε αιώνων 

καταπίεση και αποµόνωση- η γυναίκα αυτή, δεν ένιωθε την ανάγκη αυτή της δραµατικής 

ουσίας της ύπαρξης να την αναδηµιουργήσει σ’ ένα  θεατρικό έργο. Η βίωση και µόνη ήταν 

µια δραµατική πληρότητα. Ύστερα όµως από βαθιές υπαρξιακές διαδικασίες και µεταλλαγές 

της γυναικείας ψυχολογίας που έγιναν και που ήταν µια συνέπεια των αλλαγών των 

κοινωνικών δοµών και συνθηκών της ζωής, πιστεύω πως ιστορικά τώρα είναι η στιγµή, όχι 

µόνο για να γράψει η γυναίκα το µεγάλο θεατρικό της έργο, αλλά και να το ανεβάσει στην 

παγκόσµια θεατρική σκηνή.»135 Εν κατακλείδι, παρόλο που η Μαρία Λαµπαδαρίδου-Πόθου 

αποτελεί µια από τις πιο αξιόλογες Ελληνίδες γυναίκες δραµατουργούς, τα έργα της σπανίως 

έχουν ανέβει στις ελληνικές θεατρικές σκηνές, γεγονός που παραπέµπει και αποτελεί 

έµπρακτο παράδειγµα της «αορατότητας» της νεοελληνικής γυναικείας δραµατουργικής 

παραγωγής.   

Μια από τις πιο αξιόλογες και γνωστές δραµατουργούς της σύγχρονης Ελλάδας είναι 

η Λούλα Αναγνωστάκη. Κόρη της Ευαγγελίας και του Ανέστη Αναγνωστάκη και µικρότερη 

αδερφή του ποιητή Μανόλη Αναγνωστάκη και της Μαρίας Αναγνωστάκη, η Λούλα 

Αναγνωστάκη γεννήθηκε και µεγάλωσε στην Αγία Σοφία της Θεσσαλονίκης. Σπούδασε 

νοµικά στο Πανεπιστήµιο της Θεσσαλονίκης, αλλά αφού ολοκλήρωσε την πρακτική της 

                                                           
133 Μαρία Λαµπαδαρίδου-Πόθου «Η Ιστορική στιγµή για τη γυναίκα θεατρική συγγραφέα» Θέσπις, Τ. 
Ελληνικού Κέντρου Θεάτρου, Περίοδος ∆΄,  Αρ.1, Αθήνα, Φθινόπωρο 1993.  
134 Ό.π.,  σ. 7. 
135 Ό.π., σ. 8. 
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άσκηση και εξάσκησε το επάγγελµα του δικηγόρου για µικρό χρονικό διάστηµα αποφάσισε 

να µην ασχοληθεί µε αυτό. Εν συνεχεία παντρεύτηκε µε τον πρώτο της σύζυγο, τον ηθοποιό 

Μηνά Χρηστίδη και µετακόµισαν στη Αθήνα. ∆έκα χρόνια αργότερα  χώρισαν και στη 

συνέχεια ερωτεύτηκε και παντρεύτηκε µε το συγγραφέα Γιώργο Χειµωνά  µε τον οποίο έκανε 

ένα γιό, τον επίσης συγγραφέα και δηµοσιογράφο Θανάση Χειµωνά σφραγίζοντας µε αυτόν 

τον τρόπο ένα οικογενειακό περιβάλλον, το οποίο ξεχειλίζει από επιτυχηµένους λογοτέχνες. 

Η Αναγνωστάκη πρωτοεµφανίστηκε στο θέατρο το 1965 µε την τριλογία της Πόλης: 

«Η διανυκτέρευση», «Η πόλη», «Η παρέλαση», έργα που παρουσιαστήκαν στο Θέατρο 

Τέχνης σε σκηνοθεσία του Κάρολου Κουν, ο οποίος σύντοµα έγινε φίλος αλλά και στενός 

συνεργάτης της ανεβάζοντας πολλά από τα έργα της όπως «Αντόνιο ή το Μήνυµα» (1972), 

«Η νίκη» (1978), «Η κασέτα» (1982), «Ο ήχος του όπλου» (1987). Εν συνεχεία πολλοί 

διακεκριµένοι αλλά και λιγότερο γνωστοί θίασοι και σκηνοθέτες ανέβασαν έργα της µε 

πρωτοπόρους το θίασο Τζένης Καρέζη - Κώστα Καζάκου που παρουσίασε το έργο 

«∆ιαµάντια και µπλουζ» (1990) σε σκηνοθεσία Βασίλη Παπαβασιλείου, το Θέατρο Τέχνης το 

«Ταξίδι µακριά» (1995) σε σκηνοθεσία Μίµη Κουγιουµτζή, το Εθνικό Θέατρο το 

µονόπρακτο «Ο ουρανός κατακόκκινος» (1998) σε σκηνοθεσία Βίκτορα Αρδίττη και η Νέα 

Σκηνή το έργο «Σ' εσάς που µε ακούτε» (2003) σε σκηνοθεσία Λευτέρη Βογιατζή.  

Από την πρώτη της εµφάνιση στο θεατρικό γίγνεσθαι µέχρι και τις ηµέρες µας, η 

Αναγνωστάκη δεν έχει σταµατήσει να δηµιουργεί επίκαιρα θεατρικά έργα που ανακλούν όχι 

µόνο τις πιο σηµαντικές στιγµές της ελληνικής µεταπολεµικής Ιστορίας, αλλά και τις 

µεταβολές της νεοελληνικής κοινωνίας υπό την επίδραση αυτών. Τα έργα της Λούλας 

Αναγνωστάκη είναι πολύ δηµοφιλή και έχουν παρουσιαστεί πολυάριθµες φορές τόσο στις 

ελληνικές σκηνές, όσο και στο εξωτερικό.  

Η ιδιαιτερότητα της γραφής της Αναγνωστάκη έγκειται στον τρόπο που 

πραγµατεύεται την πλοκή των έργων της καταφέρνοντας µέσα από απλά φαινοµενικά 

ασήµαντα καθηµερινά γεγονότα στη ζωή των ηρώων της να υφαίνει την ιστορική κατάσταση 

του τόπου ανάγοντας µε αυτόν τον τρόπο το ατοµικό στο συλλογικό. Θέµατα των έργων της: 

το αδιέξοδο και ο εγκλωβισµός των ανθρώπων, η µοναξιά, η ενοχή, η τραυµατική εµπειρία 

και η έλλειψη επικοινωνίας που επικρατεί στη σύγχρονη εποχή. Πηγή έµπνευσης της 

Αναγνωστάκη αφενός είναι η προσωπική της ζωή, η οποία όµως δεν φαίνεται εµφανώς στα 

έργα της,  αφετέρου το κλίµα που επικρατούσε στην Ελλάδα την περίοδο του εµφυλίου.   
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Ο λόγος της είναι ρεαλιστικός, καθηµερινός, άµεσος και ταυτόχρονα βαθύτατα 

ποιητικός δηµιουργώντας ήρωες και ηρωίδες γεµάτους ζωντάνια και δραµατικότητα. Για την 

Αναγνωστάκη όλοι οι ήρωες και ηρωίδες της είναι ξεχωριστής σηµασίας τη στιγµή που τους 

γράφει, όπως ανέφερε στη συνέντευξη της µαζί µας.136 Το έργο της που θα 

διαπραγµατευθούµε στη συνέχεια στην παρούσα διατριβή «∆ιαµάντια και Μπλουζ» 

παρουσιάζει µια ιδιαίτερη σκιαγράφηση της δυναµικής και εκκεντρικής ηρωίδας, της Άννας.  

Η δραµατουργός, σκηνοθέτιδα, ηθοποιός αλλά και παραγωγός των θεατρικών της 

έργων Μαριέττα Ριάλδη αποτελεί µια πραγµατικά επαναστατική φωνή του πειραµατικού 

µεταπολεµικού θεάτρου στην Ελλάδα. Πρωτοεµφανίστηκε στο χώρο του θεάτρου στη 

Θεσσαλονίκη το 1963 κι από τη  δραµατική σχολή στην οποία φοιτούσε ξεκίνησαν έντονα οι 

αντιδράσεις της ενάντια στο κατεστηµένο. Ελάχιστες πληροφορίες έχουν καταγραφεί τόσο 

για την προσωπική ζωή όσο και για το έργο της Ριάλδη. Όπως χαρακτηριστικά καταθέτει και 

ο Σάββας Πατσαλίδης: «Αναζητούµε έστω και µια µικρή αναφορά στην πρωτοποριακή, για 

την εποχή της, δουλειά που δυστυχώς παραµένει ακόµα αδηµοσίευτη και αναξιολόγητη. 

Πουθενά. Και το εύλογο ερώτηµα Μήπως δεν έχει θέση; Και εάν ναι µε ποια αιτιολογία;…» 137 

Η Ριάλδη δηµιούργησε και διηύθυνε το «Πειραµατικό Θέατρο» για τριάντα χρόνια. Το 

«Πειραµατικό Θέατρο» στεγάστηκε σε πολλά µικρά περιθωριακά θέατρα, όπως το θεατράκι 

στην οδό Ακαδηµίας, «Η Ταβέρνα», η «Στέγη Ποντίων», το «Θέατρο Τσέπης» και το Θέατρο 

«Πορεία».138 Το «Πειραµατικό Θέατρο» εκτός από τα έργα της ιδίας, ανέβασε και έργα 

σύγχρονων ελλήνων συγγραφέων, µια εποχή όπου το σύγχρονο ελληνικό έργο βρισκόταν 

στην αφάνεια και υποστήριξε νέους δραµατουργούς και σκηνοθέτες.  

Η Ριάλδη αποκαλεί το θέατρο της «θέατρο της σιωπής». Το «θέατρο της σιωπής» 

είναι ένα θέατρο που εγκαινίασε νέες φόρµες, χρησιµοποιώντας ελάχιστο λόγο και έντονη 

σωµατική κίνηση και δράση. Αξίζει να υπογραµµίσουµε σε αυτό το σηµείο το «θέατρο της 

σιωπής» είναι άµεσα συνδεµένο µε την περίοδο της δικτατορίας κατά τη διάρκεια της οποίας 

η Ριάλδη έµεινε ενεργή και µε τη χρήση της σωµατικής έκφρασης πήρε µέρος σε µια µορφή 

βαθιάς κοινωνικής διαµαρτυρίας µε το σώµα σε πρωταγωνιστικό ρόλο. Εκτός από το 

                                                           
136 Συνέντευξη της Μαρίνας Μέργου µε τη Λούλα Αναγνωστάκη στο σπίτι της στο Κολωνάκι στις 28.4.2014. 
137 Σάββας Πατσαλίδης, «Ελληνικό Γυναικείο (Φεµινιστικό;) Θέατρο. Μια πρώτη προσέγγιση.», Μεταθεατρικά 
1985-1995, Παρατηρητής, Θεσσαλονίκη 1995. σ.111. 
138 Νάντια Ευαγγελινού, Έργα γυναικών συγγραφέων στο σύγχρονο ελληνικό θέατρο (1949-1999), διδακτορική 
διατριβή, Αριστοτέλειο Πανεπιστήµιο Θεσσαλονίκης, Θεσσαλονίκη 2001. σ. 153. 
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περιεχόµενο των έργων της Ριάλδη, το οποίο είναι ενάντια σε κάθε µορφή εξουσίας της 

καθεστηκυίας τάξης, τα έργα της εµπεριέχουν επίσης και γνωρίσµατα φεµινιστικού θεάτρου. 

Η εµµονή της µε το γυµνό σώµα, αλλά και ο τρόπος που το παρουσιάζει, φέρνουν στο 

προσκήνιο την αποδόµηση των κοινωνικών εν-γραφών του σώµατος, αποκαλύπτοντας τις 

υποκειµενικές νοηµατοδοτήσεις του και την ανισότητα που επικρατεί. Φεµινιστικό στοιχείο 

είναι επίσης ο τελετουργικός τρόπος µε τον οποίο προσεγγίζει τα θέµατά της, αλλά και η 

συνθετική σκηνική φόρµα της, η οποία συνδυάζει το µονόλογο, το ντοκουµέντο, τη σάτιρα,  

την εικαστική παρέµβαση, τον επιθεωρησιακό λόγο και την πολιτική κριτική139. Η αθυροστοµία 

που χρησιµοποιεί στα θεατρικά της η Ριάλδη έρχεται να σφραγίσει τη φεµινιστική τάση της, 

µε το σκληρό λόγο να παίρνει τη µορφή ηγεµονικού ανδρισµού, καταρρίπτοντας το µύθο περί 

υπερβολικής ευαισθησίας και ευγένειας του λόγου των γυναικών.  

Τέλος όπως αναφέρει στη διδακτορική διατριβή της η Ευαγγελινού µετά από 

συνέντευξη µε την ίδια τη Ριάλδη, η δραµατουργός υποστήριξε πως «υπάρχουν ελάχιστα έργα 

για γυναίκες και αυτός είναι ο κύριος λόγος για τον οποίο γράφει γυναικείους ρόλους140. 

Μερικά από τα πιο γνωστά της θεατρικά φέρουν τους τίτλους «Σκ… Σάτιρα πανικού» (1973),  

«Ηθική από µια ανήθικη γυναίκα» (1976), «Καφέ Σαντάν» (1977), «Η κυρία χωρίς καµέλιες» 

(1980), «Η αναδόµηση της Μαρίτσας της γκαβής» (1984) και «Οι άστεγοι» (1996).                                      

H Άντα Μπενάκη-Παλαιολογοπούλου είναι µια συγγραφέας και δραµατουργός της 

ιδίας περιόδου. Η Μπενάκη-Παλαιολογοπούλου εργαζόταν ως καθηγήτρια αγγλικής γλώσσας 

και µουσικής, αναπτύσσοντας ταυτόχρονα και έντονη κοινωνική δράση. Υπήρξε µέλος της 

«Εταιρείας Ελλήνων Θεατρικών Συγγραφέων», του «Εθνικού Συµβουλίου Ελληνίδων», του 

«Φάρου Τυφλών», του “Very Special Arts” Ελλάδος (Τέχνη για παιδιά και ενηλίκους µε 

ειδικές ανάγκες), αλλά και του «Ελληνικού Ερυθρού Σταυρού» κ.ά. Εκτός από τα θεατρικά 

της έργα, τα οποία τιµήθηκαν µε ποικίλες διακρίσεις η Μπενάκη- Παλαιογοπούλου έγραψε 

και εξέδωσε ποιητικές συλλογές και µυθιστορήµατα.                                                                                                    

   Πιο αναλυτικά, το θεατρικό της έργο οι «Αιχµάλωτοι» βραβεύτηκε από την Εταιρεία 

Μακεδονικών Σπουδών και τον 45ο Καλοκαιρίνειο θεατρικό διαγωνισµό Παρνασσού. Οι 

«Αιχµάλωτοι» παρουσιάστηκαν στη σκηνή του Κρατικού Θεάτρου Βορείου Ελλάδος, καθώς 

και στην Εθνική Λυρική Σκηνή µε επιτυχία. Τα έργα της µε τίτλο «Πιο πέρα από το δύσκολο»  
                                                           
139 Ό.π . σ. 156. 
140 Ό.π. σ. 158. 
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και «Ποίηση» τιµήθηκαν µε τον Έπαινο του 52ου και 72ου Καλοκαιρίνειου θεατρικού 

διαγωνισµού Παρνασσού αντιστοίχως. Τέλος το θεατρικό της «Ελπίδα» µεταδόθηκε από το 

ραδιόφωνο και παρουσιάστηκε στα ακριτικά χωριά της Μακεδονίας.  ∆υστυχώς όλα της τα 

θεατρικά έργα είναι ανέκδοτα, γεγονός που καταδεικνύει την απαξίωση τους από το σύγχρονο 

δραµατουργικό γίγνεσθαι, αφαιρώντας της µε αυτόν τον τρόπο την ιδιαίτερη θέση που της 

αξίζει από την ιστορία της σύγχρονης ελληνικής δραµατουργίας.  

Μια συγγραφέας, δραµατουργός και δηµοσιογράφος, την οποία απασχόλησε το 

γυναικείο ζήτηµα τόσο στο έργο όσο και στη ζωή της είναι Λιλή Ζωγράφου141 (1922-1998). 

Η Ζωγράφου γεννήθηκε στο Ηράκλειο της Κρήτης. Μητέρα της η Ειρήνη-Ευγενία Ζωγράφου 

και πατέρας της ο Ανδρέας Ζωγράφος, εκδότης εφηµερίδας µε ιδιαίτερα φιλελεύθερες ιδέες 

για την εποχή του και πάθος για τη δηµοσιογραφία. Ο πατέρας της Ζωγράφου ήταν θερµός 

υποστηρικτής του Βενιζέλου και βαθύτατα ιδεολόγος και επηρέασε σηµαντικά τόσο την 

κριτική µατιά όσο και την επαναστατική σκέψη της κόρης του. Η Ζωγράφου φοίτησε στο 

Λύκειο ‘Κοραής’ και στο καθολικό γυµνάσιο των ‘Ουρσουλινών’ στη Νάξο. Φυλακίστηκε 

για αντιστασιακή δράση κατά τη διάρκεια της γερµανικής κατοχής. Αξίζει σε αυτό το σηµείο 

να αναφερθεί πως την περίοδο εκείνη η Ζωγράφου ήταν έγκυος και γέννησε στη φυλακή.  

Μετά την απελευθέρωση της Ελλάδας, ξεκίνησε να εργάζεται ως δηµοσιογράφος και µέσα 

από τη δουλειά της αντιτάχθηκε στη δικτατορία του Παπαδόπουλου.   

Πρωτοεµφανίστηκε στα γράµµατα το 1950 µε τη συλλογή από νουβέλες «Αγάπη». Οι 

εναλλακτικές της απόψεις και η επαναστατική της σκέψη διαφαίνονται στο δοκίµιό της 

«Αντίγνωση - Τα δεκανίκια του καπιταλισµού» στο οποίο υποστήριξε τη θεωρία της πως ο 

χριστιανισµός αποτελεί θεµελιακό όρο για την επικράτηση του καπιταλισµού στον κόσµο.  

Στο κοινωνιολογικού περιεχοµένου  βιβλίο της «Από τη Μήδεια στη Σταχτοπούτα - Η ιστορία 

του φαλλού» που εκδόθηκε το 1998, η Ζωγράφου καταθέτει τις απόψεις της για την 

κοινωνική  θέση της γυναίκας και του άνδρα, κατακρίνοντας τα παιχνίδια εξουσίας µεταξύ 

                                                           
141 Για περισσότερα στοιχεία για τη ζωή και το έργο της Λιλής Ζωγράφου, βλ. Ευγενία Ζωγράφου, «Κριτική για 
το 17 Νοέµβρη 1973», Ριζοσπάστης, 8/1/1976, Χρίστος Παπαγεωργίου, «Ο ιστορικός ρόλος του “µέσου ανθρώπου”, 
κοινή πλευρά του σωστού και του άδικου», ∆ιαβάζω τ.100, 8/8/1984, σ.59-61. Ηρακλής Παπαλέξης, 
«Παλαιοπώλης αναµνήσεων: Ένα βιβλίο µε δυνατότητα διπλής ανάγνωσης», ∆ιαβάζω τ.270, 18/9/1991, σσ.6-8 
& ∆ηµ. Ραυτόπουλος, «Λιλής Ζωγράφου: Νίκος Καζαντζάκης, ένας τραγικός», Επιθεώρηση Τέχνης τ. ΙΑ΄, ετ. 
ΣΤ΄, 3-4/1960, αρ.63-64, σσ.245-247. 
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των δύο φύλων στην προσπάθεια υπερίσχυσης και επιβολής τους στην οικογενειακή και 

κοινωνικοπολιτική ιεραρχία. Παρόλο που έχει βαθύτατη «γυναικεία» συνείδηση, µε κύριο 

στόχο της την αναζήτηση της αληθινής, ερωτικής και πραγµατικά ελεύθερης γυναίκας, η 

Ζωγράφου καταδικάζει το φεµινιστικό κίνηµα και τοποθετείται όχι υπέρ της γυναικείας 

χειραφέτησης αλλά υπέρ της κατάργησής της, καθώς  κατά την άποψη της «θέλει να κάνει τη 

γυναίκα κάτι που δεν είναι».      

Τα λογοτεχνικά της έργα «Επάγγελµα πόρνη» (1978), «Μου σερβίρετε ένα 

βασιλόπουλο παρακαλώ;» (1983), «Η Συβαρίτισσα» (1987)  και το  «Η αγάπη άργησε µια 

µέρα» (1994) δίνουν έµφαση τόσο στους στερεοτυπικούς ρόλους που καλούνται να 

ενστερνιστούν τα δύο φύλα όσο και στην κριτική της πατριαρχικής φαλλογοκεντρικής 

κοινωνικής δοµής που επικρατεί στις σύγχρονες καπιταλιστικές κοινωνίες. Για το θέατρο 

έγραψε τα έργα «Τι απόγινε κείνος που ήρθε να βάλει φωτιά» και το «Τιµή ευκαιρίας για τον 

Παράδεισο» που εκδόθηκαν το 1972. Το «Τιµή ευκαιρίας για τον παράδεισο» παραστάθηκε 

το 1976 από τη Β΄ σκηνή του Εθνικού Θεάτρου και παρόλες τις δραµατουργικές ατέλειες του 

η πρόσληψη του από το κοινό και τους κριτικούς ήταν θετική. 

Τρία θεατρικά µε τίτλους «Σαν τις καλαµιές στον κάµπο», «Εικόνες της ζωής» και            

«Μπόρα» έγραψε η Ελευθερία Παπαδάκη-Λαµπάκη για την οποία γνωρίζουµε πως γεννήθηκε 

στην Κρήτη, αλλά µετά τον πόλεµο και την απελευθέρωση εγκαταστάθηκε στην Αθήνα και 

εργάστηκε ως ταχυδροµικός υπάλληλος. Η Παπαδάκη-Λαµπάκη ανήκει σε µια µακρά λίστα 

Ελληνίδων δραµατουργών της ιδίας περιόδου για τις οποίες έχουµε ελάχιστες πληροφορίες 

για τη ζωή και το έργο τους. Σε αυτήν εντάσσονται επίσης η Αγαθή Νοτίδου-∆ρίτσου µε  τις 

ηπειρώτικες ηθογραφίες «Γυναίκες της Πίνδου. Εικόνες από τη ζωή», η Ουρανία ∆ιοµατάρη 

µε τα «Μονόπρακτα µε πολλές εικόνες - Η τριλογία του θρύλου» και τη « Γυναίκα του 

Πλάτωνα», η Στεφανία Ζαχαράκη µε το έργο «Αλτ! Πυροβολώ! Και άλλα δύο µονόπρακτα», 

η Ρ. Αλφιώτη µε το µονόπρακτο «Οικογενειακή Ραψωδία», η Παρασκευή Γαληνού-Σκανδάλη µε 

το δράµα «Η θυσία των Ψαρών», η Αθανασία Βούτση µε τα έργα «∆ιθύραµβος» και «Μέδουσα», 

η Κατερίνα Τσαλίκη-Κοτσιώρη µε το έργο «∆ευκαλίων, ο γενάρχης των Ελλήνων», η  

Ειρήνη Κορνηλάκη µε τα θεατρικά «Σηµύδες» και «Κάλια πρώτος στο χωριό», η ∆ώρα 

Ιωάννου µε το κοινωνικό δράµα «Ένα διαµάντι στο βούρκο» και  η Μαίρη Βοσταντζή µε το 

δράµα «Λέων Καλλέργης, Χρονικό ενός ξεσηκωµού» το οποίο αποτελεί µια παραλλαγή σε 

παλιό θέµα του Τιµολέοντα Αµπελά.  
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Σε αυτό το σηµείο αξίζει να παρατηρήσουµε ότι πολλές από τις ανωτέρω 

δραµατουργούς αναδεικνύουν στα έργα τους, όπως µπορούµε να συµπεράνουµε και από τους 

τίτλους,  θέµατα ιστορικού περιεχοµένου αντληµένα από την σύγχρονη ή αρχαία ελληνική 

ιστορία.142 Στη συγκεκριµένη κατηγορία µπορούµε να συµπεριλάβουµε επίσης την Ελένη 

Θυµέλη-Κιτσοπούλου και την Ελένη Σ. Καρατζά. Η Ελένη Θυµέλη-Κιτσοπούλου γεννήθηκε 

στην Ικαρία το 1928, αλλά µεγάλωσε στη Θεσσαλονίκη. Ήταν  κόρη του ποιητή Γ. Θυµέλη 

και σύζυγος του Γ. Κιτσόπουλου. Σπούδασε ιατρική και εργάστηκε ως παιδίατρος. Η 

Κιτσοπούλου συνέγραψε τα µονόπρακτα µε ενιαίο τίτλο «Κυριακή-Αφθονία», το δράµα 

«Θεόφιλος» και το έργο «Παύλος Μελάς». Η Ελένη Σ. Καρατζά συνέθεσε το ιστορικό δράµα 

«Το τίµηµα του χρέους: Η επανάσταση στην Ύδρα», το οποίο και διακρίθηκε κερδίζοντας  

βραβείο του 45ου Καλοκαιρίνειου ∆ιαγωνισµού, το «Θέατρο τον καιρό της κατοχής», το «Τον 

καιρό των τριάκοντα» και το µονόπρακτο « Η τιµή πρώτα».   

Από τη λίστα των αόρατων δραµατουργών ξεχωρίζουµε επίσης τα έργα της Ντόρας 

Αναγνωστοπούλου: «Η θεία µε το κόκκινο τριαντάφυλλο», «Επιτέλους µόνοι Κατερίνα», «Η 

Σία η Φεµινίστρια», µε τίτλους που µας παραπέµπουν σε ένα θέατρο µε έντονη γυναικεία 

συνείδηση.  ∆ιακρίνουµε επίσης και τα έργα της Ελένης Μανέτα, η οποία συνέθεσε την 

υπαρξιακή τραγωδία «Φορτίσιµο», το ονειρόδραµα «Παλµύρα», το συµβολικό κωµικόδραµα 

«Homo Sapiens», το έργο  «Το σπίτι των Μάγια»  και το δράµα συµβόλων και ελεύθερης 

φαντασίας, όπως το χαρακτηρίζει η ίδια, «Παφλαγονία». Το ενδιαφέρον για τα έργα της 

Μανέτα έγκειται τόσο στους πρωτότυπους τίτλους που έχει δώσει σε αυτά όσο και στους  

πρωτότυπους χαρακτηρισµούς που τους αποδίδει, γεγονός που υποδηλώνει την ανάγκη της 

συγγραφέως να µην ενταχτεί στα ήδη προϋπάρχοντα είδη θεατρικής γραφής αλλά να  

πειραµατιστεί δηµιουργώντας το δικό της προσωπικό πρωτότυπο είδος γραφής, το οποίο η 

ίδια δηµιουργεί και χαρακτηρίζει αναδεικνύοντας ταυτόχρονα την επιθυµία της για µια 

δυναµική δραµατουργική ταυτότητα.  

Πολλές γυναίκες δηµιουργοί συνέβαλλαν στη γυναικεία δραµατουργία έστω και 

περιοδικά. ∆ύο θεατρικά έργα µε τίτλους: «Το σπίτι» και «Την παραµονή» συνέγραψε η 

                                                           
142 Θεωρούµε πως θα είχε µεγάλο ενδιαφέρον να γίνει µια έρευνα µε θέµα την αναπαράσταση της ελληνικής 
ιστορίας από γυναίκες δραµατουργούς, καθώς θα µπορούσε να αντανακλάσει ή να αποδηµήσει τον τρόπο 
κατασκευής της εθνικής όσο και ατοµικής ταυτότητας από την οπτική των γυναικών. Υπογραµµίζουµε ότι η 
συγγραφή  της ιστορίας ανήκει παραδοσιακά στους άνδρες, καθώς  αποτελεί µέρος του δηµόσιου λόγου από τον 
οποίο οι γυναίκες είχαν για χρόνια εξαιρεθεί.  
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σεναριογράφος Έλενα Πανταζώνη,  γνωστή για τα κωµικά της σενάρια που παίχτηκαν από 

την κρατική τηλεόραση της περιόδου που εξετάζουµε. Με το έργο «Η σφαγή των 

Καλαβρύτων» που εκδόθηκε στην Αθήνα το 1972 συνέβαλε στη δραµατουργία της εποχής η 

Μάγια Μαρία Ρούσσου, καλλιτέχνης µε έντονο πολιτικό πνεύµα, η οποία γεννήθηκε στην 

Αθήνα το 1937 όπου και δραστηριοποιήθηκε το µεγαλύτερο µέρος της ζωής της. Η 

σκηνοθέτης και συγγραφέας Νανά Φελιοπούλου-Κουνάδη (1943-1994), εκτός από την 

ενασχόλησή της µε τη σκηνοθεσία, το ραδιόφωνο και την ποίηση, συνέβαλε και στη 

δραµατουργική παραγωγή της περιόδου µε το µονόπρακτο µε τίτλο «Συστατική επιστολή» 

που εκδόθηκε το 1973. 

Η ποιήτρια, πεζογράφος και µεταφράστρια Γεωργία ∆εληγιάννη-Αναστασιάδη µε 

καταγωγή από τη Σµύρνη, η οποία εγκαταστάθηκε στην Ελλάδα δύο χρόνια πριν την 

καταστροφή της Σµύρνης έγραψε τα θεατρικά : «Ντόνα Ζουάνα. Ιστορικό δράµα σε τρείς 

πράξεις» ( 1974), «Ηλέκτρα», «Μια ιστορία στο Χέντον», «Χορός κι ελευθερία» (1978) και 

«Η ανακάλυψη» (1983). Αξίζει σε αυτό το σηµείο να σηµειωθεί η επιλογή της δραµατουργού 

να ασχοληθεί σε δύο έργα της µε θέµατα ιστορικού και αρχαιόθεµου περιεχοµένου, γεγονός 

που παραπέµπει και επιβεβαιώνει την ερευνητική µας θέση για την επαναδιαπραγµάτευση της 

ιστορίας από µια γυναικεία οπτική.  

Η Λεία Χατζοπούλου-Καραβία, µια πολυγραφότατη δραµατουργός, που σχολιάζει 

στα έργα της την κοινωνική και πολιτική θέση της γυναικάς, παρόλο που δεν ξεφεύγει από τις 

στερεοτυπικές αντιλήψεις περί των δυο φύλων, απεικονίζει µε ζωντάνια και αληθοφάνεια  τον  

παραδοσιακό καµβά των ελληνικών αντιλήψεων της µεταπολεµικής περιόδου. 

Η Χατζοπούλου-Καραβία γεννήθηκε το 1932 στην Αθήνα. Σπούδασε Κλασική 

Φιλολογία στο Πανεπιστήµιο Αθηνών και εν συνεχεία εκπόνησε τη διδακτορική της διατριβή 

στη Συγκριτική Γραµµατολογία στο Πανεπιστήµιο της Σορβόννης. Η Χατζοπούλου-Καραβία 

έχει συγγράψει πολυάριθµα θεατρικά έργα143, ποιητικές συλλογές και πεζογραφήµατα. Έχει 

επίσης µεταφράσει ποικίλα θεατρικά έργα από διάφορες γλώσσες στα ελληνικά. Εκτός από τη 

συγγραφική της δραστηριότητα, η Χατζοπούλου-Καραβία ασχολήθηκε επίσης µε τη 

διδασκαλία του θεάτρου αλλά και τη διοργάνωση διεθνών συνεδρίων θεατρολογίας ως 

                                                           
143 Για τον κατάλογο µε τα θεατρικά έργα της Λείας Χατζοπούλου-Καραβία βλ. σσ. 271-272 & σ. 285 της 
παρούσας διατριβής. 
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πρόεδρος του Ευρωπαϊκού Ινστιτούτου Θεατρικής Έρευνας στην Ελλάδα. Έχει τιµηθεί µε τον 

Έπαινο Βραβείου «Μενέλαου Λουντέµη» της Εταιρείας Ελλήνων Λογοτεχνών (1979), το 

Βραβείο Μιχαήλας Αβέρωφ της Εταιρείας Ελλήνων Λογοτεχνών (1981), το Έκτακτο 

Βραβείο Συνδέσµου Φιλολόγων Νοµού Καρδίτσας (1987), το Βραβείο Λιλής Γιαννέτσου της 

Γυναικείας Λογοτεχνικής Συντροφιάς (1986), το Βραβείο Γυναικείας Λογοτεχνικής 

Συντροφιάς (1988), το Κρατικό Βραβείο Νεανικού έργου (1989), το Κρατικό Βραβείο 

Θεάτρου (1990) και το Κρατικό Βραβείο Θεατρικού Έργου ∆οκίµων Συγγραφέων (1991). 

Αξίζει εδώ να αναφερθεί πως η Χατζοπούλου-Καραβία έχει πραγµατευθεί σε δύο έργα 

της τις σχέσεις των δύο φύλων όπου παρουσιάζονται οι αντιλήψεις της για την κοινωνική και 

πολιτική θέση της γυναίκας. Όπως προαναφέραµε η συγγραφέας δεν ξεφεύγει από τα 

στερεότυπα της περιόδου, αλλά καυτηριάζει πατριαρχικές πρακτικές. Στο «Προξενιό» (1974) 

απεικονίζει δυο µικροαστές κυρίες, οι οποίες συζητούν το επικείµενο προξενιό των παιδιών 

τους, προβάλλοντας και σατιρίζοντας ταυτόχρονα τα πρότυπα και στερεότυπα της εποχής του 

1960 της νεοελληνικής κοινωνίας για τον ιδανικό άνδρα γαµπρό και γυναίκα νύφη. Ο γάµος 

παίρνει τη µορφή οικονοµικής συναλλαγής, όπως διαφαίνεται από το ακόλουθο απόσπασµα: 

«Α:  Μιας και το έφερε η κουβέντα, ας συζητήσουµε το θέµα. Μπορούµε να κάνουµε µια φιλική 

συζήτηση γύρω από το οικονοµικό. ∆εν πρόκειται να παζαρέψουµε. Ελπίζω ότι θα κρατηθούµε 

και οι δύο στο ύψος…. 

Β: (Τινάζεται σαν ηλεκτρισµένη. Στριγκή φωνή) Ποιο ύψος; 

Α: Ηρεµήστε, αγαπητή µου! Το ύψος των περιστάσεων, λέω. 

Β: Α, µάλιστα! (Χαµογελά αθώα) των περιστάσεων. 

Α:  Λοιπόν, σας ακούω. Οι καλοί λογαριασµοί κάνουν τους καλούς φίλους. (Ετοιµάζεται να 

µετρήσει την προίκα στα δάκτυλα) 

Β: Μάλιστα. Η κόρη µας έχει προίκα δέκα στρέµµατα ελαιόδεντρα στη γενέτειρα. ( Η κυρία Α 

χτυπά τον αριστερό της αντίχειρα µε το δεξί της δείκτη.) Οριζόντιο κατοικία  σε προάστιο.  ( Η 

κυρία Α χτυπά τον αριστερό της δείκτη.) Με πλήρη επίπλωση, µάλιστα ( Η κυρία Α δεν είναι 

πρόθυµη να µετρήσει την επίπλωση σαν χωριστή µονάδα. Ωστόσο, χτυπά το αριστερό της 

µεσαίο δάκτυλο.) Ρουχισµός πλήρης. Γεµάτες ντουλάπες. Τρία σεντούκια µε σεντόνια, 

κλινοσκεπάσµατα, κουβέρτες, ό,τι φανταστείτε. ( Η κυρία Α δεν είναι σίγουρη αν αυτά αποτελούν 

χωριστή µονάδα, ωστόσο αγγίζει τον αριστερό της παράµεσο συγκαταβατικά). Παύση.  

Α :(Χτυπώντας το αριστερό µικρό της δάκτυλο. ) ∆εν αναφέρατε µετρητά. 
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Β: (Παγερά και βλοσυρά) Συγγνώµη! Τώρα έχω εγώ σειρά! 

Α: (Απρόθυµα) Έστω, έστω. 

Β: Ο γιος σας τι εισοδήµατα διαθέτει; 

Α: Κοιτάξτε… (βαθιά ανάσα) έχει µεγάλη σύνταξη. (Βιαστικά) Εκ των µεγαλυτέρων. 

Β: (Ταραγµένη) Σύνταξη; Μα είναι ήδη συνταξιούχος; 

Α: Βεβαίως! Μπήκε, βλέπετε, νηπιόθεν στο επάγγελµα. (Βάζει την παλάµη στο φανταστικό 

κεφάλι νάνου.) Πολύ πρόωρη ανάπτυξη. Φαινόµενο. 

Β: Τόσο πρόωρη! Να τον χαίρεστε. 

Α: Κι εσείς. Να τον χαιρόµαστε όλοι. 

Β: (Επιφυλακτική) Ναι, µα είναι επαρκής µια σύνταξη για να ζει άνετα ένα ζεύγος; 

Α: ∆εν πρόκειται για µια µονάχα σύνταξη (Σηκώνει δυο δάκτυλα.)  

Β: ∆ύο; (Η  κυρία Α κατανεύει.) Πως γίνεται να έχει δυο συντάξεις; 

Α: (Μελιστάλακτη.) Έχει και µια ως ανάπηρος πολέµου.»144 

Ιδιαίτερο ενδιαφέρον για τις αντιλήψεις της Χατζοπούλου-Καραβία για τα δύο φύλα 

παρουσιάζει και το µονόπρακτο της έργο «Φυλακή» (2003), στο οποίο η φυλακισµένη 

πολιτική κρατούµενη πρωταγωνίστριά της Νίνα λέει «Γιατί ο Θεός, ο Θεός οποιουδήποτε 

ανθρώπου, να είναι µε το µέρος µας, µε το έθνος µας, ενάντια σε κάποιο άλλο έθνος, αφού 

Εκείνος µας έπλασε όλους; Γιατί να θεωρεί οποιαδήποτε φυλή ανώτερη; Γιατί Αυτός κι όχι 

Αυτή; ... Καλά δεν θα επιµείνω σ’ αυτό.» Η Χατζοπούλου-Καραβία, µέσα από τη Νίνα 

υποστηρίζει σθεναρά τον αντιρατσισµό και την οικουµενικότητα των ελευθεριών του 

ανθρώπου, αλλά όταν έρχεται στο ζήτηµα του γυναικείου φύλου και το θέτει επιλέγει να µην 

επιµείνει σε αυτό ισχυριζόµενη µέσα από τα λόγια της ηρωίδας της πως «θέλουµε να βρούµε 

κοινό έδαφος. Μπορεί να µας χωρίζουν χίλια πράγµατα, µα σίγουρα µπορούµε να βρούµε 

κάποια κοινά σηµεία. Έχουµε τις µανάδες µας, τους παππούδες που γερνάνε...»145   Ενδιαφέρον 

παρουσιάζει επίσης και η ιστορία του πρώην δεσµού της Νίνας µε το Γιώργη, τον οποίο 

αποκαλεί µασκαρά αλλά επιλέγει να µην τον κατηγορήσει λέγοντας πως δεν ήταν δική του 

ευθύνη αλλά κυρίως δική της ο χωρισµός της επειδή όπως λέει «δεν µπορούσα να ζήσω 

ιδιωτική ζωή. Έπρεπε να κάνω ένα πόλεµο, κι αυτός δεν είναι δικός σου.»146 Σε αυτό το σηµείο 

                                                           
144 Λεία Χατζοπούλου-Καραβία, Το Προξενιό, 1974. Τρεις δίγλωσσες εκδόσεις, Bilateral 2004. σ. 24. 
145  Λεία Χατζοπούλου-Καραβία, Φυλακή, (µονόπρακτο θεατρικό έργο), 2003. ∆ίγλωσση έκδοση, Bilateral 
2004. σ. 25. 
146  Ό.π. σσ. 25-26. 
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η Νίνα εκφράζει µια αντιπροσωπευτική φεµινιστική αντίληψη, την επιθυµία να δρα δηµόσια 

έστω κι αν στο τέλος της κοστίζει να  καταλήξει αποµονωµένη στον ιδιωτικό χώρο της 

φυλακής σαν αποτέλεσµα αυτής της επιλογής της.    

Μια από τις πιο αντιπροσωπευτικές γυναικείες µορφές της σύγχρονης ελληνικής 

λογοτεχνίας και δραµατουργίας που συνέγραψε διηγήµατα, νουβέλες, µυθιστορήµατα, 

χρονικά και πολλά θεατρικά έργα και της οποίας το έργο της είναι διαποτισµένο από τις 

αριστερές της αντιλήψεις, τη στράτευσή της εναντίον της χούντας των συνταγµαταρχών, 

καθώς και από το πάθος της για την ελευθερία της γυναίκας σε κοινωνικοπολιτικό επίπεδο 

είναι η Κωστούλα Μητροπούλου (1933- 2003)147. Κόρη του δικηγόρου, πολιτικού και 

ιστορικού συγγραφέα Γιάννη Μητρόπουλου και της πιανίστριας Σοφίας Λούµου, η 

Κωστούλα Μητροπούλου γεννήθηκε στον Πειραιά.  Μετά το Γυµνάσιο γράφτηκε στη Νοµική 

Σχολή του Πανεπιστηµίου Αθηνών, διέκοψε όµως τις σπουδές της για να ασχοληθεί µε τη 

λογοτεχνία. Πρωτοεµφανίστηκε στα γράµµατα το 1955 µε δηµοσιεύσεις πεζογραφηµάτων της 

στην εφηµερίδα «Η Βραδυνή». Τρία χρόνια αργότερα εκδόθηκε στην Πειραϊκή έκδοση το 

µυθιστόρηµα της «Η χώρα µε τους ήλιους». Το 1963 έγραψε τους στίχους των τραγουδιών 

του δίσκου «Ο ∆ρόµος» του Μάνου Λοΐζου. Μετά την κήρυξη της δικτατορίας του 

Παπαδόπουλου η Μητροπούλου αυτοεξορίστηκε στο Παρίσι, ωστόσο αναγκάστηκε για 

προσωπικούς λόγους να επιστρέψει στην Αθήνα, όπου και συνελήφθη λόγω της πολιτικής της 

ένταξης στην Αριστερά. Μετά την άρση της προληπτικής λογοκρισίας που είχε επιβάλλει η 

χούντα, η Μητροπούλου δηµοσίευσε το µυθιστόρηµα «Αντίστροφη Μέτρηση». Αξίζει εδώ να 

σηµειωθεί πως η Μητροπούλου ήταν µια από τους δεκαεπτά (17) λογοτέχνες που 

συνυπέγραψαν τη δήλωση διαµαρτυρίας “των 18” για τη χουντική λογοκρισία το 1969.  

Η θεατρική ενασχόληση της Μητροπούλου ξεκίνησε το 1976 µε το έργο «Χώρα 

Ραµασινά». Ακολούθησαν τα: «Ασκληπιός» (1977), «Μουσική για µια αναχώρηση» (1980), 

«Τέσσερις ερηµιές» (1981), «Περιθωριακοί» (1984), «Η τελευταία παράσταση» (1984), «Η 

νταλίκα» (1985), «Έξι ρόλοι για σολίστες» (1986), «Το παιχνίδι και µια τύψη & Στην ίδια 

                                                           
147 Για περισσότερα βιογραφικά στοιχεία της Κωστούλας Μητροπούλου, βλ. Μανώλης Γιαλουράκης, 
«Μητροπούλου Κωστούλα», Μεγάλη Εγκυκλοπαίδεια της Νεοελληνικής Λογοτεχνίας τ.10. Αθήνα, Χάρη Πάτση, 
χ.χ., Ρίτσα Φράγκου-Κικίλια, «Κωστούλα Μητροπούλου», Η µεταπολεµική πεζογραφία· Από τον πόλεµο του ’40 
ως τη δικτατορία του ’67, τ. Ε΄, σσ. 330-343. Αθήνα, Εκδόσεις Σοκόλη, 1988 και χ.σ., «Μητροπούλου 
Κωστούλα», Παγκόσµιο Βιογραφικό Λεξικό τ. 6. Αθήνα, Εκδοτική Αθηνών, 1987. ∆ηµοσθένης Κούτροβικ, 
Έλληνες µεταπολεµικοί συγγραφείς, ένας κριτικός οδηγός, εκδόσεις Πατάκη, Αθήνα, 1995.    
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πόλη» (1987) και το «Θέατρο ο κόσµος» (1991). Τα έργα της παρουσιάστηκαν από το Εθνικό 

Θέατρο, το Κ.Θ.Β.Ε. και πολλούς ιδιωτικούς θιάσους. Πέρα από τις ποικίλες διακρίσεις που 

έλαβε για το λογοτεχνικό της έργο τιµήθηκε και µε το Βραβείο καλύτερου άπαιχτου 

θεατρικού έργου στο Φεστιβάλ Ιθάκης το 1977 για το θεατρικό της «Τέσσερις ερηµιές». Η 

Μητροπούλου υπήρξε επίσης µέλος της Εταιρείας Θεατρικών Συγγραφέων και της Εταιρείας 

Συγγραφέων.  

Βασικά θεµατικά µοτίβα της των θεατρικών της Μητροπούλου είναι  η πάλη της 

γυναίκας για την εσωτερική ελευθερία και το αυτεξούσιο, η αντίθεσή της στον κρατικό 

αυταρχισµό και την όποια τυραννική εξουσία, ο υπαρξιακός προβληµατισµός και το δίπτυχο 

έρωτας-θάνατος. Η γραφή της είναι συνειρµική, µε την απουσία συγκεκριµένης πλοκής και 

ολοκληρωµένων χαρακτήρων, την κατάργηση διάκρισης µεταξύ εξωτερικής και εσωτερικής 

πραγµατικότητας και την κατάργηση της συνέχειας του χρόνου. Οι ελλειπτικές εικόνες 

αφενός εκφράζουν τον τρόπο µε τον οποίο το αφηγηµατικό υποκείµενο βιώνει σε 

υποκειµενικό επίπεδο την ίδια του την πραγµατικότητα και αφετέρου καλούν το θεατή  να 

ερµηνεύσει τη δική του ιστορία. Χαρακτηριστικό στοιχείο της γραφής της Μητροπούλου 

είναι επίσης το βιωµατικό στοιχείο που κυριαρχεί παρουσιάζοντας µια διαχρονική αρχετυπική 

γυναικεία παρουσία, καθώς και ο έντονος πολιτικός της προβληµατισµός µέσω του οποίου 

προσεγγίζει ένα ευρύτερο φιλοσοφικό προβληµατισµό για την ύπαρξη και τη βαθύτερη ουσία 

της ζωής. Όλα τα ανωτέρω χαρακτηριστικά εντάσσουν τη θεατρική γραφή της Μητροπούλου 

στα πλαίσια της «γυναικείας γραφής», όπως την όρισαν οι γαλλίδες µεταφεµινίστριες Irigaray 

& Cixous. 

Ακόµα µια ξεχωριστή µορφή της γυναικείας δραµατουργίας, της οποίας το έργο 

διαπνέεται από έντονο πολιτικό και φεµινιστικό περιεχόµενο καθώς και πραγµατεύεται  τις 

σχέσεις εξουσίας σε κοινωνικό, αλλά και ψυχολογικό επίπεδο είναι η Λεία Βιτάλη. Η Λεία 

Βιτάλη γεννήθηκε στην Αθήνα, µε καταγωγή από την Κωνσταντινούπολη και γονείς 

µετανάστες, όπως η ίδια τους χαρακτηρίζει. Με σπουδές στη  νοµική, την ψυχολογία και τη 

δηµοσιογραφία, η Βιτάλη παρακολούθησε επίσης σεµινάρια θεατρικής γραφής και σκηνοθεσίας.  

Στα γράµµατα εµφανίστηκε το 1986 µε το µυθιστόρηµα «Άννα Χ», ενώ ακολούθησαν 

«Η κοιλιά της µεταφράστριας», «Η τροµοκρατία της µνήµης», «Η µυρωδιά του µαύρου», «Το 

παραµύθι του µεγάλου φόβου», «Σκοτεινές µητέρες» και «Ιερή παγίδα». Η Βιτάλη έχει 
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γράψει δέκα (10) θεατρικά έργα µε τίτλους: «Η Μετακόµιση» (1975), «Η Συνοµιλία» (1976), 

«Ευάννα» (1990), «Τζιν Φιζ» (1991), «Ροστµπίφ» (1993), για το οποίο έλαβε το Κρατικό 

Βραβείο το 1994 κι έλαβε ∆ιεθνής Τιµητική ∆ιάκριση το 1995, «Θηρία στην Αποθήκη» 

(1996), «Το Γεύµα» (1998), «Το Μεγάλο Παιχνίδι» (2001), «Αγάπα µε!» (2003), «Addio del 

passato» (2005). Παρόλο που είχε ξεκινήσει να  συγγράφει θεατρικά από το 1975 και έλαβε 

την πρώτη της διάκριση το 1994, την πρώτη εµφάνιση θεατρικού της στη σκηνή του θεάτρου 

έκανε το 2000 µε το έργο της «Το Γεύµα», για το οποίο έλαβε επίσης το Κρατικό Βραβείο 

Θεατρικού Έργου το 1998 και το οποίο παρουσιάστηκε επί  δύο χρόνια στην Αθήνα από τη 

Θεατρική Σκηνή σε σκηνοθεσία Αντώνη Αντωνίου και στην Κύπρο το 2003 από το ∆ηµοτικό 

Θέατρο Λάρνακας σε σκηνοθεσία Άλκη Κρητικού. Στη συνέχεια «Το µεγάλο παιχνίδι», 

παρουσιάστηκε, εκτός από το θέατρο και στην τηλεόραση στην εκποµπή «Ελληνικά 

Μονόπρακτα» σε σκηνοθεσία Κ. Κιµούλη και Γ. Γκικαπέπα. Το έργο της «Ροστµπίφ» 

ανέβηκε στο Λονδίνο στο θέατρο Riverside Studios το 2004 από τον θεατρικό οργανισµό 

Trojan Horse σε σκηνοθεσία Άλκη Κρητικού και το 2006 από το ∆ηµοτικό Θέατρο Λάρνακας 

σε σκηνοθεσία Βαρνάβα Κυριαζή και το «Addio del Passato» ανέβηκε στο Θέατρο Εµπρός σε 

σκηνοθεσία Τάσου Μπαντή το 2005. Η Βιτάλη ασχολήθηκε επίσης µε τη διασκευή και τη 

σκηνοθεσία  θεατρικών έργων στο  θέατρο της Ραφήνας όπου παρουσίασε τα «Ρωµαίος και 

Ιουλιέτα στο µπαρ των αγγέλων», «Η σονάτα του σεληνόφωτος» και «Η κυρία του πάθους» 

(διασκευή από το «Γλυκό πουλί της Νιότης» του Tennessee Williams). ∆ραστηριοποιήθηκε  

επίσης στη διδασκαλία δηµιουργικής γραφής στο Εργαστήριο ∆ηµιουργικής Γραφής 

Ραφήνας. ∆ιετέλεσε µέλος της κριτικής επιτροπής για τα τηλεοπτικά βραβεία, υπήρξε µέλος 

του διοικητικού συµβουλίου της Ένωσης Σεναριογράφων Ελλάδος, του ∆ιεθνούς Ινστιτούτου 

Θεάτρου και του Γνωµοδοτικού Συµβουλίου του Κέντρου Κινηµατογράφου, της Εταιρίας 

Θεατρικών Συγγραφέων, καθώς κι έχει συµµετάσχει σαν οµιλήτρια σε δύο ∆ιεθνή Θεατρικά 

Συνέδρια µε θέµα τον αρχαίο µύθο και τη βία στο σύγχρονο θέατρο.  

Σε αυτό το σηµείο θα θέλαµε να σταθούµε στην τοποθέτηση του Κώστα 

Γεωργουσόπουλου για τα θεατρικά της Βιτάλη ο οποίος αναφέρει στο προλογικό σηµείωµα 

του έργου της148: «∆εν µπορώ να ισχυριστώ πως διακρίνω µια ηθεληµένη εµπρόσθετη 

απόπειρα να ιδωθούν τα θέµατα που επιλέγει µε γνώµονα τη γυναικεία ψυχολογία ή την 

ιδιάζουσα στον τόπο µας θέση της γυναίκας στα κοινωνικά συµφραζόµενα… Συχνά 
                                                           
148 Λεία Βιτάλη, Άπαντα Θεατρικά, Τόµος Α, Αιγόκερως, Αθήνα 2008, σ. 10. 
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εκπλήσσει στη δραµατουργία της µια ωµότητα, µια τόλµη λεκτική, στρατηγικές ανδρών και 

γυναικών. Ένας έντονος επιθετικός τόνος και ψυχολογικές αναλύσεις αποκαλυπτικές και όχι 

σπάνια εγκληµατικών σχεδίων. Η Βιτάλη θεωρεί ως δεδοµένο πάντα, ώστε παρέλκει να το 

αναλύσει, το δυσλειτουργικό σύστηµα µέσα στο οποίο αναπτύσσονται οι συγκρούσεις των 

δύο φύλων. Εκείνο που την απασχολεί είναι τα αίτια που προκαλούν αυτές τις συγκρούσεις  

που δεν είναι πάντα καταγωγικά αλλά συγκυριακά.» Το σύνολο του έργου της Βιτάλη όντως 

δεν θα µπορούσε να ενταχτεί στα πλαίσια της γυναικείας γραφής όπως έχει οριστεί από τις 

γαλλίδες ακαδηµαϊκούς. Παρόλα αυτά οι φεµινιστικές της καταβολές διαπνέονται σε όλο της 

το συγγραφικό έργο από το πρώτο της µυθιστόρηµα «Άννα Χ» µε θέµα µια νέα γυναίκα που 

ψάχνει την ταυτότητά της µέσα από τη ρευστότητα του έρωτα στην προσπάθεια της 

επιβίωσης  µετά από ένα τραυµατικό διαζύγιο, καθώς και τα µυθιστορήµατα «Η κοιλιά της 

µεταφράστριας» και «Σκοτεινές µητέρες» που πραγµατεύονται, όπως καταδεικνύεται 

εµφανέστατα  και στους τίτλους τους τα θέµατα από τη γυναικεία οπτική. Όσον αφορά στα 

θεατρικά της έργα µπορούµε να παρατηρήσουµε πως το «Addio del passato» ένα 

υπερρεαλιστικό πολύ προσωπικό κείµενο, όπως η ίδια το έχει χαρακτηρίσει έχει ως θέµα το 

µονόλογο µιας κόρης προς τη νεκρή µητέρα της. Το έργο της «Ευάννα», είναι ένα 

αποσπασµατικό κείµενο σε ονειρική µορφή, το οποίο εκτυλίσσεται στο υποσυνείδητο της 

πρωταγωνίστριας σε µια δική της προσωπική παράσταση. Τέλος, το «Τζιν Φιζ» είναι η 

εκδοχή µιας σύγχρονης Φαίδρας και το «Ροστµπίφ» αποτελεί µια σύγχρονη µεταφορά του 

µύθου της Κλυταιµήστρας σε µορφή µαύρης κωµωδίας, στο οποίο όπως η ίδια η 

δραµατουργός αναφέρει στην Ιλειάνα ∆ηµάδη σε συνέντευξή της στο περιοδικό 

Αθηνόραµα
149 «ο έρωτας συγκρούεται µε το πεπρωµένο και ανατρέπει το µύθο που θέλει την 

Κλυταιµνήστρα να σκοτώνει τον Αγαµέµνονα προκειµένου να εκδικηθεί τη θυσία της 

Ιφιγένειας.» Όλα τα ανωτέρω καταδεικνύουν πως η θεµατολογία της Βιτάλη είναι ριζωµένη 

σε µια συνειδητή γυναικεία φεµινιστική συνείδηση της και η γραφή της αγγίζει µια ευρεία 

γκάµα από το ωµό ρεαλιστικό στο ρευστό υπερρεαλιστικό. 

Άλλη µια δραµατουργός της οποία το έργο πραγµατεύεται µε σατιρικό τρόπο και 

καυστικά σχόλια τη θέση και το ρόλο της γυναίκας στην Ελλάδα είναι η Μίνα Πέτρου-

Βενετσάνου. Η Μίνα Πέτρου-Βενετσάνου γεννήθηκε στην Περαχώρα Κορινθίας το 1943,  

                                                           
149 http://www.athinorama.gr/theatre/articles/?id=1294 Ηµεροµηνία πρόσβασης [9/7/2009].   
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µεγάλωσε στο Λουτράκι κι εν συνεχεία εγκαταστάθηκε στην Αθήνα. Εργάστηκε ως 

γραµµατέας σε πολλές βιοµηχανικές εταιρείες. Στα γράµµατα πρωτοεµφανίστηκε το έτος 

1966, εκδίδοντας την πρώτη ποιητική της συλλογή «Επί Πορείας». Ακολούθησαν ποικίλες  

ποιητικές συλλογές και θεατρικά έργα. Η Πέτρου-Βενετσάνου υπήρξε µέλος της Εταιρείας 

Ελλήνων Λογοτεχνών, της Εταιρείας Ελλήνων Θεατρικών Συγγραφέων και µέλος του 

Κέντρου Έρευνας και Μελέτης του Ελληνικού Θεάτρου καθώς και του ∆.Σ. του Λυσίππειου 

Πνευµατικού Κέντρου της Νοµικής Αυτοδιοίκησης Κορινθίας. Επίσης, υπήρξε ιδρυτικό 

µέλος της Εταιρίας Κορινθίων Συγγραφέων. 

Έγραψε τα θεατρικά έργα: «Ζήτηµα Συνηθείας» (1978), «Το Πάθος και η Νύκτα» 

(1979), «Οι Μεγάλοι της Γης» (1980), «Το Γιο-Γιο» (1985), το οποίο και έλαβε το Κρατικό 

Βραβείο για ∆όκιµους Συγγραφείς το έτος 1986 από το Υπουργείο Πολιτισµού, «Η Μπλόφα» 

(1991) για το οποίο έλαβε τον έπαινο Θεατρικού ∆ιαγωνισµού της Εταιρίας Ελλήνων 

Λογοτεχνών για το έτος 1996 εις Μνήµην «Μάρκου Αυγέρη» – ∆ιαθήκη Έλλης Αλεξίου, το 

«Μπέµπα και Κυρία» και «Εγώ είµαι Σταρ» τα οποία παρουσιάστηκαν σε ενιαία θεατρική 

παράσταση µαζί µε άλλα δύο µονόπρακτα µε γενικό τίτλο «Τέσσερις γυναίκες στο σφυρί», το 

2000 στο θέατρο «Ζωή» της Ζωής Παπαδοπούλου στην Αθήνα. Τα έργα της Πέτρου-

Βενετσάνου έχουν παρουσιαστεί στην Αθήνα αλλά και σε άλλες περιοχές της Ελλάδας.  

Μια ακόµα ηθοποιός που συνέβαλε στη ελληνική δραµατουργία είναι η Έφη 

Παπαθεοδώρου, η οποία γεννήθηκε στο Αγρίνιο το 1938. Φοίτησε στη ∆ραµατική Σχολή του 

Ωδείου Αθηνών κι εν συνεχεία  ακολούθησε το Πειραϊκό Θέατρο παρουσιάζοντας τραγωδίες 

στην Ελλάδα και το εξωτερικό. Η Παπαθεοδώρου έζησε για µεγάλο διάστηµα στον Καναδά, 

όπου παρακολούθησε Aγγλική Φιλοσοφία στο πανεπιστήµιο Sir George Williams του 

Μόντρεαλ. Με την επιστροφή στην Ελλάδα, παράλληλα µε την ενασχόλησή της µε το 

θέατρο, δίδαξε και την αγγλική γλώσσα. Ως ηθοποιός η Έφη Παπαθεοδώρου συνεργάστηκε 

µε γνωστούς θιάσους όπως της Λαµπέτη, του Bεργή, και του Kατράκη. Συνέγραψε  

διηγήµατα, παιδική λογοτεχνία, µεταφράσεις και τρία θεατρικά έργα µε τίτλους: «Ο θάνατος 

του Θεού» το 1978 , «Ο διάλογος» και «Ο θάνατος της Ηλέκτρας» το 1982.  

Την ίδια περίοδο άλλη µια λογοτέχνης η οποία συγγράφει θεατρικά έργα είναι η 

Κλεοπάτρα Πρίφτη, η οποία είχε και φιλικές σχέσεις µε την Έλλη Αλεξίου, όπως ανέφερε και 

η ίδια στο βιογραφικό της. Η Πρίφτη γεννήθηκε στην Αµερική, αλλά η καταγωγή της ήταν 

από την Κρήτη, στην οποία και επέστρεψε µε την οικογένειά της στα παιδικά της χρόνια.  
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Φοίτησε στο ∆ηµοτικό σχολείο και τη Γαλλική σχολή των Χανίων και εν συνεχεία σπούδασε 

στη Νοµική Σχολή Αθηνών και παρακολούθησε µαθήµατα µουσικής, µελοδραµατικής και 

διακοσµητικής στην Αθήνα. Η Πρίφτη έγραψε τριάντα τρία (33) βιβλία, εκ των οποίων επτά 

(7) θεατρικά έργα µε τίτλους: «Θέατρο, τρία µονόπρακτα», «∆ροσουλίτες», «Ιστορία σε 

µικρές σκηνές», «Κραυγή του εικοστού αιώνα» και «Θάνατον πατήσας».  

Στην ίδια περίοδο συµπεριλαµβάνεται και η Λαύρα Αν. Παπαδοπούλου για την οποία 

δεν έχουµε σχεδόν κανένα στοιχείο για την προσωπική της ζωή εκτός από τους τίτλους των 

δυο θεατρικών της: τη Μακεδονίτικη ηθογραφία «Η δύναµις της προσευχής» και το 

µονόπρακτο «Το κρυφό σχολειό» (1940-1945). 
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ΚΕΦΑΛΑΙΟ 4.   ΜΕΘΟ∆ΟΛΟΓΙΑ 

  

4.1  Σύσταση σώµατος θεατρικών έργων προς ανάλυση  

 

  Το εµπειρικό υλικό αυτής της διατριβής, προκειµένου να αναδείξει τις πολιτικές 

διαστάσεις
150 και την ιδεολογική λειτουργία του θεατρικού λόγου για την εννοιολόγηση του 

φύλου, αντλεί ενδεικτικά παραδείγµατα, αξιοποιώντας ως µελέτη περίπτωσης, δέκα θεατρικά 

έργα της σύγχρονης νεοελληνικής γυναικείας δραµατουργίας.  Τα κριτήρια  βάσει των οποίων 

επιλέχθηκαν τα έργα είναι α) η χρονολογική περίοδος, β) η θεµατολογία των έργων και γ) 

θεατρικά έργα που έχουν εκδοθεί ή/και έχουν παρουσιαστεί είτε ως θεατρική παράσταση είτε 

ως αναλόγιο. Ορίσαµε ως αφετηρία της σύγχρονης ελληνικής δραµατουργίας όχι το 1974, τη 

µεταπολίτευση, αλλά το 1980, όπου σηµειώθηκαν σηµαντικές κοινωνικοπολιτικές αλλαγές 

και µια ραγδαία αλλαγή στις κοινωνικές ιεραρχίες στην Ελλάδα, οι οποίες αντικατοπτρίζονται 

έως ένα βαθµό στη δραµατουργία των γυναικών, όπως θα δούµε και στην ανάλυση µας στο 

πέµπτο κεφάλαιο της παρούσας διατριβής. Ως τελική χρονολογία θέσαµε το 2008, έτος 

έναρξης της παρούσας διατριβής. Επιλέξαµε, δειγµατοληπτικά, έργα που έχουν κεντρικό θέµα 

τη γυναίκα ή θέµατα άµεσα συνδεµένα µε αυτήν. 

 

4.1.α   Προσδιορισµός της χρονολογικής περιόδου 

 

Πρώτο κριτήριο στην επιλογή σύστασης του ερευνητικού µας σώµατος υπήρξε ο 

προσδιορισµός της χρονολογικής περιόδου µε την οποία θα ασχοληθούµε: 1980-2008. 

Επιλέξαµε ως αφετηρία της το έτος 1980, καθώς στην Ελλάδα από το 1980 µέχρι σήµερα 

έχουν τεθεί σε εφαρµογή θεµελιώδεις νοµοθετικές και θεσµικές µεταρρυθµίσεις, υπέρ της  

ισότητας των δύο φύλων και εναντίον κάθε είδος διακρίσεων εις βάρος του γυναικείου φύλου. 

Την ίδια περίοδο άλλωστε η Ελλάδα γίνεται κράτος-µέλος της Ευρωπαϊκής Ένωσης (1981) 

και οφείλει να συµβαδίσει µε τη νοµοθεσία της, καθώς και µε τις συµβάσεις άλλων διεθνών 

                                                           
150 Με τον όρο πολιτικές διαστάσεις αναφερόµαστε στην πολιτική διάσταση της κοινωνίας µε κύρια έµφαση 
στην εξουσία. Η εξουσία σε συνδυασµό µε το γόητρο και τον πλούτο αποτελούν τα τρία βασικά στοιχεία που 
δηµιουργούν τις κοινωνικές ανισότητες.  
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οργανισµών όπως το Συµβούλιο της Ευρώπης, των οποίων επίσης είναι µέλος. Από τις πιο 

σηµαντικές αλλαγές που λαµβάνουν χώρα αποτελούν οι νέοι νόµοι που εισάγονται και 

στοχεύουν στην εξάλειψη των έµφυλων διακρίσεων στην εκπαίδευση και στην εργασία, 

καθώς και η τροποποίηση του οικογενειακού δικαίου.  

Πιο αναλυτικά το 1982 καταργήθηκαν οι έµφυλες διακρίσεις που σχετίζονταν µε την 

εισαγωγή ανδρών και γυναικών στα ανώτατα εκπαιδευτικά ιδρύµατα151 και προωθήθηκε η 

ισότητα των ευκαιριών και για τα δύο φύλα. Το ίδιο έτος καταργήθηκε επίσης η σχολική 

ποδιά που δήλωνε την ταυτότητα του/της µαθητή/τριας και θεσπίστηκε ο θεσµός του 

σχολικού επαγγελµατικού προσανατολισµού στη δευτεροβάθµια εκπαίδευση, µε κύρια 

κατεύθυνση την προώθηση της ισότητας µεταξύ των δύο φύλων. Τέλος άλλαξε και η 

κατευθυντήρια γραµµή των σχολικών βιβλίων, µε κύριο στόχο την κατάργηση των 

κοινωνικών και επαγγελµατικών στερεοτύπων για τα δύο φύλα.152  

Το 1982 εισήχθη επίσης στην Ελλάδα η καθιέρωση του πολιτικού γάµου και η 

κατάργηση της µοιχείας ως ποινικού αδικήµατος.153 Όσον αφορά την τροπολογία του 

οικογενειακού δικαίου, το 1983 καταργείται ο θεσµός της προίκας, µε τον οποίο η οικογένεια 

της νύφης ήταν υποχρεωµένη να παρέχει υποχρεωτικά την περιουσία της στο γαµπρό όταν 

παντρευόταν.154 Καθιερώνεται επίσης το αµετάβλητο του επωνύµου της γυναίκας µετά το 

γάµο. Καταργείται η ανδρική αρχηγία και η πατρική εξουσία στο γάµο και στα τέκνα και 

αντικαθίσταται από την από κοινού γονική µέριµνα. Αναγνωρίζεται το δικαίωµα στην 

αυτοτελή κατοικία της έγγαµης γυναίκας, της οποίας µέχρι τότε υποχρεωτική κατοικία 

οριζόταν η κατοικία του συζύγου της. Ορίζεται επίσης η δυνατότητα «αξίωσης συµµετοχής» 

και για τους δύο συζύγους στην περιουσία που αποκτήθηκε κατά τον έγγαµο βίο155 και 

καταργούνται οι νοµοθετικές διατάξεις που απαγορεύουν την συµµετοχή των παντρεµένων 

γυναικών σε συνεταιρισµούς χωρίς τη συµφωνία του συζύγου τους. Θεσµοθετείται το 

συναινετικό διαζύγιο, καθιερώνεται η χωρίς έµφυλες διακρίσεις ανατροφή και εκπαίδευση 

                                                           
151 Γενική Γραµµατεία Ισότητας, Εθνική Έκθεση της Ελλάδας. Η Κατάσταση των Γυναικών στην Ελλάδα κατά τη 
∆εκαετία 1984-1994. Εθνικό Τυπογραφείο, Αθήνα, 1995. σσ. 17-23. 
152 Βλ. ό.π. σσ. 17-23. 
153 ∆ήµητρα Παυλάκου. Το Είδωλο του Καθρέφτη της. Προσέγγιση της Κοινωνικής Θέσης της Γυναίκας στην 
Ελλάδα, Ρήσος, Αθήνα, 1991, σ. 37. 
154 Γενική Γραµµατεία Ισότητας, Εθνική Έκθεση της Ελλάδας. Η Κατάσταση των Γυναικών στην Ελλάδα κατά τη 
∆εκαετία 1984-1994. Εθνικό Τυπογραφείο, Αθήνα 1995. σσ. 23-29. 
155 Βλ. ό.π., σσ. 23-29. 



 

 

115 

των παιδιών και εξοµοιώνονται τα δικαιώµατα των παιδιών που γεννήθηκαν εκτός γάµου µε 

αυτά των παιδιών που γεννήθηκαν εντός γάµου.156 Το 1984 καθιερώνεται η αυτεπάγγελτη 

δίωξη για το βιασµό, ο οποίος ορίζεται ως κακούργηµα.157 

    Την ίδια χρονολογική περίοδο εισάγονται νοµοθετικές ρυθµίσεις που αφορούν και 

τα εργασιακά δικαιώµατα των γυναικών. Κατοχυρώνεται το δικαίωµα ίσης αµοιβής και ίσης 

µεταχείρισης των γυναικών µε τους άνδρες στην επαγγελµατική απασχόληση  και ξεκινούν να 

εφαρµόζονται νόµοι που αφορούν την ισότητα των δύο φύλων στις εργασιακές σχέσεις.158 

Θεσπίζεται η απαγόρευση της διάκρισης εις βάρος των εργαζοµένων µε οικογενειακές 

υποχρεώσεις, όπως η µη πρόσληψη µιας εγκύου γυναίκας. Κατοχυρώθηκαν επίσης τα 

δικαιώµατα για άδεια και επίδοµα γάµου, µητρότητας και λοιπών οικογενειακών 

υποχρεώσεων. 159 

    Ως τελική χρονολογία συγγραφής των υπό εξέταση θεατρικών έργων ορίστηκε το 

2008, έτος έναρξης της παρούσας διατριβής και αυτό εξαιτίας της ανάγκης να θέσουµε- 

ασφαλώς τεχνητά- ένα τέλος στην ερευνητική µας διαδικασία µε δεδοµένη την πλούσια και 

συνεχώς αυξανόµενη εργογραφία των Ελληνίδων γυναικών δραµατουργών στη σύγχρονη 

εποχή και ταυτόχρονα λαµβανοµένων υπόψη των περιορισµών της παρούσας εργασίας. 

 

4.1.β   Θεµατολογία και περιλήψεις των προς ανάλυση έργων  

 
∆εύτερο κριτήριο για την επιλογή του corpus της έρευνας µας αποτέλεσε η 

θεµατολογία των έργων. Πιο συγκεκριµένα επιλέξαµε έργα που το θέµα τους έχει άµεση 

σχέση µε το κοινωνικό φύλο, τη γυναίκα ή ζητήµατα που σχετίζονται µε αυτήν, όπως 

προξενιό, γυναικεία εργασία, γυναικεία οµοφυλοφιλία κ.ά., καθώς η ανωτέρω θεµατολογία 

υποδηλώνει πως συντελείται µια συνειδητή προσπάθεια από την πλευρά των γυναικών 

δραµατουργών να προβάλλουν τις απόψεις τους και να πραγµατευτούν τη συγκεκριµένη 

προβληµατική από τη δική τους οπτική γωνία. 

                                                           
156 Βλ. ό.π. σσ.23-29. 
157 http://users.otenet.gr/~scoutari/keimena/via.html  Ηµεροµηνία πρόσβασης [13/9/2011].     
158

Σταµατίνα Γιαννακούρου, Η Ισότητα µεταξύ ανδρών και γυναικών στις συλλογικές διαπραγµατεύσεις καις τις 
συλλογικές συµβάσεις: Μελέτη στο επίπεδο του Κλάδου, Κέντρο γυναικείων ερευνών και µελετών, ∆ιοτίµα, 
Αθήνα, Ιούλιος 1999, σσ. 12-13. 
159 Χριστίνα Αθανασιάδου, Νέες γυναίκες µε πανεπιστηµιακή µόρφωση και η συµφιλίωση της ιδιωτικής και της 
δηµόσιας σφαίρας στο σχεδιασµό της ενήλικης ζωής, ∆ιδακτορική διατριβή Τµήµα Ψυχολογίας Α.Π.Θ., 
Θεσσαλονίκη 2002, σσ.108-111. 
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Πιο συγκεκριµένα η κωµωδία της Μαρίας Κονδύλη και Θάλειας Ασλανίδου «Φυτά 

εσωτερικού χώρου» αποτυπώνει τη γυναικεία ψυχοσύνθεση από τη σκοπιά τριών µικροαστών 

γυναικών και ενός άνδρα. Κεντρικά θέµατα του έργου είναι οι σχέσεις µεταξύ των γυναικών, 

οι οικογενειακές σχέσεις, ο ρόλος της µητέρας και η γυναικεία µοναξιά.    

Σε µια παραλία παρακολουθούµε στιγµιότυπα από τους οικογενειακούς διαπληκτισµούς 

δύο συννυφάδων, καθώς προσέχουν δύο µικρά παιδιά στην εξοχή, τη µοναξιά µιας νεαρής 

γυναίκας, η οποία προσπαθεί επίµονα, αλλά µάταια να επικοινωνήσει µε κάποιον µέσω του 

κινητού της τηλεφώνου, την αποµόνωση µια ηλικιωµένης γυναίκας που ψάχνει για παρέα, τις 

εξοµολογήσεις ενός νεαρού άνδρα που ψάχνει την αγαπηµένη του και το λόγο µιας µητέρας 

που απέσπασε το βραβείο της καλύτερης µητέρας. Όπως αναφέρεται στο πρόγραµµα της 

πρώτης παράστασης, η γυναίκα εξακολουθεί να είναι τόσο στην ιδιωτική σφαίρα του σπιτιού 

της όσο και στις σχέσεις της στη δηµόσια σφαίρα ως: «φυτό εσωτερικού χώρου, συνηθισµένο 

να ζει µε λίγο χώµα, λίγο αέρα, λίγο νερό».160  

Κεντρικό θέµα του έργου «Σκίστε τη Γάτα» της Καρίνας Ιωαννίδου είναι οι σεξιστικές 

διακρίσεις εις βάρος της γυναίκας στον εργασιακό τοµέα, η µάστιγα της ανεργίας και η 

γυναικεία πάλη, ο αγώνας µια µητέρας για την επιβίωση αυτής και των παιδιών της.  Το έργο 

διαδραµατίζεται σε ένα εργοστάσιο σιδηρουργίας, όπου µια µάνα µε τα δύο της παιδιά 

κάνουν απεργία πείνας για να κερδίσουν την εργατική αποζηµίωση που τους αντιστοιχεί και 

την οποία ο εργοδότης αρνείται να καταβάλει. Η µάνα, στη συνέχεια, προσπαθεί να 

διαπραγµατευτεί µε τον εργοστασιάρχη και να διεκδικήσει τη θέση εργασίας του αποθανόντα 

συζύγου της ούτως ώστε να µπορέσει να ζήσει την οικογένεια της, αλλά εκείνος της το 

αρνείται κατηγορηµατικά µε µοναδικό του επιχείρηµα πως είναι γυναίκα και µια γυναίκα δεν 

µπορεί να εργάζεται ως φύλακας. Η µάνα τελικά µεταµφιέζεται στον ανειδίκευτο εργάτη 

Αργύρη και καταφέρει να κερδίσει και να διακριθεί στην «ανδρική» αυτή θέση εργασίας σε 

ένα καθαρά ανδροκρατούµενο επαγγελµατικό χώρο.   

«H Μπλόφα» της Μίνας Πέτρου-Βενετσάνου είναι ένα θεατρικό έργο που 

περιστρέφεται θεµατικά γύρω από την οικογένεια, το γάµο, την έκτρωση και τη διαφθορά 

στον εργασιακό χώρο. Στο έργο απεικονίζονται µε ρεαλισµό οι παραδοσιακοί ρόλοι των δύο 

                                                           
160 Μαρία Κονδύλη & Θάλεια Ασλανίδου, Φυτά εσωτερικού χώρου,  Πρόγραµµα Θεάτρου Στοά, Αθήνα 1981.  
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φύλων της ελληνικής κοινωνίας του ’90 και οι µεταξύ τους σχέσεις εξουσίας. Ο Σάκης, 

ιδιοκτήτης εταιρείας ελαιόλαδου και παιδικός φίλος της Αµαλίας και του δεύτερου συζύγου 

της, αλλά και υπαλλήλου του Φίλιππα, επιθυµεί να παντρευτεί την κατά πολύ νεότερη του 

κόρη της Αµαλίας, Κατερίνα.  Με αυτήν την αφορµή ξεκινά µια διαµάχη µεταξύ του θετού 

πατέρα τής Κατερίνας Φίλιππα και του εργοδότη τού Σάκη που οδηγεί στην αποκάλυψη της 

νοθείας του ελαιόλαδου από την εταιρεία τού Σάκη. Οι ανταγωνιστικές σχέσεις ηγεµονικού 

ανδρισµού µεταξύ των δύο ανδρών µε αφορµή την τιµή της Κατερίνας, καθώς και η 

παθητικότητα της µητέρας Αµαλίας, ανακλούν τις βαθιά ριζωµένες συντηρητικές αντιλήψεις 

των ηρώων που είναι παγιδευµένοι σε ένα καταπιεστικό πατριαρχικό σύστηµα.  

Το έργο «Κορίτσι Γυναίκα Ερωµένη Μαµά» της Αλµπέρτας Τσοπανάκη είναι µια 

σύγχρονη κωµωδία που έχει ως κύριο θέµα της τους πολλαπλούς ρόλους της σύγχρονης 

γυναίκας στην ελληνική κοινωνία. Το έργο λαµβάνει χώρα σε ένα σύλλογο γυναικών όπου οι 

επτά γυναίκες-µέλη του, όλων των κοινωνικών στρωµάτων και µορφωτικού επιπέδου, 

ετοιµάζονται να γιορτάσουν τη µέρα της γυναίκας. Μέσα από τις συζητήσεις και διενέξεις 

τους αποκαλύπτονται ζητήµατα καθηµερινά και ταυτόχρονα σηµαντικά για τις ζωές των 

γυναικών όπως η γυναικεία σεξουαλικότητα, η γυναικεία ανταγωνιστικότητα, η απιστία, η 

εργασία και οι πιέσεις της και η οµοφυλοφιλία.  

Το έργο της Χρύσας Σπηλιώτη «Ποιος Ανακάλυψε την Αµερική» απεικονίζει τις ζωές 

δύο γυναικών από την παιδική τους ηλικία µέχρι τα βαθιά γεράµατα. Παρακολουθούµε τις 

προσωπικές ιστορίες των δύο πρωταγωνιστριών, οι οποίες στο πέρασµα του χρόνου αλλάζουν 

ιδέες, αντιλήψεις και ρόλους. Ανάµεσα τους κυριαρχεί η σκιά του αόρατου άνδρα, εραστή, 

συζύγου και προδότη.  Κύρια θέµατα του έργου αποτελούν η γυναικεία φιλία, ο έρωτας, ο 

γάµος και η απιστία σε ένα γυναικείο ταξίδι προς την ανακάλυψη της Αµερικής ως της 

‘άγνωστης εσωτερικής ηπείρου’, όπως αναφέρει και η συγγραφέας του έργου σε συνέντευξή 

της
161.   

Θέµα του έργου της Χριστιάνας Λαµπρινίδη, «Lesbian Blues», όπως δηλώνεται και 

από τον τίτλο του, είναι η γυναικεία οµοφυλοφιλία. Το «Lesbian Blues» είναι ένα έργο 

γραµµένο από γυναίκες οµοφυλόφιλες υπό τη δραµατουργική καθοδήγηση της δραµατουργού 

                                                           
161 http://www.e-go.gr/timeout/article.asp?catid=18205&subid=2&pubid=5549595 Ηµεροµηνία πρόσβασης 
[30/11/2009].   
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Χριστιάνας Λαµπρινίδη. Οι γυναίκες µοιράζονται σε µια αφαιρετική και συµβολική γλώσσα 

τις προσωπικές τους εµπειρίες και απόψεις για θέµατα όπως η γυναικεία σεξουαλικότητα, το 

γυναικείο σώµα, η µητρότητα, οι οικογενειακές σχέσεις και γενικότερα ο συναισθηµατικός 

κόσµος της γυναίκας οµοφυλόφιλης.  

Το έργο της Μέλπως Ζαρόκωστα «∆ύο κοπέλες µόνες!» περιστρέφεται γύρω από τη 

ζωή της ηλικιωµένης αλλά δραστήριας και µαχητικής Αντιγόνης. Η Αντιγόνη είναι 

ιδιοκτήτρια ενός µικρού εναλλακτικού ραδιοφωνικού σταθµού, ο οποίος στεγάζεται στο σπίτι 

της. Μοναδικός υπάλληλος του ραδιοφωνικού σταθµού είναι ο βορειοηπειρώτης Θανάσης, 

που στην πορεία του έργου µαθαίνουµε πως είναι γιος της χωρίς να το γνωρίζει ούτε ο ίδιος. 

Η επίσκεψη της Ελένης, της γυναίκας του αδερφού της ταράζει τα νερά µε το απειλητικό 

µήνυµα που φέρνει για το αναγκαστικό κλείσιµο του σταθµού της Αντιγόνης επειδή οι ιδέες 

που µεταδίδονται ‘ενοχλούν’. Κεντρικά θέµατα που πραγµατεύεται  το έργο είναι η γυναίκα 

της τρίτης ηλικίας και η εργασία, τα εναλλακτικά µοντέλα µητρότητας και η ελεύθερη 

διακίνηση ιδεών.  

Το θεατρικό ποίηµα της Καλλιόπης Στυλιανής Εξάρχου «Ονοµάζοµαι…γυναίκα» 

αποτελεί έναν εσωτερικό µονόλογο, την προσωπική παράσταση µιας γυναίκας η οποία 

νοσταλγώντας το παρελθόν εξοµολογείται τους φόβους,  τις καταπιεσµένες επιθυµίες και τα 

όνειρα της. Κεντρικά θέµατα που φωτίζει το έργο είναι η γυναικεία επιθυµία, η γυναικεία 

σεξουαλικότητα και η γυναικεία καταπίεση.  

«Η ωραία θυµωµένη» της Λένας ∆ιβάνη είναι ένα έργο που καταπιάνεται µε το 

κοινωνικό φύλο και καυτηριάζει τους κοινωνικούς ρόλους της σύγχρονης  ελληνικής 

κοινωνίας. Μέσα από τη χρήση της µπρεχτικής τεχνικής της αποξένωσης οι δύο νεράιδες, η 

καλή και η κακή Ρόζα και Κασσάνδρα, αντίστοιχα, παρακολουθούν, σχολιάζουν και 

ανακατεύονται µε τις ζωές του Κοριτσιού και του Αγοριού που βρίσκονται  σε ένα µπαρ και 

προσπαθούν να γνωριστούν καλύτερα. Η ∆ιβάνη µε εύστοχο τρόπο παρουσιάζει την 

κοινωνική περσόνα του φύλου, την οποία κάνει να συναναστρέφεται µε την προσωπική φωνή 

και τις πραγµατικές σκέψεις των καθηµερινών ηρώων του έργου και µε αυτόν τον τρόπο 

αποδοµεί τη φύση της κατασκευής του κοινωνικού φύλου ως περσόνας.  Με αφορµή την 

απουσία του πρίγκιπα, ο οποίος δεν έρχεται µε τίποτα να παίξει το ρόλο, ο θίασος αποφασίζει 

η ωραία κοιµωµένη να µεταµορφωθεί σε ωραία θυµωµένη και να αυτοσχεδιάσει. Η απουσία 

του πρίγκιπα δεν επιτρέπει στην προκατασκευασµένη στερεοτυπική ιστορία να 
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πραγµατοποιηθεί/ αναπαραχθεί. Ως εκ τούτου η ωραία θυµωµένη αυτοσχεδιάζει ξεφεύγοντας 

από και καταδεικνύοντας ταυτόχρονα τους κατασκευασµένους ρόλους που  καταπιέζουν και 

τα δύο φύλα σε όλα τα επίπεδα.   

Το έργο της Λούλας Αναγνωστάκη «∆ιαµάντια και µπλουζ», επικεντρώνεται στη ζωή 

µιας εκκεντρικής και πολύ δυναµικής γυναίκας που αυτοµαταιώθηκε. Παρακολουθούµε 

στιγµιότυπα από τη ζωή της Άννας, τη σχέση της µε την κόρη της Ειρήνη, η οποία είναι µέλος 

µιας µουσικής µπάντας που θα λάβει µέρος σε ένα διαγωνισµό µε ένα ποίηµα που γράφτηκε 

για την Άννα από ένα προδοµένο έφηβο.  Μια γυναίκα που φοράει ένα διαµαντένιο κολιέ και 

κάνει επίσκεψη στο σπίτι της Άννας γίνεται η αφορµή για να ανατραπεί η καθηµερινότητα 

της, καθώς ο σύζυγός της Γιάγκος την ερωτεύεται παράφορα και επιθυµεί να χωρίσει και να 

πάει να ζήσει µαζί της. Κεντρικά θέµατα του έργου είναι η γυναικεία µοναξιά, οι σχέσεις 

εξουσίας των δύο φύλων στον έρωτα, το γάµο και την οικογένεια και η απιστία. Ο λόγος της 

Αναγνωστάκη είναι ξεκάθαρα πολιτικός και σκιαγραφεί γλαφυρά την ψυχοσύνθεση µιας 

γυναίκας που αυτοκαταναλώθηκε στο τίποτα, σκιαγραφώντας παράλληλα τη σύγχρονη 

ελληνική κοινωνική πραγµατικότητα και όλες τις αντιφάσεις που την περιβάλλουν.   

Παρατηρούµε λοιπόν ότι η θεµατολογία των δέκα έργων καλύπτει ένα ευρύ φάσµα 

θεµάτων που αφορούν άµεσα τη γυναίκα, τη ζωή της και τους ρόλους που αναγκάζεται να 

υιοθετήσει ή καταφέρνει να ξεφύγει από αυτούς. Καθώς το ερευνητικό υλικό µε θεµατολογία 

τη γυναίκα είναι πλούσιο, όπως είδαµε και στην τελευταία ενότητα του τέταρτου κεφαλαίου 

µας πιο διεξοδικά, παρουσιάζοντας τις ζωές και τα έργα των σύγχρονων Ελληνίδων γυναικών 

δραµατουργών, τα συγκεκριµένα δέκα έργα επιλέχτηκαν δειγµατολειπτικά από ένα πλούσιο 

σώµα έργων, ούτως ώστε να γίνει µια εις βάθος ανάλυση των ιδεολογιών που τα περιβάλλουν 

σε σχέση µε το κοινωνικό φύλο. 

 

4.1.γ  Πρώτη παρουσίαση και πρώτη έκδοση των προς ανάλυση έργων  

 
    Κριτήριο επίσης στην επιλογή του ερευνητικού µας υλικού ήταν θεατρικά έργα 

σύγχρονων Ελληνίδων δραµατουργών που έχουν εκδοθεί ή και παρουσιαστεί µέσα στην 

επιλεγµένη χρονική περίοδο. Θεωρούµε πως προορισµός ενός θεατρικού έργου είναι 

κατ’αρχήν να παρουσιαστεί σε κοινό. Επίσης το γεγονός ότι ένα έργο παρουσιάζεται δηµόσια 
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ή και εκδίδεται σηµαίνει πως αφενός η δηµιουργός του το έκρινε άξιο για να το προσφέρει 

στη δηµόσια σφαίρα και αφετέρου πως µερίδα της κοινωνίας το αναγνώρισε για να το 

υποστηρίξει εκδοτικά ή και παραστατικά. Κατά τη διάρκεια εκπόνησης της παρούσας 

διατριβής είχαµε την ευκαιρία να γνωρίσουµε πολλές από τις δραµατουργούς, κάποιες από τις 

οποίες µας έδωσαν πολύ αξιόλογα ανέκδοτα έργα τους που δεν έχουν παρουσιαστεί ή εκδοθεί 

και αποτελούν έργα τα οποία θεωρούµε πως χρήζουν ειδικής µελέτης. Παραθέτουµε 

παρακάτω τις πρώτες παρουσιάσεις και τις πρώτες εκδόσεις των υπό ανάλυση έργων του 

ερευνητικού µας σώµατος.  

Το έργο της Μαρίας Κονδύλη και της Θάλειας Ασλανίδου «Φυτά εσωτερικού 

χώρου»162,   πρωτοπαρουσιάστηκε στο Θέατρο Στοά στις 6 Οκτωβρίου  1981 στην Αθήνα, σε 

σκηνοθεσία Θανάση Παπαγεωργίου. Στη συγκεκριµένη παράσταση έπαιξαν και οι δύο 

συγγραφείς του έργου. 

Η κωµωδία της Καρίνας Ιωαννίδου «Σκίστε τη γάτα» κέρδισε το Κρατικό βραβείο το 

1987. Παρουσιάστηκε για πρώτη φορά στο Κρατικό Θέατρο Βορείου Ελλάδος - Εταιρεία 

Μακεδονικών Σπουδών-Υπερώο στη Θεσσαλονίκη στις 26 Απριλίου 1991, σε σκηνοθεσία 

Μιχάλη Παπαµιχάλη.   

«Η Μπλόφα» της Μίνας Πέτρου Βενετσάνου κέρδισε τον έπαινο θεατρικού 

διαγωνισµού της Εταιρείας Ελλήνων Λογοτεχνών για το έτος 1996 εις µνήµην Μάρκου 

Αυγέρη-διαθήκη Έλλης Αλεξίου. Εκδόθηκε το 2012 από τις εκδόσεις Γκοβόστη στην Αθήνα. 

«Η Μπλόφα» πρωτοπαίχτηκε από τη θεατρική οµάδα «Οχληροί» της Κοζάνης το 

Νοέµβριο του 2007 στο ισόγειο θέατρο του Πανεπιστηµίου ∆υτικής Μακεδονίας στην 

Κοζάνη, σε σκηνοθεσία Γιώργου Κοντορίκου.  

Το έργο της Αλµπέρτας Τσοπανάκη «Κορίτσι… Γυναίκα… Ερωµένη… Μαµά…» 

παρουσιάστηκε για πρώτη φορά στις 25 Ιανουαρίου 2003 στο θέατρο Παραµυθίας στην 

Αθήνα, σε σκηνοθεσία Αλέξανδρου Λιακόπουλου. Έναν από τους ρόλους των 

πρωταγωνιστριών ερµήνευσε η συγγραφέας του έργου Αλµπέρτα Τσοπανάκη. Το έργο 

εκδόθηκε στο πρόγραµµα του θεάτρου Παραµυθίας την ίδια χρονιά.  

                                                           
162 Η Κυριακή Πετράκου έχει αναφερθεί στο συγκεκριµένο έργο σε εισήγησή της µε τίτλο: «Ο γυναικείος λόγος 
στη ΣΤΟΑ» στην Επιστηµονική ∆ιηµερίδα µε τίτλο: Θέατρο Στοά, 36 Χρόνια Προσφοράς, Η συµβολή του στην 
εξέλιξη του σύγχρονου ελληνικού θεάτρου,Έκδοση Πανεπιστηµίου Πελοποννήσου, Ναύπλιο 2011 σ. 75. 
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Το «Ποιος Ανακάλυψε την Αµερική» πρωτοπαρουσιάστηκε στο Αµόρε-Θέατρο του 

Νότου το 1997, σε σκηνοθεσία Βαγγέλη Θεοδωρόπουλου. Έναν από τους δύο πρωταγωνιστικούς 

ρόλους ερµήνευσε η συγγραφέας του έργου Χρύσα Σπηλιώτη. Το έργο εκδόθηκε την ίδια 

χρονιά από τις εκδόσεις ∆ωδώνη στην Αθήνα. Το 2004 το έργο εκπροσώπησε την Ελλάδα 

στο ∆ιεθνές Ινστιτούτο Θεάτρου στην Κροατία και έχει µεταφραστεί σε έξι γλώσσες: στα 

αγγλικά, γαλλικά, γερµανικά, πολωνικά, πορτογαλικά και κροατικά. 

Το έργο «Lesbian Blues» έγραψαν οι Μαργαρίτα Ρέµου, Πέρσα Αβραµίδου, Ελεάνα 

Καζοντζόγλου, Μαίρη Τσαρέα, Άντα Τσαρέα, Άννα Νέου, Κορίνα Σταµατοπούλου και 

Παναγιώτα Παπαδοπούλου, γυναίκες που δεν είχαν προηγουµένως σχέση µε το θέατρο. Τη 

δραµατουργική καθοδήγηση των δηµιουργικών εργαστηρίων, όπου συµµετείχαν οι γυναίκες 

συγγραφείς αλλά και την επεξεργασία των κειµένων σε ενιαίο έργο επιµελήθηκε η Χριστιάνα 

Λαµπρινίδη. Το «Lesbian Blues» παρουσιάστηκε το 1998 στον Τεχνοχώρο της οδού 

Μαυροµιχάλη στην Αθήνα σε σκηνοθεσία της δραµατουργού Χριστιάνας Λαµπρινίδη. Το 

έργο εκδόθηκε από τις Γυναικείες Εκδόσεις στην Αθήνα, το 1998. Αξίζει σε αυτό το σηµείο 

να αναφερθεί πως πολλοί εκδοτικοί οίκοι αρνήθηκαν να το εκτυπώσουν καθώς και πολλά 

έντυπα δεν καταχώρισαν τις πληροφορίες για τη θεατρική παράσταση, ασκώντας µε αυτόν 

τον τρόπο µια αόρατη λογοκρισία. Ωστόσο το έργο διακρίθηκε από τον πολιτιστικό 

οργανισµό της Βόρειας Ευρώπης Tupilac στο πρώτο παγκόσµιο Κογκρέσο µε θέµα την 

ανδρική και γυναικεία οµοφυλοφιλία.  

To έργο της Μέλπως Ζαρόκωστα «∆ύο κοπέλες µόνες» παίχτηκε για πρώτη φορά στο 

θέατρο Βρετάνια, το 1999, σε σκηνοθεσία Κατερίνας Μαντέλη. Τους πρωταγωνιστικούς 

ρόλους του έργου ερµήνευσαν η συγγραφέας του Μέλπω Ζαρόκωστα και η Τασσώ 

Καββαδία. Η Ζαρόκωστα αναφέρει πως έγραψε το έργο ειδικά για την Τασσώ Καββαδία:       

«όπως της το είχε υποσχεθεί πριν από χρόνια, εφόσον οι απόψεις τους πάνω στο θέµα του 

ταυτίζονται απόλυτα.» 163 Το έργο εκδόθηκε από τις εκδόσεις Νεφέλη, το 1999, στην Αθήνα.  

Το θεατρικό ποίηµα της Καλλιόπης Στυλιανής Εξάρχου «Ονοµάζοµαι…γυναίκα» 

παρουσιάστηκε για πρώτη φορά σε µορφή θεατρικού αναλογίου µε ελαφρώς 

δραµατοποιηµένη µορφή στις 9 ∆εκεµβρίου 2005 από τη θεατρική οµάδα Angelus Novus σε 

συνεργασία µε την οµάδα Λύκη Βυθού στο στούντιο Κοιτώνες του πρώην στρατοπέδου 

                                                           
163 Μέλπω Ζαρόκωστα, ∆ύο Κοπέλες Μόνες, Εκδόσεις Νεφέλη, Αθήνα, 1999. Στο οπισθόφυλλο του βιβλίου. 
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Κόδρα στη Θεσσαλονίκη σε επιµέλεια Παύλου ∆ανελάτου. Το έργο εκδόθηκε την ίδια χρονιά 

στη Θεσσαλονίκη από τις εκδόσεις Studio University Press στη Θεσσαλονίκη.  

«Η ωραία θυµωµένη» της Λένας ∆ιβάνη πρωτοπαρουσιάστηκε στις 21 Οκτωβρίου 

2003 στο θέατρο Τρένο, στο Ρουφ στην Αθήνα, σε παραγωγή και σκηνοθεσία Τατιάνας 

Λύγαρη. Το έργο υπήρξε επίσης υποψήφιο για το βραβείο του καλύτερου νεοελληνικού έργου 

του περιοδικού «Αθηνόραµα» για τα έτη 2002-2003 και 2003-2004. Εκδόθηκε σε ενιαίο  τόµο 

µε τίτλο «Θεατρικά: Η Ωραία Θυµωµένη, Πεντανόστιµη, Οικογενειακό ∆ίκαιο» από τη σειρά 

θεάτρου των εκδόσεων Καστανιώτη στην Αθήνα το 2007.   

Το έργο της Λούλας Αναγνωστάκη «∆ιαµάντια και Μπλουζ» παίχτηκε πρώτη φορά 

από το θίασο Τζένη Καρέζη – Κώστα Καζάκου στο θέατρο Αθήναιον στην Αθήνα τον 

Οκτώβριο του 1990, σε σκηνοθεσία Βασίλη Παπαβασιλείου και στους πρωταγωνιστικούς 

ρόλους την Τζένη Καρέζη και τον Κώστα Καζάκο. Εκδόθηκε στον τόµο µε τα θεατρικά της 

Λούλας Αναγνωστάκη «Θέατρο. Τόµος Γ΄» από τις εκδόσεις Κέδρος το 2008 στην Αθήνα.  

 

   4.2  Ανάπτυξη Ερευνητικής Μεθοδολογίας: Κριτική Ανάλυση Λόγου 

 
Επιλέξαµε ως ερευνητική µέθοδο την Κριτική Ανάλυση Λόγου (εφεξής ΚΑΛ), καθώς 

θεωρείται από ένα σηµαντικό αριθµό µελετητών που ασχολούνται µε το φύλο πως είναι µια 

από τις καταλληλότερες µεθόδους για την εις βάθος διερεύνηση και την ανίχνευση της 

υποκείµενης ιδεολογίας σε λογοτεχνικά κείµενα. Θεωρούµε πως η ΚΑΛ είναι η 

καταλληλότερη µέθοδος για την ανάλυση του ερευνητικού µας υλικού, καθώς σύµφωνα µε 

την εννοιολόγηση του Fairclough (1989), η κριτική διάσταση της ΚΑΛ υπηρετεί την έννοια 

της κοινωνικής αλλαγής και χειραφέτησης και ως εκ τούτου αποσκοπεί στο να υπηρετεί τις 

καταπιεσµένες κοινωνικές οµάδες, κάτι που συνάδει µε τους ερευνητικούς στόχους της 

παρούσας µελέτης. Η κριτική που αναδεικνύει η συγκεκριµένη µέθοδος εστιάζει στην 

αποκάλυψη του συνόλου των γλωσσικών µέσων που χρησιµοποιούνται για να 

νοµιµοποιήσουν σεξιστικές και ρατσιστικές πρακτικές καθώς και πρακτικές αποκλεισµού 

στον δηµόσιο λόγο. Ως εκ τούτου η ΚΑΛ αποτελεί µια µορφή κοινωνικής δράσης µε στόχο 

την άρση κάθε πρακτικής διακρίσεων.  

Η συγκεκριµένη µεθοδολογία προσεγγίζει διεπιστηµονικά την ανάλυση του λόγου. Η 

ΚΑΛ προσεγγίζει τη γλώσσα ως µορφή κοινωνικής πρακτικής και τη µελετά εστιάζοντας 



 

 

123 

στους τρόπους αναπαραγωγής της κοινωνικής και πολιτικής κυριαρχίας µέσα από τον 

προφορικό και το γραπτό λόγο.164 Οι ερευνητές που χρησιµοποιούν την ΚΑΛ δέχονται την 

αδιάσπαστη σύνδεση γλώσσας και εξουσίας και πιστεύουν πως µέσα από τον προφορικό ή 

κειµενικό λόγο συγκροτούνται ιδεολογίες, κοινωνικές δοµές καθώς και σχέσεις εξουσίας και 

υποτέλειας και διαµορφώνονται ατοµικές αλλά και κοινωνικές ταυτότητες.  

Η ΚΑΛ αποτελεί µια «υπεργλωσσική» ή «µεταγλωσσική» µέθοδο, η οποία εξετάζει 

τη λειτουργία του κειµένου µέσα στο πλαίσιο των κοινωνικών-πολιτισµικών 

συµφραζόµενων165, καθώς και  µελετά τη γλώσσα ως κοινωνικό σηµειωτικό σύστηµα166 µέσω 

του οποίου δηµιουργούνται αναπαραστάσεις και σηµασιοδοτήσεις.167 Σύµφωνα µε την ΚΑΛ 

η ανάλυση του κειµένου είναι άµεσα συνδεδεµένη µε τις πρακτικές των φορέων ή/και των 

λόγων στις οποίες και ανήκει.  Σκοπός της συγκεκριµένης µεθόδου είναι η διερεύνηση και 

αµφισβήτηση των ιδεολογιών που έχουν φυσικοποιηθεί µε την πάροδο του χρόνου και 

θεωρούνται ως δεδοµένες. Για το λόγο αυτό αναλύεται η οργάνωση της γλώσσας πάνω και 

πέρα από την πρόταση168 εστιάζοντας στην παραγωγή και την αναπαραγωγή ιδεολογιών που 

δηµιουργούνται µέσα από συγκεκριµένες γλωσσικές χρήσεις. Η ΚΑΛ ουσιαστικά στοχεύει 

«στην καταγραφή της σχέσης µεταξύ γλώσσας/ κειµένου και κοινωνικών σχέσεων και 

δοµών.»169   

Μέσω της ΚΑΛ µπορεί να επιτευχθεί η πληρέστερη και ουσιαστικότερη διερεύνηση 

του ερευνητικού υλικού, καθώς ψάχνοντας πέρα από τη γραµµατική, το συντακτικό και τις 

ίδιες τις λέξεις, ο ερευνητής στοχεύει να ανακαλύψει τη σηµασία του κειµένου 

προσεγγίζοντας το λανθάνον περιεχόµενο του και συνδέοντάς το µε τα κοινωνικά 

συµφραζόµενα.170  Μέσα από τη µελέτη της γλωσσικής επικοινωνίας γίνεται η προσπάθεια να 

έρθουν στο φως οι αναπαραστάσεις της κοινωνικής πραγµατικότητας στην οποία και 

                                                           
164 Norman Fairclough, Clive Holes Critical Discourse Analysis: The Critical Study of Language. Longman 
1995, σσ. 23-27. 
165 Όπ., σσ. 70-85. 
166 Michael Halliday Language as social semiotic: the social interpretation of language and meaning. Edward 
Arnold. London, 1978. σσ. 36-51. 
167 Gunter Kress, ‘Critical Discourse Analysis’ in Kaplan R (Ed.), Annual review of applied linguistics II, 1990, 
σσ. 90-102. 
168 Μ. Stubbs, Discourse Analysis. The Sociolinguistic Analysis of Natural Language. Blackwell Publishers Ltd. 
Oxford 1983, σσ. 1-13. 
169 Michael Halliday Language as social semiotic: the social interpretation of language and meaning.  Edward 
Arnold. London 1978, σ. 39. 
170 Norman Fairclough, Clive Holes Critical Discourse Analysis: The Critical Study of Language. Longman. 1995, σσ. 
21-70. 



 

 

124 

δηµιουργούνται και να αποκαλυφθούν οι τρόποι µε τους οποίους ο λόγος, ως αλληλεπίδραση 

µεταξύ γλώσσας και κοινωνίας, συνεπικουρεί στη διαιώνιση και αλλαγή της κοινωνίας.171 Η 

ΚΑΛ αποτελεί µια µορφή έρευνας που κύριο ενδιαφέρον της είναι να αποκαλύψει τις 

πρακτικές εκείνες µε τις οποίες διατηρείται ο κοινωνικός έλεγχος οδηγώντας στην ανισότητα 

και τον αποκλεισµό µε απώτερο στόχο την κοινωνική αλλαγή.  

Τα βασικά γνωρίσµατα της Κριτικής Ανάλυσης Λόγου συνίστανται στα ακόλουθα. Η 

ΚΑΛ εστιάζει στα κοινωνικά προβλήµατα. Ως εκ τούτου ενδείκνυται τόσο για τη µελέτη τους 

και τον πληρέστερο προσδιορισµό των χαρακτηριστικών τους όσο και για  τους µηχανισµούς 

αναπαραγωγής τους µέσα από συγκεκριµένες λογοπρακτικές. Σύµφωνα µε την ΚΑΛ οι 

πρακτικές λόγου δηµιουργούν και αναπαράγουν σχέσεις εξουσίας. Υιοθετώντας τις απόψεις 

του Γάλλου φιλοσόφου Michel Foucault, οι ερευνητές της ΚΑΛ στοχεύουν να φωτίσουν τις 

ασυµµετρίες της κοινωνικής ισχύος που παράγονται και αναπαράγονται µέσα από 

συγκεκριµένες λογοπρακτικές. Οι θεωρητικοί της ΚΑΛ Laclau και Mouffe (1985) 

υποστηρίζουν ότι ο λόγος εισέρχεται σε όλες τις κοινωνικές πρακτικές συνθέτοντας τόσο την 

κοινωνία όσο και τον πολιτισµό σε αντίθεση µε τον Fairclough, ο οποίος αρνείται την 

απόλυτη ταύτιση λόγου και κοινωνικής πραγµατικότητας θεωρώντας τη δεύτερη µόνο εν 

µέρει κατασκευασµένη. Σύµφωνα µε τη θεωρία της ΚΑΛ, ο λόγος κατασκευάζει τις 

ιδεολογικές λειτουργίες, οι οποίες διαιωνίζουν τις ασυµµετρίες και ανισότητες του 

κοινωνικού φύλου, φυλής, κοινωνικής τάξης κ.ά. Οι θεωρητικοί της ΚΑΛ υποστηρίζουν πως 

ο λόγος διαµορφώνεται από την ιστορικότητα και ως εκ τούτου οι λογοπρακτικές παράγονται 

και αναπαράγονται σε σχέση µε τα ιδεολογικά, κοινωνικά και πολιτικά συµφραζόµενα της 

εκάστοτε ιστορικής περιόδου. Το κείµενο. Θεωρούν επίσης πως καθώς το κείµενο είναι 

άρρηκτα συνδεµένο µε το κοινωνικό περιβάλλον, κάθε ανάλυση κειµένου πρέπει να γίνεται 

λαµβάνοντας υπόψιν τα κοινωνικά συµφραζόµενα της εποχής κατά την οποία παράχθηκε, 

καθώς και της περιόδου κατά την οποία καταλώνεται. Η ΚΑΛ είναι µια µέθοδος που 

βασίζεται στην ερµηνεία και την επεξήγηση. Σύµφωνα µε την ΚΑΛ όλα τα υποκείµενα λόγου 

είναι αφενός κοινωνικοί φορείς αφετέρου παραλήπτες µηνυµάτων και µέσα από την 

αλληλεπίδραση των λόγων συντελείται µια µορφή κοινωνικής δράσης.  

                                                           
171 Ό.π., σσ. 21-70. 
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Σύµφωνα µε το Fairclough, η Κριτική  Ανάλυση Λόγου  συνδυάζει τρία επίπεδα 

ανάλυσης.172 Το πρώτο επίπεδο συνίσταται στην περιγραφή του κειµένου, όπου γίνεται 

διερεύνηση του λεξιλογίου, της σύνταξης και της γραµµατικής του κειµένου καθώς και των 

δοµών του. Το δεύτερο επίπεδο είναι το ερµηνευτικό στο πλαίσιο του οποίου διερευνώνται οι 

πρακτικές επικοινωνίας µεταξύ των κοινωνικών υποκειµένων και γίνεται ο συσχετισµός της 

περιγραφής µε τις ιδεολογίες, τις κοινωνικές σχέσεις και δοµές και γενικότερα µε τα 

κοινωνικά συµφραζόµενα. Τέλος κατά το τρίτο επίπεδο επιδιώκεται η εξήγηση συνθέτοντας 

όλα τα ανωτέρω σε ερµηνευτικά σχήµατα.  Σε αυτό το επίπεδο ο λόγος αντιµετωπίζεται ως 

κοινωνική πρακτική συµβάλλοντας και διαιωνίζοντας την κοινωνική πραγµατικότητα.  

Το σηµαντικότερο µειονέκτηµα της ΚΑΛ αποτελεί η ανυπαρξία ενός σαφώς 

προσδιορισµένου µεθοδολογικού εργαλείου. Η µεγάλη ελευθερία τρόπων ανάλυσης καθιστούν 

εξαιρετικά δύσκολο το έργο ενός µη έµπειρου ερευνητή. Η αντικειµενικότητα του ερευνητή 

περιορίζεται µε αυτόν τον τρόπο. Ο εκάστοτε ερευνητής, ο οποίος ερευνά τις αδύναµες 

κοινωνικές οµάδες είναι πιθανόν, συνειδητά ή ασυνείδητα, να µεροληπτήσει προς όφελος 

τους αποµονώνοντας τις όποιες ιδεολογίες τον συµφέρουν κάθε φορά.   

Μπορεί µε αυτόν τον τρόπο να υπάρξει διαφοροποίηση των ευρηµάτων µεταξύ 

διαφορετικών ερευνητών. Ως εκ τούτου η διαρκής αναστοχαστικότητα είναι απαραίτητο 

εργαλείο για την αποφυγή των ανωτέρω περιορισµών και τη µέγιστη αξιοποίηση της 

συγκεκριµένης µεθοδολογίας για τα πιο έγκυρα και αντικειµενικά ευρήµατα.    

 

4.3 Θεµατικές κατηγορίες υπό εξέταση 

 
Καθώς αντικείµενο διερεύνησής µας είναι το κοινωνικό φύλο, για τη διεξοδικότερη 

και εις βάθος ανάλυση της αναπαράστασης του στο πλαίσιο του ερευνητικού µας υλικού 

χωρίσαµε την έρευνα µας στις ακόλουθες τρεις θεµατικές κατηγορίες που αποτελούν 

κυρίαρχες κατηγορίες για την παραγωγή και αναπαραγωγή των στερεοτυπικών και µη ρόλων 

των δύο φύλων. Βασικές θεµατικές κατηγορίες της ανάλυσης µας ορίστηκαν η οικογένεια, η 

εργασία και η σεξουαλικότητα. Καθώς η φύση του κοινωνικού φύλου είναι πολυσύνθετη, σε 

                                                           
172 Norman Fairclough. Language and Power (2nd ed.). Longman, New York 2000, σσ. 183-189. 
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αρκετές περιπτώσεις κατά την ανάλυσή µας εντοπίσαµε θέµατα που εντάσσονται σε δύο ή και 

στις τρείς παραπάνω κατηγορίες. Σε αυτήν την περίπτωση επιλέξαµε να αναφερθούµε στην 

ανάλυσή µας σε όλες τις θεµατικές κατηγορίες αλλά να το εντάξουµε στην κατηγορία που 

αναφερόταν πιο εκτενώς και  υπερίσχυε σε σχέση µε τις άλλες. 

 

4.3.α  Οικογένεια 

 
Στην κατηγορία αυτή θα εξεταστούν οι ρόλοι των δύο φύλων στην οικογένεια. Πιο 

συγκεκριµένα θα διερευνηθεί ο ρόλος της µητέρας, του πατέρα, της κόρης κ.ά. Έµφαση θα 

δοθεί επίσης στις συµβολικές σχέσεις των δύο φύλων, όπως για παράδειγµα ο άνδρας σε 

παραδοσιακούς/στερεότυπους ρόλους ως κυρίαρχος pater familias και πλάι του η γυναίκα 

τροφός, πυλώνας της οικογένειας και άγγελος του σπιτιού. Θα διερευνηθεί επίσης ο, ανά 

φύλο, συζυγικός καταµερισµός εργασίας των άµισθων οικιακών εργασιών και της ανατροφής 

των παιδιών.  

 

4.3.β  Εργασία 

 
Στο πλαίσιο της ενότητας «εργασία» θα εξεταστούν οι  εργασιακοί ρόλοι ανδρών και 

γυναικών, το είδος εργασίας ανά φύλο, οι αντιλήψεις για το διαχωρισµό σε γυναικεία και 

ανδρικά επαγγέλµατα, ο, ανά φύλο, καταµερισµός εργασίας, η ίση ή άνιση κατανοµή 

εργασιακών καθηκόντων ανά φύλο, οι τυχόν διακρίσεις εις βάρος του ενός ή του άλλου 

φύλου στο πλαίσιο της εργασίας καθώς και η σεξουαλική παρενόχληση στον εργασιακό 

χώρο.    

 

4.3.γ   Σεξουαλικότητα 

 
Στην κατηγορία αυτή θα εξεταστούν τα δύο φύλα σε σχέση µε τις µεταξύ τους σχέσεις 

επιθυµίας ή/και µίσους, το σεξουαλικό τους προσανατολισµό, καθώς και τις αντιλήψεις που 

φέρουν για την ετεροφυλοφιλία και την ανδρική και γυναικεία οµοφυλοφιλία. Θα µελετηθούν 

επίσης έννοιες, οι οποίες συνδέονται µε τη σεξουαλικότητα, όπως η παρθενία και η πορνεία.      
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ΚΕΦΑΛΑΙΟ 5.  ΑΝΑΛΥΣΗ ΤΩΝ ΕΡΓΩΝ 

 

5.1 Ρόλοι των δύο φύλων στην οικογένεια   

 

Σε αυτήν την ενότητα θα εξετάσουµε το εµπειρικό υλικό της έρευνας, χρησιµοποιώντας 

τη µέθοδο της ανάλυσης λόγου για να διερευνήσουµε τον τρόπο αναπαράστασης των δύο 

φύλων στην οικογένεια. Χωρίζουµε την ανάλυση µας ανά θεατρικό έργο ώστε να 

µπορέσουµε να εντοπίσουµε πιο ολοκληρωτικά και µε λεπτοµέρεια το ευρύ φάσµα 

ζητηµάτων που σχετίζονται µε τη συγκεκριµένη θεµατική ενότητα. Τέλος τα αναλυόµενα 

έργα παρατίθενται µε χρονολογική σειρά ξεκινώντας από το παλιότερο και καταλήγοντας στο 

πιο σύγχρονο στο πλαίσιο της χρονολογικής περιόδου που εξετάζουµε.   

 
Φυτά Εσωτερικού Χώρου της Μαρίας Κονδύλη και Θάλειας Ασλανίδου (1981) 

 
1ο Απόσπασµα 173 

Ντίνα: Γιαννάκη, βρε Γιαννάκη φύγε επιτέλους από κει! Θα σε σκοτώσει ο πατέρας σου το 

βράδυ που θα έρθει. Συνέχεια στον ήλιο κάθεσαι. Βάλε το καπέλο σου βρε! 

Ντίνα: Ελένη, να τα πεις όλα του Στέφανου το βράδυ.  

 
Στο ανωτέρω απόσπασµα παρακολουθούµε τη µητέρα του Γιαννάκη Ντίνα, να 

προσπαθεί να πείσει το γιο της Γιαννάκη να σταµατήσει να κάθεται στον ήλιο. Αφού κατ’ 

αρχήν του δώσει µια άµεση εντολή, όπως φαίνεται από τη χρήση της προστακτικής «φύγε» 

στην εµφατική πρόταση στην οποία χρησιµοποιεί δύο φορές το όνοµα του «Γιαννάκη, βρε 

Γιαννάκη φύγε επιτέλους από κει!», στη συνέχεια χρησιµοποιεί µια απειλή. Ισχυρίζεται πως 

θα τον σκοτώσει ο πατέρας του το βράδυ που θα έρθει κοντά τους. Η χρήση της µορφής του 

πατέρα ως απειλητικής για να συνετιστεί και να υπακούσει ο γιός υποδηλώνει την αδυναµία 

της µητέρας να επιβληθεί στο γιό της. Η Ντίνα νιώθει  πως έχει ανάγκη κάποιου υψηλότερου 

status από την ίδια και γι’ αυτό χρησιµοποιεί τη µορφή του πατέρα για να του επιβληθεί. H 

οικογένεια που περιγράφεται εδώ είναι µια παραδοσιακά πατριαρχική οικογένεια, όπου η 

                                                           
173 Μαρία Κονδύλη & Θάλεια Ασλανίδου, Φυτά Εσωτερικού Χώρου, Θέατρο Στοά, Αθήνα 1981, σ. 4. 
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µητέρα βρίσκεται µε τα παιδιά στη θάλασσα, ο πατέρας απουσιάζει και από τα λεγόµενα της 

Ντίνας υποθέτουµε πως είναι στη δουλειά.  

Οι αντιλήψεις λοιπόν είναι καθαρά στερεοτυπικές: η µητέρα δεν µπορεί να επιβάλει 

την τάξη χωρίς τη συνδροµή του ισχυρού πατέρα. Παρατηρούµε λοιπόν ότι η κουνιάδα της 

Ντίνας, Ελένη προτρέπει τη Ντίνα να µεταφέρει τα συµβάντα στον άνδρα της όπως φαίνεται 

από τη χρήση της βουλητικής πρότασης: «Να τα πεις όλα του Στέφανου το βράδυ.» Η 

παρότρυνση αυτή της Ελένης υποδηλώνει το γεγονός ότι τόσο η Ντίνα όσο και η Ελένη είναι 

ανίσχυρες να επιβληθούν στον άτακτο µικρό Γιαννάκη χωρίς τη συνδροµή του πατέρα. Και σ’ 

αυτό το σηµείο διαπιστώνεται το αίσθηµα της αδυναµίας σε σχέση µε το ανδρικό φύλο που 

έχουν αυτά τα δύο γυναικεία υποκείµενα.  

 

2ο Απόσπασµα 174 

Ελένη: Έχει δείξει ενδιαφέρον. 

Ντίνα: Για σένα; 

Ελένη: Αυτό µόνο σου λέω.  

Ντίνα: Μα ο Παρµενίων έρχεται εδώ µε τη Σούλα. Αρραβωνιάστηκε Ντίνα µου. 

Ελένη: Με ποια Σούλα έρχεται, και τι του είναι η Σούλα του Παρµενίωνα και έρχεται µε τη 

Σούλα; Και πως επιτρέπεις εσύ, εσύ εσύ είσαι κυρία, κυρία Τριανταφύλλου είσαι εσύ και 

επιτρέπεις να έρχεται ο ένας και ο άλλος µε την καθεµιά που βρίσκει στο δρόµο; 

Ντίνα: Εγώ, εγώ είµαι κυρία Τριανταφύλλου και δεν επιτρέπω να φέρνουν τη µια και την 

άλλη στο σπίτι µου, αλλά η κοπέλα είναι αρραβωνιαστικιά του. 

Ελένη: Σταµάτα παιδί µου αρραβωνιαστικιά του. Και πότε αρραβωνιάστηκε; Εσύ είδες καµιά 

γιορτή; Ο Παρµενίων είναι κύριος. Αυτή είναι ένα τσουλί που σέρνει από δω κι από κει και 

λέει η αρραβωνιαστικιά του για να µην την εκθέσει. ∆εν υπάρχει τίποτα άλλο κι εγώ δεν 

µιλάω στο βρόντο. 

 
Το παραπάνω απόσπασµα της συζήτησης ανάµεσα στη Ντίνα και την Ελένη µας δίνει 

µια σαφή εικόνα της αξίας που έχουν γι’ αυτές ο γάµος και ο αρραβώνας. Η Ελένη θεωρεί 

πως ο Παρµενίωνας ενδιαφέρεται ερωτικά για αυτήν. Η Ντίνα την πληροφορεί πως έχει 

                                                           
174 Ό.π., σσ. 8-9.   
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αρραβωνιαστεί µε τη Σούλα. Η Ελένη αρνείται να το δεχτεί και κατηγορεί τη Ντίνα που 

δέχεται στο σπίτι της µη λογοδοσµένα ζευγάρια, όπως φαίνεται από την ερωτηµατική 

πρόταση «Και πως επιτρέπεις εσύ, εσύ εσύ είσαι κυρία, κυρία Τριανταφύλλου είσαι εσύ και 

επιτρέπεις να έρχεται ο ένας και ο άλλος µε την καθεµιά που βρίσκει στο δρόµο;» Η τετραπλή 

επανάληψη της προσωπικής αντωνυµίας ‘εσύ’ χρησιµοποιείται για να τονίσει  τον τίτλο της 

Ντίνας ως κυρίας Τριανταφύλλου και να δώσει έµφαση στο γεγονός ότι µια κυρία δεν µπορεί 

να δέχεται στο σπίτι της ‘παράνοµα’ ζευγάρια. Η Ντίνα από την πλευρά της συµφωνεί µε την 

αντίληψη της Ελένης και ισχυρίζεται πως δεν δέχεται ‘παράνοµα’ ζευγάρια.  

Από την ακόλουθη πρόταση της Ελένης παρατηρούµε τις απόψεις της για το ποιόν του 

Παρµενίωνα. «Ο Παρµενίων είναι κύριος. Αυτή είναι ένα τσουλί που σέρνει από δω κι από 

κει και λέει η αρραβωνιαστικιά του για να µην την εκθέσει.» Η Ελένη χαρακτηρίζει τον 

Παρµενίωνα κύριο σε αντιδιαστολή µε την αρραβωνιαστικιά του, την οποία χαρακτηρίζει ως 

τσουλί, υποτιµώντας το ίδιο της το φύλο και ισχυρίζεται πως τη σέρνει από δω κι από κει, και 

για να µην την εκθέσει κρατάει τους τύπους και την παρουσιάζει ως αρραβωνιαστικιά του. Η 

αντίληψη ότι µια γυναίκα εκτίθεται όταν κυκλοφορεί µε ένα άνδρα χωρίς να είναι 

λογοδοσµένη είναι στερεοτυπικά πατριαρχική. Παρατηρούµε πως εν αντιθέσει µε τον άνδρα,  

ο οποίος δεν υφίσταται καµία συνέπεια, η γυναίκα µετατρέπεται σε «τσουλί». ∆ιαπιστώνουµε 

λοιπόν τις καταπιεστικές και ασύµµετρες σχέσεις εξουσίας µεταξύ των δύο φύλων σε µια 

παραδοσιακά πατριαρχική κοινωνία όπου ο έλεγχος της γυναικείας σεξουαλικότητας µέσω 

του αρραβώνα και του γάµου είναι άγραφος κανόνας και οποιοδήποτε υποκείµενο αποκλίνει 

από τη στερεοτυπική νόρµα στιγµατίζεται. 

 

Σκίστε τη γάτα της Καρίνας Ιωαννίδου (1987) 

1ο Απόσπασµα 175 

Μάνα: …Ο άντρας µου πέθανε στην υπηρεσία αυτού του ανθρώπου κι εγώ και τα παιδιά µου 

δικαιούµαστε αποζηµίωση για το κακό που µας βρήκε. 

 

 

 

                                                           
175 Κωνσταντίνα Βέργου, Σκίστε τη Γάτα, Λιθογραφεία, Θεσσαλονίκη 1987, σ. 8.  
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2ο Απόσπασµα 176 

Μάνα: Kι εγώ σας λέω δεν θα κουνήσουµε ρούπι, ακόµα κι αν φέρουνε τα πάνω–κάτω. Κι αν 

βασιλεύει σήµερα η αδικία πιο πάνω απ’ όλα είναι το δίκιο κι αυτό έβαλα στόχο να γυρέψω. 

Πώς; Όλα τα σκέφτηκα και όλα τα µέτρησα, πριν φτάσω σ’ αυτήν εδώ τη λύση (…) Ούτε 

ψωµί λοιπόν, ούτε τροφή για µένα και τα παιδιά µου. Για πόσο; Για όσο χρειαστεί! Ποιος θα 

λυγίσει πρώτος; Εµείς από τη στέρηση ή οι άνθρωποι απ’ το µακάβριο θέαµα;  

Στο παραπάνω απόσπασµα παρακολουθούµε τη µάνα να διεκδικεί τα δικαιώµατά της 

για αυτήν και τα δύο της παιδιά. Η Μάνα κάνει απεργία πείνας έξω από το σιδηρουργείο που 

δούλευε ο άντρας της πριν πεθάνει. Από τη φράση της: «Ο άντρας µου πέθανε στην υπηρεσία 

αυτού του ανθρώπου κι εγώ και τα παιδιά µου δικαιούµαστε αποζηµίωση για το κακό που µας 

βρήκε» παρατηρούµε το δυναµισµό της. Η Μάνα αποµακρύνεται από το στερεοτυπικό δίπολο 

της αδύναµης συναισθηµατικής γυναίκας που έχασε τον άνδρα της. Αντίθετα η στάση της, 

µακριά από το να είναι η στερεοτυπικά παθητική στάση της γυναίκας, την οδηγεί στη  

διεκδίκηση των δικαιωµάτων της µε σθένος. Η αποφαντική πρόταση: «Όλα τα σκέφτηκα και 

όλα τα µέτρησα, πριν φτάσω σ’ αυτήν εδώ τη λύση» φανερώνει µια προσωπικότητα 

ανθρώπου µε διανοητική δύναµη και ορθολογισµό, χαρακτηριστικά που είναι συνδεµένα µε 

την ανδρική φύση και προσωπικότητα. Επίσης η σκληρή δήλωση της Μάνας: «Ούτε ψωµί 

λοιπόν, ούτε τροφή για µένα και τα παιδιά µου. Για πόσο; Για όσο χρειαστεί!» παραπέµπει σε 

µια γυναίκα δυνατή και ηρωίδα που στον αγώνα της συµπαρασύρει και τα παιδιά της, αντί να 

υποχωρήσει εξαιτίας του φόβου µήπως πάθουν κάτι. Επίσης η γενναιότητα και το ψυχικό 

σθένος που δείχνει την αποµακρύνουν από το δίπολο των στερεοτυπικών κανονικοτήτων. Η 

Μάνα στο συγκεκριµένο έργο αποτελεί ένα νέο πρότυπο δυναµικής, διεκδικητικής και 

αγωνιστικής γυναίκας που βάζει τα δικαιώµατα της πάνω από τους φόβους της και µάχεται 

για αυτά µέχρι τέλους. 
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Η Μπλόφα της Μίνας Πέτρου-Βενετσάνου (1996) 

 
1ο
Απόσπασµα

177 

Άννα: Κουράγιο µάνα. Εσύ είσαι για όλους µας!  

Αµαλία: (µε σηµασία) Ναι! Η µάνα είναι πάντα για όλους!  

 
Η κόρη της Αµαλίας, Άννα, µετά από µια έντονη οικογενειακή κρίση, απευθύνεται 

στη µητέρα της προτρέποντας της να κάνει κουράγιο. Το ουσιαστικό κουράγιο σηµαίνει τη 

σωµατική και ψυχική αντοχή που χρειάζεται για να συνεχίσει µια επίπονη προσπάθεια. Στη 

συνέχεια χρησιµοποιεί την επιφωνηµατική πρόταση «Εσύ είσαι για όλους µας!». Η 

προσωπική αντωνυµία «εσύ» χρησιµοποιείται για να προσδιορίσει την ύπαρξη της µητέρας 

σε σχέση µε την οικογένειά της. Η πρόθεση «για» που προσδιορίζει το σκοπό πριν από το 

επίθετο «όλους» που συνοδεύεται από την προσωπική αντωνυµία «µας» παραπέµπει στον 

προσδιορισµό της οικογένειας. Η Άννα θεωρεί ξεκάθαρα λοιπόν πως ο ρόλος της µητέρας της 

είναι συνυφασµένος µε τη φροντίδα και την επίλυση των προβληµάτων της οικογένειάς της. 

Η Αµαλία απαντά καταφατικά στη δήλωση της Άννας. Οι δύο προτάσεις που 

χρησιµοποιεί είναι και οι δύο επιφωνηµατικές για να δώσει έµφαση στο γεγονός ότι 

ασπάζεται αυτήν την ιδέα. Η επανάληψη των λόγων της κόρης Άννας σε συνδυασµό µε το 

χρονικό επίρρηµα «πάντα» το οποίο προσθέτει, σηµατοδοτεί την αντίληψη της µονιµότητας 

του ρόλου της ως µητέρας σε όλη τη διάρκεια του χρόνου. Η Αµαλία ταυτίζεται µε το ρόλο 

της στερεοτυπικής µητέρας, αντικατοπτρίζοντας το πατριαρχικό πρότυπο, σύµφωνα µε το 

οποίο η γυναίκα -µάνα είναι αφιερωµένη καθ’ ολοκληρία και δια παντός  στην οικογένεια της.  

 

2ο Απόσπασµα 178  

Φίλιππας: (δυνατά) Γιατί εγώ έφαγα τη ζωή µου εδώ µέσα να µεγαλώνω τα παιδιά ενός 

άλλου. Ο κουβαλητής σας ήµουνα! Τίποτε άλλο!... 

Αµαλία: (επιθετικά) Ας έφευγες. Σε κράτησε κανείς µε το ζόρι; 

Φίλιππας: (επιθετικά) Μόνο δικό µου παιδί  δεν µου έκανες. Όλο δικαιολογίες! 

Αµαλία: Εσύ δεν το θέλησες! 

                                                           
177 Μίνα Πέτρου –Βενετσάνου Η Μπλόφα, Γκοβόστης, Αθήνα 2007, σ. 99. 
178 Ό.π., σ. 93. 
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Φίλιππας: Γιατί έβλεπα κατά βάθος δεν το ήθελες εσύ. Σου’ κανα το χατήρι! Μωρέ, έπρεπε 

να σας είχα παρατήσει. Θα’ χα στρώσει τη ζωή µου διαφορετικά! 

Αµαλία: Εντάξει! Σκότωσέ µας κι εσύ τώρα!  

Φίλιππας: (συνεχίζοντας τα προηγούµενα) Εγώ ένας ξένος ήµουνα σ’ αυτό το σπίτι! Από 

υπολογισµό µε παντρεύτηκες! Να’ χεις έναν πατέρα για τις κόρες σου. Άργησα, αλλά το κατάλαβα! 

  
Η Αµαλία είναι παντρεµένη µε το δεύτερο σύζυγο της, το Φίλιππα, και µεγαλώνουν 

µαζί τις δύο κόρες της από τον πρώτο της γάµο. Ο Φίλιππας απεικονίζεται ως ο κουβαλητής 

του σπιτιού που ο ρόλος του είναι να φέρνει χρήµατα στην οικογένεια. Χαρακτηριστικά 

αναφέρει  «Γιατί εγώ έφαγα τη ζωή µου εδώ µέσα να µεγαλώνω τα παιδιά ενός άλλου.» Από 

την αιτιολογική πρόταση του Φίλιππα παρατηρούµε τη δυσαρέσκεια του να µεγαλώνει δύο 

παιδιά τα οποία δεν είναι βιολογικά του παιδιά. ∆ιαπιστώνουµε λοιπόν πως ο Φίλιππας 

ταυτίζει την έννοια του πατέρα  µε το βιολογικό πατέρα και όχι µε την έννοια του πατέρα που 

µεγαλώνει δύο παιδιά. Ο Φίλιππας αντιλαµβάνεται τον εαυτό του ως τον κουβαλητή της 

οικογένεια όπως χαρακτηριστικά αναφέρει στην επιφωνηµατική πρόταση που χρησιµοποιεί: 

«Ο κουβαλητής σας ήµουνα!» Η δεύτερη επιφωνηµατική πρόταση που ακολουθεί «Τίποτε 

άλλο!...» σηµατοδοτεί τη δυσαρέσκεια του Φίλιππα µε το ρόλο του κουβαλητή που έχει 

αναλάβει.  

Η Αµαλία του απαντά πως µετά από δική του επιλογή έµεινε µαζί τους. Ο Φίλιππας 

συνεχίζει να κατηγορεί την Αµαλία ότι δεν έκανε δικό του παιδί, κάτι που αφήνει να φανεί η 

αξία που αποδίδει ο Φίλιππας στο να είναι κανείς βιολογικός πατέρας. Ο Φίλιππας 

χαρακτηρίζει τον εαυτό του ‘ξένο’ στο σπίτι της Αµαλίας και την κατηγορεί πως τον 

εκµεταλλεύτηκε µέσω του γάµου τους γιατί επιθυµούσε έναν πατέρα για τις κόρες της. Οι 

αντιλήψεις του Φίλιππα είναι καθαρά στερεοτυπικές. Η Αµαλία και ο Φίλιππας υιοθέτησαν 

τους παραδοσιακούς ρόλους µιας πατριαρχικής οικογένειας. Η µητέρα υιοθέτησε το ρόλο της 

τροφού και ο άντρας το ρόλο του κουβαλητή.  

∆ιαπιστώνουµε πως ο ρόλος του πατέρα που ταυτίζεται µε τον άντρα κουβαλητή είναι 

ένα τεράστιο φορτίο για τους άνδρες. Ο Φίλιππας στο θυµό του αποκαλύπτει την καταπίεση 

που νιώθει από αυτή την πτυχή του ρόλου του στην οποία δεν αποτελεί κατά κάποιο τρόπο 

αντίβαρο το να φροντίζει τα δικά του βιολογικά παιδιά, γι’ αυτό και ξεσπά και δείχνει πόσο 

καταπιεσµένος είναι από αυτόν τον µονοδιάστατο ρόλο. Με τον τρόπο αυτό αποδοµείται το 
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πατριαρχικό µοντέλο που βασίζεται αποκλειστικά στο βιολογισµό και αναδεικνύεται ο τρόπος 

µε τον οποίο εγκλωβίζει στα στενά πλαίσια του όχι µόνο τη γυναίκα αλλά και τον άνδρα σε 

έναν καταπιεστικό ρόλο.  

 

3ο Απόσπασµα 179 

Σάκης: (δοκιµάζει λίγο φαγητό) Τι νοστιµιά, ρε Αµαλίτσα! Γεια στα χέρια σου! 

Αµαλία: Είναι εντάξει; 

Σάκης: Να, για κάτι τέτοιες στιγµές είναι που αναθεµατίζω τον εαυτό µου γιατί δεν έκανα 

δική µου οικογένεια. 

Αµαλία: Έχεις µετανιώσει δηλαδή; 

Φίλιππας: ∆εν κάνεις εσύ Σάκη για οικογένεια. Έµαθες αλλιώς. Θα γίνει ο γάµος θηλιά και 

θα σε πνίξει. 

Αµαλία: (πειραγµένη) Γιατί εσένα σ’ έπνιξε; 

Φίλιππας: Μιλάµε θεωρητικώς. 

 

    Στο παραπάνω απόσπασµα εντοπίζουµε τις αντιλήψεις περί γάµου στο διάλογο που 

γίνεται µεταξύ του ζευγαριού Φίλιππα και Αµαλίας και του οικογενειακού τους φίλου αλλά 

και αφεντικού του Φίλιππα, Σάκη. Ο Σάκης, αφού δοκιµάσει το φαγητό που έχει µαγειρέψει  

η Αµαλία, της κάνει φιλοφρόνηση κι εν συνεχεία δηλώνει πως µετανιώνει που δεν έκανε δική 

του οικογένεια. Από την αιτιολογική πρόταση: «Να, για κάτι τέτοιες στιγµές είναι που 

αναθεµατίζω τον εαυτό µου γιατί δεν έκανα δική µου οικογένεια» διαπιστώνουµε πως ο 

Σάκης συνδέει την επιθυµία του να κάνει οικογένεια και µε την απόλαυση ενός νόστιµου 

γεύµατος που ετοιµάστηκε από τη σύζυγο του Φίλιππα, Αµαλία. Πάλι εδώ εµφανίζεται µια 

πτυχή του παραδοσιακού ρόλου της συζύγου να ετοιµάζει το φαγητό καθώς και του άντρα να 

το απολαµβάνει χωρίς να συµµετέχει στη διαδικασία της προετοιµασίας του. Αποκαλύπτεται 

λοιπόν η ιδέα πως ο Σάκης συνδέει την έννοια της οικογένειας µε το παραδοσιακό πρότυπο 

του αντρόγυνου της πατριαρχικής οικογένειας, όπου ο ρόλος της γυναίκας συζύγου, είναι η 

περιποίηση του ανδρός και η προσφορά της σε αυτόν, στη συγκεκριµένη περίπτωση η 

                                                           
179 Ό.π., σ. 32.  



 

 

134 

προετοιµασία ενός νόστιµου γεύµατος και ο ρόλος του άνδρα η απόλαυση των ανωτέρω 

περιποιήσεων.  

      Από την πλευρά του ο Φίλιππας δηλώνει πως ο Σάκης δεν είναι φτιαγµένος για 

οικογένεια. Χαρακτηριστικά αναφέρει: «∆εν κάνεις εσύ Σάκη για οικογένεια. Έµαθες αλλιώς. 

Θα γίνει ο γάµος θηλιά και θα σε πνίξει.» Τα δυο επιχειρήµατα του Φίλιππα είναι πως ο 

Σάκης έχει µάθει να ζει αλλιώς και πως ο γάµος θα τον καταπίεζε. Η µεταφορά που 

χρησιµοποιεί, η οποία συνδέει το γάµο µε θηλιά που θα τον πνίξει, δείχνει την καταπίεση που 

νιώθει ο ίδιος ο Φίλιππας ως σύζυγος. Αυτή η καταπίεση δεν θεωρεί ο Φίλιππας ότι µπορεί 

για κάποιον που είναι εργένης όπως ο Σάκης να αντισταθµίσει πρόσκαιρες ικανοποιήσεις 

όπως αυτή ενός ωραίου φαγητού. Η Αµαλία από την πλευρά της αποτελεί το στερεότυπο της 

γυναίκας συζύγου. Στη φιλοφρόνηση που της κάνει ο Σάκης σχετικά µε το φαγητό της απαντά 

µε την ερωτηµατική πρόταση: «είναι εντάξει;» φανερώνοντας την ανασφάλεια µιας γυναίκας, 

η οποία δεν είναι συνηθισµένη να δέχεται φιλοφρονήσεις αλλά κριτική. Η Αµαλία επίσης 

ενοχλείται από τη δήλωση του συζύγου της για το γάµο ως  καταπίεση και τον ρωτά ευθέως εάν ο 

ίδιος αισθάνεται καταπιεσµένος «Γιατί εσένα σ’ έπνιξε;» χρησιµοποιώντας την ίδια µεταφορά.  

  Η απάντηση του Φίλιππα: «Μιλάµε θεωρητικώς.» φανερώνει την επιθυµία του να 

µην πάρει προσωπική θέση στην ερώτηση ώστε να αποφύγει τη σύγκρουση. Ο Φίλιππας 

καταπιέζει τα συναισθήµατά του και αποκρύπτει την αλήθεια της καταπίεσης που αισθάνεται 

το ανδρικό υποκείµενο.  

 

4ο Απόσπασµα 180 

Αµαλία-Σάκης: Στην παλιά καλή µας φιλία, στην τωρινή και στην παντοτινή! Γιούχου! 

Αµαλία: (βλέποντας ότι ο Φίλιππας δεν αναφώνησε µαζί τους) Φίλιππα, µην είσαι 

ζαβολιάρης. Άντε πάλι και οι τρεις µαζί. (για να πουν το σλόγκαν)  

Φίλιππας: (ενοχληµένος έρχεται κι αφήνει το ποτήρι του στο τραπέζι) Τώρα, Αµαλία, την 

θέλεις τη σφαλιάρα σου ή δεν τη θέλεις; 

Αµαλία: Άκουσες Σάκη; Αµέσως να µε προσβάλλει.  

Σάκης: Καλά σου λέει Αµαλία . Ε µη µας σταυρώνεις, γαµώτο.  
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Στο παραπάνω απόσπασµα η Αµαλία και ο οικογενειακός φίλος και αφεντικό του 

άντρα της, Σάκης, κάνουν µια πρόποση, ενώ ο σύζυγός της, Φίλιππας, δεν συµµετέχει σε 

αυτή. Η άρνηση του Φίλιππα από τη συµµετοχή του στην πρόποση για την «παλιά καλή τους 

φιλία» φανερώνει τα αισθήµατα ζήλιας που αισθάνεται ο ίδιος προς τον άλλο άνδρα του 

τραπεζιού και ανώτερο σε status, καθώς είναι αφεντικό του, Σάκη. Η Αµαλία δεν το κατανοεί 

αυτό και επιθυµεί να επαναληφθεί η πρόποση επιµένοντας να συµµετέχει και ο σύζυγος της 

σε αυτή.  

Ο Φίλιππας αντιδρά επιθετικά στην πίεση που δέχεται από τη σύζυγο του και απαντά:  

«Τώρα, Αµαλία, την θέλεις τη σφαλιάρα σου ή δεν τη θέλεις;». Η ιδέα πως η γυναίκα 

χρειάζεται τη «σφαλιάρα της», χρειάζεται δηλαδή άσκηση σωµατικής βίας για να συνετιστεί 

είναι µια καθαρά σεξιστική πατριαρχική αντίληψη. Ο Σάκης εκφράζοντας αυτή την ιδέα 

σηµατοδοτεί όλη την καταπιεστική πατριαρχική ιδεολογία που λειτουργεί εις βάρος του 

γυναικείου φύλου και καθιστά τις γυναίκες αντικείµενα κακοποίησης  σε περίπτωση που πουν 

ή πράξουν κάτι το οποίο δεν είναι συµβατό µε τις αντιλήψεις του άνδρα της οικογένειας. 

Η Αµαλία από την πλευρά της για να υπερασπιστεί τον εαυτό της στρέφεται στο άλλο 

αρσενικό που συµµετέχει στο δείπνο, το Σάκη και ζητά έµµεσα την υποστήριξή του: 

«Άκουσες Σάκη; Αµέσως να µε προσβάλλει.» Η ερωτηµατική πρόταση που απευθύνεται στο 

Σάκη  «Άκουσες Σάκη;» και ακολουθείται την πρόταση «Αµέσως να µε προσβάλλει» έχει ως 

στόχο να εκφράσει την οργή για την προσβολή που νιώθει η Αµαλία, δείχνοντας αφενός ότι ο 

άντρας της βρίσκει σε κάθε περίπτωση την ευκαιρία να την προσβάλλει και αφετέρου την 

αδυναµία της ιδίας να υπερασπιστεί τον εαυτό της, γεγονός που επιβεβαιώνεται από το ότι 

αναζητά τη συµπαράσταση και κατανόηση ενός άλλου άνδρα. Η Αµαλία καταδικάζει και η 

ίδια τον εαυτό της στην υποτέλεια, καθώς αντί να υπερασπιστεί τα δικαιώµατα της και τη 

θέση της, στερεοτυπικά περιµένει να τη σώσει ένας άλλος άνδρας.  

Ο Σάκης από την πλευρά του αρνείται να υποστηρίξει την Αµαλία και παίρνει το 

µέρος του Φίλιππα, όπως φαίνεται από την απάντηση του: «Καλά σου λέει Αµαλία. Ε µη µας 

σταυρώνεις, γαµώτο.» Μάλιστα ισχυρίζεται ότι η ίδια η Αµαλία τους προσέβαλε. Η χρήση 

του πληθυντικού  «µη µας σταυρώνεις» δείχνει ότι ο Σάκης ταυτίζεται ως ανδρικό υποκείµενο 

µε τον Φίλιππα.  
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5ο Απόσπασµα 181 

Άννα: Ένα πρεζόνι! Η αδελφή µου µ’ ένα πρεζόνι! 

Κατερίνα: (εξουθενωµένη στην Άννα) Τον αγαπούσα κάποτε… Μην τον κατηγορείς! 

Άννα: Πότε; Τότε που σε συνόδευσε στο γιατρό, για να ρίξεις τον καρπό του έρωτα σας; 

Αµαλία: Α Ζαλίζοµαι! (Λιποθυµά. Η Άννα την καθίζει σε µια καρέκλα της τραπεζαρίας και 

της φέρνει γρήγορα απ’ την κουζίνα ένα ποτήρι νερό. Την χτυπάει λίγο στα µάγουλα για να 

συνέλθει και της δίνει να πιει µια γουλιά νερό.)   

Φίλιππας: Η δασκάλα µας; Θ’ αρχίσει να µου σαλεύει! (µετά στο κενό). Κι εγώ ο ηλίθιος την 

πίστευα για αµόλυντη περιστέρα! 

Άννα: (Συνεχίζοντας τα προηγούµενα). Ο λεγάµενος την εκβίαζε µετά. Ήθελε τη δόση του. Η 

Κατερίνα του έδινε όλο και περισσότερα λεφτά. ∆εν ήθελε να µαθευτεί από κανένα µας αυτή 

της η ιστορία. Ήθελε να µας ελέγχει όλους, χωρίς εµείς να µπορούµε να της βρούµε ψεγάδι! 

Κατερίνα: (στην Άννα έξαλλη) Ξέρασες όλο σου το δηλητήριο. Ησύχασες τώρα; Λέγε, 

ησύχασες;  

Φίλιππας: Τιποτένια! Μ’ έναν ναρκοµανή;  

Κατερίνα: ∆εν ήταν πάντα έτσι.  

Φίλιππας: Που το’ ριξες, ρε, το µπάσταρδο; Το ξέκανες σε καµιά νάιλον σακούλα; 

Κατερίνα: Μη γίνεσαι χυδαίος! 

Φίλιππας: (δυνατά και σκληρά) Ή το παράτησες µήπως στο σκουπιδοτενεκέ έτοιµο για τη 

χωµατερή;  

 
        Στο παραπάνω απόσπασµα παρατηρούµε τις αντιλήψεις που επικρατούν για τις 

εξωγαµιαίες σχέσεις και την έκτρωση στο θεατρικό έργο της Μίνας Πέτρου-Βενετσάνου Η 

Μπλόφα. Η αδερφή της Κατερίνας, Άννα, αποκαλύπτει σε όλη την οικογένεια πως η 

Κατερίνα είχε ερωτικές σχέσεις µε έναν ναρκοµανή από τον οποίο έµεινε έγκυος και έκανε 

απόξεση. Οι δύο επιφωνηµατικές προτάσεις που χρησιµοποιεί η Άννα δείχνουν τη µεγάλη της 

ταυτόχρονα έκπληξη και αποδοκιµασία κατ΄αρχάς για την επιλογή της αδελφής της «Ένα 

πρεζόνι! Η αδελφή µου µ’ ένα πρεζόνι!». Η µητέρα τους, Αµαλία, αναφωνεί πως ζαλίζεται 

και λιποθυµά. Η λιποθυµία της Αµαλίας παραπέµπει σε µια στερεοτυπική γυναικεία 
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αντίδραση σε ένα δύσκολο γεγονός απεικονίζοντας µια παραδοσιακή γυναικεία φιγούρα 

γυναίκας-µητέρας που αντιδρά έντονα αλλά κυρίως συναισθηµατικά και όχι λογικά απέναντι 

σε ένα σοβαρό γεγονός.  

       Βέβαια εξίσου έντονα αντιδρά και ο πατριός της Φίλιππας ο οποίος µάλιστα 

δηλώνει πως θα τρελαθεί. Εκπλήσσεται (αυτό φαίνεται από τη χρήση της ερωτηµατικής 

πρότασης «Η δασκάλα µας;») από το γεγονός ότι µια δασκάλα που εργάζεται για να 

διαπαιδαγωγήσει παιδιά πέφτει σ’ αυτό το ατόπηµα. Αυτό που κάνει δεν µπορεί να είναι 

αποδεκτό σε σχέση µε τον επαγγελµατικό της ρόλο. Επιπλέον η δήλωση του Φίλιππα: «Κι 

εγώ ο ηλίθιος την πίστευα για αµόλυντη περιστέρα!» φανερώνει τον πατριαρχικό τρόπο 

σκέψης για τη γυναικεία σεξουαλικότητα. Η Κατερίνα ως µια γυναίκα ελεύθερη και 

εργαζόµενη σε ένα παραδοσιακά γυναικείο επάγγελµα που µεταφέρει τα παραδοσιακά ήθη 

και αξίες οφείλει να είναι «αµόλυντη περιστέρα» µεταφορά που παραπέµπει στην παρθένα 

γυναίκα.  

Η Κατερίνα µε τις πράξεις της κατέρριψε το πατριαρχικό ιδεώδες, σύναψε 

σεξουαλικές σχέσεις µε ένα ναρκοµανή και έκανε έκτρωση, δύο τεράστια ταµπού για την 

ελληνική κοινωνία.  

Η στάση του Φίλιππα αλλάζει καθώς απευθύνεται στην Κατερίνα µε υβριστικό τρόπο. 

Αφενός τη χαρακτηρίζει εµφατικά «τιποτένια», αφαιρώντας της κάθε αξία, αφετέρου 

σχολιάζει την έκτρωση µε δύο ερωτηµατικές προτάσεις χρησιµοποιώντας πολύ σκληρή 

γλώσσα. «Που το’ ριξες, ρε, το µπάσταρδο; Το ξέκανες σε καµιά νάιλον σακούλα;» και «Ή το 

παράτησες µήπως στο σκουπιδοτενεκέ έτοιµο για τη χωµατερή;» Η χρήση της λέξης 

‘µπάσταρδο’, µια χυδαία λέξη που περιγράφει ένα νόθο παιδί εξωσυζυγικών σχέσεων 

φανερώνει την αυστηρή πατριαρχική αντίληψη πως τόσο η σεξουαλική ζωή της γυναίκας όσο 

και η απόκτηση παιδιών εκτός γάµου είναι ένα κοινωνικό ταµπού.  

 

6ο Απόσπασµα 182 

Φίλιππας: Και νοµίζεις ότι µπορείς να τ’ αγοράσεις όλα εδώ µέσα; 

Σάκης: Εσύ επιµένεις να το βλέπεις έτσι. 

Φίλιππας: Αν δεν είναι αισχρή αγοραπωλησία αυτό, τότε τι είναι; 
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Σάκης: (ειρωνικά) Στην εποχή της σκλαβιάς των Μαύρων είσαι ακόµα; 

Φίλιππας: Κρατήσου µακριά, Σάκη, από τη  µικρή! Θα µε βρεις αντιµέτωπο! Στο λέω… 

Σάκης: Τι µε απειλείς; 

Φίλιππας: Σου’ κανα όλα τα χατήρια. Και στις βρωµοδουλειές σου, µέσα εγώ. 

Σάκης: Το χρήµα δε βρωµάει, φίλε. Λαχταράς να το πιάσεις στα χέρια σου περισσότερο κι 

απ’την πιο ιδανική ερωµένη! Έχεις αντίρρηση σ’αυτό; 

Φίλιππας: (απειλητικά) Εγώ στο’πα! Να µην πεις πως δεν σε ειδοποίησα. 

Σάκης: Με πεισµώνεις, µα το Θεό,  περισσότερο! 

Φίλιππας: (µε το ίδιο ύφος) Κρατήσου µακριά της! Τ’ άκουσες; Μακριά της! 

Σάκης: Η τελευταία σου λέξη; 

Φίλιππας: Κυριολεκτώ! 

Σάκης: (που έχει µπει στο νόηµα) Την γουστάρεις ρε; (τον χτυπάει στο στήθος). Λέγε τη 

γουστάρεις; 

Φίλιππας: (µε σηµασία) ∆εν θέλω να µ’ αναγκάσεις να σου κάνω κακό. 

Σάκης: (θυµωµένα) Πώς το’πες αυτό; 

(Την στιγµή αυτή βγαίνει η Κατερίνα απ’ την κουζίνα µε τους καφέδες στο δίσκο.) 

Κατερίνα: Έτοιµοι οι καφέδες.  

(Ακουµπάει το δίσκο στο τραπεζάκι του σαλονιού. Λίγη σιγή κι αµηχανία και για τους τρεις. 

Μετά ο Σάκης γνέφει στην Κατερίνα µε το δεξί του χέρι να έρθει δίπλα του.)  

Κατερίνα: (στρέφεται προς το Σάκη) Ορίστε! Ήρθα!  

(Ο Σάκης την πιάνει από τη µέση και την αναγκάζει να σκύψει προς το πρόσωπο του. Βίαια 

και µε προσποιητό πάθος την φιλάει στο στόµα ερωτικά. Ο Φίλιππας παγώνει, ακούγεται µια 

µουσική για την περίσταση, τα φώτα σβήνουν απότοµα και τέλος Α’ Εικόνας Β’ Πράξης)  

 
Στο παραπάνω απόσπασµα παρακολουθούµε το διάλογο µεταξύ του Φίλιππα και του 

αφεντικού του Σάκη που επιθυµεί να παντρευτεί τη θετή κόρη του Φίλιππα, Κατερίνα. Η 

πρώτη µας διαπίστωση είναι πως οι δύο άντρες συνοµιλούν για το γάµο της Κατερίνας, χωρίς 

να είναι η ίδια παρούσα και χωρίς να της έχει ζητηθεί η προσωπική της άποψη για ένα τόσο 

καθοριστικό για το µέλλον της ζήτηµα.  

Ο Σάκης έχει ανώτερο status από το Φίλιππα, καθώς είναι ο εργοδότης του. Ο 

Φίλιππας χρησιµοποιεί δύο φορές την έννοια της αγοράς για να περιγράψει τη φύση του 
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επικείµενου γάµου «Και νοµίζεις ότι µπορείς να τ’ αγοράσεις όλα εδώ µέσα;» και «Αν δεν 

είναι αισχρή αγοραπωλησία αυτό, τότε τι είναι;» καταδεικνύοντας την ισχυρή θέση του Σάκη 

σε σχέση µε αυτόν και στη συνέχεια προσπαθώντας να την ανατρέψει µε απειλές.  

Οι απειλές του Φίλιππα προς το Σάκη: «Κρατήσου µακριά, Σάκη, από τη  µικρή! Θα 

µε βρεις αντιµέτωπο! Στο λέω…», «…Κρατήσου µακριά της! Τ’ άκουσες; Μακριά της!» 

«∆εν θέλω να µ’ αναγκάσεις να σου κάνω κακό.» αποτελούν µια επιτέλεση αρρενωπότητας, 

µια επίδειξη αναµέτρησης των δύο ανδρών ως προς τον ανδρισµό τους για τη διεκδίκηση της 

γυναίκας. Στη διεκδίκηση αυτή προσωρινός νικητής βγαίνει ο Σάκης, ο οποίος τη στιγµή που 

εξέρχεται η Κατερίνα από την κουζίνα την καλεί κοντά του και τη φιλά βίαια στο στόµα παρά 

τη θέληση της. Η πράξη αυτή του Σάκη δεν αποτελεί ένδειξη τρυφερότητας απέναντι στο 

πρόσωπο της Κατερίνας αλλά επιβολή του ανδρισµού του τόσο στον Φίλιππα όσο και στην 

ίδια την Κατερίνα, η οποία χρησιµοποιείται ως αντικείµενο-τρόπαιο. Συµπερασµατικά 

διαπιστώνουµε πως τα ανδρικά υποκείµενα έχουν την εξουσία και ορίζουν τη ζωή των 

γυναικείων υποκειµένων σε µια καταπιεστική πατριαρχική κοινωνία στην οποία τόσο ο 

θεσµός του γάµου όσο και της οικογένειας παγιδεύουν το γυναικείο υποκείµενο στην ανδρική 

επιθυµία του ισχυρότερου αρσενικού.    

 

Κορίτσι…Γυναίκα…Ερωµένη…Μαµά της Αλµπέρτας Τσοπανάκη (1997) 

 
1ο Απόσπασµα 183 

Τζίνα: Τα µαύρα δεν κάνουν τη λύπη. Ξέρεις τι είναι να χηρέψεις στα είκοσι-δύο σου; 

Βούλα: Λόττο! Ναι, χρυσή µου, γιατί όποια δεν θέλει να χηρέψει στα είκοσι-δύο της δε 

χηρεύει. Εσύ έκανες την κηδεία του άντρα σου εκ προµελέτης.  

Τζίνα: Εκ προµελέτης; 

Βούλα: Εµ… βέβαια χρυσή µου, εκ προµελέτης. ∆ιότι, εβδοµήντα-εννιά χρόνων ήταν ο 

µακαρίτης µε δύο µπάι-πας και µισό νεφρό… Τι περίµενες; Μην κρυβόµαστε πίσω απ΄το 

δάκτυλο µας.  

                                                           
183 Αλµπέρτα Τσοπανάκη, Κορίτσι…Γυναίκα… Ερωµένη… Μαµά…, Κωµωδία σε τέσσερις πράξεις, πρόγραµµα 
θεάτρου Παραµυθίας, Αθήνα 1997, σ. 18. 
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Τζίνα: Ξέρεις καλά ότι η περιουσία του είναι µπλεγµένη. Κληρονοµούν τα παιδιά του, πέρα 

που είχε χρεοκοπήσει και διεκδικούν και τετρακόσιοι–είκοσι απλήρωτοι υπάλληλοι. Τι 

νοµίζεις πως µ’ άφησε εµένα; Τη σύνταξη του κι ένα δυάρι στα Κάτω Πατήσια.  

 
Από το ανωτέρω απόσπασµα πληροφορούµαστε πως η Τζίνα ήταν παντρεµένη µε 

έναν άνδρα ηλικίας εβδοµήντα εννιά ετών, ο οποίος απεβίωσε όταν η Τζίνα ήταν εικοσιδύο 

ετών. Η Βούλα κατακρίνει έµµεσα την Τζίνα, πως κατ’ επιλογήν παντρεύτηκε έναν άντρα 

τόσο µεγάλο σε ηλικία για να πεθάνει και να τον κληρονοµήσει. Η έκφραση «εκ προµελέτης» 

που χρησιµοποιεί επανειληµµένα για να περιγράψει την επιλογή της Τζίνας παραπέµπει σε 

βαρύ δικαστικό αδίκηµα σηµατοδοτώντας την επικριτική στάση της Βούλας απέναντι σε 

αυτήν την επιλογή της Τζίνας.  

   Η Τζίνα από την πλευρά της προσπαθεί να δικαιολογήσει την πράξη, ισχυριζόµενη 

ότι η περιουσία του πρώην συζύγου της ήταν ένα πολύπλοκο ζήτηµα, παραθέτοντας τους 

λόγους και υποστηρίζοντας πως το µόνο που κέρδισε από το θάνατο του ήταν η σύνταξη του 

και ένα σπίτι. Ο τρόπος µε τον οποίο απαντά η Τζίνα φανερώνει πως όντως παντρεύτηκε για 

να διεκδικήσει τα περιουσιακά στοιχεία του µακαρίτη, αφού όχι µόνο έχει υπολογισµένη όλη 

την περιουσία του και τον τρόπο κατάτµησης της στην κληρονοµιά, αλλά δείχνει να µην είναι 

ικανοποιηµένη ούτε µε αυτά που κέρδισε. Η Τζίνα αναπαρίσταται µε έναν µισογυνίστικο 

τρόπο, καθώς αναπαράγεται το σεξιστικό στερεότυπο που φέρει µια νεαρή όµορφη γυναίκα 

να παντρεύεται έναν ηλικιωµένο για την περιουσία του.   

 

2ο Απόσπασµα 184  

Αντριάννα: Την Παρασκευή που µας πέρασε, συνόδεψα τον υπουργό στις Βρυξέλλες. Είχε 

συνάντηση µε τον εκεί υπουργό. Αντί λοιπόν να γυρίσω ∆ευτέρα, όπως ήταν 

προγραµµατισµένο, γύρισα Κυριακή βράδυ. Ανοίγω την εξώπορτα κι ακούω κάτι περίεργα 

βογγητά να βγαίνουν από την κρεβατοκάµαρά µας. Στην αρχή νόµισα πως τον είχε πιάσει η 

δύσπνοιά του… µετά όµως άκουσα κάτι γυναικείους αναστεναγµούς. Και τη δεύτερη φορά 

δεν υποψιάστηκα… τίποτα! Υπέθεσα πως όπως συνήθιζε ο Μενέλαος θα’ βλεπε πάλι καµµιά 

τσόντα στην τηλεόραση… και πηγαίνω προς την κρεβατοκάµαρα κανονικά σαν να µη 

                                                           
184 Ό.π., σ. 21. 
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συµβαίνει τίποτα…, ανοίγω την πόρτα και του λέω… « άντε τι θα γίνει µε την κωλάρα; τι θα 

γίνει µε την κωλάρα;» Αλλά ποια κωλάρα; Η τηλεόραση ήταν κλειστή και την κωλάρα την 

είχε δίπλα του… µόλις µε είδε το τσουλί, βούτηξε το σεντόνι και τυλίχθηκε ολόκληρη από 

την κορυφή µέχρι τα νύχια για να µη δω το πρόσωπο της κι έφυγε µέσα στη νύχτα σαν την 

κυνηγηµένη. 

Ελένη: Αχ! ∆εν µπορεί να µην είδες το πρόσωπο της… 

Αντριάννα: Ε όχι σου λέω. Πότε να προλάβαινα να τη δω παιδί µου; Αυτή έφυγε µε σατανική 

ταχύτητα, λες κι ήταν δροµέας. 

Ελένη: ∆εν υπάρχουν αποδείξεις! Ούτε καν στοιχεία υπάρχουν. Κι εκείνος, εκείνος τι σου 

είπε; 

Αντριάννα: Ποιος;  

Ελένη: Ο άντρας σου παιδί µου. ∆εν µπορεί να µην απολογήθηκε, να µη σου έδωσε 

εξηγήσεις… κάτι θα σου είπε! 

Αντριάννα: Πως επειδή πίστευε πως τα είχα µε τον υπουργό ήθελε να µ’ εκδικηθεί! Κι επειδή 

δεν του πήγαινε να τα φτιάξει µε άλλη γυναίκα έφερε ένα call-girl για να µ’ εκδικηθεί µ’ αυτό 

τον τρόπο!    

Ελένη: Ψέµατα σου είπε, ψέµατα! ∆εν είναι έτσι! Κι εσύ ηλίθια, έπρεπε να δεις το πρόσωπο 

αυτηνής! Τώρα θα είχαµε αποδείξεις… 

Αντριάννα: Μα, πώς να δω το πρόσωπο της, αφού σου λέω έφυγε µε µεγάλη ταχύτητα…σαν 

λαγός την κοπάνησε! 

Ελένη: ∆ροµέας, λαγός, είναι κάποιες ενδείξεις, µα εγώ για να είµαι σίγουρη χρειάζοµαι 

αποδείξεις. 

Αντριάννα: Τι µε συµβουλεύεις σαν ψυχίατρος; Λες να τον συγχωρήσω;  

 

Στο ανωτέρω απόσπασµα παρακολουθούµε την Ελένη να αποκαλύπτει στην Αντριάννα 

την εξωσυζυγική απιστία του άντρα της. Από την περιγραφή της Αντριάννας διαπιστώνουµε 

πως είναι µια γυναίκα δυναµική, σίγουρη για τον εαυτό της. Αυτό φαίνεται από το γεγονός 

πως όταν επέστρεψε στο σπίτι της και άκουσε τους αναστεναγµούς από την κρεβατοκάµαρα 

δεν υποψιάστηκε πως θα µπορούσε ο σύζυγος της να της είναι άπιστος αλλά έβαλε άλλες 

ερµηνείες στο νου της: «Στην αρχή νόµισα πως τον είχε πιάσει η δύσπνοιά του… µετά όµως 

άκουσα κάτι γυναικείους αναστεναγµούς. Και τη δεύτερη φορά δεν υποψιάστηκα… τίποτα! 
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Υπέθεσα πως όπως συνήθιζε ο Μενέλαος θα’ βλεπε πάλι καµµιά τσόντα στην τηλεόραση… 

και πηγαίνω προς την κρεβατοκάµαρα κανονικά σαν να µη συµβαίνει τίποτα…» που 

φανερώνουν τη σιγουριά και αυτοπεποίθησή της. Το γεγονός επίσης πως η Αντριάννα θεωρεί 

δεδοµένη και φυσιολογική την πρακτική του συζύγου της να βλέπει πορνοταινίες αποδεικνύει 

πως δεν είναι ανασφαλής για τη δική της σεξουαλικότητα. 

Η περιγραφή του περιστατικού από την Αντριάννα φανερώνει επίσης µια γυναίκα 

ψύχραιµη και λογική. ∆εν αντιδρά µε υστερίες και παραλογισµούς στη θέαση του 

δυσάρεστου γεγονότος µε το οποίο έρχεται αντιµέτωπη ούτε αντιδρά µελοδραµατικά 

νιώθοντας προδοµένη και θύµα. Η περιγραφή της είναι απλή, ωµή και ρεαλιστική. Τέλος το 

γεγονός πως η Αντριάννα σκέφτεται να συγχωρήσει το σύζυγο της για την απιστία του, όπως 

φαίνεται από την ερώτηση που κάνει στην Ελένη: «Τι µε συµβουλεύεις σαν ψυχίατρος; Λες 

να τον συγχωρήσω;» αντανακλά την προσωπικότητα µιας γυναίκας, η οποία δεν θεωρεί τη 

συζυγική απιστία τεράστιο ταµπού. Η Αντριάννα  δεν θυµατοποιεί τον εαυτό της εξαιτίας της 

εξωσυζυγικής σχέσης του άντρα της και αντιδρά µε απόλυτη ψυχραιµία και λογική, γεγονός 

που καθιστά την προσωπικότητά της ξεχωριστή µακριά από µια στερεοτυπική απεικόνιση της 

απατηµένης, υστερικής και πληγωµένης συζύγου.   

 

Ποιος ανακάλυψε την Αµερική της Χρύσας Σπηλιώτη (1997) 

1ο Απόσπασµα
185 

 (Η Καίτη προχωράει και µονολογεί.) 

Καίτη: Λοιπόν, καλά λένε πως όταν είσαι ώριµος ν’ ακούσεις µιαν αλήθεια µπορείς να την 

ακούσεις, από οποιονδήποτε…  (αλλάζει ύφος και µεταµορφώνεται στο γιο της µε µια απλή στροφή) 

Γιώργος: Μαµά, µαµά!  

Καίτη: Γιώργο! Τι θέλεις εδώ παιδί µου; 

Γιώργος: Μπήκα στην τραπεζαρία για να παίξω, αλλά µου έπεσε το µεγάλο βάζο κι έσπασε. 

(Τροµοκρατηµένος) Mη µε δείρεις, µαµά! Ο µπαµπάς δεν µε έδειρε γιατί φιλούσε τη θεία 

Λίζα και… 

Καίτη: Πάλι ζηµιές έκανες, Γιωργάκη; Γρήγορα στο δωµάτιο σου και µη µε καθυστερείς 

άλλο! Έχω να πάω για ψώνια, παιδί µου. 

                                                           
185 Χρύσα Σπηλιώτη, Ποιος ανακάλυψε την Αµερική; Εκδόσεις ∆ωδώνη, Αθήνα, 1997, σ. 40. 
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Στο ανωτέρω απόσπασµα παρακολουθούµε το διάλογο µεταξύ της Καίτης και του 

γιού της Γιώργου. Ο Γιώργος αποκαλύπτει στη µητέρα του ότι καθώς έπαιζε έκανε µια ζηµιά. 

Από τις δύο προτάσεις του Γιώργου: « Mη µε δείρεις, µαµά! Ο µπαµπάς δεν µε έδειρε γιατί 

φιλούσε τη θεία Λίζα και…» πληροφορούµαστε κατ’ αρχήν το είδος της σχέσης που έχει ο 

Γιώργος µε τους γονείς του. Το περιεχόµενο της επιφωνηµατικής πρότασης φανερώνει ότι 

έχει ξαναφάει ξύλο στο παρελθόν για παρόµοιου είδους αταξίες. Ενδιαφέρον όµως έχει το 

γιατί δεν τον έδειρε ο πατέρας του, για τον οποίον πιθανολογούµε ότι αυτός είναι κυρίως που 

χρησιµοποιεί συνηθέστερα την πρακτική της τιµωρίας µε ξύλο, αλλά αυτή τη φορά δεν το 

έκανε επειδή ήταν απασχοληµένος µε τη θεία του. ∆ύο είναι οι δυνατές διαπιστώσεις εδώ. 

Από τους δύο γονείς του Γιώργου, οι οποίοι χρησιµοποιούν και οι δύο το ξύλο ως τιµωρία, ο 

πατέρας είναι αυτός που προηγείται στην εφαρµογή αυτής της πατριαρχικής πρακτικής µιας 

και ο ρόλος του συνάδει περισσότερο µε την επιβολή της τάξης µέσα από τη χρήση βίας.   

      ∆εύτερη διαπίστωση αποτελεί το ότι και ο πατέρας του Γιώργου υπακούει στο 

µοντέλο του συζύγου που διατηρεί εξωσυζυγική σχέση. Οι εξωσυζυγικές σχέσεις είναι ένα 

φαινόµενο που µαστίζει τη ελληνική κοινωνία. Η υποχρεωτική  µονογαµία σε συνδυασµό µε 

τη ρουτίνα του γάµου σε µια πατριαρχική κοινωνία οδηγεί τα ζευγάρια σε εξωσυζυγικές 

σχέσεις, στην απιστία κάτι που συνήθως έχει ως αποτέλεσµα να τραυµατίζεται 

συναισθηµατικά αυτός που υπέστη την απιστία. Παρόλο που σύγχρονες έρευνες 

παρουσιάζουν πως τα ποσοστά ανδρών και γυναικών που διατηρούν ή έχουν παράλληλη 

σχέση έχουν σχεδόν εξισωθεί στις µέρες µας,  µέχρι πριν από δύο δεκαετίες, χρονολογική 

περίοδο που καλύπτει και αυτή η διατριβή,  οι εξωσυζυγικές και παράλληλες σχέσεις 

αποτελούσαν ανδρικό «προνόµιο».186  

     Η Καίτη αντιδρά σ’ αυτό που της λέει εν τη αφελεία του ο γιος της µε ψυχραιµία. 

Τον στέλνει στο δωµάτιο του χωρίς να τον τιµωρήσει και δηλώνει πως ετοιµάζεται να πάει για 

ψώνια. ∆ιαπιστώνουµε λοιπόν ότι η Καίτη, η οποία έχει ενστερνιστεί το ρόλο της νοικοκυράς, 

επιλέγει να αγνοήσει αυτό το συµβάν και να συνεχίσει τα καθηµερινά της καθήκοντα, κάτι 

που θα µπορούσε να ερµηνευτεί πολλαπλώς: ως ψυχραιµία, ως παθητικότητα, ακόµα και ως 

αδιαφορία Όπως και να ερµηνευτεί, αυτό που φαίνεται είναι ότι η Καίτη ‘αποδέχεται’ την 

απιστία του άνδρα της αποφασίζοντας να µην έρθει σε σύγκρουση µε το στερεοτυπικό ρόλο 

της συµβιβασµένης νοικοκυράς-συζύγου που δεν θέλει να χαλάσει το γάµο της.   
                                                           
186 http://www.ethnos.gr/article.asp?catid=22733&subid=2&pubid=34448948  



 

 

144 

2ο Απόσπασµα
187 

Καίτη: Όχι Στέφανε, δεν µου κάνει εντύπωση η πρότασή σου να τα ξαναφτιάξουµε. (Την 

πιάνουν γέλια). Με συγχωρείς, αλλά µου φάνηκε αστείο. Μα, δεν νοµίζεις πως είναι κάπως 

αργά για τους δυο µας; (Στρέφεται ) Πώς είπατε; Α! όχι, δεν θα πάω πάσο αυτήν την φορά. Θ’ 

ανοίξω τα χαρτιά µου. Ορίστε. Φλος ρουαγιάλ.  

(∆έκα χρόνια µετά. 

Η Λίζα µιλάει στο τηλέφωνο.) 

Λίζα: Ναι; Εµπρός! Τι, πάλι θ’ αργήσεις, Κώστα; Κι εγώ για ποιον µαγειρεύω τόση ώρα; 

Μαλάκα! (Γυρίζει και βλέπει την Καίτη) Καίτη! Πότε ήρθες; 

Καίτη: Μόλις τώρα. (Γελάει χαρούµενη) 

Λίζα: Και τι θες; 

Καίτη: Να σε δω. ∆εν χαίρεσαι; 

Λίζα: Μετά από δέκα χρόνια; Πάρα πολύ. Στις οµορφιές σου είσαι. (Φτιάχνει τα µαλλιά της 

που είναι ξεχτένιστα)  

Καίτη: Κι εσύ. (παύση) Εντάξει, σε ξέρω κι αλλιώς. (Η Λίζα κάνει πως δεν άκουσε) 

Λίζα: Η µάνα πώς την έφτιαχνε τη µπεσαµέλ; Έβαζε πολύ βούτυρο; 

Καίτη: ∆εν θυµάµαι; 

Λίζα: Την πιάνει µια ταχυλογία: νοµίζω έβαζε αρκετό… εγώ δεν είµαι παιδί µου για 

κλασσική κουζίνα που αρέσει στον Κώστα. Για µένα η µαγειρική είναι δηµιουργία, 

αυτοσχεδιασµός. 

Καίτη: (Αµήχανα) Τι κάνει ο Κώστας; 

Λίζα: Στη δουλειά.  

Καίτη: Τι; Ξανάρχισε να δουλεύει; Ιδέα δεν είχα. Εξαιρετικά νέα! Μπράβο, βρε Λιζάκι. Και 

τα χρέη; 

Λίζα: (∆ήθεν άνετη) Κοντεύουµε να ξεχρεώσουµε.  

Καίτη: Το βρίσκω θαυµάσιο, εξαιρετικό! 

Λίζα: Άστα αυτά τώρα… θα µείνεις να φάµε; 

Καίτη: Όχι σ’ ευχαριστώ. Άλλη φορά. Με περιµένει ο Νίκος.  

Λίζα: Α! ναι σωστά! Πάντα ερωτευµένη µε το Νίκο; 
                                                           
187 Χρύσα Σπηλιώτη, Ποιος ανακάλυψε την Αµερική; Εκδόσεις ∆ωδώνη, Αθήνα 1997, σσ. 50-52. 
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Καίτη: Ναι. Αν και δεν είναι ακριβώς αυτό. Είναι µια σχέση ωριµότητας. ∆εν είναι… 

Λίζα: ∆εν είναι τυχαία. Εσύ διάλεξες. ∆εν πήρες τον πρώτο τυχόντα από πανικό.  

Καίτη: Εσύ πανικό; Παντρεύτηκες εσύ από πανικό; Όλα αυτά τα’γραφες µια ζωή.  

Λίζα: Με δουλεύεις Καιτούλα. Γιατί πόσο θα τα’γραφα. Τι είχα από πίσω µου. Την καριέρα; 

Ή ότι ήµουν η αιώνια ελπίδα. Μου πουλάς µούρη; Θάρρος; Που το βρήκες το θάρρος; ∆εν 

είσαι γυναίκα εσύ; 

Καίτη: Γυναίκα είµαι. Τέλος πάντων. Ας τα αφήσουµε αυτά. Πως είναι ο Κώστας; Το 

ξεπέρασε εκείνο το πρόβληµα; 

Λίζα: Τι λεπτότης! Λοιπόν ο Κώστας δεν ξεπέρασε εκείνο το «πρόβληµα»… Εξακολουθεί να 

µπεκρουλιάζει και ετοιµάζεται να τα τινάξει πάλι όλα στον αέρα. Μόνο που αυτή τη φορά 

εγώ δεν θα βοηθήσω.  

Καίτη: Και θα κάνεις πολύ καλά. ∆εν µπορεί πια να σ’ εκµεταλλεύεται έτσι ο Κώστας! Ούτε 

κι εγώ µπορώ να βλέπω την ξαδέρφη µου να…( σταµατάει)  

Λίζα: Να… ξεπέφτει; 

Καίτη: ∆εν είπα τίποτα τέτοιο. 

Λίζα: Το εννοούσες όµως. Σήκω και φύγε απ’ το σπίτι µου! Τώρα αµέσως! 

Καίτη: Τι έπαθες παιδάκι µου; 

Λίζα: Παράκρουση. Είπα, φύγε! 

Καίτη: ∆εν σου επιτρέπω να µου φέρεσαι έτσι. 

Λίζα: ∆εν µου επιτρέπεις; Σε ποιον µιλάς, βρε πολιτισµένε πίθηκε; Που έρχεσαι µετά από 

δέκα χρόνια να µας πετάξεις την ευτυχία σου στα µούτρα. ∆εν επιβεβαιώνεσαι από τους 

άλλους; Σε µένα έρχεσαι να επιβεβαιωθείς; Τι θες να µου πεις; (τη χτυπάει) ότι τα κατάφερες, 

είσαι καλά, ευχαριστηµένη; (Η Λίζα ορµάει και τη βουτάει απ’ τα µαλλιά) 

Καίτη: Άσε µε! 

Λίζα: Όχι, άσε µε να σ’ αφήσω. 

Καίτη: Όχι, άσε µε πρώτη. 

Λίζα: Όχι εσύ. (πέφτουν κάτω φωνάζοντας, λαχανιάζοντας)  

Καίτη: Στα δεκαπέντε το αντέχαµε αυτό. Τώρα όχι.  

Λίζα: Πάντως, τον Στέφανο τον φτύσαµε κι οι δυο µαζί.  

Καίτη: (γελάει) Ολότελα! Στο κάτω κάτω της γραφής δεν ήταν και ο άντρας της ζωής µου.                      

Λίζα: (σοβαρά) Για µένα ήταν. 
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Καίτη: Περασµένα ξεχασµένα. Τώρα ζούµε άλλα… (καταλαβαίνει αυτοµάτως τη γκάφα)  

Και µας περιµένουν τα καλύτερα.  

Λίζα: Μπορεί να χαθεί µια ζωή από ανεµελιά; 

Καίτη: ∆εν ξέρω.  

Λίζα: Όταν ήµασταν παιδιά, δεν είχε και µεγάλη σηµασία ποιος θα ήταν ο νικητής στο 

παιχνίδι και ποιος όχι, τώρα, γιατί έχει τόση µεγάλη. 

Καίτη: Έλα τώρα ρε Λίζα… όλα περνάνε και ο καθένας βρίσκει τον τρόπο του να χαίρεται.  

Λίζα: Εγώ νοµίζω πως υπάρχει µεγάλη διαφορά ανάµεσα στην ευτυχία και τη δυστυχία.  

 

Στο παραπάνω απόσπασµα παρακολουθούµε το διάλογο της Καίτης και της Λίζας για 

την οικογενειακή τους κατάσταση. Κατ’ αρχήν πληροφορούµαστε ότι η Καίτη έχει χωρίσει 

και ότι ο πρώην άντρας της Στέφανος επιθυµεί να τα ξαναβρούνε, όπως φαίνεται από την 

απάντηση της Καίτης στην τηλεφωνική τους συνοµιλία: «Όχι Στέφανε, δεν µου κάνει 

εντύπωση η πρότασή σου να τα ξαναφτιάξουµε. Με συγχωρείς, αλλά µου φάνηκε αστείο. Μα, 

δεν νοµίζεις πως είναι κάπως αργά για τους δυο µας;» Η πρόταση που ξεκινά µε το αντιθετικό 

µόριο να και αµφισβητεί την πρόταση του Στέφανου για επανένωση αλλάζοντας τις σχέσεις 

εξουσίας του πρώην ζευγαριού. Η Καίτη ως ελεύθερη γυναίκα τώρα έχει το πάνω χέρι σε 

σχέση µε τον πρώην σύζυγό της που της ήταν άπιστος κατά τη διάρκεια του γάµου τους. 

Πληροφορούµαστε επίσης πως η ξαδέρφη της Λίζα παντρεύτηκε. Από την 

τηλεφωνική συνοµιλία της Λίζας και του συζύγου της: «Ναι; Εµπρός! Τι, πάλι θ’ αργήσεις, 

Κώστα; Κι εγώ για ποιον µαγειρεύω τόση ώρα; Μαλάκα!» διαπιστώνουµε πως η µέχρι 

πρότινος φιλελεύθερη Λίζα έχει υιοθετήσει κι έχει ταυτιστεί απόλυτα µε το ρόλο της 

παραδοσιακής νοικοκυράς, η οποία µένει στο σπίτι και φροντίζει τις ανάγκες τους συζύγου 

της. Παρατηρούµε επίσης, πως µαγειρεύει για ένα σύζυγο, ο οποίος κατ’ επανάληψη 

καθυστερεί να γυρίσει στο σπίτι. Από την αντίδραση της Καίτης: «Τι; Ξανάρχισε να δουλεύει; 

Ιδέα δεν είχα. Εξαιρετικά νέα! Μπράβο, βρε Λιζάκι. Και τα χρέη;» πληροφορούµαστε επίσης 

ότι η σύζυγος της Λίζας ήταν για µεγάλο διάστηµα άνεργος και πως έχουνε χρέη. Τέλος από 

την παρατήρηση της Λίζας στο σχόλιο της Καίτης: «Τι λεπτότης! Λοιπόν ο Κώστας δεν 

ξεπέρασε εκείνο το «πρόβληµα»… Εξακολουθεί να µπεκρουλιάζει και ετοιµάζεται να τα 

τινάξει πάλι όλα στον αέρα.» µαθαίνουµε επίσης πως ο σύζυγος της Λίζας είναι αλκοολικός.  
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       Κοµβικής σηµασίας αποτελεί η άποψη που φέρει η Λίζα λέγοντας:  «Με δουλεύεις 

Καιτούλα. Γιατί πόσο θα τα’ γραφα. Τι είχα από πίσω µου;. Την καριέρα; Ή ότι ήµουν η 

αιώνια ελπίδα; Μου πουλάς µούρη; Θάρρος; Που το βρήκες το θάρρος; ∆εν είσαι γυναίκα 

εσύ;»  Η διπλή επανάληψη του ουσιαστικού θάρρος  σε δυο ερωτηµατικές προτάσεις πριν την 

ερωτηµατική πρόταση «∆εν είσαι γυναίκα εσύ;» φανερώνει την έλλειψη θάρρους από την 

πλευρά της Λίζας, την οποία συνδέει µε τη γυναικεία φύση. Το γεγονός ότι η Λίζα συνδέει 

την έννοια της γυναίκας µε την έλλειψη θάρρους και την αδυναµία είναι µια στερεοτυπικά 

πατριαρχική αντίληψη. Το γεγονός επίσης πως η Λίζα συµβιβάστηκε και υιοθέτησε το ρόλο 

της νοικοκυράς επειδή, όπως ισχυρίζεται δεν είχε καριέρα πίσω της ή κάτι άλλο να την 

στηρίξει, υποδηλώνει την ανασφάλεια που φέρουν τα γυναικεία υποκείµενα, τα οποία 

αποκλίνουν από τους στερεοτυπικούς ρόλους, οι οποίοι είναι βαθιά ριζωµένοι στις αντιλήψεις 

τους. Η απόκλιση από το στερεότυπο, όπως έχει υπογραµµίσει και ο Connell επιφέρει την 

κοινωνική τιµωρία. Ως εκ τούτου, τα γυναικεία υποκείµενα θα προτιµήσουν να συµβιβαστούν 

και να ακολουθήσουν τη νόρµα µε κόστος την προσωπική τους ευτυχία, όπως στην 

περίπτωση της Λίζας, από το να νιώσουν τον κοινωνικό αποκλεισµό. Τέλος παρατηρούµε ότι 

παρόλο που η Καίτη και η Λίζα ενσαρκώνουν αντίστροφους ρόλους: η Λίζα ακολουθεί το 

στερεότυπο της καταπιεσµένης νοικοκυράς ενώ η Λίζα απολαµβάνει την ερωτική της σχέση 

της µε το Νίκο ως ζωντοχήρα. Και οι δύο γυναίκες αδυνατούν να ξεφύγουν από τα κλειστά 

πατριαρχικά πρότυπα. Αντιθέτως τα ενδυναµώνουν µε τις στάσεις και τις αντιλήψεις τους.   

Lesbian Blues της Χριστιάνας Λαµπρινίδη (1998)  

1ο Απόσπασµα
188   

Γύρνα  

Μαµά είναι στενό 

Γύρνα 

Μαµά  

Είµαι χοντρή 

Γύρνα 

Γιατί να ξέρει ράψιµο 

                                                           
188 Χριστιάνα Λαµπρινίδη, Lesbian Blues, Γυναικείες Εκδόσεις, Αθήνα, 1998, σ.16. 
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Στο παραπάνω απόσπασµα έχουµε µια συµβολική περιγραφή της µητέρας και της 

σχέσης της µε την κόρη της. Η κόρη χρησιµοποιεί τρεις φορές το ρήµα ‘γύρνα’ για να 

εκφράσει την επιθυµία της να έρθει κοντά της η µητέρα της. Η προστακτική του ρήµατος 

‘γύρνα’ υποδηλώνει την ανάγκη που νιώθει η κόρη για την επιστροφή της µητέρας της κοντά 

της. Η κόρη δίνει τους ακόλουθους λόγους για τους οποίους επιθυµεί να επιστρέψει η µητέρα 

της: «είναι στενό», «είµαι χοντρή». Και οι δύο περιγραφές αφορούν ένα περιορισµό που 

νιώθει η κόρη είτε λόγω έλλειψης χώρου είτε λόγω της εµφάνισής της. Στην τελευταία 

αιτιολογική πρόταση που αναφέρεται στη µητέρα «γιατί να ξέρει ράψιµο» παρατηρούµε ότι η 

µητέρα γνωρίζει κάτι που µπορεί να ανακουφίσει την κόρη, η οποία νιώθει πως όλα είναι 

στενά, την τέχνη του ραψίµατος. ∆ιαπιστώνουµε πως η µητέρα παίρνει τη µορφή της 

γυναίκας η οποία µπορεί όλα να τα διορθώνει. Η µορφή της µητέρας παίρνει συµβολικά τη 

µορφή της γυναίκας που µπορεί να διορθώσει τα προβλήµατα της κόρης της και να την 

ανακουφίσει από τη δυσφορία της. Η χρήση της λέξης ‘µαµά’ από την κόρη, που αποτελεί το 

χαϊδευτικό του πιο επίσηµου ουσιαστικού ‘µητέρα’ δείχνει ότι νιώθει ως παιδί όταν 

αναφέρεται στη µητέρα της. Τέλος η έλλειψη των σηµείων στίξης δίνουν την ελευθερία στον 

αναγνώστη να ερµηνεύσει µε το δικό του τρόπο την πολυσηµία των νοηµάτων µε τη µαµά να 

παίρνει µια µορφή οικεία στον καθένα µας ανάλογα µε τα δικά του βιώµατα και αναµνήσεις.  

 

2ο Απόσπασµα
189 

το ιστορικό έχει ως εξής 

ναι µαµά 

ναι αγάπη  µου 

ναι µωρό µου 

µέχρι τα 33 µ’ έκαναν ότι θέλανε 

τότε έγινε η ρήξη 

έφυγα  
 

                                                           
189 Ό.π., σ. 37. 
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Στο παραπάνω απόσπασµα παρατηρούµε την περιγραφή της οικογενειακής εµπειρίας 

µιας γυναίκας. Τα τρία επαναλαµβανόµενα ‘ναι’ πριν τα ουσιαστικά ‘µαµά’, ‘ αγάπη µου’ και 

‘µωρό µου’ υποδηλώνουν την υποταγή του οµιλούντος υποκειµένου σε τρεις διαφορετικούς 

ανθρώπους: τη µητέρα της, το σύζυγο της και το παιδί της. Το υποκείµενο δηλώνει ξεκάθαρα 

µέσα από τη φράση «µέχρι τα 33 µ’ έκαναν ό, τι θέλανε» την  υποταγή της στις επιθυµίες των 

άλλων. Το γεγονός ότι έλεγε ‘ναι’ σε όλα µας θυµίζει το στερεοτυπικό ρόλο της γυναίκας στο 

δίπολο των στερεοτυπικών κανονικοτήτων που θέλει τη γυναίκα παθητική και υπάκουη, 

γεµάτη προθυµία να ικανοποιήσει τις ανάγκες της οικογένειας της πριν από τις δικές της.   

Στη συνέχεια αναφέρει: «τότε έγινε η ρήξη έφυγα». Από  αυτή την πρόταση, όπως και από 

τον αόριστο που χρησιµοποιείται στο ρήµα ‘φεύγω’ διαπιστώνουµε πως η καταπίεση που 

υπέστη το γυναικείο υποκείµενο όλο αυτό το χρονικό διάστηµα που ικανοποιούσε διαδοχικά 

τις ανάγκες του οικογενειακού της κύκλου την οδήγησε σε ένα τέλµα, η συνειδητοποίηση του 

οποίου την οδήγησε µε τη σειρά του σε µια σύγκρουση µε το περιβάλλον της και στην 

αποµάκρυνσή της από αυτό, όπως αφήνει να εννοηθεί. Η καθολική ρήξη µε την οικογένεια 

γίνεται αναπόφευκτη σε µια κλειστή πατριαρχική δοµή που δεν αφήνει χώρο στα γυναικεία 

υποκείµενα και δεν τους δίνει τη  δυνατότητα να ικανοποιήσουν τις προσωπικές τους 

επιθυµίες και φιλοδοξίες.  

Η γλώσσα που χρησιµοποιείται για την περιγραφή της οικογενειακής εµπειρίας του 

γυναικείου υποκειµένου είναι απλή, γεµάτη συµβολισµούς και χωρίς σηµεία στίξης. Η 

έλλειψη των σηµείων στίξης δίνει την ελευθερία στον/στην αναγνώστη/στρια να δώσει τη 

δική του ερµηνεία στις λέξεις µε βάση τα δικά του/της βιώµατα και εµπειρίες.   

 

3ο Απόσπασµα190 

ΜΗΤΡΟΤΗΤΕΣ 

Ι.  

έχω υπάρξει µάνα πολλών αρσενικών 

πάντα ζητούσαν κανάκεµα και φαΐ  

θηλυκά παιδιά δεν έχω 

στη γέννα έκανα δίδυµα  

                                                           
190 Ό.π., σ. 39. 
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το πρώτο είναι αγόρι 

το κράτησα να το κανακεύω 

είµαι η µαµά του 

το άλλο ήταν κορίτσι 

δεν το άφησα να βγει 

το κράτησα µέσα µου 

να µου ζεσταίνει την κοιλιά 

να µου κάνει καµπύλες 

και φουσκωτά βυζιά  
 

Στο παραπάνω απόσπασµα έχουµε µια πολύ ιδιαίτερη περιγραφή της µητρότητας. Το 

οµιλούν  υποκείµενο περιγράφει την εµπειρία της ως µητέρας αρχικά πληροφορώντας µας ότι 

είναι µητέρα πολλών αρσενικών παιδιών, τονίζοντας πως τα αρσενικά παιδιά επιθυµούσαν 

«κανάκεµα και φαΐ». Η έµφαση που δίνει στα χάδια και την τροφή που ζητούσαν τα αρσενικά 

της παιδιά διαχωρίζοντάς τα από τα θηλυκά παραπέµπει στην παραδοσιακή αντίληψη που 

θέλει τον άνδρα ως αποδέκτη φροντίδας και προσοχής από το γυναικείο υποκείµενο. Η 

πρωταγωνίστρια µας πληροφορεί πως στα δίδυµα που κυοφορούσε επέλεξε να κάνει το αγόρι 

για να του δίνει ακριβώς αυτή τη φροντίδα. Ο χαρακτηρισµός που δίνει ο ποµπός στον εαυτό 

της: «είµαι η µαµά του» προσδιορίζει την έννοια της µητρότητας σε σχέση µε τη φροντίδα 

που δείχνει το γυναικείο υποκείµενο στο αρσενικό παιδί της, εξαιρώντας το θηλυκό.  Για το 

θηλυκό παιδί της το γυναικείο υποκείµενο δηλώνει πως δεν του επέτρεψε να βγει «το 

κράτησα µέσα µου να µου ζεσταίνει την κοιλιά να µου κάνει καµπύλες και φουσκωτά βυζιά» 

Η περιγραφή της επίδρασης του θηλυκού παιδιού στο σώµα της γυναίκας-µητέρας 

σηµατοδοτεί τη σύνδεση του θηλυκού µε τη γυναικεία σεξουαλικότητα. Η µητέρα 

υποστηρίζει στις τρεις περιόδους επιθυµίας που χρησιµοποιεί ότι κράτησε το θηλυκό παιδί 

µέσα της  για να της ζεσταίνει την κοιλιά, να της κάνει καµπύλες και φουσκωτά βυζιά. Στο 

συγκεκριµένο λοιπόν απόσπασµα το θηλυκό παιδί συνδέεται µε το σώµα και τα σωµατικά 

εκείνα χαρακτηριστικά που διαφοροποιούν τη γυναίκα από τον άνδρα, ενώ το αρσενικό παιδί 

µε τη φροντίδα που χρειάζεται από το γυναικείο υποκείµενο ως µητέρα. Τέλος η έλλειψη των 

σηµείων στίξης που χαρακτηρίζει το κείµενο, όπως έχουµε ξανααναφέρει, δίνει την ελευθερία 
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στον αναγνώστη να προσδώσει τη δική του προσωπική ερµηνεία και νοηµατοδότηση στα 

σηµαινόµενα που εκφέρονται από το γράφον υποκείµενο.  

 

4ο Απόσπασµα 191 

ΜΗΤΡΟΤΗΤΕΣ 

ΙΙΙ 

πάντα έλεγα πως οι άνθρωποι 

δεν πρέπει να κρατάνε ζώα σπίτια τους 

λίγο µετά τα τριάντα µου πήρα ένα γατάκι 

και λίγο αργότερα η φίλη µου η Γιώτα γέννησε 

µου ερχόταν συνέχεια να λέω το µωρό Τόνυ όπως τη γάτα µου 

µήπως οι λεσβίες που δεν θέλουν να κάνουν παιδιά  

παίρνουν γατιά στα 30 τους; 

  Στο παραπάνω απόσπασµα έχουµε µια εναλλακτική αντίληψη για τη µητρότητα. Η 

οµοφυλόφιλη γυναίκα µιλά ειρωνικά για τη µητρότητα από την πλευρά ενός γυναικείου 

υποκειµένου, το οποίο δεν επιθυµεί να φέρει στον κόσµο παιδιά. Περιγράφει τη σχέση της µε  

το µωρό της φίλης της, παραλληλίζοντάς το µε τη σχέση που έχει αναπτύξει µε το γατάκι της. 

Η φράση της «µήπως οι λεσβίες που δεν θέλουν να κάνουν παιδιά παίρνουν γατιά στα 30 

τους;» παραπέµπει στο πατριαρχικό στερεότυπο της λεσβίας γυναίκας γεροντοκόρης που έχει 

γατιά αντί για παιδιά. Η σαρκαστική θέση που παίρνει το γυναικείο υποκείµενο κλονίζει το 

συγκεκριµένο στερεότυπο, καθώς η ίδια η γυναίκα οµοφυλόφιλη προσδιορίζει τον εαυτό της 

και τη σεξουαλική της ταυτότητα ως οµοφυλόφιλης κι εν συνεχεία υπό µορφή ερώτησης 

αναφέρει την παραπάνω στερεοτυπική πρακτική ως υποκατάστατο της µητρότητας. Η ίδια η 

γυναίκα οµοφυλόφιλη αντιστρέφει την αντίληψη για το συγκεκριµένο στερεότυπο, 

ενδυναµώνοντας την επιλογή µιας γυναίκας µε εναλλακτική από την υποχρεωτική 

ετεροφυλοφιλία της πατριαρχικής ιδεολογίας σεξουαλική ταυτότητα να πάρει µια γάτα αντί 

να κάνει ένα µωρό. Η γυναίκα οµοφυλόφιλη αποδοµεί το στερεότυπο της ετεροφυλόφιλης 
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γυναίκας που προορισµός της είναι να κάνει παιδιά, αντιπαραβάλλοντας το στερεότυπο της 

λεσβίας γεροντοκόρης που επιθυµεί να πάρει γάτες.. 

 

∆υο Κοπέλες Μόνες της Μέλπως Ζαρόκωστα (1999) 

 

1ο Απόσπασµα
192 

Ελένη: Εµ… σου λένε, παιδιά σκυλιά δεν έχει, σε κάποιον πρέπει να τ’αφήσει… 

Αντιγόνη: … και δώστου µελοµακάρουνο η Βενετία. Μ’ είχε φλοµώσει στο 

µελοµακάρουνο… Μόνο που κάνετε λάθος. Και το λες για δεύτερη φορά. Σκυλιά είν’ 

αλήθεια πως δεν έχω, αλλά παιδί… έχω! Ένα… ( µεγάλη παύση, η Ελένη την περιµένει µε 

αγωνία να τελειώσει) τον Θανάση. Ο Θανάσης είναι γιος του ∆ηµητράκη του Μασούρα… (Η 

Ελένη δεν µπορεί να πιστέψει στ’ αυτιά της)  

Ελένη: Τι είπες;  

Αντιγόνη: (θυµωµένη) Αυτό που άκουσες… είναι γιος σου λέω του ∆ηµήτρη. 

Ελένη: Μα … τι λες βρε παλαβή. Ο Μασούρας έχει πεθάνει εδώ και σαράντα χρόνια. 

Αντιγόνη: Σαραντεπτά για την ακρίβεια, αλλά πρόλαβε και τον σκάρωσε πριν τον 

καθαρίσουνε οι Εαµίτες. 

Ελένη: Ε, όχι δεν είναι δυνατόν! Τι να σου πω, βρε Αντιγόνη. Όποιος και να τ’ ακούσει… 

(Η Αντιγόνη της βουλώνει το στόµα) 

Αντιγόνη: Σουτ …µη φωνάζεις…και πρόσεξε καλά…Πρόσεξε µη σου ξεφύγει κουβέντα, δεν 

ξέρει τίποτα. Έτσι και πεις λέξη θα σε σκοτώσω κακοµοίρα µου. Κατάλαβες; Μου ξέφυγε 

αυτό που µου ξέφυγε, αλλά κανένας άλλος δεν θα το µάθει παρά µόνο όταν αποφασίσω να το 

πω εγώ. Προπαντός ο Θανάσης. 

Ελένη: Γιατί; Τι πειράζει να το µάθει; Του κακοπέφτει δηλαδή που είναι Έλληνας αντί για 

Αλβανός; 

Αντιγόνη: Κοίτα την που δεν καταλαβαίνει. Βρε ο Θανάσης είναι γιος δικός µου. Γιος µου! 

Ελένη: (ψελλίζει) Τον υιοθέτησες;  

Αντιγόνη: Τι να τον υιοθετήσω βρε παλαβή, αφού τον γέννησα. Εγώ τον γέννησα. 
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2ο Απόσπασµα
193 

Ελένη: Για να σου πω… θα πάψεις επιτέλους να µου κολλάς επειδή δεν έκανα κι εγώ την 

επανάστασή µου σαν κι εσένα; 

Αντιγόνη: Πώς δεν την έκανες; Μόνο που η δική σου περιοριοριζότανε στο να φτιάχνεις 

γιουβαρλάκια αντί για το µοσχαράκι καπαµά που σου ζήταγε ο Θεόφιλος. Ως εκεί έφτανε το 

επαναστατικό σου πνεύµα. 

Ελένη: Εγώ, κυρία µου, µεγάλωσα παιδί! Εσύ που ήσουνα όταν πέρναγε η ιλαρά του, ε: 

(δείχνει επάνω) Πού ήσουνα όταν τον έπιανε κόψιµο στους διαγωνισµούς και έπρεπε να 

τρέχω µε λαπάδες και µε τσάγια έξω απ’ τα σχολεία όταν έδινε πανελλαδικές; Τι έκανες εσύ 

απ’όλα αυτά; 

Αντιγόνη: Τίποτα. 

Ελένη: Τότε µη µου κολλάς εµένα, γιατί εγώ ξέρω να θυµώνω. Ξέρω να κάνω επανάσταση. 

 

Στα παραπάνω δυο αποσπάσµατα παρακολουθούµε την αντιπαράθεση δυο οικογενειακών 

δοµών, του στερεοτυπικού που πρεσβεύει η οικογένεια της Ελένης και του εναλλακτικού-

φεµινιστικού που αντιπροσωπεύει η Αντιγόνη. Η Αντιγόνη έκανε το Θανάση µε το ∆ηµήτρη 

το Μασούρα, σύντροφό της από τα βουνά πριν τον σκοτώσουν τα ΕΑΜ. Χαρακτηριστικά 

αναφέρει: «Σκυλιά είν’ αλήθεια πως δεν έχω, αλλά παιδί… έχω! Ένα… (µεγάλη παύση, η 

Ελένη την περιµένει µε αγωνία να τελειώσει) τον Θανάση.  Ο Θανάσης είναι γιος του 

∆ηµητράκη του Μασούρα.» Τα αποσιωπητικά που χρησιµοποιούνται πριν το ουσιαστικό 

παιδί δίνουν επιπλέον έµφαση στην επιφωνηµατική πρόταση τονίζοντας το γεγονός του ότι η 

Αντιγόνη έχει γιο. Το πρώτο πράγµα που διαπιστώνουµε είναι ότι ο σύντροφος της Αντιγόνης 

και πατέρας του Θανάση πέθανε πριν τη γέννησή του. Ως εκ τούτου η Αντιγόνη αποτελεί µια 

µονογονεϊκή οικογένεια για το Θανάση, ο οποίος όπως γνωρίζουµε από άλλο απόσπασµα 

µεγάλωσε στη Βόρεια Ήπειρο, ενδεχοµένως µε τη µητέρα του ∆ηµήτρη Μασούρα και µακριά 

από τη δική του µητέρα Αντιγόνη.  

Η Αντιγόνη αποµακρύνεται από το στερεότυπο της µητέρας, καθώς δεν αποκαλύπτει 

στο γιο της, ο οποίος εργάζεται στο σταθµό της την ιδιότητά της ως µητέρα του. Από τη 

φράση της Αντιγόνης: «Σουτ… µη φωνάζεις… και πρόσεξε καλά…  Πρόσεξε µη σου ξεφύγει 

                                                           
193 Ό.π., σσ. 76-77. 



 

 

154 

κουβέντα, δεν ξέρει τίποτα. Έτσι και πεις λέξη θα σε σκοτώσω κακοµοίρα µου. Κατάλαβες; 

Μου ξέφυγε αυτό που µου ξέφυγε, αλλά κανένας άλλος δεν θα το µάθει παρά µόνο όταν 

αποφασίσω να το πω εγώ. Προπαντός ο Θανάσης.» διακρίνουµε τη σηµασία που δίνει η 

Αντιγόνη στο να µην µάθει ο Θανάσης πως είναι γιος της.  Η επιλογή αυτή της Αντιγόνης να 

κρατήσει κρυφή την ιδιότητά της ως µητέρας από το γιό της αλλά και το ευρύτερο 

περιβάλλον της φανερώνει πως για την ίδια η έννοια ‘µητέρα’ έχει µια εναλλακτική έννοια, η 

οποία δε συνδέεται αναγκαστικά µε το µεγάλωµα του παιδιού ούτε µε τη συναισθηµατική 

φύση και αυτοθυσία της γυναίκας-µητέρας. Η Αντιγόνη απλά έφερε στον κόσµο ένα γιο, τον 

οποίο µεγάλωσε η γιαγιά του στη γειτονική χώρα. Όταν η Ελένη παραθέτει όλες τις θυσίες 

που έκανε για να µεγαλώσει το γιό της και ρωτά την Αντιγόνη «Τι έκανες εσύ απ’όλα αυτά;» 

Η Αντιγόνη απαντά ένα ξερό τίποτα. Η µονολεκτική απάντηση της δεν κρύβει καµία τύψη, 

καµία ενοχή και κανένα σηµάδι µετάνοιας. Για την Αντιγόνη η µητρότητα σταµατά στη 

γέννα. Στη συνέχεια η σχέση που αναπτύσσει µε το γιο της είναι καθαρά εναλλακτική και 

διαπνέεται από  την ισότητα σχέσεων. Ο Θανάσης παρόλο που είναι γιος της εργάζεται στο 

ραδιοφωνικό σταθµό της και διατηρεί µε τη µητέρα του µια σχέση εργαζοµένου-εργοδότη, 

σχέση εναλλακτική από αυτή της µητέρας-γιου που διαπνέεται από συναισθηµατισµό και 

υποχρεώσεις. Η Αντιγόνη δεν ενστερνίζεται την πατριαρχική αντίληψη για την αυτοθυσία της 

µητέρας που θυσιάζει τα πάντα για τα παιδιά της. Η Αντιγόνη εργάζεται, ακολουθεί τα 

πιστεύω και τα ιδανικά της και συνεργάζεται µε το γιο της στο σταθµό της σε µια 

εναλλακτική οικογενειακή–επαγγελµατική σχέση. Παρατηρούµε εδώ τη σκιαγράφηση µιας 

έντιµης σχέσης ίσου προς ίσο.    

Η µορφή της Ελένης έρχεται σε αντιδιαµετρική αντίθεση µε την Αντιγόνη. Η 

Αντιγόνη ειρωνεύεται την Ελένη για την επανάσταση που δεν έκανε λέγοντας:  «Πώς δεν την 

έκανες; Μόνο που η δική σου περιοριοριζότανε στο να φτιάχνεις γιουβαρλάκια αντί για το 

µοσχαράκι καπαµά που σου ζήταγε ο Θεόφιλος. Ως εκεί έφτανε το επαναστατικό σου 

πνεύµα.». Η ειρωνεία µε την οποία αντιµετωπίζει η Αντιγόνη την Ελένη  φανερώνει την 

κριτική στάση της Αντιγόνης στο στερεότυπο της γυναίκας-τροφού, η οποία είναι 

καταδικασµένη να υπηρετεί τα άλλα µέλη της οικογένειας. Από την απάντηση της Ελένης 

πως µπορεί να µην έκανε επανάσταση αλλά µεγάλωσε το γιό της, διαπιστώνουµε πως η Ελένη 

έχει ενστερνιστεί και ταυτιστεί πλήρως µε το ρόλο  της παραδοσιακής νοικοκυράς που 

αφιερώνεται στα µητρικά και συζυγικά της καθήκοντα.  
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Η Ωραία Θυµωµένη της Λένας ∆ιβάνη (2007) 

1ο Απόσπασµα
194 

Ρόζα: Λέγε λέγε, µε έπεισε. Μας έβλεπα να παντρευόµαστε, να κάνουµε έξι παιδιά, να 

παίρνουµε δάνειο  για να χτίσουµε το µικρό σπίτι στο λιβάδι… 

Κασσάνδρα: Ή τη µεγάλη µεζονέτα στο Ψυχικό… 

 

Στο παραπάνω απόσπασµα παρατηρούµε τη στερεοτυπική αντίληψη που επικρατεί 

στην ελληνική κοινωνία για τη δηµιουργία οικογένειας. Οι βουλητικές προτάσεις σε θέση 

κατηγορηµατικής µετοχής που χρησιµοποιεί η Ρόζα: «Μας έβλεπα να παντρευόµαστε, να 

κάνουµε έξι παιδιά, να παίρνουµε δάνειο για να χτίσουµε το µικρό σπίτι στο λιβάδι» 

σηµατοδοτούν το όραµα της για  τη µελλοντική της ζωή η οποία περιλαµβάνει το να κάνουν 

παιδιά και να αγοράσουν ένα σπίτι παίρνοντας δάνειο. Η αντίληψη αυτή σε σχέση µε την 

ιδανική µελλοντική ζωή µιας γυναίκας της οικογένειας παραπέµπει όχι µόνο στην 

πατριαρχική ιδεολογία που θέλει τα ετεροφυλόφιλα ζευγάρια σε µονογαµική µεταξύ τους 

σχέση και µε κύριο στόχο τους απογόνους αλλά και σε µια καπιταλιστική κοινωνία όπου η 

ευτυχία της οικογένειας βασίζεται στην απόκτηση υλικών αγαθών και πιο συγκεκριµένα ενός 

σπιτιού. Το πρότυπο που προβάλλεται εδώ µε ειρωνικό τρόπο, όπως υποδηλώνεται από τη 

χρήση το «το µικρό σπίτι στο λιβάδι» που διορθώνεται από την Κασσάνδρα ως «ή τη µεγάλη 

µεζονέτα στο Ψυχικό», δεν αποτελεί το ιδεώδες µόνο για την ελληνική κοινωνία, αλλά και για 

την πλειονότητα του δυτικού κόσµου. Αξίζει σε αυτό τη σηµείο να αναφέρουµε τον 

παραλληλισµό µε το Αµερικανικό Όνειρο, το οποίο αντανακλά ένα τρόπο ζωής µε ιδιαίτερη 

έµφαση στην απόκτηση υλικών αγαθών από ένα ζευγάρι που θέλει να αποκτήσει παιδιά, να 

ζει σε ένα προαστιακό σπίτι και να έχει οικονοµική άνεση. Το συγκεκριµένο στερεοτυπικό 

οικογενειακό πρότυπο έχει ευρέως διαδοθεί και υιοθετηθεί από πολλές δυτικές κοινωνίες τον 

τελευταίο αιώνα, ανάµεσα στις οποίες βρίσκεται και η σύγχρονη ελληνική κοινωνία. Είναι 

ένα πρότυπο το οποίο έχει κατακριθεί ως επιφανειακό, καθώς η απόκτηση των υλικών 

αγαθών οδηγεί το άτοµο στην ψευδαίσθηση ότι έχει εκπληρώσει το σκοπό του 

αποµακρύνοντάς το από την ανάγκη να ασχοληθεί µε την αξιοποίηση των δυνατοτήτων του 

µε σκοπό την αυτοπραγµάτωσή του. Το συγκεκριµένο πρότυπο παράγει και αναπαράγει τις 
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πατριαρχικές αντιλήψεις του δίπολου των στερεοτυπικών κανονικοτήτων που παγιδεύουν τα 

δύο φύλα στο ρόλο του πατέρα-κουβαλητή και µητέρας-τροφού.  

 

2ο Απόσπασµα
195   

Ρόζα: Συγγνώµη πώς διάολο φτάσαµε στο ψυγείο; Από τη µαµά δεν ξεκινήσαµε; 

Κασσάνδρα:  Που το είδες το περίεργο; Η µαµά µε το ψυγείο πάνε µαζί, πακέτο. Ψυγείο ίσον 

φαί, µαµά ίσον φαί, άρα µαµά ίσον ψυγείο! 

Ρόζα: ∆εν έχεις κι άδικο… Μαµά χωρίς φαί δεν είναι µαµά. Είναι… 

Κασσάνδρα: (την προλαβαίνει) Μπαµπάς! Σ’ έχει ταΐσει ποτέ εσένα ο µπαµπάς; Όχι, είδες; Ο 

µπαµπάς είναι για την υψηλή εποπτεία, έχει το επιτελικό έργο. 

Κορίτσι: Βασική του αποστολή είναι… 

Κασσάνδρα: …να κρίνει το έργο της µαµάς. 

Αγόρι-Μπαµπάς: Αποστολία, το παιδί δεν πάει καλά. ∆εκατέσσερα στα µαθηµατικά; 

Αίσχος! ∆εκατρία στ’ αρχαία; 

Κασσάνδρα: ∆ιότι η φουκαριάρα η Αποστολία για να γίνει το παιδί της άνθρωπος, πρέπει να 

συνδυάζει τον Αϊνστάιν µε τον Ντε Σοσίρ. Και προσπαθεί. Τις περισσότερες φορές 

προσπαθεί. Αλλά έχει και τον επιθεωρητή µέσης εκπαιδεύσεως κι από πάνω. 

Κορίτσι: Ο οποίος δεν επιθεωρεί απλώς… 

Κασσάνδρα: ∆ιαµαρτύρεται κι από πάνω! 

Αγόρι-Μπαµπάς: Κάνε, βρε γυναίκα, ένα φαγάκι της προκοπής! ∆εν µπορεί να τρώει όλο 

χάµπουργκερ αυτό το παιδί… 

Κασσάνδρα: Τον πήρε ο πόνος για το παιδί… ∆εν το λέει ανοιχτά ότι τραβάει η όρεξή του 

ένα µουσακά. Το παιδί τον θέλει! 

Ρόζα-Μαµά: Μα δουλεύω, αγάπη µου, κι εγώ. Το δισυπόστατον δεν το έχω πετύχει ακόµα. Η 

µισή να είµαι στο γραφείο και η άλλη µισή να στρώνω µπεσαµέλ στο σπίτι… Προπονούµαι, 

αλλά δεν µου’ χει πετύχει ακόµα το τρικ.  

 

Στο παραπάνω απόσπασµα παρακολουθούµε το χιουµοριστικό διάλογο µεταξύ Ρόζας, 

Κασσάνδρας, Μαµάς και Μπαµπά στο οποίο αποτυπώνονται και συνάµα καυτηριάζονται  οι 
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αντιλήψεις για το ρόλο της µητέρας και του πατέρα. Το πρώτο πράγµα που διαπιστώνουµε 

είναι ότι η µητέρα συνδέεται µε την έννοια του φαγητού. Η ειρωνική πρόταση της 

Κασσάνδρας στην οποία εξισώνει τη  µητέρα µε το ψυγείο: «Η µαµά µε το ψυγείο πάνε µαζί, 

πακέτο. Ψυγείο ίσον φαί, µαµά ίσον φαί, άρα µαµά ίσον ψυγείο!» φανερώνει τη στερεοτυπική 

πατριαρχική αντίληψη για τη µητέρα-τροφό. Η προτροπή του πατέρα «Κάνε, βρε γυναίκα, 

ένα φαγάκι της προκοπής! ∆εν µπορεί να τρώει όλο χάµπουργκερ αυτό το παιδί…» αφήνει να 

φανεί η κατ’ αποκλειστικότητα ευθύνη της µητέρας σε σχέση µε το φαγητό αλλά και  µε όλες 

τις δουλειές του σπιτιού. 

Ο ρόλος του πατέρα παρουσιάζεται καυστικά στο παιχνίδι λέξεων που παίζουν η Ρόζα 

µε την Κασσάνδρα λέγοντας: «Ρόζα: Μαµά χωρίς φαί δεν είναι µαµά. Είναι… Κασσάνδρα: 

(την προλαβαίνει) Μπαµπάς!  Σ’ έχει ταΐσει ποτέ εσένα ο µπαµπάς; Όχι, είδες; Ο µπαµπάς 

είναι για την υψηλή εποπτεία, έχει το επιτελικό έργο.» Ο ρόλος του πατέρα εντοπίζεται 

σύµφωνα µε το απόσπασµα στο να ασκεί κριτική στον τρόπο µε τον οποίον η µητέρα εκτελεί 

τις οικογενειακές υποχρεώσεις που έχει αναλάβει να φέρει εις πέρας που συµπεριλαµβάνουν 

πάρα πολλά, από το µαγείρεµα έως και το διάβασµα του παιδιού. Από το απόσπασµα 

πληροφορούµαστε ότι η µητέρα, εκτός από τα καθήκοντά της ως νοικοκυράς εργάζεται και σε 

γραφείο, γεγονός που την επιβαρύνει µε ένα διπλό φόρτο εργασίας, που επωµίζεται η 

πλειονότητα των γυναικών στις πατριαρχικές κοινωνίες ακόµα και στις µέρες µας.  

 

3ο Απόσπασµα
196 

Ρόζα: Τώρα που το σκέφτοµαι, θυµώνω. Γιατί µου έριχνε έτσι το ηθικό, ρε γαµώ το; Ενώ ο 

µπαµπάς µου όλο κοπλιµέντα µου’ κανε… 

Κασσάνδρα: Α…ο µπαµπάς το βλέπει διαφορετικά το ζήτηµα. «Ε, ρε, τι κόρη κουκλάρα 

έκανα εγώ!» Κουτσή, στραβή, αυτός κουκλάρα τη βλέπει. Σου λέει: «Είναι δυνατόν ΕΓΩ να 

βγάλω σκάρτο πράγµα; Αποκλείεται: Κούκλα θα είναι!» Ενώ η µαµά, συνηθισµένη να 

δέχεται αυστηρή κριτική για το έργο της, σε αµφισβητεί. 

 

                                                           
196 Ό.π., σ. 27. 
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Ενδιαφέρον αποτελεί στο παραπάνω απόσπασµα η διαφορετική αντιµετώπιση της 

κόρης από τη µια από τη µητέρα της και από την άλλη τον πατέρα της. Η ειρωνική πρόταση 

της Κασσάνδρας για το πόσο όµορφη και σπουδαία βλέπει ο πατέρας την κόρη του, 

αντικατοπτρίζοντας την πρόθεσή του να τονίσει τη δική του αξία του εν αντιθέσει µε την 

κριτική που ασκεί η µητέρα στην κόρη της καθώς η ίδια ζει υπό το καθεστώς διαρκούς 

κριτικής είναι ένα εύστοχο και πολύ ουσιαστικό επιχείρηµα. Είναι γεγονός ότι οι γυναίκες 

ζουν υπό καθεστώς επιτήρησης όχι µόνο από τους άνδρες αλλά και από τον ίδιο τους τον 

εαυτό.  Ιδιαίτερα όσον αφορά την εξωτερική εµφάνιση οι γυναίκες έχουν συνηθίσει να ζουν 

σε καθεστώς συνεχούς αυτοεπιτήρησης. Η Bartky επεκτείνοντας την ανάλυση του Foucault 

για το Πανοπτικόν, εστιάζει στις έµφυλες πειθαρχικές πρακτικές των γυναικών, όπως η 

δίαιτα, και παρατηρεί ότι «είναι οι ίδιες οι γυναίκες που ασκούν αυτήν την πειθαρχία επί και 

εναντίον των ίδιων των σωµάτων τους…» Όπως αναφέρει χαρακτηριστικά: «Η γυναίκα που 

συνεχώς ελέγχει το µακιγιάζ της… ή ανησυχεί εάν ο αέρας και η βροχή έχουν χαλάσει το 

χτένισµά της… ή αυτή που αισθάνεται παχιά και υπολογίζει οτιδήποτε τρώει γίνεται, ακριβώς 

όπως ο φυλακισµένος στο Πανοπτικόν: ένα αυτό-αστυνοµευόµενο υποκείµενο, ένας εαυτός 

αφοσιωµένος σε µια αδιάκοπη αυτό-επιτήρηση. Αυτή η αυτό-επιτήρηση είναι µια µορφή 

υποταγής στην πατριαρχία.».197 Ως εκ τούτου διαπιστώνουµε πως η κριτική αµφισβήτηση που 

έρχεται από την πλευρά της µητέρας στην κόρη είναι µια πρακτική την οποία έχει 

ενσωµατώσει, η οποία καταπιέζει την ίδια τη µητέρα και η οποία συνεχώς αντικειµενοποιείται 

και αναπαράγεται µέσα από την κόρη της στην οποία έχει µεταφερθεί η ίδια καταπιεστική  

ιδεολογία.   

∆ιαµάντια και Μπλουζ της Λούλας Αναγνωστάκη (2008) 

1ο Απόσπασµα
198 

Άννα: Πουθενά δεν θα πας-Θα µείνεις εδώ- σ’ αυτό το σπίτι. 

Γιάγκος: Τι εννοείς; 

Άννα: Αυτό που άκουσες. Εγώ-∆εν άκουσα τίποτα-Πάω να κοιµηθώ. Νυστάζω φοβερά. 

Γιάγκος: Άννα! 

                                                           
197 Susan Bartky, S. Femininity and Domination: Studies in the Phenomenology of Oppression. Routledge, New 
York 1990, σ. 80. 
198 Λούλα Αναγνωστάκη, Θέατρο τόµος τρίτος, Κέδρος, Αθήνα 2008, σσ. 42-43. 
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(Η Άννα βάζει το κασετόφωνο στη διαπασών-Ο Γιάγκος το κλείνει.) 

Γιάγκος: Άκουσε µε- δεν ξέρω τι παιχνίδι παίζεις. 

Άννα: (Ακίνητη) Κανένα παιχνίδι. 

Γιάγκος: Θα φύγω τώρα αµέσως. 

Άννα: ∆εν θα σ ’αφήσω. Θα µείνουν όλα έτσι. Όπως κι αυτό. Κι αυτό-κι αυτό. (Μετακινεί µε 

µανία έπιπλα, πράγµατα, τα τραντάζει.) Τίποτα δε θ’ αλλάξει εδώ µέσα. 

Γιάγκος: (Απελπισµένος) Μα γιατί- γιατί όλ’ αυτά; Αφού δε µ’ αγαπάς πια. 

Άννα: (Ακίνητη) Γι’ αυτό ακριβώς- γιατί δε σ’ αγαπώ πια- Και άσε αυτό το «πια». Ποτέ δε σ’ 

αγαπούσα. (Απορεί πως ο άλλος δεν το ξέρει)  

Γιάγκος: Τότε, λοιπόν, τι θες; 

Άννα: Τι θέλω; Έρχεσαι ξαφνικά και µου λες πως θες να φύγεις. Μου το λες αυτό έτσι απλά. 

Όταν εγώ έχασα τη ζωή µου εδώ µέσα! Μαζί σου! Σ’ αυτό το… το χάος! (Ενώ δείχνει την 

ακαταστασία). Κι εσύ τώρα. Φαντάζεσαι πως εσύ. Μπορείς να φύγεις-Όταν εγώ τέλειωσα-

ξόφλησα, εσύ νοµίζεις πως µπορείς ν’ ανοίξεις την πόρτα και ν’ αρχίσεις ξανά-από την αρχή; 

Γιατί έτσι σου κάπνισε! Ε λοιπόν, όχι! Έχω χίλιους τρόπους να µη σ’ το επιτρέψω. Ακούς; 

Χίλιους τρόπους! 

 

2ο Απόσπασµα199 

Άννα: Άκουσέ µε-Θα σε σκοτώσω. Όπου κι αν είσαι θα σε σκοτώσω- θα σε πατήσω µε  τ’ 

αυτοκίνητο- θα σε λειώσω. Τηλεφώνησέ της αµέσως. Πες της πως τέλειωσες µαζί της. Τώρα 

που περιµένει. Αλλιώς θα της το πω εγώ-θα της πω φοβερά πράγµατα.  

Γιάγκος: Μην τολµήσεις να της κάνεις κακό. 

Άννα: Α, ναι;  Γιατί είναι ευαίσθητη; Γι’ αυτό; Γιατί ήθελε όλα να γίνουν µαλακά και να µην 

πληγωθούµε; Φοβάσαι µην ταραχτεί; 

Γιάγκος: (Την πιάνει, αλλά όχι βίαια-απλώς σταθερά) ∆εν θα την πλησιάσεις ποτέ. ∆εν είναι 

τέτοια που νοµίζεις. Είναι χτυπηµένο παιδί- µε πολύ δύσκολη ζωή- Πέρασε τροµερά 

πράγµατα. Πριν τη γνωρίσω… είχε προσπαθήσει δύο φορές να σκοτωθεί.  

Άννα: Ναι, αλλά εγώ θα σκοτώσω εσένα. 

Γιάγκος: Ξέρω πως και τώρα παίζεις. Καρφί δε σου καίγεται. Είσαι έξαλλη χωρίς λόγο.   

                                                           
199 Ό.π., σσ. 49-50. 
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Άννα: Καρφί δεν µου καίγεται αλλά θα σε σκοτώσω. Και ξέρεις πως εδώ δεν παίζω. Πάντα 

µε φοβόσουν λίγο-µου έλεγες: «Εσύ κάποτε θα κάνεις κάτι τροµερό». Μου το έλεγες ή όχι;              

(Ξαφνικά βγάζει το κλειδί από την τσέπη της.) Ορίστε, παρ’ το. (Ο Γιάγκος σαστισµένος το 

παίρνει.) Αλλά πρωτού φτάσεις στης Ελένης εγώ θα της έχω τηλεφωνήσει και µια που τόσο 

νοιάζεται για σένα, θα µάθει τι έχεις να πάθεις. Να δούµε τότε τι θα γίνει. Αφήνω που θα 

βρεθεί µπροστά σε τέτοια χυδαιότητα- Α, ξαφνικά µ’ αρέσει η χυδαιότητα! Επιτέλους, κάτι 

καινούριο! Και αυτή θ’ ακούσει τόσα που θα πάθει! Ναι, θα πάθει! 

 

Στα παραπάνω δύο αποσπάσµατα παρακολουθούµε την αντίδραση της Άννας όταν 

µαθαίνει πως ο σύζυγος της Γιάγκος επιθυµεί να χωρίσουν και να ζήσει µε µια άλλη γυναίκα. 

Στο πρώτο απόσπασµα παρακολουθούµε τις πρώτες αντιδράσεις της Άννας που εκφράζονται 

από την απαγορευτική φράση «Πουθενά δεν θα πας-Θα µείνεις εδώ-σ’ αυτό το σπίτι. Και λίγο 

αργότερα: «Αυτό που άκουσες. Εγώ-∆εν άκουσα τίποτα-Πάω να κοιµηθώ. Νυστάζω 

φοβερά.» δείχνουν την άρνηση της Άννας να αποδεχτεί το γεγονός. Η παράλογη αντίδραση 

της να βάλει το κασετόφωνο στη διαπασών αποκαλύπτει µια γυναίκα µε ακραίες αντιδράσεις.   

Η χρήση των ερωτηµατικών προτάσεων δείχνει πόσο ο Γιάγκος δεν µπορεί να κατανοήσει 

την έντονη αντίδραση της Άννας και τη δυσκολία που έχει να κατανοήσει τους σκοπούς και 

τις διαθέσεις της. Η Άννα του επιτίθεται λεκτικά ισχυριζόµενη ότι δεν τον αγάπησε ποτέ και 

ξεσπά λέγοντας: «Τι θέλω; Έρχεσαι ξαφνικά και µου λες πως θες να φύγεις. Μου το λες αυτό 

έτσι απλά. Όταν εγώ έχασα τη ζωή µου εδώ µέσα! Μαζί σου! Σ’ αυτό το… το χάος! (Ενώ 

δείχνει την ακαταστασία). Κι εσύ τώρα. Φαντάζεσαι πως εσύ. Μπορείς να φύγεις-Όταν εγώ 

τέλειωσα-ξόφλησα, εσύ νοµίζεις πως µπορείς ν’ ανοίξεις την πόρτα και ν’ αρχίσεις ξανά-από 

την αρχή;» Η χρήση των ρηµάτων ‘τέλειωσα’ και ‘ξόφλησα’ δείχνουν την αποτυχία που 

νιώθει στο γάµο της και γενικότερα στη ζωή της. Παρ’ όλα αυτά στο παιχνίδι των σχέσεων 

εξουσίας ανάµεσα στο ζευγάρι, η Άννα φαίνεται να κυριαρχεί. Ο Γιάγκος απειλεί ότι θα φύγει 

αµέσως, κάτι το οποίο δεν κάνει ποτέ. Στην ακολουθία των ερωτηµατικών προτάσεων που 

χρησιµοποιεί υποβόσκει ο  φόβος για τις µελλοντικές αντιδράσεις της συζύγου του.  

Στο δεύτερο απόσπασµα παρακολουθούµε το θυµό της Άννας να κορυφώνεται. Οι 

επαναλαµβανόµενες απειλές που χρησιµοποιεί: «Άκουσέ µε-Θα σε σκοτώσω. Όπου κι αν 

είσαι θα σε σκοτώσω-θα σε πατήσω µε τ’ αυτοκίνητο-θα σε λειώσω. Τηλεφώνησέ της 

αµέσως. Πες της πως τέλειωσες µαζί της. Τώρα που περιµένει. Αλλιώς θα της το πω εγώ-θα 
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της πω φοβερά πράγµατα» δείχνουν µια γυναίκα που έχει χάσει την ψυχραιµία της και τον 

αυτοέλεγχό της. Η Άννα προσπαθεί επίσης να τροµοκρατήσει το σύζυγό της για να τον 

αποτρέψει από το να την εγκαταλείψει, όπως διαφαίνεται στη φράση της: «Καρφί δεν µου 

καίγεται, αλλά θα σε σκοτώσω. Και ξέρεις πως εδώ δεν παίζω. Πάντα µε φοβόσουν λίγο- µου 

έλεγες: “Εσύ κάποτε θα κάνεις κάτι τροµερό.” Μου το έλεγες ή όχι;» ∆ιαπιστώνουµε λοιπόν 

πως η Άννα αντιδρά  στερεοτυπικά στα δυσάρεστα νέα της διάλυσης του γάµου της. Υιοθετεί 

παράλογες πρακτικές, χάνει εντελώς τον αυτοέλεγχό της και θυµώνει έντονα, όλα 

στερεοτυπικές αντιδράσεις της απειλητικής τρελής γυναίκας ‘τέρατος’, όπως περιγράφεται 

στο έργο των Sandra Gilbert και Suzan Gubar The Madwoman in The Attic.   

 

5.2  Ρόλοι των δύο φύλων στην εργασία 
 

Σε αυτήν την ενότητα θα µελετήσουµε το εµπειρικό µας υλικό ως προς τη διάσταση 

της αναπαράστασης των ρόλων των δύο φύλων στην εργασία, στο είδος της εργασίας που 

ασκούν τα έµφυλα υποκείµενα, καθώς και στον κατά φύλο καταµερισµό της εργασίας στο σπίτι. 

Στόχος µας είναι να ανιχνεύσουµε όλα τα ζητήµατα που σχετίζονται µε την εργασία καθώς 

και τον τρόπο που τα παρουσιάζουν οι σύγχρονες Ελληνίδες δραµατουργοί στα έργα τους. 

  

Φυτά Εσωτερικού Χώρου της Μαρίας Κονδύλη και Θάλειας Ασλανίδου (1981)  

 
Απόσπασµα 200 

Ντίνα: Εξοχή µε δύο παιδιά δεν ξανακάνω. Το βράδυ που ’ρχεται θα τ’ ακούσει κι αυτός. 

Γιάννη, Αργυρώ! Ελάτε να φάτε! Έλα εδώ βρε κάθαρµα. Το βλέπεις αυτό. Στο αυτί θα στο 

χώσω το αυγό. Να µη φωνάξω το θείο το Βαγγέλη το χωροφύλακα. 

(Στην Ελένη) Ξέρεις ε, αυτόν που παντρεύτηκε την ξαδέρφη µου τη Χαρίκλεια. Αυτός παιδί 

µου κάθε χρόνο δίνει για αστυνόµος. Τι µέσα έχουν βάλει! Αδύνατον! Στούρνος.  

 

Σύµφωνα µε το απόσπασµα διαπιστώνουµε την απόδοση παραδοσιακών αξιών και 

αντιλήψεων για το φυλετικό καταµερισµό της εργασίας µιας διγονεϊκής οικογένειας. Η Ντίνα 

αναλαµβάνει τη φύλαξη και τη σίτιση των δύο της παιδιών κατά τη διάρκεια της παραµονής 

                                                           
200  Μαρία Κονδύλη & Θάλεια Ασλανίδου, Φυτά Εσωτερικού Χώρου, Θέατρο Στοά, 1981, Αθήνα, σ. 21. 
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τους στην εξοχή. Ο σύζυγος της Ντίνας απουσιάζει, όπως πληροφορούµαστε από τη χρήση 

της φράσης της Ντίνας «Το βράδυ που ’ρχεται» και υποθέτουµε πως ενδεχοµένως να 

βρίσκεται σε επαγγελµατικές υποχρεώσεις, καθώς οι τυπικές ώρες εργασίες είναι πρωινές κι 

εκείνος θα πάει το βράδυ στην εξοχή να τους βρει. 

Στη φράση «Εξοχή µε δύο παιδιά δεν ξανακάνω», η Ντίνα εµφανίζεται ιδιαίτερα 

δυσαρεστηµένη από το ρόλο της. Η Ντίνα εκτός από το ότι χρησιµοποιεί υβριστική γλώσσα  

απευθυνόµενη στο γιό της «Έλα εδώ βρε κάθαρµα», χρησιµοποιεί και µια απειλητική φράση . 

«Το βλέπεις αυτό. Στο αυτί θα στο χώσω το αυγό.» ως µια στρατηγική εκφοβισµού στην 

προσπάθειά της να πείσει  το γιο της, ο οποίος φαίνεται να µην της δίνει σηµασία, να φάει το 

φαγητό του. Αυτή η πρώτη απειλή ενισχύεται από µια δεύτερη: «Να µη φωνάξω το θείο το 

Βαγγέλη το χωροφύλακα.» στην οποία επικαλείται µια ανδρική µορφή, τον Βαγγέλη, ο οποίος 

εργάζεται ως χωροφύλακας. Αυτή της η ανάγκη να επικαλεστεί έναν κατ’ αρχάς άνδρα, ο 

οποίος επιπλέον ασκεί ένα επάγγελµα συνυφασµένο µε την άσκηση επιβολής εξουσίας, 

δείχνει την αδυναµία της Ντίνας να επιβληθεί ως γυναίκα/µητέρα στο γιο της και το χαµηλό 

κύρος που θεωρεί ότι διαθέτει.  

Το ενδιαφέρον είναι ότι αυτό το σύµβολο εξουσίας που ενσαρκώνει ο Βαγγέλης 

ταυτόχρονα αµφισβητείται απόλυτα από τη Ντίνα, από την οποία µαθαίνουµε πως ο Βαγγέλης 

είναι ο σύζυγος µιας ξαδέρφης της, ο οποίος έχει αποτύχει επανειληµµένα να περάσει τις 

εξετάσεις της αστυνοµίας: «Αυτός παιδί µου κάθε χρόνο δίνει για αστυνόµος.». Η χρήση του 

ουσιαστικού «Στούρνος» µε τη γνωστή µεταφορική του σηµασία που χρησιµοποιεί η Ντίνα 

για να περιγράψει το Βαγγέλη στην Ελένη δείχνει πως στην πραγµατικότητα η ίδια δεν θεωρεί 

το Βαγγέλη ούτε έξυπνο ούτε απειλητικό.  

Γνωρίζοντας τη διαφορά ως προς την δυνατότητα άσκησης εξουσίας του ρόλου της 

νοικοκυράς Ντίνας και του ρόλου του χωροφύλακα Βαγγέλη, η Ντίνα χρησιµοποιεί µια 

συµβολική στερεοτυπική απειλή απέναντι στο γιο της µόνο µε στόχο να επιβληθεί η ίδια.  

 

Σκίστε τη γάτα της Καρίνας Ιωαννίδου (1987) 

1ο Απόσπασµα 201 

                                                           
201 Κωνσταντίνα Βέργου, Σκίστε τη Γάτα, Λιθογραφεία, Θεσσαλονίκη, 1987, σσ. 18-19. 
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Μάνα: Όχι, δε ζητάω ελεηµοσύνη, δουλειά ζητάω, αυτήν του άντρα µου. Πες πως εκείνος δεν 

πέθανε, άρα εγώ δε δικαιούµαι αποζηµίωση, που πάει να πει πως ούτε εσύ έχασες το φύλακα 

σου ούτε εγώ το µισθό που µας συντηρούσε. Συµβιβασµό ζητάω, όπως θα’ λεγαν κι οι 

δικηγόροι σου.  

Σιδήρογλου: Φύλακας εσύ; Χα, χα, χα, µια γυναίκα; Θ’ αστειεύεσαι βέβαια. Μα ναι, αυτό 

είναι! Η πείνα σου σάλεψε τα λογικά. 

Μάνα:  ∆εν αστειεύοµαι και ορκίζοµαι πως θα στ’ αποδείξω. Ξέρω, όλα όσα πρέπει να ξέρει 

ένας καλός φύλακας και ο άντρας µου ήτανε ένας καλό φύλακας για σένα…  

Σιδήρογλου: Ναι, δεν αντιλέγω, άλλο όµως εσύ κι άλλο ο άντρας σου! Ξεχνάς πως είσαι 

γυναίκα!  

Μάνα: Και που είναι η διαφορά; Ξέρω όσα ήξερε κι εκείνος… 

Σιδήρογλου:  Τη µέρα ίσως, οι φύλακες, όµως είναι για τη νύχτα. 

Μάνα: Βλέπω σα γάτα στο σκοτάδι. 

Σιδήρογλου:  Γάτα ε; Οι «ποντικοί» το ξέρουνε, όµως;  Πώς θ’ αφοπλίσεις τον κλέφτη, κυρά 

µου; Πώς θα σηκώσεις τη µάνικα του πυροσβεστήρα να σβήσεις τη φωτιά; Πώς θα 

ξεχωρίσεις τον πρώτο ύποπτο θόρυβο µεσ’ την ησυχία της νύχτας; Ακόµα κι αν τα 

παραβλέψω όλ’ αυτά, πάλι θα πρέπει να’ µαι τρελός να προσλάβω γυναίκα φύλακα! Άντε και 

σε παίρνω στη δουλειά και τύχει κάτι, θαρρείς πως θα µε πληρώσει η ασφάλεια; 

Μάνα: Γιατί; Λέει πουθενά πως ο φύλακας πρέπει να’ ναι άντρας για να δικαιούται τ’ 

ασφάλιστρα; 

Σιδήρογλου: ∆εν το λέει γιατί ποτέ δεν έτυχε να συµβεί κάτι τέτοιο. Πώς ν’ αποτολµήσω, 

λοιπόν, να ρισκάρω την ίδια την επιχείρηση, όταν έχω υποχρέωση σε τόσους εργαζόµενους 

που ζουν από µένα; Αν κλείσει το εργοστάσιο θα κλείσουν και σπίτια, κυρά µου. 

Μάνα: Και το δικό µου το σπίτι έκλεισε, ποιος έδωσε ποτέ λόγο γι’ αυτό; 

Σιδήρογλου: Ο άντρας σου ήταν ασθενικός. Και για όλα φταίει η κράση του, κανένας δεν 

θέλησε το κακό του. 

Μάνα: Κι αν έβαλες έναν ασθενικό άντρα να σου φυλάει το βιό, γιατί δε βάζεις και µια γερή 

γυναίκα να κάνει το ίδιο; 

Σιδήρογλου: (έξαλλος.) Υπάρχει διαφορά. Απορώ, πως δεν τη βλέπεις.  

Μάνα: Κι η γυναίκα σου είναι φύλακας του θησαυρού σου, όσο λείπεις απ’ το σπίτι. 

Σιδήρογλου: ∆εν είναι το ίδιο. Στο ξανάπα.  
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Μάνα: Είµαι εργατική, δε φοβάµαι το σκοτάδι, παίρνω γρήγορες αποφάσεις στις κρίσιµες 

στιγµές, έχω όλα τα προσόντα για να διεκδικήσω τη θέση του άντρα µου. 

Γιος: Γάτα η δική σου; Ε; 

Σιδήρογλου: (ειρωνικά) Εκτός βέβαια απ’ το γεγονός πως είσαι γυναίκα.  Έχω όλη την καλή 

διάθεση να δω το πρόβληµα σου µε συµπάθεια, µην το τραβάς όµως το σκοινί, γιατί έχει κι η 

υποµονή τα όρια της κι αφού δεν παίρνεις µε το καλό, θα µ’ αναγκάσεις  να µεταχειριστώ βία…   

 

Στον παραπάνω διάλογο παρακολουθούµε τη Μάνα να συζητά µε τον εργοστασιάρχη 

του σιδηρουργείου και να διεκδικεί τη θέση εργασίας του φύλακα που προκατείχε ο 

αποθανών σύζυγος της. 

Η Μάνα δηλώνει πως δεν επικαλείται την ευσπλαχνία του εργοστασιάρχη, αλλά ζητά 

να δουλέψει στη θέση εργασίας του άντρα της.  Στη δήλωση της αυτή ο Σιδήρογλου αντιδρά 

χλευάζοντας τη. Η χλεύη του βασίζεται στο γεγονός ότι είναι γυναίκα, όπως φαίνεται από την 

ερώτηση: «Φύλακας εσύ;» που  ακολουθείται από γέλια και µια δεύτερη ερωτηµατική 

πρόταση: «µια γυναίκα;». Στο επιχείρηµα της Μάνας ότι έχει όλα τα απαραίτητα προσόντα 

για να ανταπεξέλθει στις απαιτήσεις της θέσης του φύλακα, όπως έκανε στο παρελθόν ο 

άντρας της, ο Σιδήρογλου χρησιµοποιεί  δύο επιφωνηµατικές προτάσεις στη σειρά: «Ναι, δεν 

αντιλέγω, άλλο όµως εσύ κι άλλο ο άντρας σου! Ξεχνάς πως είσαι γυναίκα!» για να δώσει 

έµφαση στο γεγονός πως είναι διαφορετική από το σύζυγο της εξαιτίας του φύλου της.    

    Η διπλή αναφορά στο γεγονός ότι η Μάνα ανήκει στο γυναικείο φύλο, κάτι που 

δικαιολογεί τη µη σοβαρή αντιµετώπιση από την πλευρά του εργοστασιάρχη στην πρόταση 

που του κάνει φανερώνει πως οι αντιλήψεις του εργοστασιάρχη βασίζονται στις 

στερεοτυπικές προκαταλήψεις της πατριαρχικής ιδεολογίας. Ο φύλακας είναι ένα επάγγελµα 

το οποίο είναι συνδεµένο µε τη σφαίρα του άνδρα και της αρρενωπότητας στο δίπολο των 

κατά Connell στερεοτυπικών κανονικοτήτων, καθώς απαιτεί κυρίως µυϊκή δύναµη. Και αυτό 

είναι και το κύριο επιχείρηµα που προβάλλει ο Σιδήρογλου στη Μάνα, η έλλειψη µυϊκής 

δύναµης.  

    Το αντεπιχείρηµα της Μάνας: «Κι αν έβαλες έναν ασθενικό άντρα να σου φυλάει το 

βιό, γιατί δε βάζεις και µια γερή γυναίκα να κάνει το ίδιο;» βασίζεται στην προσπάθειά της να 

τον πείσει ότι η ικανότητα για εργασία ενός ασθενικού άνδρα εξισώνεται µε αυτήν µιας 

δυνατής και υγιούς γυναίκας. Παρόλο που το επιχείρηµα της Μάνας είναι ισχυρό, o 
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Σιδήρογλου επιµένει στο δικό του επιχείρηµα του εξακολουθώντας να τονίζει τη διαφορά των 

δύο φύλων.  

   Η Μάνα τέλος παραθέτει όλες τις ικανότητες  που  διαθέτει και την καθιστούν, κατά 

τη γνώµη της, άξια να διεκδικήσει µε επιτυχία τη θέση του φύλακα: «Είµαι εργατική, δε 

φοβάµαι το σκοτάδι, παίρνω γρήγορες αποφάσεις στις κρίσιµες στιγµές». Όπως µπορούµε να 

παρατηρήσουµε όλες αυτές οι ικανότητες είναι συνδεµένες µε τη σφαίρα της αρρενωπότητας. 

Η Μάνα υποστηρίζει σθεναρά τα προσόντα της και θεωρεί τον εαυτό της άξιο να ασκήσει ένα 

στερεοτυπικά ανδρικό επάγγελµα, όπως φαίνεται από τη φράση της «έχω όλα τα προσόντα 

για να διεκδικήσω τη θέση του άντρα µου.» 

  Ο δυναµισµός, η αυτοπεποίθηση, η ευγλωττία, η ευστροφία και η λογική, 

χαρακτηριστικά τα οποία εµφανίζεται να διαθέτει η Μάνα αναπαριστούν ένα νέο µοντέλο 

χειραφετηµένης γυναίκας που απέχει από τις στερεοτυπικές πατριαρχικές απεικονίσεις.  

     Ο Σιδήρογλου από την άλλη πρεσβεύει  το πατριαρχικό µοντέλο του ανδρισµού 

που φέρει τον άνδρα στην κορυφή της εργασιακής πυραµίδας, είναι εργοστασιάρχης, µε 

παραδοσιακές αντιλήψεις για τους ρόλους και τη διαφορετική θέση των δύο φύλων. Ο 

σεξισµός εις βάρος της εργασιακής πρότασης της Μάνας κορυφώνεται µε την απειλή 

άσκησης βίας, χαρακτηριστικό ηγεµονικού ανδρισµού, για την επιβολή των επιθυµιών του 

και κατ’ επέκτασιν της πατριαρχικής Τάξης, όπως διατυπώνεται στη φράση του: «Εκτός 

βέβαια απ’ το γεγονός πως είσαι γυναίκα.  Έχω όλη την καλή διάθεση να δω το πρόβληµα 

σου µε συµπάθεια, µην το τραβάς όµως το σκοινί, γιατί έχει κι η υποµονή τα όρια της κι αφού 

δεν παίρνεις µε το καλό, θα µ’ αναγκάσεις να µεταχειριστώ βία.» 

 

2ο Απόσπασµα 202 

Αστυνόµος: Τι να’ ναι αυτά; Τι το περάσατε εδώ; Γιατί υφίστανται οι νόµοι αν όχι για να 

καθορίζουν το νοµικό πλαίσιο µέσα εις το οποίον τα άτοµα οφείλουν κινούµενα να 

εµφανίζουν µιαν κοινωνίαν ευνοµούµενην κι εύτακτον. Για τους απείθαρχους, βεβαίως, 

υπάρχει κι άλλη οδός, η του πειθαναγκασµού. Ξέρεις τι σηµαίνει απεργία πείνης, κυρά µου; 

Μάνα: Εγώ, δεν ξέρω… 

                                                           
202 Ό.π., σσ. 19-20.   
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Αστυνόµος: Και γω σου λέω πως ιδέα δεν έχεις. Απεργία πείνης σηµαίνει άρνησις λήψης 

τροφής και άρνησις ίσον αναρχία, άρνησις δηλαδή πάσης εξουσίας και προσπάθεια 

ανατροπής της καθεστηκυίας τάξεως, ήτοι κοινωνική διάλυσις, το οποίον, άντε µε το καλό 

γιατί έχουσιν και άλλους τρόπους οι φύλακες… 

Μάνα: Άνθρωποι είµαστε, δεν είµαστε ζώα…  

Αστυνόµος: Τόσο το χειρότερο για σας, καθ’ ότι τα ζωντανά ηµπορεί να καταδιώκονται 

ποινικώς όµως δεν διώκονται, εσάς ωστόσο σας τσιµπάει η «λαβίς» της δικαιοσύνης, άντε 

λοιπόν, προς γνώσιν και συµµόρφωσιν, ειδάλλως… 

(Οι απεργοί δεν κουνιόνται απ’ τη θέση τους, ακούγονται σειρήνες, σφυρίγµατα. Βγαίνουν 

εργάτες απ’ το εργοστάσιο και µαζί µε τον Αστυνόµο επιχειρούν να τους βγάλουν σηκωτούς. 

Καθώς τους µεταφέρουν έξω απ’ τη σκηνή τα παιδιά κλαίνε, ενώ η µάνα φωνάζει συνθήµατα. 

Βγαίνουν ο Σιδήρογλου κι ο Πελοπίδας.) 

Μάνα: Ένα σου λέω, δεν το βάζω κάτω εγώ! 

Σιδήρογλου: Λυπάµαι, είσαι γυναίκα. Μα δεν το καταλαβαίνεις πως γίνεσαι παράλογη. Άντε 

στο καλό σου, τώρα.  Άντε µε το καλό! (στον Πελοπίδα) Αύριο κι όλα θα προκηρύξουµε τη 

θέση του φύλακα. Θα τηρήσουµε κάθε νόµιµη διαδικασία κι έννοια σου θα φροντίσω εγώ να 

προσλάβουµε τον καλύτερο!  

 

Στο ανωτέρω απόσπασµα παρακολουθούµε τον Αστυνόµο εν ώρα υπηρεσίας να 

προσπαθεί να συνδιαλλαγεί µε τους απεργούς πείνας, τη Μάνα δηλαδή και τα παιδιά της.  

Οι απόψεις του Αστυνόµου συνάδουν µε το στερεοτυπικά ανδρικό επάγγελµα που 

ασκεί. Ο Αστυνόµος είναι ένα επάγγελµα το οποίο είναι συνυφασµένο µε τον ηγεµονικό 

ανδρισµό, καθώς απαιτεί µυϊκή δύναµη και επιβολή της Τάξης µέσω της βίας. Ο Αστυνόµος 

χρησιµοποιεί τρεις φορές προτάσεις που άµεσα ή έµµεσα παραπέµπουν στην επιβολή της 

Τάξης διά της βίας, γεγονός που φανερώνει την επιθετικότητα του, στερεοτυπικό 

χαρακτηριστικό του συγκεκριµένου επαγγέλµατος: «Για τους απείθαρχους, βεβαίως, υπάρχει 

κι άλλη οδός, η του πειθαναγκασµού.» «άντε µε το καλό γιατί έχουσιν και άλλους τρόπους οι 

φύλακες…» και «άντε λοιπόν, προς γνώσιν και συµµόρφωσιν, ειδάλλως…». Στη συνέχεια 

παρακολουθούµε τη βίαιη αποµάκρυνση της Μάνας και των δύο της παιδιών από τον 

προαύλιο χώρο του εργοστασίου από τον Αστυνόµο και τους εργάτες του σιδηρουργείου, 

όπως αναγράφεται στις σκηνικές οδηγίες. Ως εκ τούτου παρακολουθούµε τον Αστυνόµο να 
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ασκεί σωµατική βία στο πλαίσιο εκτέλεσης των καθηκόντων του επαγγέλµατός του, γεγονός 

που συνάδει µε τα στερεότυπα χαρακτηριστικά που συνδέονται µε το ‘ανδρικό’ αυτό επάγγελµα.  

    Η γλώσσα επίσης που χρησιµοποιεί ο Αστυνόµος είναι καθαρεύουσα, εν αντιθέσει 

µε τη γλώσσα που χρησιµοποιούν όλοι οι υπόλοιποι χαρακτήρες του έργου. Η καθαρεύουσα 

χρησιµοποιείται πολύ συχνά από τέτοιες φιγούρες για να προσδώσει σοβαροφάνεια σε τύπους 

αµόρφωτους όπως ο Αστυνόµος, ο οποίος παρόλαυτά πρέπει να ασκήσει εξουσία.   

   Η Μάνα δηλώνει κατά τη διάρκεια αποµάκρυνσής της από τον Εργοστάσιο «Ένα 

σου λέω, δεν το βάζω κάτω εγώ!» Η επιφωνηµατική πρόταση που χρησιµοποιεί υποδηλώνει 

το δυναµισµό, το πείσµα  και τη γενναιότητά της, καθώς αντί να φοβηθεί στην άσκηση 

σωµατικής βίας που υφίσταται εκείνη επιµένει στο σκοπό της.    

   Ο Σιδήρογλου από την πλευρά του απαντά κάνοντας πάλι διάκριση εις βάρος του 

γυναικείου φύλου στο οποίο ανήκει η Μάνα, όπως φαίνεται από τη σεξιστική του φράση: 

«Λυπάµαι, είσαι γυναίκα.» Ο Σιδήρογλου φέρνει  επίσης  ένα στερεοτυπικά πατριαρχικό 

επιχείρηµα που είθισται να χρησιµοποιείται για να περιγράψει τις γυναίκες που αµφισβητούν 

τα πατριαρχικά στερεότυπα, αυτό της ανοησίας. Αυτό αποτυπώνεται στην ερωτηµατική του 

πρόταση: «Μα δεν το καταλαβαίνεις πως γίνεσαι παράλογη.»    

 

3ο Απόσπασµα 203 

Σιδήρογλου:  Και ποιος υπήρξε ο ρόλος του φύλακα, τότε, στην όλη υπόθεση;  

Αστυνόµος: Ο θυροφύλαξ συνέτεινεν αποτελεσµατικώς, θα’λεγα, εις την σύλληψιν των  

ειδεκτών δραστών, καθ’ ότι αντιληφθείς αυθωρεί τα κακοποιά στοιχεία, τρία τον αριθµόν, 

έθεσε πάραυτα σε λειτουργία το σύστηµα ασφαλείας, τους εγκλώβισεν και εν συνεχεία, 

άοπλος ων, τους αφόπλισεν. Άµα τη λήψει του σήµατος κινδύνου που εξέπεµψεν 

δραστηριοποιήθηµεν εις ως  σώµα απ’ αστραπιαίως και συλλάβαµε πλέον τους ληστάς εις τον 

τόπον του εγκλήµατος. Τολµώ δε να είπω, πως, χάριν της αρωγής των οργάνων της αµέσου 

δράσεως και χάριν της αυτενέργειας του θυροφύλακoς, επετύχοµεν έναν προηγµένον βαθµόν 

συνεργασίας…  

Σιδήρογλου: Βεβαίως! Αποτελεί γεγονός, πως ο Αργύρης, είναι εύστροφος, συνεργάσιµος 

και σφύζει σφρίγους και ήθους…  Μα που βρίσκεται τώρα; 

                                                           
203 Ό.π., σ. 41. 
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Αστυνόµος: Οµιλεί εις τους αντιπροσώπους του Τύπου, της Ραδιοφωνίας και της 

Τηλεοράσεως, δίδων έξοχον πρότυπον ανδραγαθείας και υποδεικνύων, πως ο άνθρωπος 

πρέπει να επανέλθει εις τον πρότερον ηθικόν βίον καθ’ εαυτόν και ως µέλος του κοινωνικού 

συνόλου, αν εννοείτε τι εννοώ.  

 
Στο παραπάνω απόσπασµα παρακολουθούµε το διάλογο του Αστυνόµου µε τον 

εργοστασιάρχη Σιδήρογλου στο οποίο περιγράφεται η επιτυχηµένη συµµετοχή του 

Αργύρη/Μάνας στη σύλληψη των δραστών που αποπειράθηκαν να ληστέψουν το εργοστάσιο. 

(Η Μάνα για να κατορθώσει να πείσει τον Σιδήρογλου να την προσλάβει ως φύλακα 

µεταµφιέστηκε σε άνδρα, τον Αργύρη.) Ο Αστυνόµος περιγράφει πως ο Αργύρης/ Μάνα 

λειτούργησε αποτελεσµατικά αντιλαµβανόµενος τους ληστές, θέτοντας σε λειτουργία το 

συναγερµό, καλώντας την άµεση δράση και αφοπλίζοντας τους ληστές χωρίς να έχει όπλο 

στην κατοχή του. Η γενναία και αποτελεσµατική πράξη του Αργύρη/ Μάνας σε µια κρίσιµη 

στιγµή υψηλού κινδύνου αποδοµεί όλα τα πατριαρχικά στερεότυπα που είναι συνδεµένα µε το 

γυναικείο φύλο, όπως η αδυναµία, η έλλειψη πρωτοβουλίας και η δειλία.  

Ειρωνικό είναι δε το γεγονός πως ο Σιδήρογλου, ο οποίος στην αρχή του έργου είχε 

ταπεινώσει και υποτιµήσει τη Μάνα λόγω του φύλου της, τώρα περιγράφει τη µεταµφιεσµένη 

σε Αργύρη Μάνα µε όλα εκείνα τα προσόντα  και ιδιότητες τις οποίες ισχυριζόταν ότι της 

έλειπαν για τη διεκδίκηση της θέσης του φύλακα, όπως φαίνεται από την αποφαντική 

πρόταση  που τελειώνει µε αποσιωπητικά εκφράζοντας το θαυµασµό του για το πρόσωπο του 

Αργύρη: «Αποτελεί γεγονός, πως ο Αργύρης, είναι εύστροφος, συνεργάσιµος και σφύζει 

σφρίγους και ήθους…» 

Τέλος ο Αστυνόµος δηλώνει πως ο Αργύρης µιλώντας στα Μ.Μ.Ε. δίνει  ένα: «έξοχον 

πρότυπον ανδραγαθείας». Η χρήση της λέξης ‘ανδραγαθία’, η οποία ετυµολογικά αποτελείται 

από το ουσιαστικό ‘ανήρ’ και το επίθετο ‘αγαθός’, το οποίο στα αρχαία ελληνικά σηµαίνει 

γενναίος, ικανός, δυνατός204, φανερώνει το βαθύ σεξισµό που υπάρχει στην ελληνική 

γλώσσα, η οποία συνδυάζει από αρχαιοτάτων χρόνων τη δύναµη και γενναιότητα µε το 

ανδρικό φύλο.205 Το γεγονός ότι η πράξη µια γυναίκας περιγράφεται µε το συγκεκριµένο 

                                                           
204 http://www.greek-language.gr/greekLang/ancient_greek/tools/lexicon/lemma.html?id=1 Ηµεροµηνία πρόσβασης 
[2/7/2010]     
205 Για περισσότερες πληροφορίες για το σεξισµό στην ελληνική και αρχαιοελληνική γλώσσα βλ.  
 Deborah Cameron, “Γλώσσα και σεξουαλική διαφορά. Ποια είναι η φύση της γυναικείας  
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ουσιαστικό φανερώνει το σεξισµό εις βάρος του γυναικείου φύλου διαχρονικά  και 

ταυτόχρονα δηµιουργεί ένα νέο πρότυπο γεµάτο δυναµισµό, δύναµη και γενναιότητα για το 

γυναικείο φύλο. Φυσικά το γεγονός του ότι η Μάνα είχε τη δυνατότητα να δείξει τις 

ικανότητές της µόνο κατά τη διάρκεια µεταµφίεσης στον άνδρα, Αργύρη σηµατοδοτεί τον 

περιορισµό  που υφίσταται το γυναικείο φύλο σε µια ανδροκρατική κοινωνία, η οποία δεν 

επιτρέπει στις γυναίκες να ξεφύγουν από τον παραδοσιακό τους ρόλο και να εκφράσουν τις 

δυνατότητες και ικανότητές τους.  

 

4ο Απόσπασµα 206 

 Στην αποθήκη της προηγούµενης σκηνής. Οι µηχανές έχουν έρθει µπροστά. (µια πρέσσα, 

ένας τόρνος) – τέσσερεις εργάτες δουλεύουν τη βάρδια τους.  

1. Ο Νόντας, που µ’ένα πιστολάκι για συσκευασίες κλείνει χαρτοκιβώτια και που 

σηµαδεύει µε το πιστόλι τη φωτογραφία µιας γυµνής γυναίκας που έχει κολληµένη σ’ 

ένα τοίχο απέναντι του και την πυροβολεί µε τσέρκια.  

2. Ο Ηρακλής, που παίρνει από κάτω τα σίδερα και πριν τα τοποθετήσει στην πρέσσα 

κάνει άρση βαρών. 

3. Ο Καµπούρης, που µπαινοβγαίνει στη σκηνή κουβαλώντας µακρόστενα ξύλινα κιβώτια 

-στην πλευρά που βλέπουν οι θεατές έχουν στάµπα µια παράσταση που δείχνει δύο 

µαυροντυµένους άντρες να κουβαλάνε σ’ ένα φορείο έναν τρίτο-. Η παράσταση 

υποδεικνύει από ποια πλευρά πρέπει να «σηκώνονται τα κιβώτια». 

4. Ο Τζίµης, που έχει στ’ αυτιά του ένα γουόκµαν και µε ρυθµό δουλεύει τον τόρνο. 

 […] 

Νόντας: (Σηµαδεύει µε το πιστολάκι συσκευασίας τη φωτογραφία και της ρίχνει τσέρκια µε 

άγρια χαρά.) Μπαµ- µπαµ-µπαµ (στον Ηρακλή) ‘Την έφαγα’ την άτιµη. 

(Ο Ηρακλής βγάζει µια άναρθρη κραυγή χαράς και αφού κάνει άρση βαρών µε το σίδερο που 

κρατάει, το βάζει κάτω απ’ την πρέσσα και κατεβάζει µε δύναµη το καπάκι.)   

                                                                                                                                                                                      
καταπίεσης στη γλώσσα”, µετάφ. Μένη Τσίγκρα, ∆ίνη, τεύχ. 3:86–91, 1988. Χριστόφορος Χαραλαµπάκης, 
Νεοελληνικός λόγος, µελέτες για τη γλώσσα, τη λογοτεχνία και το ύφος. Νεφέλη, Αθήνα, 1992. Άννα 
Φραγκουδάκη, “Γλώσσα λανθάνουσα-3 ή γιατί δεν υπάρχουν βουλεύτριες παρά µόνο, χορεύτριες”, ∆ίνη, τεύχ. 
4:42–44. 1989. Άννα Φραγκουδάκη, “Ο σεξισµός στη γλώσσα επιδρά στη σκέψη”, Τα Νέα, 1 Απριλίου 2000.  
206 Κωνσταντίνα Βέργου, Σκίστε τη Γάτα, Λιθογραφεία, Θεσσαλονίκη 1987, σσ. 61-62.  
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Καµπούρης: (Κουβαλάει πάνω στην καµπούρα του µια ξύλινη κάσα. Κοιτάζει τη 

φωτογραφία µιας γυµνής γυναίκας και µονολογεί.) Γύναια είναι όλες τους! Άθλιες! Πέφτουνε 

πάνω σου, σαν τα όρνια σε ψοφίµι.  

 

Στο ανωτέρω απόσπασµα παρακολουθούµε την περιγραφή τεσσάρων εργατών ενός 

εργοστασίου σιδηρουργίας εν ώρα υπηρεσίας. Ο πρώτος εργάτης ονόµατι ‘Νόντας’ 

χρησιµοποιεί το πιστολάκι κλεισίµατος συσκευασιών για να ρίχνει τσέρκια στη φωτογραφία 

µιας γυµνής γυναίκας. Η επιθετική αυτή πράξη του Νόντα συµβολίζει το µισογυνισµό του 

συγκεκριµένου εργάτη απέναντι στο γυναικείο φύλο. Η γυναίκα στη συγκεκριµένη περίσταση 

αναπαρίσταται γυµνή παίρνοντας τη θέση σεξουαλικού αντικειµένου.  

    Ο δεύτερος εργάτης ονόµατι Ηρακλής χρησιµοποιεί τα σίδερα για να κάνει άρση 

βαρών. Η άρση βαρών είναι µια επίδειξη µυϊκής δύναµης συνυφασµένη µε τη σφαίρα 

αρρενωπότητας στο δίπολο των στερεοτυπικών κανονικοτήτων της πατριαρχίας. Η δήλωση 

του «Την έφαγα την άτιµη» υποδηλώνει την συµβολική επιβολή του Ηρακλή στο γυναικείο 

φύλο µέσα από µια πράξη βίας. Τόσο η επίδειξη µυϊκής δύναµης όσο και η άσκηση και 

επιβολή µέσω της βίας είναι χαρακτηριστικά του ηγεµονικού ανδρισµού.   

   Ο τρίτος εργάτης που ονοµάζεται ‘Καµπούρης’ κουβαλάει κιβώτια που  δείχνουν 

δύο µαυροντυµένους άνδρες να κουβαλούν σε ένα φορείο έναν τρίτο. Ο συµβολισµός εδώ 

παραπέµπει πάλι σε µια µορφή ηγεµονικού ανδρισµού, καθώς υποδηλώνεται η άσκηση και 

επιβολή βίας από άνδρες σε ένα πρόσωπο το οποίο µεταφέρεται αναίσθητο ή και νεκρό σε  

ένα φορείο. Ο Καµπούρης  κουβαλώντας την κάσα στην πλάτη του αναφωνεί: «Γύναια είναι 

όλες τους! Άθλιες! Πέφτουνε πάνω σου, σαν τα όρνια σε ψοφίµι.». Οι δηλώσεις του 

Καµπούρη είναι καθαρά σεξιστικές. Οι επιφωνηµατικές προτάσεις που στις προτάσεις του 

περιγράφουν τις γυναίκες φανερώνουν το µεγάλο βαθµό αντιπάθειας και υποτίµησης που έχει 

προς το γυναικείο φύλο. Το σύνολο του γυναικείου φύλου υποβιβάζεται και περιγράφεται  διά 

στόµατος Καµπούρη µε το ουσιαστικό ‘γύναιο’, το οποίο σηµαίνει παλιογυναίκα, παλιοθήλυκο 

και το επίθετο ‘άθλιες’, που σηµαίνει αισχρές, κακού χαρακτήρα. Ο Καµπούρης συνεχίζει τη 

µισογυνική περιγραφή του χρησιµοποιώντας την αποφαντική πρόταση: «Πέφτουνε πάνω σου, 

σαν τα όρνια σε ψοφίµι.» Η µεταφορά που χρησιµοποιεί παραλληλίζει τις γυναίκες µε τα 

όρνια, αρπακτικά δηλαδή που επιθετικά κατασπαράζουν ένα ψοφίµι. Ο Καµπούρης µέσα από 

αυτή τη µεταφορά δεν υποβιβάζει µόνο το γυναικείο φύλο αλλά και το ανδρικό καθώς η λέξη 
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‘ψοφίµια’ που παραπέµπει στους άνδρες υποδηλώνει πως οι άνδρες είναι αδύναµοι και 

αβοήθητοι, λεία στις επιθετικές διαθέσεις του γυναικείου φύλου.   

    Ως εκ τούτου διαπιστώνουµε ότι η πλειονότητα των ανδρών-εργατών του σιδηρουργείου 

αναπαρίσταται µε κύρια  χαρακτηριστικά τη µυϊκή δύναµη και σεξιστικές και µισογυνικές 

καταβολές. 

 

Η Μπλόφα της Μίνας Πέτρου-Βενετσάνου (1996) 

 
1ο Απόσπασµα 207 

Κατερίνα: Από αύριο θα κάνεις εσύ το καθάρισµα εδώ µέσα… 

Άννα: Έχω τη µάνα µου εγώ, Χα, χα, χα! (Χτυπάει τη µάνα της στην πλάτη). Γεια σου, µάνα, 

αυτή είσαι! 

 

2ο Απόσπασµα 208  

Φίλιππας: Θ’ αργήσει η µάνα σου; Ούτε έναν καφέ δεν µπορούµε ναι πιούµε εδώ µέσα. 

Κατερίνα: Χέρια δεν έχεις; 

Φίλιππας: Εγώ, αυτή τη γλωσσίτσα θα σου την κάνω χίλια κοµµάτια. 

Κατερίνα: ∆ιορθώνω τα τετράδια των µαθητών µου. ∆εν το βλέπεις; 

Φίλιππας: (Με µια απότοµη κίνηση της ρίχνει κάτω όλα τα τετράδια). Όταν θέλεις εσύ, όλα 

τα προλαβαίνεις. 

Κατερίνα: (σηκώνεται και µαζεύει τα τετράδια από το πάτωµα). Τώρα πες ότι δεν θέλω. 

Φίλιππας: Και πότε ήθελες; Ένα κουµπί που µας έραβες κι αυτό µε τη γκρίνια της µάνας σου.  

Κατερίνα: ∆εν ήµουν υποχρεωµένη.  

 

Από τα δύο αποσπάσµατα διαπιστώνουµε τη σύνδεση παραδοσιακών αξιών και 

αντιλήψεων µε τον κατά φύλο καταµερισµό των εργασιών στο σπίτι. Οι οικιακές δουλειές 

όπως το καθάρισµα του σπιτιού και το φτιάξιµο του καφέ αποδίδονται στις γυναίκες.    

                                                           
207 Μίνα Πέτρου Βενετσάνου, Η µπλόφα, Εκδόσεις Γκοβοστή, Αθήνα, 2012, σ. 22. 
208 Ό.π., σ. 58. 
 



 

 

172 

Πιο συγκεκριµένα παρατηρούµε την ιδεολογία που επικρατεί για τις οικιακές δουλειές 

ανάµεσα στα δύο φύλα. Ο πατριός της  Κατερίνας αναφέρει χαρακτηριστικά: «Θ’ αργήσει η 

µάνα σου; Ούτε έναν καφέ δεν µπορούµε ναι πιούµε εδώ µέσα.» πρόταση που δείχνει την 

ταύτιση του ρόλου της συζύγου του και µητέρας της Κατερίνας µε τις οικιακές δουλειές. Με 

τη χρήση της συγκεκριµένης έκφρασης, ο Φίλιππας ζητά έµµεσα από την Κατερίνα, το άλλο 

θηλυκό που βρίσκεται στο σπίτι, να του φτιάξει καφέ.  

Η απάντηση της Κατερίνας στον Φίλιππα µε την ερώτηση «Χέρια δεν έχεις;» είναι 

ειρωνική, καθώς φυσικά δεν αναφέρεται στη σωµατική αρτιότητα του Φίλιππα. Η απάντηση 

της Κατερίνας θέλει να καυτηριάσει την παγιωµένη αντίληψή του ότι οι γυναίκες οφείλουν να 

φέρνουν τον καφέ και του απαντά επίσης έµµεσα πως µπορεί να φτιάξει τον καφέ του µόνος 

του. Ο Φίλιππας δείχνει να προσβάλλεται από την έµµεση αυτή πρόταση και απαντά µε 

επιθετικό τόνο χρησιµοποιώντας τη µεταφορική έκφραση «Εγώ, αυτή τη γλωσσίτσα θα σου 

την κάνω χίλια κοµµάτια» που σηµαίνει µην αντιµιλάς σε εµένα ειδάλλως θα σε τιµωρήσω. 

Το ‘εγώ’ στην αρχή της πρότασης δίνει έµφαση πως είναι ο ίδιος αυτός που θα της κάνει τη 

γλωσσίτσα χίλια κοµµάτια, θα την επαναφέρει δηλαδή στην τάξη, αυτός πιο ισχυρός από εκείνην. 

Η στρατηγική του όντως λειτουργεί, καθώς η Κατερίνα χαµηλώνει τους τόνους και 

χρησιµοποιεί ως επόµενο επιχείρηµά της πως εργάζεται. «∆ιορθώνω τα τετράδια των 

µαθητών µου. ∆εν το βλέπεις;» Η χρήση της ρητορικής ερώτησης «δεν το βλέπεις;» είναι 

σύµφωνα µε την Tannen (2005) χαρακτηριστικό της οµιλίας των γυναικών και υποδηλώνει 

στη συγκεκριµένη περίσταση το αυτονόητο ότι η Κατερίνα διορθώνει γραπτά, εργάζεται 

δηλαδή. Η Κατερίνα όχι µόνο θεωρεί ότι η εργασία της είναι αρκετά σοβαρή ώστε να µην 

πρέπει να τη διακόψει για να κάνει µια οικιακή εργασία εξυπηρετώντας τον άντρα του σπιτιού 

αλλά απαιτεί και από τους άλλους να αποδώσουν σ’ αυτό µε το οποίο ασχολείται την αξία 

που του αρµόζει. Η αντίδραση του Φίλιππα κορυφώνεται στην άρνηση της Κατερίνας να του 

φτιάξει καφέ και χρησιµοποιεί βία: «Με µια απότοµη κίνηση της ρίχνει κάτω όλα τα 

τετράδια», όπως αναγράφεται στη σκηνική οδηγία, για να πετύχει το στόχο του. Η απάντηση 

του «Όταν θέλεις εσύ, όλα τα προλαβαίνεις.» υποδηλώνει το διττό ρόλο των γυναικών που 

παρόλο που έχουν έµµισθη εξωτερική εργασία, όπως στη συγκεκριµένη περίπτωση, οφείλουν 

επίσης να αναλαµβάνουν και όλες τις οικιακές εργασίες.   

Η Κατερίνα δεν φοβάται τη βίαιη αντίδραση του Φίλιππα. Αντίθετα υποστηρίζει τη 

θέση της και την αξία της δουλειάς της µαζεύοντας όλα τα τετράδια από το πάτωµα και 
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απαντώντας µε τη φράση «Τώρα πες πως δεν θέλω.» Η απάντηση του Φίλιππα «Και πότε 

ήθελες; Ένα κουµπί που µας έραβες κι αυτό µε τη γκρίνια της µάνας σου» φανερώνει πως ο 

ίδιος εκλαµβάνει τόσο την άρνησή της να του φτιάξει καφέ όσο και να του ράψει στο 

παρελθόν ένα κουµπί ως προσωπική αντιπάθεια της Κατερίνας προς το άτοµο του και όχι ως 

συνολική και γενική αντιπάθεια της Κατερίνας προς τις οικιακές δουλειές µε τις οποίες την 

έχει συνυφασµένη λόγω του φύλου της. Η Κατερίνα αρνείται να υποταχθεί ολοκληρωτικά στο 

ρόλο της γυναίκας–νοικοκυράς στον οποίον την πίεζε και  η µητέρα της  να υποταχθεί 

διαιωνίζοντας έτσι αυτόν τον στερεοτυπικό  ρόλο.  

Η απάντηση της Κατερίνας «∆εν ήµουν υποχρεωµένη» δείχνει ότι η Κατερίνα δεν 

θέλει να οικειοποιηθεί το ρόλο της νοικοκυράς και δεν θεωρεί ότι οφείλει να κάνει οικιακές 

εργασίες προς εξυπηρέτηση του άντρα του σπιτιού και πατριό της, αµφισβητώντας την 

ανδρική κυριαρχία στο πλαίσιο της οικογένειας της.  

Παρατηρούµε επίσης πως το επάγγελµα της δασκάλας θεωρείται επάγγελµα που 

συνάδει µε το ρόλο της γυναίκας ως µητέρας και ως υπεύθυνης για τη φροντίδα και την 

ανατροφή των παιδιών.209 Ως εκ τούτου η Κατερίνα παρόλο που εργάζεται και δεν είναι µια 

απλή νοικοκυρά, η φύση της εργασίας της συνδέεται στερεοτυπικά µε το φύλο της στo 

πλαίσιο της πατριαρχικής κοινωνίας εντός της οποίας δραστηριοποιείται.  

 

3ο Απόσπασµα
210 

Αµαλία: Εσύ, γιατί τον ανέχτηκες; ∆εν σε είχα ικανό για τέτοια πράγµατα! Γιατί;  

Φίλιππας: (∆ραµατικά). Γιατί δεν συγχωρούσα τον εαυτό µου να είµαι ένας ανώνυµος  µέσα 

στους τόσους πολλούς ανώνυµους. Ήθελα να γίνω κάτι παραπάνω, καταλαβαίνεις, Να µπορώ 

να σας προσφέρω τα ηλεκτρικά σας, τη δορυφορική σας, τις γούνες σας! Εσείς µε σπρώξατε 

στις λαδιές χωρίς να το καταλαβαίνετε! Έβλεπα τη συµπάθειά σας και το θαυµασµό σας για 

το Σάκη κι ήθελα να γίνω κι εγώ κάποιος Σάκης! Πως µπορούσα να γίνω αλλιώς;  

                                                           
209

 Μ. Αναγνωστοπούλου, Ι. Αρβανίτη και Ε. Κανταρτζή, «Η ανάληψη διδασκαλίας της Α’ τάξης από γυναίκες 
εκπαιδευτικούς. Επιλογή ή συµµόρφωση;» στο ∆. Χατζηδήµου, Ε. Ταρατόρη, Μ. Κουγιουρούκη, Π. Στραβάκου 
(επιµ.) Πρακτικά του 4ου Πανελλήνιου Συνεδρίου της Παιδαγωγικής Εταιρείας Ελλάδος: Ελληνική Παιδαγωγική 
και Εκπαιδευτική Έρευνα, εκδ. Κυριακίδη,  Θεσσαλονίκη 2004, σσ. 171-179. 
210 Μίνα Πέτρου Βενετσάνου, Η µπλόφα, Εκδόσεις Γκοβόστη, Αθήνα, 2012, σσ. 79-80. 
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Η σύζυγος του Φίλιππα και νοικοκυρά Αµαλία ρωτά το σύζυγό της για ποιο λόγο 

έλαβε µέρος στην απάτη της νοθείας του ελαιόλαδου στην οποία τον ενέπλεξε το αφεντικό 

του και οικογενειακός τους φίλος Σάκης. Μέσα από την ερώτησή της: «Εσύ, γιατί τον 

ανέχτηκες;»  η Αµαλία εκφράζει την έντονη αποδοκιµασία της αφενός µεν για την παράνοµη 

και ανήθικη πράξη του Σάκη, αφετέρου δε για τη συµµετοχή του συζύγου της σ’ αυτήν την 

απάτη. Η αποδοκιµασία αυτή στρέφεται κυρίως προς το πρόσωπο του Σάκη, (η χρήση της 

προσωπικής αντωνυµίας «εσύ» στην αρχή της πρότασης το δείχνει) και είναι ιδιαίτερα έντονη 

αφού την δείχνει να κλονίζεται σε σχέση µε τις ηθικές αξίες του συζύγου της και να θέτει 

ερωτηµατικά ως προς την ηθική του αρτιότητα. «∆εν σε είχα ικανό για τέτοια πράγµατα!» του 

λέει και αυτό, µαζί µε τη χρήση του θαυµαστικού, δηλώνει τη µεγάλη της έκπληξη όταν 

διαπιστώνει ένα τόσο σοβαρό παράπτωµα εκ µέρους ενός ανθρώπου τόσο κοντινού σ’ αυτήν, 

ενός ανθρώπου που γνωρίζει καλά και τον έχει υψηλά στην υπόληψή της.  

Ο Φίλιππας δικαιολογεί την πράξη του, επικαλούµενος την επιθυµία του να ξεφύγει 

από την ανωνυµία και να αποκτήσει κοινωνική καταξίωση. Ο Φίλιππας δεν συγχωρεί στον 

εαυτό του να είναι ένας από του πολλούς, κάτι κοινό, κάτι συνηθισµένο. Με τη φράση 

«Ήθελα να γίνω κάτι παραπάνω» ζητά από τη γυναίκα του να κατανοήσει αυτή του την 

ανάγκη, απαιτώντας την ηθική της στήριξη για την εξασφάλιση όµως της οποίας κάνει και 

κάτι άλλο: ότι όλα αυτά εν τέλει τα έκανε για να έχει τη δυνατότητα να καλύπτει τις 

υπερβολικές απαιτήσεις της οικογένειάς του -καθώς όλα αυτά που αναφέρει δεν είναι είδη 

πρώτης ανάγκης για µια οικογένεια «Να µπορώ να σας προσφέρω τα ηλεκτρικά σας, τη 

δορυφορική σας, τις γούνες σας!». Για το Φίλιππα, η ικανότητα ικανοποίησης αυτών των 

αναγκών ακόµα και υπερβολικών ταυτίζεται µε την αξία του που έχει ως άντρας-σύζυγος. Ο 

στερεοτυπικός ρόλος του κουβαλητή εµφανίζεται και εδώ.  

Ο Φίλιππας συνεχίζει την επιχειρηµατολογία του, επιρρίπτοντας την ευθύνη της 

πράξης του  στην οικογένειά του η οποία, -αφού διευκρινίσει ότι αυτό δεν έγινε σκόπιµα και 

συνειδητά- µέσα από τη συµπάθεια και το θαυµασµό της προς το πρόσωπο του Σάκη, τον 

ώθησε σε αυτήν την ενέργεια. Η οικογένειά του, σύµφωνα µε τις κατηγορίες του Φίλιππα, 

είναι ο ηθικός αυτουργός. Ο Φίλιππας θέλοντας να κερδίσει την εκτίµηση της οικογένειάς του 

µιµούµενος αυτόν που αποτελεί πρότυπο για αυτήν τελικά καταλήγει στο αντίθετο 

αποτέλεσµα, δηλαδή στην κατακραυγή.  
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Συγκεφαλαιώνοντας,  σ’ αυτό το απόσπασµα βλέπουµε την ηθική να υποχωρεί 

µπροστά στην ανάγκη απόκτησης οικονοµικής δύναµης και συνεπαγωγικά κοινωνικού 

γοήτρου καθώς επίσης και ότι η καταπάτησή της είναι προϋπόθεση για την απόκτηση 

οικονοµικής δύναµης και κοινωνικού γοήτρου το οποίο για το ανδρικό υποκείµενο έχει 

εξαιρετική σηµασία για την ενίσχυση της ταυτότητάς του.  

 

4ο Απόσπασµα 211 

Αµαλία: Όλο ζητάει! Τα χρειάζεται λέει. Όλο τα χρειάζεται! Μεγάλη ανάγκη! 

Άννα: Αφού έχει το µισθό της. 

Αµαλία: ∆εν της φθάνει λέει. 

Κατερίνα: Η Άννα δεν ζητάει λεφτά; Γιατί τόση παραξενιά µόνο για µένα;; 

Άννα: Εγώ τα ζητάω φανερά. ∆εν έχω άλλωστε µόνιµη δουλειά Ε, τσοντάρουν λίγο. 

Ντύσιµο, καλλυντικά, υπόλοιπα αξεσουάρ. Πρέπει και να είµαι στην τρίχα, λόγω 

επαγγέλµατος. (…)  

 

      Στο ανωτέρω απόσπασµα παρατηρούµε τη µητέρα των δύο κοριτσιών, Αµαλία, να 

σχολιάζει αρνητικά τις υπερβολικές οικονοµικές απαιτήσεις της κόρης της Κατερίνας. Η 

δυσαρέσκειά της γίνεται εντελώς φανερή από την ακολουθία τεσσάρων επιφωνηµατικών 

προτάσεων: «Όλο ζητάει! Τα χρειάζεται λέει. Όλο τα χρειάζεται! Μεγάλη ανάγκη!». Η 

επανάληψη της φράσης «τα χρειάζεται» δείχνει πόσο κρίνει τις ανάγκες της κόρης της  

πλασµατικές ενώ η χρήση του τρίτου προσώπου δείχνει ότι, ενώ θέλει να καυτηριάσει αυτές 

τις απαιτήσεις, δεν θέλει να µπει σε διαλογική συζήτηση µαζί της. Η Αµαλία αναφέρεται στο 

πρόσωπο της Κατερίνας εν τη παρουσία της αδερφής της Άννας φανερώνοντας την επιθυµία 

της Αµαλίας να θέσει το ζήτηµα επί τάπητος.  

      

                                                           
211  Ό.π., σ. 26. 
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Η Άννα κατηγορεί επίσης την Κατερίνα ότι δεν δικαιολογείται να ζητάει χρήµατα 

αφού λαµβάνει µισθό από την εργασία της: «Αφού έχει το µισθό της». Παρατηρούµε λοιπόν 

ότι η Κατερίνα αναπαράγει το στερεότυπο πατριαρχικό µοντέλο της οικονοµικά εξαρτηµένης 

γυναίκας, η οποία παρόλο που έχει έµµισθη εργασία συνεχίζει να ζητάει από το γονιό της 

χρήµατα. Από τη µεριά της η Άννα, χωρίς να αρνείται ότι ζητάει χρήµατα και η ίδια αφού δεν 

έχει µόνιµη δουλειά, βρίσκει κάποια νοµιµοποίηση στο γεγονός ότι τα ζητάει ευθέως. Η 

ευθύτητα στερεοτυπικά είναι ίδιον του άντρα και αυτό αυτόµατα την αποµακρύνει από την 

στερεοτυπική εικόνα της γυναίκας που κάνει πράγµατα κρυφά, πονηρά για να καταφέρει το 

στόχο της που ενσαρκώνει εδώ η αδελφή της Κατερίνα.  

Να προσθέσουµε εδώ ότι δεν είναι µόνο η Αµαλία που στηρίζει οικονοµικά την Άννα 

αλλά και ο πατριός της όπως φαίνεται από τον πληθυντικό αριθµό του ρήµατος που 

χρησιµοποιείται δηλαδή ‘τσοντάρουν’ κάτι που επιβεβαιώνει ότι η οικονοµική στήριξη των 

παιδιών προέρχεται και από τις δύο γονεϊκές φιγούρες καθώς και συµφωνεί µε τον 

παραδοσιακό ρόλο των γονέων να στηρίζουν οικονοµικά τα παιδιά τους ακόµα και όταν αυτά 

έχουν ενηλικιωθεί ή ακόµα και αν έχουν δουλειά που είναι η περίπτωση της Κατερίνας.    

Το πολύ ενδιαφέρον σ’ αυτό το σηµείο είναι ο λόγος για τον οποίον η Άννα χρειάζεται 

αυτά τα χρήµατα ο οποίος εκ πρώτης άποψης είναι αστείος: «Ντύσιµο, καλλυντικά, υπόλοιπα 

αξεσουάρ» και ο οποίος αµέσως νοµιµοποιείται από το ότι αυτά εντάσσονται στο πλαίσιο των 

απαιτήσεων για άψογη εξωτερική εµφάνιση του επαγγέλµατός της που είναι αυτό του 

φωτοµοντέλου. 

Η επιταγή να είναι στην εντέλεια εξαιτίας της φύσης του επαγγέλµατός της µας 

παραπέµπει στην εσωτερίκευση του µοντέλου της πειθαρχικής θηλυκότητας
212 από το 

γυναικείο υποκείµενο, κάτι το οποίο προέρχεται και αναπαράγεται από το γυναικείο 

επάγγελµα του φωτοµοντέλου. Το επάγγελµα του φωτοµοντέλου είναι ένα κατεξοχήν 

γυναικείο επάγγελµα συνυφασµένο µε την κανονιστική θηλυκότητα το οποίο παράγει και 

αναπαράγει τα στερεοτυπικά πατριαρχικά και καπιταλιστικά πρότυπα για την εξωτερική 

εµφάνιση της γυναίκας. 

                                                           
212 Sandra Lee  Bartky «Foucault, θηλυκότητα και εκσυγχρονισµός της πατριαρχικής κοινωνίας» in Diamond I. 
& Quinbee L. (eds), Feminism and Foucault: Reflections on Resistance, Northeastern University Press, Boston 
1988. 
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Η Sandra Lee Bartky στο πλαίσιο της ανάλυσής της για την κανονιστική θηλυκότητα 

στην πατριαρχική κοινωνία περιγράφει το γυναικείο σώµα και ως µια διακοσµηµένη 

επιφάνεια.213 Τόσο η επιλογή των ρούχων, κοσµηµάτων και παπουτσιών, η τέχνη του 

µακιγιάζ και της κόµµωσης όσο και η απόκτηση τους αποτελούν κοµµάτι της διακόσµησης 

του σώµατος της γυναίκας. Στο απόσπασµα αυτό διαπιστώνουµε πως η Άννα συµµορφώνεται 

στην καταπιεστική πρακτική των επιταγών της κανονιστικής θηλυκότητας. 

Ανακεφαλαιώνοντας, οι δυο ενήλικες κόρες, και οι δύο εργαζόµενες,  ζητούν παρ’ όλα 

αυτά οικονοµική ενίσχυση από τις γονεϊκές φιγούρες, γεγονός που συνδέεται αφενός µεν µε 

την παραδοσιακή αντίληψη που θέλει τους γονείς να στηρίζουν τα παιδιά του ακόµα και όταν 

είναι ενήλικα, ακόµα και όταν δουλεύουν  και αφετέρου αντικατροπτρίζουν την ιδεολογία µη 

χειραφετηµένων κοινωνικών υποκειµένων, οι οποίες τοποθετούν τον εαυτό τους σε θέση 

οικονοµικής εξάρτησης από τις γονεϊκές φιγούρες. Οι δύο κόρες ενσωµατώνουν και 

ταυτόχρονα αναπαράγουν το στερεότυπο της οικονοµικά εξαρτηµένης γυναίκας κατά τα 

πατριαρχικά πρότυπα. 

 

5ο Απόσπασµα 214 

Η Άννα προσπαθεί να αναπαραστήσει σκηνή του ρόλου της στην οικογένειά της. 

Άννα: Λοιπόν, προσέχτε! Κάθοµαι εδώ. Γύρω µου η ορχήστρα. Τα µαλλιά µου ριγµένα στο 

πρόσωπο. (Κάνει τις σχετικές κινήσεις).Ύφος µοιραίο και περιπαθές! Το φουστάνι σηκωµένο 

ως εδώ. (Το σηκώνει για να φαίνονται τα µπούτια της). Κάνω πως τραγουδάω. Το πλέι µπακ 

έχει µπει. Κουνάω το ντέφι ξέφρενα και µερακλίδικα. Στην πίστα οι µάγκες ρίχνουν τις 

ζεϊµπέκιες τους. «Γεια σου, ρε Στέλλα! Να µας ζήσεις!» µου φωνάζουν. (Αλλαγή ύφους) 

Στέλλα, θα µε λένε στο σήριαλ. 

Αµαλία: Ωραίο όνοµα! Θυµίζει Μελίνα Μερκούρη!... 

Άννα: (Συνεχίζοντας τα προηγούµενα.) Τότε µε ζυγώνουν οι τύποι που σας έλεγα. Νοήµατα 

ζόρικα και συνωµοτικά ότι µε θέλουν. Εγώ καταλαβαίνω τι µε θέλουν και παρ’ όλες τις 

απειλές τους µετά, εγώ… αντιστέκοµαι! (Αλλαγή ύφους.) Τρίχες δηλαδή! (Η Άννα σηκώνεται 

και αφού βάζει την καρέκλα στη θέση της συνεχίζει.) Είχα βέβαια το σχετικό τρακ. Μ’ 

ενδιέφερε η δουλειά. Αλλιώς θα’ µουν αδιάφορη και φινίτο. 

                                                           
213 Βλ. ό.π. 
214 Μίνα Πέτρου-Βενετσάνου, Η µπλόφα, Εκδόσεις Γκοβόστη, Αθήνα, 2012, σσ. 84-85. 
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Αµαλία: Γρήγορα δεν τελειώσατε; 

Άννα: Να χάνουνε τον καιρό τους µε τα τσόλια «Θα σας ξαναειδοποιήσουµε», τους είπαν. 

Ζήσε Μάη µου να φας τριφύλλια! Εντάξει σου λέω! 

Φίλιππας: Καλή σου επιτυχία τότε! 

Άννα: (Πηγαίνει και τον φιλάει στο µέτωπο). Αυτός είσαι! Σ’ ευχαριστώ! (Μετά αλλαγή 

ύφους) Που λέτε, ο Σκηνοθέτης  όλο δίπλα µου. «Κάτσε έτσι, πες το έτσι». Του γυάλισα του 

τύπου! Κι όλο το χέρι του γύρω από το στήθος µου δήθεν πως διόρθωνε τη στάση µου! 

Φίλιππας: Α, έτσι θα πάρεις το ρόλο; 

Άννα: Είχε πλάκα σας λέω. Αλλά ήταν και µπάνικος! ∆εν βαριέσαι, µωρέ! Ο καθένας τη 

δουλειά του. 

Αµαλία: Αφού είπες πως δεν υποκύπτεις. 

Άννα: Στο σήριαλ αυτό. Στη ζωή είναι διαφορετικά.  

 

Στο ανωτέρω απόσπασµα η Άννα περιγράφει παραστατικά το ρόλο που κλήθηκε να 

παίξει στην ακρόαση στην οποία πήρε µέρος για να διεκδικήσει µια θέση εργασίας ως 

ηθοποιός σε ένα τηλεοπτικό σήριαλ. Από τις σκηνικές οδηγίες της συγγραφέως του θεατρικού 

έργου που βρίσκονται σε παρένθεση πληροφορούµαστε τις σκηνικές δράσεις που έκανε      

«Τα µαλλιά µου ριγµένα στο πρόσωπο. (Κάνει τις σχετικές κινήσεις). Ύφος µοιραίο και 

περιπαθές! Το φουστάνι σηκωµένο ως εδώ. (Το σηκώνει για να φαίνονται τα µπούτια της).» 

Αυτά τα 3 στοιχεία: το ρίξιµο των µαλλιών στο πρόσωπο, η υιοθέτηση  µοιραίου και 

περιπαθούς ύφους, καθώς και το σήκωµα του φουστανιού για να αποκαλυφθούν τα µπούτια 

της, µέρος του σώµατος µε σαφή σεξουαλικά υπονοούµενα, ανακλούν ξεκάθαρα την κατά 

Butler (1990) επιτελεστικότητα του φύλου. Μέσα από τις επαναλαµβανόµενες παραστασιακές 

ή επιτελεστικές πράξεις της Άννας (Ρίξιµο µαλλιών, υιοθέτηση µοιραίου και περιπαθούς 

ύφους, αποκάλυψη µέρος του σώµατος της, που συνδέεται µε τη σεξουαλικότητά της) 

αντικατοπτρίζεται το δυτικό πρότυπο της κανονιστικής θηλυκότητας που ανάγει τη γυναίκα 

σε σεξουαλικό αντικείµενο στα πλαίσια της πατριαρχικής ιδεολογίας.  

Η Άννα συνεχίζει την περιγραφή της σκιαγραφώντας τους ανδρικούς ρόλους του 

σήριαλ «Στην πίστα οι µάγκες ρίχνουν τις ζεϊµπεκιές τους». Η χρήση του ουσιαστικού 

‘µάγκας’ παραπέµπει σε έναν ανδρικό κοινωνικό χαρακτήρα, ο οποίος έχει υπερβολική 

αυτοπεποίθηση ή και έπαρση, συνδυαζόµενη µε µια κάπως ιδιαίτερη εµφάνιση και 
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συµπεριφορά. Η χρήση του ρήµατος «ρίχνει» µε όλες τις συνυποδηλώσεις επιθετικότητας που 

φέρει στη χρήση του στο συγκεκριµένο κείµενο συνδυάζεται απόλυτα µε το συγκεκριµένο 

χορό, έναν κατ’ εξοχήν στερεοτυπικά ανδρικό χορό. Το ζεϊµπέκικο υπήρξε  αρχικά ένας  

αντικριστός χορός δύο ανδρών που έφεραν οπλισµό, ο οποίος µετεξελίχθηκε στην πάροδο του 

χρόνου σε «µονήρη αυτοσχεδιαστικό ανδρικό χορό».215 Στην ανωτέρω λοιπόν περιγραφή 

ανακλάται η έµφυλη κατασκευή του δυτικού πρότυπου της αρρενωπότητας/ του ανδρισµού 

που ανάγει το άνδρα σε ενεργητικό/ επιθετικό υποκείµενο στο πλαίσιο της πατριαρχικής 

ιδεολογίας. 

Το µοντέλο κανονιστικής σεξουαλικότητας216 σφραγίζεται  από τη φράση της Άννας 

«Τότε µε ζυγώνουν οι τύποι που σας έλεγα. Νοήµατα ζόρικα και συνωµοτικά ότι µε θέλουν. 

Εγώ καταλαβαίνω τι µε θέλουν και παρ’ όλες τις απειλές τους µετά, εγώ… αντιστέκοµαι! 

(Αλλαγή ύφους.) Τρίχες δηλαδή!». Οι ανδρικοί ρόλοι του σήριαλ είναι ετεροφυλόφιλοι και 

εµφανέστατα άγριοι, όπως φαίνεται µέσα από τις επιτελέσεις αρρενωπότητας, τα «ζόρικα και 

συνωµοτικά νοήµατα», που χρησιµοποιούν για να εκδηλώσουν τη σεξουαλική τους επιθυµία 

προς τη Στέλλα, τη θηλυκή γυναίκα που αναπαριστά η Άννα. Στη συνέχεια πληροφορούµαστε 

πως η Στέλλα αντιστέκεται στις σεξουαλικές προτάσεις αυτών των ανδρών.  Τόσο το ότι 

χρησιµοποιούνται τρεις τελείες πριν το ρήµα «αντιστέκεται» καθώς και η χρήση της λέξης 

«τρίχες», η οποία µεταφορικά σηµαίνει ‘σιγά µη σταµατούσαν να µε ενοχλούν’, δείχνει πως η 

ίδια η Άννα ως γυναίκα υποτιµά την αξία της αντίστασης µιας γυναίκας στις σεξουαλικές 

επιθυµίες των ανδρών που η ίδια δεν επιθυµεί και εν τέλει την θεωρεί ανώφελη. Η Άννα 

ταυτίζεται µε το στερεοτυπικό ρόλο της γυναίκας ως σεξουαλικού αντικειµένου 

αναπαράγοντας µε αυτόν τον τρόπο την πατριαρχική ιδεολογία. 

                                                           
215Tyrovola, V.  "Dynamic Aspects of the Evolutionary Process of the Popular Urban Culture. The Case of Dance 
Zempekikos". In Proceedings of the 17th Symposium of the Study Group on Ethnochoreology, Nafplion 1994, σ. 108.  
216   Η κανονιστική σεξουαλικότητα σύµφωνα µε τη Shutte ορίζεται ως «ενός τύπου σεξουαλικής 
δραστηριότητας που σηµατοδοτείται από την σύµπτωση µεταξύ κοινωνικά προκρινόµενων σεξουαλικών 
πράξεων και προκρινόµενων κατασκευών φύλων» (1997: 41). Η ετεροφυλοφιλική δραστηριότητα είναι 
κανονιστική εφόσον προσδιορίζεται στο συµβολικό (κοινωνικό, πολιτισµικό και γλωσσικό) επίπεδο ως µία 
σχέση ανάµεσα σε έναν άντρα και µια γυναίκα που ανταποκρίνονται στις κυρίαρχες έµφυλες κατασκευές του 
ανδρισµού [masculinity] και της θηλυκοποίησης|θηλυκότητας [femininity], µια σχέση που δέχεται επιπλέον 
προσδιορισµούς από την κοινωνική τάξη, φυλή, εθνικότητα, ηλικία, ή άλλη σηµαίνουσα µεταβλητή.  Στο:  
http://www.fylopedia.uoa.gr/~fylopedia/index.php?title=%CE%A6%CF%8D%CE%BB%CE%BF,_%CF%83%
CE%B5%CE%BE%CE%BF%CF%85%CE%B1%CE%BB%CE%B9%CE%BA%CF%8C%CF%84%CE%B7%
CF%84%CE%B5%CF%82,_%CE%BA%CE%B9%CE%BD%CE%AE%CE%BC%CE%B1%CF%84%CE%B1
&action=edit  Ηµεροµηνία πρόσβασης [2/5/2011] 
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Ένα ενδιαφέρον στοιχείο είναι ο χαρακτηρισµός της Άννας για τις συνυποψήφιές της 

ως ‘τσόλια’. Η Άννα χρησιµοποιεί  έναν εξαιρετικά υποτιµητικό σεξιστικό όρο της αργκό που 

αποδίδεται στις γυναίκες που ντύνονται προκλητικά και επιθετικά απλώς για να προκαλέσουν. 

Το ουσιαστικό ‘τσόλι’ είναι αναµφίβολα µισογυνίστικο και είναι ιδιαίτερα σηµαντικό το ότι 

προέρχεται από το στόµα µιας γυναίκας η οποία,  χρησιµοποιώντας αυτόν το χαρακτηρισµό 

συνδέει εξωτερική εµφάνιση και τη γυναικεία σεξουαλικότητα µε έναν αρνητικό τρόπο 

υποβιβάζοντας έτσι το ίδιο της το φύλο. Το σεξιστικό σχόλιο της Άννας υποδηλώνει την 

εσωτερίκευση από το γυναικείο υποκείµενο της πατριαρχικής ιδεολογίας και των 

κανονιστικών προτύπων της, τα οποία και αναπαράγει.  

Η Άννα συνεχίζει περιγράφοντας την επίδοσή της στην ακρόαση και τη σχέση που 

ανέπτυξε µε το µελλοντικό αφεντικό της, το Σκηνοθέτη του τηλεοπτικού σήριαλ. Η Άννα 

φαίνεται να κολακεύεται από το γεγονός ότι ο Σκηνοθέτης της δίνει οδηγίες για τον τρόπο 

προσέγγισης και ερµηνείας του ρόλου της: «Που λέτε, ο Σκηνοθέτης όλο δίπλα µου. Κάτσε 

έτσι, πες το έτσι». Στην πραγµατικότητα όµως αυτό που, κατά την Άννα, φαίνεται να τον 

κινητοποιεί είναι λιγότερο επαγγελµατικοί λόγοι και περισσότερο λόγοι που έχουν να κάνουν 

µε το ότι του άρεσε ως γυναίκα: «Του γυάλισα του τύπου!». ∆ιευκρινίζει δε ότι οι οδηγίες που 

της δίνει σε σχέση µε τη στάση του σώµατός της όταν παίζει έχουν σεξουαλικά  υπονοούµενα 

κάτι που υποδηλώνει η χρήση της λέξης ‘δήθεν’. «Κι όλο το χέρι του γύρω από το στήθος 

µου δήθεν πως διόρθωνε τη στάση µου!»  Ο Σκηνοθέτης χρησιµοποιεί τη φύση της δουλειάς 

του που τον υποχρεώνει να  φροντίζει για την κίνηση του σώµατος των ηθοποιών για να 

δώσει διέξοδο στο σεξουαλικό ενδιαφέρον του για την  Άννα (να αγγίξει δηλαδή το στήθος 

της, ένα ερωτογενές µέρος του σώµατός της) κάτι που τον οδηγεί στην υπέρβαση των 

επαγγελµατικών του καθηκόντων. Η Αντωνοπούλου217 στην περιγραφή των στερεοτυπικών 

κοινωνικών ρόλων του φύλου αναφέρει «Ο άνδρας πρέπει να απολαύσει µεταξύ καθήκοντος 

και απόλαυσης». Συµπεραίνουµε λοιπόν ότι η συµπεριφορά του Σκηνοθέτη σύµφωνα µε την 

ερµηνεία της Άννας κινείται κατά τα στερεοτυπικά πατριαρχικά πρότυπα.         

Το γεγονός πως ο Σκηνοθέτης χρησιµοποιεί την επαγγελµατική του ιδιότητα για να 

ικανοποιήσει τις σεξουαλικές του επιθυµίες, κάτι το οποίο θα µπορούσε να χαρακτηριστεί και 

ως σεξουαλική παρενόχληση, δεν δείχνει να ενοχλεί καθόλου την Άννα. Αντίθετα, η χρήση 

του θαυµαστικού στο τέλος της εµφατικής πρότασης «Κι όλο το χέρι του γύρω από το στήθος 
                                                           
217 Χ. Αντωνοπούλου Κοινωνικοί ρόλοι των δυο φύλων, Εκδόσεις Καστανιώτη, Αθήνα, 1999, σ. 57. 
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µου δήθεν πως διόρθωνε τη στάση µου!» σε σχέση  µε τα συµφραζόµενα δείχνει πως νιώθει 

κολακευµένη από αυτό. Σύµφωνα µε τη θεωρία υπερχείλισης του ρόλου του φύλου218 (sex-

role spillover theory) του Gutek (1985), ένα θεωρητικό µοντέλο το οποίο προσπαθεί να 

εξηγήσει τη σύνδεση σεξουαλικής παρενόχλησης και επαγγέλµατος, οι γυναίκες που 

εργάζονται σε στερεοτυπικά για το φύλο τους επαγγέλµατα, όπως στη συγκεκριµένη 

περίπτωση το επάγγελµα του φωτοµοντέλου, υποψήφιας ηθοποιού, βρίσκονται σε 

καταστάσεις όπου ο επαγγελµατικός τους ρόλος υπερχειλίζει, καλύπτει το ρόλο τους ως 

γυναίκα. Επειδή οι προσδοκίες για τον επαγγελµατικό ρόλο είναι πιο σηµαντικές από το ρόλο 

τους ως γυναίκα, είναι δύσκολο να γίνει αντιληπτό αν της συµπεριφέρονται σεξουαλικώς ή 

όχι, καθώς θεωρείται ότι ως µέρος του επαγγελµατικού της ρόλου πρέπει να είναι ελκυστική 

και να δέχεται κάποια σεξουαλικά σχόλια ή και συµπεριφορές. 

Στην παρακάτω ερώτηση «Α, έτσι θα πάρεις το ρόλο;», ο Φίλιππας φαίνεται να 

ενοχλείται από  το γεγονός ότι η Άννα νιώθει κολακευµένη από το ενδιαφέρον που της δείχνει 

ο Σκηνοθέτης. Το τροπικό επίρρηµα «έτσι» αναφέρεται στον τρόπο µε τον οποίον επιχειρεί η 

θετή του κόρη να πάρει το ρόλο τον οποίον ο Φίλιππας δεν εγκρίνει καθόλου.   

Αντίθετα µε το θετό της πατέρα, θεωρεί ότι η όλη διαδικασία δεν της ήταν ενοχλητική 

και για τον επιπλέον λόγο ότι ο Σκηνοθέτης ήταν όµορφος και ελκυστικός. Συγκεκριµένα τον 

ονοµάζει ‘µπάνικο’. Από την άλλη µεριά γνωρίζοντας ότι ο καθένας έχει το στόχο του και 

χρησιµοποιεί προς αυτόν κάποιες στρατηγικές, αποενοχοποιείται πιστεύοντας ότι ο σκοπός 

αγιάζει τα µέσα και ειδικά σ’ αυτή τη δουλειά. «∆εν βαριέσαι µωρέ! Καθένας τη δουλειά 

του!» λέει χαρακτηριστικά. Σε αυτό το σηµείο επιβεβαιώνεται το θεωρητικό µοντέλο της 

υπερχείλισης του ρόλου του φύλου, συνδυάζοντας µέσα του και το ίδιο το γυναικείο 

υποκείµενο, το οποίο ταυτίζει τη σεξουαλικότητά του µε τον επαγγελµατικό του ρόλο, 

θεωρώντας δηλαδή δεδοµένο ότι η χρήση της σεξουαλικότητάς του θα το οδηγήσει στο 

επιθυµητό αποτέλεσµα. Αυτό φαίνεται ξεκάθαρα και στο διάλογο που ακολουθεί µεταξύ 

µητέρας και κόρης. Η Αµαλία αναφέρει πως στην περιγραφή της η Άννα είπε πως δεν 

υποκύπτει στις σεξουαλικές επιθυµίες των ανδρών που την επιθυµούν και η Άννα της απαντά 

πως δεν υποκύπτει στους άνδρες στο πλαίσιο του ρόλου της στο σήριαλ και όχι στην 

πραγµατική της ζωή, επιβεβαιώνοντας τις πατριαρχικά στερεοτυπικές αντιλήψεις της Άννας 

για τον επαγγελµατικό της ρόλο που την ανάγει σε σεξουαλικό αντικείµενο.  
                                                           
218 Β. Gutek, Sex and the workplace. Jossey-Bass, San Francisco, 1985.  
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Τελική µας διαπίστωση από το ανωτέρω απόσπασµα είναι ο στερεοτυπικός 

επαγγελµατικός, κατά φύλο, διαχωρισµός που λαµβάνει χώρα στο πλαίσιο του έργου. Ένας 

από τους ορισµούς του επαγγελµατικού διαχωρισµού είναι η τάση των ανδρών και των 

γυναικών να κατατάσσονται σε ιεραρχικές βαθµίδες, µε τους άνδρες να συγκεντρώνονται στις 

ανώτερες και τις γυναίκες στις κατώτερες βαθµίδες εντός του ίδιου επαγγελµατικού χώρου
219. 

Στον εργασιακό χώρο των θεαµάτων, το επάγγελµα του σκηνοθέτη βρίσκεται στην κορυφή 

της εργασιακής ιεραρχίας, καθώς αυτός δίνει οδηγίες στους ηθοποιούς ενώ αυτός του 

ηθοποιού είναι να τις ακολουθεί. Η Αντωνοπούλου (1999) στην ανάλυση της για τους 

κοινωνικούς ρόλους των δύο φύλων αναφέρει χαρακτηριστικά: «Οι γυναίκες έχουν ανατραφεί 

να µαθαίνουν να ακολουθούν, παρά να οδηγούν, να υποτάσσονται σε αποφάσεις παρά να 

παίρνουν αποφάσεις».220 Ως εκ τούτου παρατηρούµε τη στερεοτυπική επαγγελµατική σχέση 

όπου ο εργαζόµενος άνδρας (σκηνοθέτης) βρίσκεται άµεσα σε µια θέση εξουσίας σε σχέση µε 

την εργαζόµενη γυναίκα (ηθοποιό) της οποίας ο ρόλος είναι να ακολουθεί τις οδηγίες του.  

Σε αυτό το σηµείο αξίζει να κάνουµε µια επιµέρους παρατήρηση που αφορά τη φύση 

του κατά φύλο επαγγελµατικού διαχωρισµού σε γυναικεία και ανδρικά επαγγέλµατα.  Η Άννα 

στο έργο αναγράφεται πως έχει το επάγγελµα του φωτοµοντέλου. Ο επαγγελµατικός ρόλος 

του φωτοµοντέλου είναι να ποζάρει σε περιοδικά, σε τηλεοπτικές διαφηµίσεις ακολουθώντας 

τις οδηγίες του/της φωτογράφου ή του/ της σκηνοθέτη. Το φωτοµοντέλο θεωρείται  επίσης 

ένα κατεξοχήν γυναικείο επάγγελµα, καθώς είναι άµεσα συνδεµένο µε την εξωτερική 

ελκυστική εµφάνιση της γυναίκας. Η συµµετοχή της Άννας στην ακρόαση του τηλεοπτικού 

σήριαλ δείχνει  την επιθυµία της να δουλέψει ως ηθοποιός, να ερµηνεύσει δηλαδή ένα ρόλο 

καλλιτεχνικής φύσεως. Το επάγγελµα του ηθοποιού απαιτεί κάποιες συγκεκριµένες 

δεξιότητες, όπως η σωστή εκφορά λόγου, η λεκτική και κινησιολογική ερµηνεία ενός ρόλου 

κ.ά., οι οποίες καλλιεργούνται κατά την επαγγελµατική κατάρτιση του ηθοποιού σε κάποια 

δραµατική σχολή.  Το γεγονός ότι ένα φωτοµοντέλο διεκδικεί µια θέση ηθοποιού χωρίς να 

διαθέτει την ανάλογη  επαγγελµατική κατάρτιση πράγµα που συµπεραίνουµε από το γεγονός 

ότι της επέτρεψαν να λάβει µέρος στην ακρόαση δείχνει ότι η δουλειά της Άννας ως 

φωτοµοντέλου τη διευκολύνει στο να βρει µια δουλειά ηθοποιού και µας οδηγεί να 

διερωτηθούµε ποια είναι η κοινή φύση των δύο επαγγελµάτων εντοπίζοντας την κάτωθι 

                                                           
219 Hakim C., Job segregation: Trends in the 1970’s, Employment Gazette, December 1981. 
220 Αντωνοπούλου Χ. Κοινωνικοί ρόλοι των δυο φύλων, Εκδόσεις Καστανιώτη, Αθήνα, 1999, σ. 205. 
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στερεοτυπική αντίληψη. Κοινός παρονοµαστής στα δύο αυτά επαγγέλµατα που τα καθιστά 

και γυναικεία είναι αυτός της ελκυστικής εξωτερικής εµφάνισης. Το γεγονός του ότι η 

ελκυστική εξωτερική εµφάνιση οδηγεί στην παράβλεψη των λοιπών επαγγελµατικών 

δεξιοτήτων που προϋποθέτει ένα επάγγελµα αντανακλά την πατριαρχική αντίληψη πως η 

κυριότερη προϋπόθεση για το επάγγελµα του ηθοποιού είναι η αναγωγή της γυναίκας σε 

σεξουαλικό αντικείµενο, κάτι το οποίο ισχύει όπως είδαµε και παραπάνω επίσης για τον 

επαγγελµατικό ρόλο του φωτοµοντέλου.  

 

Κορίτσι…Γυναίκα…Ερωµένη…Μαµά της Αλµπέρτας Τσοπανάκη (1997) 
 
1ο Απόσπασµα

221  

Βούλα: Άντε άρπαξε σκούπα και φαράσι κι άρχισε να σκουπίζεις. 

Τζίνα: ∆εν θα’ σαι καλά. Εγώ είµαι αλλεργική στη σκόνη. 

Βούλα: Σ’άλλα πράγµατα θα’ πρεπε να είσαι αλλεργική. Και τι σε κουβάλησε µωρή εδώ 

τότε; 

Τζίνα: Για παρέα. Άλλωστε εγώ δεν ξέρω να κάνω δουλειές. Ένα τοπ-µόντελ έχει πάντα 

υπηρετικό προσωπικό, αν θες να ξέρεις. 

Βούλα: Τι είσαι; Τοπ Μόντελ; Ναι µωρή, η Κλώντια Σίφερ της Ελλάδος. ∆ε µου λες. Τα 

πήρες τα λες. Τα πήρες τα λεφτά από τη φωτογράφηση στο πορνοπεριοδικό ή πάλι σου 

φωτογράφισαν το µουτζό βερεσέ;  

Τζίνα: Αυτή τη φωτογράφηση την έκανα για λόγους πρεστίζ! Ευτυχώς που έχω κι αυτή την 

καριέρα. Λίγο η καριέρα, κάτι ο σύλλογος µε κάνουν και ξεχνώ το πένθος.  

 

Με αφορµή του ότι η Τζίνα δεν θέλει να πάρει τη σκούπα και να καθαρίσει όπως της 

ζητάει επιτακτικά να κάνει η καθαρίστρια Βούλα στο «Σύλλογο Γυναικών» µε τον οποίον 

ασχολούνται και οι δύο, αναπτύσσεται ένας ενδιαφέρων και σε αρκετά σηµεία χιουµοριστικός 

διάλογος ανάµεσά τους. Τα στοιχεία του χιούµορ προκύπτουν από την υψηλή εικόνα που 

εµφανίζεται να έχει για τον εαυτό της η Τζίνα η οποία αυτοχαρακτηρίζεται ως τοπ-µόντελ και 

                                                           
221 Αλµπέρτα Τσοπανάκη, Κορίτσι…Γυναίκα… Ερωµένη… Μαµά…, Κωµωδία σε τέσσερις πράξεις, πρόγραµµα 
θεάτρου Παραµυθίας, 1997, σ. 18. 
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ως εκ τούτου έχει το δικαίωµα να έχει υπηρετικό προσωπικό και όχι να είναι η ίδια υπηρετικό 

προσωπικό κάτι που προκαλεί τα ειρωνικά σχόλια της Βούλας («Τι είσαι; Τοπ Μόντελ; Ναι 

µωρή, η Κλώντια Σίφερ της Ελλάδος.») η οποία την αντιµετωπίζει απλώς ως πορνοστάρ η 

οποία, µάλιστα ενδέχεται να είναι τόσο χαµηλού επιπέδου ή αφελής, ώστε να φωτογραφίζεται 

και χωρίς αµοιβή.   

Όντως η Τζίνα αποδέχεται ότι δεν πληρώθηκε για τη φωτογράφηση αλλά αυτό το 

αιτιολογεί ως προσωπική της επιλογή και όχι ως εκµετάλλευση. Είναι µια φωτογράφηση που 

γίνεται για το πρεστίζ, για τη φήµη της αφού η Τζίνα δεν είναι µια τυχαία αλλά κάνει 

καριέρα. Καλοτυχίζει δε τον εαυτό της γι’ αυτή την καριέρα και για έναν ακόµα λόγο δηλαδή 

για το ότι, µαζί µε την ενασχόλησή της µε το σύλλογο, λειτουργεί ως αντίδοτο στον πόνο της 

για την απώλεια του άντρα της. («Ευτυχώς που έχω κι αυτή την καριέρα. Λίγο η καριέρα, 

κάτι ο σύλλογος µε κάνουν και ξεχνώ το πένθος.»). Η Τζίνα ανέχεται να υφίσταται 

οικονοµική εκµετάλλευση -κάτι που προφανώς για να µην της προκαλέσει ντροπή και ίσως 

µια επιπλέον ντροπή σ’ αυτήν που της προκαλεί το επάγγελµα που κάνει και δεν θέλει να 

αποδεχθεί-, το αποδίδει στο όφελος που παίρνει η ίδια από αυτή τη δουλειά. Η Τζίνα δεν 

θέλει να αποδεχθεί ότι είναι θύµα.    

Παρόλο που το επάγγελµα της Τζίνας είναι στερεοτυπικά γυναικείο, η 

εργασιοθεραπεία που δηλώνει ότι κάνει ξεπερνά τη στερεοτυπική αντίληψη για το 

φωτοµοντέλο/πορνοστάρ ως σεξουαλικό αντικείµενο που πρέπει να ικανοποιεί τις 

ηδονοβλεπτικές  επιθυµίες του άνδρα. Η Τζίνα σε αυτήν την περίπτωση παίρνει τη θέση του 

ενεργητικού υποκειµένου, η οποία χρησιµοποιεί τη σεξουαλική έλξη που ασκεί στους άντρες 

λόγω του επαγγέλµατός της για να καλύψει τη βαθύτερη ανάγκη της να ξεπεράσει το θάνατο 

του ερωτικού της συντρόφου από τον οποίον δεν µπορεί πια να επιβεβαιώνεται ερωτικά. Η 

Τζίνα φαίνεται από αυτή της την επιλογή στο βαθµό που δεν είναι µια απλή δικαιολογία αλλά 

µια συνειδητή επιλογή µια χειραφετηµένη γυναίκα. Χρησιµοποιεί το ανδρικό ηδονοβλεπτικό 

βλέµµα προς όφελος της εκπληρώνοντας σε συµβολικό επίπεδο τις σεξουαλικές/ερωτικές της 

επιθυµίες γεγονός που την τοποθετεί ως υποκείµενο του ανδρικού πόθου και όχι ως 

αντικείµενο του.  
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2ο Απόσπασµα 222 

Τζίνα: Σ’ αρέσει η δουλειά σου; το µακιγιάζ! Εννοώ σ’ αρέσει  να φτιάχνεις πρόσωπα; 

Στέλιος: Ναι µ’ αρέσει! Μ’ αρέσει οτιδήποτε έχει σχέση µε την αλλαγή, µε τη δηµιουργία. 

Μ’αρέσει  να φροντίζω τους άλλους. Να διορθώνω τις ατέλειες. Να προβάλλω ό,τι ωραίο. Μ’ 

αρέσουν τα χρώµατα. Μ’ αρέσει να ζωντανεύω τα πρόσωπα των ανθρώπων. Ξέρετε πηγαίνω 

και στη σχολή καλών τεχνών…  

 

   Ο µοναδικός ανδρικός ρόλος που απεικονίζεται στο έργο της Τσοπανάκη είναι ο 

Στέλιος, ο οµοφυλόφιλος γιός της ψυχιάτρου Ελένης. Ο Στέλιος είναι µακιγιέρ και µιλάει για 

το πόσο του αρέσει και τι του αρέσει ακριβώς σ’ αυτό το επάγγελµα: η δηµιουργικότητα,  η 

συνεχής αλλαγή, η δυνατότητα φροντίδας και µεταµόρφωσης των ανθρώπων. Παρατηρούµε 

πως η πλειονότητα αυτών που απολαµβάνει ο Στέλιος ασκώντας αυτό το επάγγελµα είναι 

συνδεµένα  µε τη σφαίρα της γυναίκας και της θηλυκότητας κατά το στερεοτυπικό δίπολο 

των κανονικοτήτων του πατριαρχικού µοντέλου. Επιπλέον το επάγγελµα του µακιγιέρ 

κατατάσσεται στα ‘διακοσµητικά επαγγέλµατα’ και άρα θεωρείται σύµφωνα µε αυτήν την 

κατάταξη ένα γυναικείο επάγγελµα. Η επιλογή αυτού του γυναικείου επαγγέλµατος από το 

Στέλιο συµβάλλει στη στερεοτυπική αναπαράσταση του ως οµοφυλόφιλου κατά τα 

πατριαρχικά πρότυπα σύµφωνα µε τα οποία η  ταυτότητα του οµοφυλόφυλου άντρα 

συνδέεται µε τη στερεοτυπικά γυναικεία σφαίρα της θηλυκότητας.  

 

3ο Απόσπασµα 223 

Ρένα: (ιδιοκτήτρια γραφείου τελετών-σπάταλη, καλοπερασού, ελκυστική…)  

Βιολέτα: Όλα τα κανονίζει ο Θεός! Όταν τελειώνει το καντηλάκι, τελειώνει. Έχεις δίκιο. ∆εν 

είναι εύκολο να ζεις όλη µέρα  ανάµεσα στο θανατικό. 

Ρένα: Μπα µην το λες αυτό. Εξαιρετικά είναι. Έτσι έλεγα κι εγώ στην αρχή αλλά συνήθισα 

και τώρα… µπορώ να σου πω ότι τη γουστάρω πολύ τη δουλειά που κάνω! ∆ιότι Βιολέτα µου 

αν δεν τους θάψω εγώ, θα πάρει τη δουλειά άλλο γραφείο. Τι νοµίζεις; Όποιος πρόλαβε… τον 

κύριο είδε! 

                                                           
222 Ό.π., σ. 28. 
223 Ό.π., σ. 19.  
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Βιολέτα: Τουλάχιστον, να βλέπανε όλοι οι αποθανόντες τον κύριο, καλά θα ήταν! Υπάρχουν 

όµως και αµαρτωλοί και συνήθως, αυτοί είναι η πλειοψηφία. 

Ρένα: Το ζόρι είναι µε τα κοράκια που δουλεύουνε στα νοσοκοµεία. Αετονύχηδες! Για πότε 

µυρίζονται ποιος είναι για «σκάτζα» στο φτερό σου λέω! Βέβαια εγώ, δόξα το θεό, να 

χτυπήσω κάσα πάω ρολόι. Στην ξεφτίλα δηλαδή να µου κάτσουν είκοσι οκτώ µε τριάντα 

κοµµάτια! Τις καλές µέρες έχω χτυπήσει µέχρι και εκατόν πενήντα κάσες!  

 

Στο ανωτέρω απόσπασµα έχουµε το διάλογο ανάµεσα στη Βιολέτα και τη Ρένα, 

ιδιοκτήτρια γραφείου κηδειών, µέσα από τον οποίον αυτή η τελευταία µιλάει για το πώς 

βλέπει τη δουλειά της, µια δουλειά πλήρως αποµακρυσµένη από το στερεοτυπικό µοντέλο 

των δίπολων κανονικοτήτων που συνδέει τη γυναίκα µε τη συναισθηµατική ευαισθησία. Η 

Ρένα όχι απλά δεν λειτουργεί συναισθηµατικά, αλλά αντίθετα χρησιµοποιεί στυγνή λογική, 

κάτι που την καθιστά ικανή να κάνει αυτή τη δουλειά όπως πρέπει και µε µεγάλη επιτυχία. 

Όντως αυτό επιβεβαιώνεται παρακάτω από την ίδια τη Ρένα που γεµάτη υπερηφάνεια λέει 

ότι: «Τις καλές µέρες έχω χτυπήσει µέχρι και εκατόν πενήντα κάσες!».  

Παρατηρούµε λοιπόν πως η Ρένα όχι µόνο δεν λειτουργεί συναισθηµατικά δηλαδή 

γυναικεία αλλά αντίθετα εκφράζει έναν στυγνό ρεαλισµό που θα χαρακτήριζε έναν άντρα της 

αγοράς, έναν κυνισµό ο οποίος διατρέχει όλη την εκφορά του λόγου της χωρίς βέβαια να 

λείπουν και τα έντονα χιουµοριστικά στοιχεία: «∆ιότι Βιολέτα µου αν δεν τους θάψω εγώ, θα 

πάρει τη δουλειά άλλο γραφείο. Τι νοµίζεις; Όποιος πρόλαβε… τον κύριο είδε!» και µετά «Το 

ζόρι είναι µε τα κοράκια που δουλεύουνε στα νοσοκοµεία. Αετονύχηδες! Για πότε µυρίζονται  

ποιος είναι για σκάτζα στο φτερό σου λέω! Βέβαια εγώ, δόξα το θεό, να χτυπήσω κάσα πάω 

ρολόι. Στην ξεφτίλα δηλαδή να µου κάτσουν είκοσι οκτώ µε τριάντα κοµµάτια! Τις καλές 

µέρες έχω χτυπήσει µέχρι και εκατόν πενήντα κάσες!». ∆ιαπιστώνουµε επίσης πως η Ρένα 

έχει πλήρως ενστερνιστεί το πνεύµα του ανταγωνιστικού καπιταλιστικού συστήµατος (ακόµα 

και τους ρυθµούς του), γεγονός που τη θέτει στη θέση του ενεργού υποκείµενου σύµφωνα µε 

τα επικρατούντα κοινωνικά πλαίσια της εποχής της. Η Ρένα αντικειµενοποιεί τους νεκρούς, 

µετατρέποντας την υποκειµενικότητά τους σε αξιακή εµπορευµατική µονάδα, όπως φαίνεται 

από τη χρήση του ουσιαστικού «κοµµάτια». Η  Ρένα αντιλαµβάνεται τον εαυτό της ως 

επιτυχηµένη επαγγελµατία, σύµφωνα µε τα πρότυπα του καπιταλιστικού αξιακού συστήµατος 

που δεν αφήνει χώρο σε ‘γυναικείους’ συναισθηµατισµούς    
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Τέλος η γλώσσα που χρησιµοποιεί η Ρένα για να εκφραστεί είναι πολύ ιδιαίτερη 

καθώς συνδυάζει µια ειδική ορολογία που σχετίζεται µε το επάγγελµά της (κάσες, σκάντζα, 

κοράκια) σε συνδυασµό µε τη χρήση αργκού (το ζόρι είναι,  να χτυπήσω κάσα, στην ξεφτίλα 

δηλαδή) αποδίδοντας στην προσωπικότητα της Ρένας µέσα από την επαγγελµατική ιδιότητα 

µια προσωπικότητα, δυναµική, ανταγωνιστική και ιδιάζουσα αποµακρύνοντάς τη από το 

στερεοτυπικό µοντέλο των πατριαρχικών κανονικοτήτων.    

 

4ο Απόσπασµα 224 

Αντριάννα:  Μας έστειλε ο δήµαρχος ένα. ∆ώρο! Στο διάδροµο το έχουν αφήσει, µέσα σ’ ένα 

κιβώτιο. Μη ξεχάσεις, µόλις τελειώσεις να το βάλεις µέσα. 

Βούλα: Αυτό µου έλειπε. Με ογδόντα ψωροχιλιάδες το µήνα να κάνω και τον αχθοφόρο, για 

να πέσουν τα νεφρά µου. Αυτά είναι αντρικές δουλειές. Να πάρετε δύο Αλβανούς να το 

µεταφέρουν. ∆ώστε και κανένα µεροκάµατο. ∆εν θα σας πέσουν έξω τα καράβια σας.  Ας 

πάρουν και δύο µετανάστες ένα µεροκάµατο να φάνε ένα κοµµάτι ψωµί.  

 

Σ’ αυτόν το διάλογο ανάµεσα στην καθαρίστρια του Συλλόγου Βούλα και της 

προέδρου του Συλλόγου Αντριάννας φαίνεται καθαρά πόσο η Βούλα έχει ενστερνιστεί τη 

στερεοτυπική αντίληψη των δίπολων κανονικοτήτων της πατριαρχική ιδεολογίας που συνδέει 

τη σφαίρα των ανδρών µε τη µυϊκή δύναµη και τις χειρωνακτικές εργασίες. Όταν η  

Αντριάννα ζητάει από τη Βούλα να κουβαλήσει το ψυγείο στο χώρο του Συλλόγου, το οποίο 

φαίνεται ότι είναι δικιά της δουλειά,  η Βούλα αντιδρά αρνητικά επικαλούµενη ένα σύνολο 

από δικαιολογίες όπως τον, κατά την εκτίµησή της, λιγοστό της µισθό («ογδόντα 

ψωροχιλιάδες το µήνα»), το ότι δεν ανήκει στις αρµοδιότητές της να κάνει τη δουλειά ενός 

αχθοφόρου, το ότι φοβάται θα πάθει κάποια σωµατική βλάβη αν κάνει αυτή τη δουλειά («θα 

πέσουν τα νεφρά της») και τέλος το ότι αυτή η δουλειά είναι µια ανδρική δουλειά. Η Βούλα 

θα µπορούσε να αρνηθεί να κάνει την ανωτέρω εργασία απλώς και µόνον επικαλούµενη πως 

δεν ανήκει στις αρµοδιότητες της ή δεν έχει τη δύναµη να το κουβαλήσει.  

 

 

                                                           
224 O.π., 18. 
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Η Βούλα, µετά την άρνηση αυτή, προτρέπει την εργοδότριά της να αναθέσει αυτήν 

την εργασία σε δύο άντρες µετανάστες και µάλιστα αλβανικής καταγωγής µε έναν υποβόσκοντα 

ρατσισµό, καθώς και µε έναν υποβόσκοντα σεξισµό αφού δεν σκέφτεται να προτείνει να 

κουβαλήσουν το ψυγείο δύο γυναίκες.  

 
5ο Απόσπασµα 225 

Μαρτσέλα: Είναι η αδερφή Βιολέτα µε τον πατέρα Βασίλειο… σ’ αυτή την πόζα 

ξεκοκαλίζουν τους αστακούς! (µοιράζει τις φωτογραφίες στις γυναίκες που φωνάζουνε µε 

έκπληξη) …σε τούτη δω µεθοκοπάνε  µε παλιό καλό κρασί… εδώ τους βλέπουµε να 

µοιράζονται τον κουµπαρά …υπέρ των φτωχών… εδώ διακρίνονται να φυγαδεύουν 

ντενεκέδες µε ελαιόλαδο που προσφέρουν οι πιστοί για άναµµα καντηλιών!!! 

 

Στο ανωτέρω απόσπασµα η Μαρτσέλλα δείχνει διάφορες φωτογραφίες, οι οποίες 

απεικονίζουν την αδερφή Βιολέτα να συµπεριφέρεται κατά τρόπον που δεν δικαιολογείται 

καθόλου από την ιδιότητά της και το status της. Η Βιολέτα παρουσιάζεται να απολαµβάνει 

µαζί µε τον Πατέρα Βασίλειο ακριβά εδέσµατα, να µεθάει και να κλέβει χρήµατα και 

αντικείµενα.  

Εκτός από το αξιόποινον κάποιων πράξεών της, αυτό που έχει σηµασία για την 

ανάλυσή µας είναι ότι η συµπεριφορά της -η οποία, όπως είπαµε και νωρίτερα, αποκλίνει από 

το στερεότυπο της συµπεριφοράς µιας σεµνής αδερφής-, είναι αναµφίβολα µια προσωπική 

αντίσταση/αντίδραση στις κλειστές πατριαρχικές δοµές που συνδέονται εδώ ακόµα 

περισσότερο από ό, τι σε άλλη περίπτωση και µε όλον τον συντηρητισµό που επιβάλλουν οι 

ηθικοί κώδικες της Ορθόδοξης Εκκλησίας. Η αναζήτηση της απόλαυσης και εν τέλει η 

κατάκτηση αυτής της απόλαυσης καθιστούν την Βιολέτα ένα ενεργητικό υποκείµενο που δρα 

αυτοβούλως και δεν υποτάσσεται στο ιδιαιτέρως καταπιεστικό πατριαρχικό σύστηµα µέσα 

στο οποίο εργάζεται.  

                                                           
225 Ό.π. σ. 26. 
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Παρόλα αυτά στη συµπεριφορά της Βιολέτας  βλέπουµε τα ίχνη µιας αντίστασης που 

κοµπιάζει λίγο να αναπτυχθεί και να σπάσει πραγµατικά τα πατριαρχικά δεσµά αφού όλα 

αυτά γίνονται κρυφά.  

 

Ποιος ανακάλυψε την Αµερική της Χρύσας Σπηλιώτη (1997) 

1ο Απόσπασµα 226   

Λίζα:… Τι θα γίνεις όταν µεγαλώσεις; 

Καίτη: πνιχτά γέλια 

Λίζα: Έλα, µην ντρέπεσαι 

Καίτη: Χορεύτρια. Εσύ; 

Λίζα: Ηθοποιός. Να, κοίτα είµαι η ωραία Ελένη!  

 

Στο απόσπασµα αυτό παρακολουθούµε την Καίτη και τη Λίζα, ηλικίας εννέα χρόνων, 

να συζητούν για το επάγγελµα, το οποίο θέλουν να κάνουν όταν ενηλικιωθούν. Η Καίτη 

αναφέρει πως επιθυµεί να γίνει χορεύτρια, ενώ η Λίζα ηθοποιός και είναι τόσο αποφασισµένη 

που ήδη φαίνεται να παίζει το ρόλο της Ωραίας Ελένης («Να, κοίτα είµαι η ωραία Ελένη!»).  

Η πρώτη µας διαπίστωση είναι ότι και τα δύο κορίτσια φαντάζονται στο µέλλον τους 

να απασχολούνται σε δύο στερεοτυπικά γυναικεία επαγγέλµατα, της ηθοποιού και της 

χορεύτριας.  Και τα δύο αυτά επαγγέλµατα κατατάσσονται στη γυναικεία σφαίρα, στο δίπολο 

των στερεοτυπικών κανονικοτήτων σύµφωνα µε την πατριαρχική ιδεολογία, καθώς η φύση 

τους συνδέεται άµεσα µε την εξωτερική εµφάνιση της γυναίκας. Μάλιστα το γεγονός πως η 

Λίζα επιλέγει ένα ρόλο, αυτόν της ωραίας Ελένης παραπέµπει άµεσα στη σχέση αυτή.  

Η δεύτερή µας διαπίστωση είναι πως  η επιθυµία των δύο υποκειµένων  να κάνουν ένα 

στερεοτυπικά σε σχέση µε το φύλο τους επάγγελµα εµφανίζεται ήδη από την παιδική τους 

ηλικία κάτι που επιβεβαιώνει την πρώιµη κατασκευή της γυναικείας ταυτότητας σύµφωνα µε 

το πατριαρχικό ιδεώδες. 

                                                           
226  Χρύσα Σπηλιώτη, Ποιος ανακάλυψε την Αµερική; Εκδόσεις ∆ωδώνη, Αθήνα, 1997, σσ. 15-16.  
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Ο ενστερνισµός ήδη από µια νεαρή ηλικία αυτής της ιδεολογίας αποτελεί τη βάση 

πάνω στην οποία οικοδοµείται αυτή η ταυτότητα µέσα από την αναπαραγωγή της από την 

οικογένεια, το σχολείο, την τηλεόραση, το διαδίκτυο, τα µέσα κοινωνικής δικτύωσης κ.ά.  

Ο έµφυλος διαχωρισµός  των εργασιακών και κοινωνικών ρόλων που λαµβάνει χώρα 

από την παιδική ηλικία παγιδεύει τη γυναίκα σε µια καταπιεστική ιδεολογία σύµφωνα µε την 

οποία οφείλει να πειθαρχεί στα πρότυπα της κανονιστικής θηλυκότητας και η οποία συντηρείται 

σε  ‘γυναικεία’ επαγγέλµατα όπως αυτά του φωτοµοντέλου, χορέυτριας, ηθοποιού κ.ά.  

 

2ο Απόσπασµα 227 

 (… Σ’ όλο το µήκος της σκηνής υπάρχει ένα σκοινί απλώµατος µε πολλά κρεµασµένα ρούχα. Η 

Καίτη όρθια απλώνει. Κοντά της καθισµένη κάτω και καπνίζοντας η Λίζα.) 

Καίτη: Θέλω να βγάλω λεφτά, να υπολογίζουν την προσωπικότητά µου, και να εκτιµούν το 

µυαλό µου. (στρέφεται στο γιο της) ∆ε σου είπα Γιώργο, να µην ανεβαίνεις στην ταράτσα µε 

τη µπάλα όταν απλώνω; Κατέβα κάτω αµέσως, είπα! (Η Λίζα ξεκαρδίζεται στα γέλια) 

Καίτη: Γελάς; Με τα χάλια µου, ε; Γιατί εσύ µπορείς και κάνεις όσα δεν κάνω εγώ; ε; 

Λίζα:  Με µένα γελάω. Και επειδή κάνω όσα δεν κάνεις εσύ, so what?   

Καίτη: So what! Που κάνεις τις δηµόσιες σχέσεις σε µια µεγάλη εταιρεία; 

Λίζα: Όπου να’ναι θα υποβάλω και την παραίτηση µου, γιατί βαρέθηκα. So what? 

Καίτη: Γιατί τα παρατάς πάλι στη µέση; Γιατί δεν κάθεσαι λίγο παραπάνω σ’ αυτή τη 

δουλειά, τώρα που σου δίνεται η ευκαιρία να βγάλεις αρκετά λεφτά; 

Λίζα: Και σε άλλες δουλειές θα µπορούσα να βγάλω λεφτά, Καίτη, αν ήθελα… δόξα το Θεό 

δεν µου λείπουν οι ικανότητες. Θα µπορούσα επίσης να παντρευτώ και να κάνω οικογένεια 

σαν εσένα. So what?  

Καίτη: So what, so what…why not ρε παιδί µου; 

Λίζα: ∆εν καταλαβαίνεις; 

Καίτη: Όχι. 

Λίζα: Θυµάσαι τη γιαγιά που δεν έπλενε το πιάτο του παππού, γιατί έλεγε ότι θα ξαναφάει 

και θα το ξαναβρωµίσει; Το θυµάσαι; 

                                                           
227 Ό.π. σσ. 32-34. 
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Καίτη: Ναι. 

Λίζα: Το’ πιασες τώρα αυτό που σου λέω; 

Καίτη: Όχι. 

Λίζα: Αχ, ρε Καίτη! Υπάρχει µια µαταιότητα σε όλες µας τις προσπάθειες, δεν το 

καταλαβαίνεις;  

Καίτη: ∆ηλαδή, γιατί να ζήσουµε αφού σε λίγο θα πεθάνουµε. Ναι, αλλά µ’ αρέσει να ζω. 

Απλώς θα θελα να χω την ανεξαρτησία µου και την ελευθερία µου. 

Λίζα: Από το Στέφανο, ε; 

Καίτη: Τι φταίει ο καηµένος ο Στέφανος… Αυτός µου φέρεται όπως µε βλέπει. Αλλά εγώ 

µέσα µου είµαι αλλιώς. Και δυνατή είµαι και ελεύθερη… ∆εν µπορώ όµως να το αποδείξω, 

γιατί περιορίζοµαι. 

Λίζα: Από το Στέφανο. 

Καίτη: Όχι ακριβώς. Βέβαια ο Στέφανος όταν του λέω τέτοια δεν µε καταλαβαίνει. 

Λίζα: Τι να καταλάβει; Αλλάζεις, αλλάζεις Καίτη κι εκείνος και πώς να τα βρείτε; 

Καίτη: Όχι, όχι… εγώ δεν θα το έλεγα αυτό… 

Λίζα: Ξέρω πολύ καλά τι έλεγες, δεν έχεις τίποτα σταθερό για ν’ ακουµπήσεις, Καίτη. Χθες 

ένιωθες ότι αγαπούσες το Στέφανο κι εκείνος το ίδιο και σήµερα… 

Καίτη: (στο γιο της) Θα σε σκοτώσω, Γιώργο. Εξαφανίσου γιατί θα σε πετάξω απ’ την 

ταράτσα! Άκουσες; Όχι, δεν είναι αυτό. Και σήµερα αγαπάω το Στέφανο κι εκείνος το ίδιο… 

Λίζα: Εγώ, όµως βλέπω µια φθαρµένη σχέση. Σήµερα απλώς θυµάσαι πως είχες νιώσει µε το 

Στέφανο κάποτε. 

Καίτη: Πάλι θα µε ψυχοπλακώσεις; 

Λίζα: ∆εν είναι ευχάριστη η ζωή, Καίτη. Κατάλαβέ το. 

(η Καίτη βάζει ξαφνικά τα κλάµατα) 

Καίτη: Χάλια είναι όλα. ∆εν ξέρω τι φταίει, αλλά τίποτα δεν είναι στη θέση του. Όλοι λένε 

πως είµαι µια χαρά, αλλά δεν είµαι και όχι µόνο γιατί δεν δουλεύω, αλλά γιατί δεν είµαι ο 

εαυτός µου. 

Λίζα: Άντε πάλι τα ίδια! 

Καίτη: ∆εν την οδηγώ εγώ τη ζωή µου, τρέχω από πίσω της και λαχάνιασα! Ίσως να φταίει 

που δεν έχω ένα αληθινό στόχο. 

Λίζα: Στόχοι και µαλακίες… 
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Καίτη: Ίσως και να µπερδεύοµαι χωρίς λόγο και στην πραγµατικότητα να ψάχνω κάτι 

εντελώς άλλο, κάτι πιο βαθύ. 

Λίζα: Σαν τι; 

Στο παραπάνω απόσπασµα η Καίτη, µια νοικοκυρά, σύζυγος και µητέρα, 

συνοµιλώντας µε την ξαδέρφη της Λίζα, υπάλληλο δηµοσίων σχέσεων σε µεγάλη εταιρεία, 

της εξοµολογείται πόσο θα ήθελε να ξεφύγει από το στενό κλοιό της που της δηµιουργεί ο 

ρόλος της νοικοκυράς, συζύγου και µητέρας, ο οποίος, εκτός από το ότι δεν της εξασφαλίζει 

καµία οικονοµική ανεξαρτησία, την κάνει να νιώθει ότι δεν την υπολογίζουν, δεν την 

εκτιµούν («Θέλω να βγάλω λεφτά, να υπολογίζουν την προσωπικότητά µου, και να εκτιµούν 

το µυαλό µου.»). Η Καίτη αντιλαµβάνεται ως πραγµατική εργασία µόνο την έµµισθη 

εξωτερική εργασία, υποβιβάζοντας το φόρτο της δικής της άµισθης οικιακής εργασίας σε κάτι 

που αναιρεί την έννοια της εργασίας, όπως πολύ καλά φαίνεται από µια φράση της παρακάτω 

«Όλοι λένε πως είµαι µια χαρά, αλλά δεν είµαι και όχι µόνο γιατί δεν δουλεύω, αλλά γιατί δεν 

είµαι ο εαυτός µου.» Τα δύο αυτά χαρακτηριστικά τα οποία επιθυµεί η Καίτη όπως έχουµε 

προαναφέρει είναι τα κατά Connell κύρια χαρακτηριστικά του ηγεµονικού ανδρισµού που 

είναι συνυφασµένα µε  την επιτυχία σε µια πατριαρχική κοινωνία.  

H Καίτη εκλαµβάνει την αντίδραση γέλιου της Λίζας ως υποτιµητική προς το 

πρόσωπο της, όπως φαίνεται από τη χρήση τριών συνεχόµενων ερωτηµατικών προτάσεων 

στη σειρά: «Γελάς; Με τα χάλια µου, ε; Γιατί εσύ µπορείς και κάνεις όσα δεν κάνω εγώ; ε;» 

αφού εκείνη είναι επιτυχηµένη, οικονοµικά ανεξάρτητη και χαίρει εκτίµησης γι’ αυτό που 

κάνει όπως πιστεύει η Καίτη. Πράγµατι, το επάγγελµα της Λίζας το οποίο κατατάσσεται στη 

σφαίρα των γυναικείων επαγγελµάτων αφού προϋποθέτει ένα σύνολο γυναικείων 

χαρακτηριστικών όπως είναι η άσκηση γοητείας για την προσέλκυση των πελατών και η 

άνεση στην επικοινωνία, είναι ένα επάγγελµα που δίνει σ’ αυτήν που το ασκεί οικονοµική 

ανεξαρτησία και κοινωνική καταξίωση. Αυτά όλα η Λίζα δεν τα αξιολογεί ως σηµαντικά γι’ 

αυτό και, όπως η ίδια υποστηρίζει δεν γελάει υποτιµητικά προς την Καίτη αλλά 

αυτοσαρκαστικά. Η επανάληψη της αγγλικής φράσης «So what?» το δείχνει. Η Καίτη φυσικά 

δεν µπορεί να πιστέψει ότι η Λίζα µπορεί να µην εκτιµά το γεγονός ότι κάνει κάποια καριέρα 

που της προσδίδει αυτό ακριβώς το status που η Καίτη θα επιθυµούσε για τον εαυτό της. («So 

what?. Που κάνεις τις δηµόσιες σχέσεις σε µια µεγάλη εταιρεία;») 
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∆εν είναι σαφές αν η Λίζα υποτιµάει τη δουλειά που κάνει επειδή όντως το νιώθει ή 

γιατί θέλει κατά κάποιον τρόπο να ‘παρηγορήσει’ την Καίτη. Της δηλώνει πως είναι έτοιµη 

να παραιτηθεί, να κάνει κάποια άλλη δουλειά ακόµα και αυτή της νοικοκυράς.  

   Η Καίτη πάντως δεν φαίνεται να ανακουφίζεται από αυτά που της λέει η Λίζα και 

συνεχίζει να περιγράφει τη µιζέρια στην οποία την έχει φέρει ο ρόλος της, µιζέρια που οι 

άλλοι δεν αντιλαµβάνονται αφού θεωρούν τη ζωή της ‘µια χαρά’. Η ζωή της Καίτης 

ανταποκρίνεται πλήρως στο πατριαρχικό ιδεώδες της γυναίκας-τροφού και ως εκ τούτου δεν 

µπορεί παρά να είναι  ευτυχισµένη. Η αίσθηση που έχει η Καίτη για τη ζωή της δεν είναι αυτή 

και αυτό δεν θεωρεί ότι εξηγείται µόνο από το γεγονός ότι δεν δουλεύει. Η Καίτη θεωρεί πώς έχει 

χάσει τον εαυτό της αλλά αυτό που την διαφοροποιεί από την απαισιόδοξη Λίζα, που θεωρεί 

τα πάντα µάταια, είναι ότι θέλει να παλέψει ακόµα να αλλάξει τη ζωή της, να απελευθερωθεί 

όχι από τον άντρα της – «δεν είναι τόσο απλό» – αλλά από τα προσωπικά της δεσµά που, 

µέσα σε µια οντολογική αναζήτηση, δεν την αφήνουν να βρει αυτό το βαθύ που δεν µπορεί να 

προσδιορίσει αλλά που µάλλον φταίει για το πώς αισθάνεται και πώς βλέπει τη ζωή της. 

Και οι δύο γυναίκες, εκπροσωπώντας δύο διαφορετικά µοντέλα γυναικείων ρόλων δεν 

φαίνεται να είναι ευτυχισµένες κάτι που υποδηλώνει την απουσία ενός µοντέλου γυναικείου 

ρόλου στο πλαίσιο της πατριαρχικής κοινωνίας, το οποίο να οδηγεί τη γυναίκα σε 

αυτοπραγµάτωση και ευτυχία.  

 

Lesbian Blues της Χριστιάνας Λαµπρινίδη (1998) 

 
Το µοναδικό απόσπασµα που αναφέρεται στον καταµερισµό εργασίας στο θεατρικό 

έργο «Lesbian Blues» της Χριστιάνας Λαµπρινίδη είναι το ακόλουθο: 

 
Απόσπασµα 228 

Μάνα 

ΙΙ.  

θυµάµαι να κινείται σαν νευρόσπαστο 

θυµάµαι τα πόδια της µεγάλα τα παπούτσια τα γερά 

θυµάµαι να πλένει να µαγειρεύει να προλαβαίνει 

                                                           
228  Χριστιάνα Λαµπρινίδη, Lesbian Blues, Γυναικείες Εκδόσεις, Αθήνα, 1998, σ. 18. 
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να µου ρίχνει και καµιά παντόφλα 

θυµάµαι τα χέρια της µεγάλα να πιάνουν τα πάντα 

θυµάµαι τις µικρές ώρες να µένει ξύπνια 

θυµάµαι να σκουπίζει και να κάνει βελονάκι 

θυµάµαι  να σκεπάζει τους άλλους 

της αρέσει να µπουκώνει  

και να µπουκώνεται 

θυµάµαι να µε πιάνει και να µε τραβάει 

στη σκεπαστή αυλή 

θυµάµαι να µε κυνηγάει στην ταράτσα να κάνω γαλλικά 

έτσι δείχνει την αγάπη της 

έτσι 

 

Πριν την ανάλυση του συγκεκριµένου αποσπάσµατος, θυµίζουµε πως  η Λαµπρινίδη, 

στο συγκεκριµένο έργο, επιµελήθηκε τα κείµενα που έγραψαν γυναίκες οµοφυλόφιλες στο 

πλαίσιο εργαστηρίου δηµιουργικής γραφής. Στο ανωτέρω απόσπασµα όπου διαβάζουµε τις 

αναµνήσεις µιας κόρης για τη µητέρα της που συµπυκνώνονται όλα τα βασικά 

χαρακτηριστικά της πρωτοτυπικής µητέρας-νοικοκυράς: «να πλένει και να µαγειρεύει,  να 

σκουπίζει και να κάνει βελονάκι, να σκεπάζει τους άλλους», να την κυνηγάει στην ταράτσα 

να διαβάσει τα µαθήµατά της. Η µαγειρική, η καθαριότητα, η ανατροφή και η φροντίδα των 

παιδιών και άλλων µελών της οικογένειας εντάσσονται στο πλαίσιο της άµισθης οικιακής 

εργασίας, η οποία στερεοτυπικά αποδίδεται στη γυναικεία σφαίρα.  

Μια γλωσσική παρατήρηση που µπορούµε να κάνουµε είναι ότι στο κείµενο αυτό δεν 

υπάρχουν σηµεία στίξης. Προφανώς η συγγραφέας θέλει να δώσει την αίσθηση του 

καταιγιστικού τρόπου που µας έρχονται στον νου οι αναµνήσεις, οι οποίες είθισται να είναι 

ασύνδετες.   

Η έλλειψη των σηµείων στίξης σηµατοδοτεί την απροσδιοριστία του χρόνου, 

παραπέµποντάς σε και ταυτόχρονα ορίζοντας ένα αέναο παρελθόν που ενυπάρχει σε ένα 

δυναµικό παρόν, στο παρόν του γράφοντος υποκειµένου που βιώνει την ανάµνηση, όπως 

υποδηλώνεται από την επανάληψη της λέξης ‘θυµάµαι’ στην αρχή κάθε ενότητας. Αυτό το 

παρελθόν λαµβάνει µια υπόσταση βιωµατικά ριζωµένη στη συνειδησιακή χώρα του 
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υποκειµένου. ∆εν ξέρουµε πώς η κόρη αισθάνεται για τη µητέρα της και για τις ‘επιλογές 

της’. ∆εν την κρίνει, δεν την επικρίνει, δεν την θαυµάζει. Τα σηµεία στίξης (τελεία, 

θαυµαστικό, ερωτηµατικό, κόµµα, κ.ά.)  που θα µπορούσαν να προδώσουν τη σκέψη της δεν 

υπάρχουν. Ο καθένας είναι ελεύθερος να ερµηνεύσει όπως θέλει. Το µόνο σηµείο του 

κειµένου όπου η κόρη σταµατάει να περιγράφει και ερµηνεύει είναι το «έτσι δείχνει την 

αγάπη της» για να καυτηριάσει µάλλον τη νοµιµοποίηση-παγίδα που της έχει στήσει η 

πατριαρχική ιδεολογία ότι ο λόγος που τα κάνει όλα αυτά είναι για να προσφέρει σ’ αυτούς 

που αγαπάει.  

Το γράφον υποκείµενο απλά περιγράφει εικόνες ασύνδετες µεταξύ τους αφήνοντας 

στον αναγνώστη να δώσει τις δικές του ερµηνείες. Όλα είναι ανοικτά. Οι ασχολίες µε τις 

οποίες καταπιάνεται η µάνα και δηµιουργούν την ιστορία της γίνεται η Ιστορία της κάθε 

Μάνας µε ασχολίες ριζωµένες στην πατριαρχική παράδοση. Αυτές οι παραδοσιακές ασχολίες  

ενυπάρχουν σε ένα συµβολικό τόπο όπου το παρελθόν ως Ιστορία υπάρχει, αλλά η έλλειψη 

συγκεκριµένης νοηµατοδότησης του δηµιουργεί µια ρωγµή, ένα παράθυρο όπου ο 

αναγνώστης µπορεί να δει το παρελθόν στο παρόν του αποδεσµευµένος από την καταπίεση 

του να το ερµηνεύσει. Απλά το αισθάνεται να υπάρχει και µέσα από τα προσωπικά του 

βιώµατα ταυτίζεται ή συγκρούεται µε αυτό, το κατακρίνει ή το ενστερνίζεται.  

Η χρήση του λόγου µε τον οποίο περιγράφονται οι στερεοτυπικές δραστηριότητες που 

καταπιάνεται η Μάνα ξεφεύγουν από την παραγωγή και αναπαραγωγή της πατριαρχικής 

ιδεολογίας, καθώς δεν παράγουν ή αναπαράγουν κανένα νόηµα. Απλά υπάρχουν ως εικόνα ή 

– όπως το θέτει η ίδια η Λαµπρινίδη – ως φωτογραφία. Οι δραστηριότητες της Μάνας 

λαµβάνουν  χώρα σε ένα αέναο παρελθόν και αιωρούνται άναρχα και α-νόητα (χωρίς 

συγκεκριµένο νόηµα) µέσα στο βιωµατικό παρόν της κόρης.   

Η  Kristeva (1984) στη θεωρητική της τοποθέτηση για τη γυναικεία γραφή αναζητά 

στα κείµενα την έννοια της άρνησης της εξουσίας, της καταπίεσης και του απόλυτου άλλου, 

του εγώ-άνδρα. Η άρνηση των σηµείων στίξης σηµατοδοτεί την άρνηση της 

κυρίαρχης/παραδοσιακής µορφής γραπτού λόγου εκφράζοντας µιαν άρνηση της παραγωγής 

ορθολογικών νοηµάτων και κατ’ επέκταση φαλλογοκεντρικών νοηµάτων. Ως εκ τούτου 

αποτελεί µια άρνηση ενάντια στην καταπίεση που ασκεί στα υποκείµενα η πατριαρχία  και η 

οποία παράγεται και αναπαράγεται µέσω της φαλλογοκεντρικής ιδεολογικής νοηµατοδότησης 

της πραγµατικότητας.  
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Συµπερασµατικά η Μάνα, η κόρη, αλλά και ο αναγνώστης απελευθερώνονται από την 

παραγωγή/ αναπαραγωγή του ιδεολογικού πλαισίου της πατριαρχίας και αιωρούνται ελεύθερα 

στην παραγωγή ποικίλλων και αλληλοσυγκρουόµενων υποκειµενικών νοηµάτων που 

προέρχονται από τη βιωµατική εµπειρία του γράφοντος υποκειµένου και νοηµατοδοτούνται 

από τους αναγνώστες ως υποκείµενα/δηµιουργούς νοηµάτων και όχι ως αντικείµενα 

παθητικούς δέκτες νοηµάτων.   

 

∆υο Κοπέλες Μόνες της Μέλπως Ζαρόκωστα (1999) 

 

1ο Απόσπασµα 229 

Αντιγόνη: (Μουρµουρίζει ακατάληπτα και διαβάζει πού και πού) 

Άλλο και τούτο. Που είσαι πουλάκι µου, εδώ σε είχα αφήσει, εδώ. «Άνοδος αντί της 

αναµενόµενης πτώσης του τιµάριθµου». Ανάθεµά σας για κυβέρνηση, τον έχετε τρελάνει τον 

κοσµάκη. Που στο διάολο είναι η κριτική του ∆ούση και το ρεπορτάζ για το παγκόσµιο 

συνέδριο ειρήνης; Εδώ τα είχα ακουµπήσει τα χαρτιά, πού πήγανε; Να, η συνταγή για τους 

κολοκυθοκεφτέδες. «Ερµηνεία του φαινοµένου Ρας». Τι είναι πάλι αυτό; Ποιος µου 

ανακάτεψε τα χαρτιά µου; 

(Τρέχει και βουτάει το ένα µικρόφωνο και ουρλιάζει σ’ αυτό) Θανάση…( διαβάζει από κείµενο 

που είδε εκεί) «Η θεωρία του ιπτάµενου δίσκου και η λογική της εµφάνισής τους». 

Κολοκύθια! (φωνάζει στο µικρόφωνο) Θανάση! Τι κάνεις εκεί; ∆εν ακούς που σου φωνάζω; 

Πού είσαι; 

Θανάσης: (από µεγάφωνο, off) Εδώ είµαι αφεντικό. Ετοιµάζω για να βγεις. 

Αντιγόνη: Σιγά, µε ξεκούφανες! Πώς να βγω µωρέ, δε βρίσκω τα κείµενα για τις ειδήσεις. 

Θανάσης: (από µεγάφωνο, off) Σ’ ένα λεφτάκι τελειώνει η κασέτα. 

Αντιγόνη: Μην το διώξεις! Στάσου. (Ψάχνει πυρετωδώς.) Βρες κάτι άλλο να βάλεις, δεν έχω 

τι να διαβάσω. Εσύ φταις! Εσύ! Όλο µου τα ανακατεύεις…(Πέφτει εξουθενωµένη σ’ ένα 

κάθισµα) Θανάση, θα σε απολύσω! Θα σε στείλω από κει που’ ρθες. Αφήνεις την κόρη σου 

να µπαινοβγαίνει εδώ µέσα και µου τα κάνει όλα θάλασσα. 

                                                           
229 Μέλπω Ζαρόκωστα, ∆υο κοπέλες…µόνες! Εκδόσεις Νεφέλη, Αθήνα, 1999, σσ. 19-21. 
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Θανάσης: (από µεγάφωνο, off) Η κόρη µου δεν περπατάει ακόµα, αφεντικό, πώς να µπει εκεί 

µέσα να στα χαλάσει; 

Αντιγόνη: (µονολογεί) Αυτό να µου πεις! Ε, δεν µπορώ πια! Έλα εσύ να πεις τις ειδήσεις, εγώ 

παραιτούµαι! Έχει εφηµερίδες εδώ, διάβασε ό,τι θες, εγώ δε γίνοµαι ρεζίλι! Εµπρός µαρς 

…κοπιάστε! 

Θανάσης: (από µεγάφωνο, off) Σοβαρά µιλάς; 

Αντιγόνη: Σοβαρότατα! 

Θανάσης: (από µεγάφωνο, off) Τι να κοπιάσω, αφεντικό, µε δουλεύεις; Ξέρω να διαβάζω εγώ; 

Αντιγόνη: (ξεσπάει) Βρε πού σε βρήκα για συνεταίρο, µπορείς να µου πεις; 

Θανάσης: (από µεγάφωνο, off) Στην Οµόνοια, αλλά δε µε βρήκες εσύ, το ξέχασες; Εγώ σε 

σταµάτησα και σου είπα « Κυρία, η γυναίκα µου γεννάει κι εγώ έχω…»  

Αντιγόνη: Σταµάτα πια! Κάθε µέρα το µελόδραµα σε πρώτη ζήτηση! Είπες ευχαριστώ, 

τελειώσαµε. 

Θανάσης:  Εντάξει. Τώρα τι κάνουµε; 

Αντιγόνη: Ξέρω γω τι κάνουµε! Θα διαβάσω κάτι άλλο! Ή ακόµα καλύτερα, κλείστο εντελώς 

να πάµε σπίτι µας. ∆εν εκπέµπουµε σήµερα. 

Θανάσης: (από µεγάφωνο, off) Σε ποιο σπίτι να πάµε, εδώ δεν είναι το σπίτι µας;  

 

Στον παραπάνω διάλογο βλέπουµε ένα εναλλακτικό επαγγελµατικό µοντέλο, της 

ιδιοκτήτριας του ραδιοφωνικού σταθµού Αντιγόνης, η οποία συνοµιλεί ως αφεντικό µε τον 

υπάλληλο και γιό της Θανάση. Από το διάλογο, µαθαίνουµε πως ο Θανάσης βρήκε την 

Αντιγόνη στην Οµόνοια και της ζήτησε δουλειά, καθώς ήταν άνεργος και η γυναίκα του 

εγκυµονούσα. Ο Θανάσης, γι’ αυτό το λόγο νιώθει ευγνωµοσύνη προς την Αντιγόνη που του 

έδωσε δουλειά σε µια δύσκολη στιγµή της ζωής του.  

Από τους τίτλους των εγγράφων που αναφέρει η Αντιγόνη στην προσπάθειά της να 

βρει τις ειδήσεις διακρίνουµε το είδος του σταθµού που διευθύνει. Τα θέµατα που την 

ενδιαφέρουν  καλύπτουν ένα αυρύ φάσµα θεµάτων όπως πολιτιστικά γεγονότα (κριτική του 

∆ούση), επιστηµονικά γεγονότα (άρθρο της ερµηνείας του φαινοµένου Ρας), µαγειρικές 

συνταγές (κολοκυθοκεφτέδες) και άρθρα µεταφυσικής  (Η θεωρία του ιπτάµενου δίσκου και 

η λογική της εµφάνισής τους). Ο ακτιβιστικός προσανατολισµός του ρεπορτάζ για το 

παγκόσµιο συνέδριο ειρήνης σε συνδυασµό µε το σχόλιο της Αντιγόνης ενάντια στην 
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κυβέρνηση: «Ανάθεµα σας για κυβέρνηση, τον έχετε τρελάνει τον κοσµάκη» – όταν βλέπει  

το άρθρο περί ανόδου αντί της αναµενόµενης πτώσης του τιµάριθµου – δείχνει ότι πρόκειται 

για ένα άτοµο πολιτικοποιηµένο, ένα άτοµο µε άποψη. 

    Το κύριο όµως χαρακτηριστικό της Αντιγόνης είναι ότι είναι µια γυναίκα-αφεντικό. 

Και πραγµατικά κάνει αυτά που συνήθως κάνει ένα αφεντικό. Φωνάζει συνεχώς τον 

υπάλληλό της Θανάση από τον οποίον ζητά διάφορα πράγµατα εκ των οποίων κάποια 

ξεφεύγουν από τις αρµοδιότητές του: τον βάζει να ψάχνει πράγµατα που εξαιτίας της 

ακαταστασίας της χάνει, τον κατηγορεί, τον απειλεί κάποια στιγµή µέχρι και µε απόλυση. 

(«Θανάση, θα σε απολύσω! Θα σε στείλω από κει που’ ρθες.».) Αυτές τις απειλές δεν 

φαίνεται να τις εννοεί η Αντιγόνη αλλά τις εξαπολύει περισσότερο για να ξεσπάσει σε ένα 

οικείο πρόσωπο τα νεύρα της από την πίεση της δουλειάς («Ε, δεν µπορώ πια! Έλα  εσύ να 

πεις τις ειδήσεις, εγώ παραιτούµαι!»). Ενώ η Αντιγόνη δεν τον αντιµετωπίζει µόνον ως 

υπάλληλό της αλλά ενίοτε και ως ‘συνεργάτη’ αφού τον βάζει να πει τις ειδήσεις, εκείνος την 

αντιµετωπίζει ως αφεντικό προς το οποίο, όµως, εκφράζει µε ιδιαίτερο συναισθηµατισµό την 

ευγνωµοσύνη του. «Σταµάτα πια! Κάθε µέρα το µελόδραµα σε πρώτη ζήτηση! Είπες 

ευχαριστώ, τελειώσαµε.» λέει η Αντιγόνη στο Θανάση για να δείξει πόσο την κουράζει ο 

συναισθηµατισµός του. Ενδιαφέρουσα είναι η αντίσταση της Αντιγόνης σ’ αυτόν τον 

συναισθηµατισµό που συνάδει απόλυτα µε το γεγονός ότι είναι αφεντικό. Ο Θανάσης τείνει 

προς το συναίσθηµα, ενώ η Αντιγόνη αντιστέκεται σ’ αυτό. Καθώς το συναίσθηµα είναι 

συνδεµένο µε τη γυναικεία σφαίρα στο δίπολο των στερεοτυπικών κανονικοτήτων, η 

αναπαράσταση της προσωπικότητας τόσο του Θανάση όσο και αυτής της Αντιγόνης απέχει 

από τα στερεοτυπικά πατριαρχικά πρότυπα.   

Η Αντιγόνη, καταλύοντας τα καταπιεστικά πατριαρχικά πρότυπα, είναι µια 

χειραφετηµένη εργαζόµενη γυναίκα η οποία µάλιστα λειτουργεί ως αφεντικό σε έναν επίσης 

εναλλακτικό εργασιακό χώρο εργασίας στον οποίο αναλώνει όλη της τη ζωή. Έχει µεταρέψει 

το σπίτι της σε ραδιοφωνικό σταθµό «Σε ποιο σπίτι να πάµε, εδώ δεν είναι το σπίτι µας;» 

συνδυάζοντας µε αυτόν τον τρόπο την ιδιωτική µε τη δηµόσια σφαίρα δράσης της.  
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2ο Απόσπασµα 230 

Άρτεµις: (από µεγάφωνο) Και γι’ αυτό σας πήρα. Γίνεται δηλαδή να µας δουλεύει ο 

ανεγκέφαλος επειδή µας αρέσει η κλασσική µουσική κι ακούω το σταθµό σας; Εγώ, κυρία 

Αντιγόνη µου, Λύκειο δεν πήγα, µόνο γυµνάσιο πήγα. Είµαι κοµµώτρια. Και τα λεφτουδάκια 

µου τα βγάζω µε το παραπάνω και την υπόληψή µας την έχουµε. ∆εν τον έχουµε ανάγκη. Τον 

έχουµε, κυρία Αντιγόνη;  

Αντιγόνη: E, δεν τον έχουµε (µετά από ανάσα απελπισίας) Φυσικά αναφέρεσαι στο Νικόλα 

σου πάντα. 

Άρτεµις: (από µεγάφωνο) Μάλιστα, αναφέροµαι στο Νικόλα πάντα. Εφόσον αυτός κάθε 

τρεις και λίγο µ’ εξευτελίζει. Μου λέει « αυτές οι αηδίες που ακούς στα ραδιόφωνα»… 

Αντιγόνη: (κλείνει το κουµπί του ραδιοφώνου και γυρίζει στην Ελένη) Υποπτεύοµαι ότι οι 

αηδίες στα ραδιόφωνα πρέπει να’ µαστε εµείς. (ανοίγει µικρόφωνο)  Θέλεις να πεις ότι ο 

εκλεκτός της καρδιάς σου δεν εγκρίνει  τον Μπετόβεν; 

Άρτεµις: (από µεγάφωνο) Μόνο το Μπετόβεν; Ούτε το Μπραµς ούτε το Βάγκνερ, ούτε 

Σκαλτώδα δε θέλει ν’ ακούσει… Αν πεις για Βιβάλντι, του σηκώνεται η τρίχα κάγκελο όταν 

τον ακούει. «∆εν είναι αυτά για γυναίκες της σειράς σου», µου λέει. 

Αντιγόνη: (κατάπληκτη στο µικρόφωνο) Άκουσες τι λέει; 

Άρτεµις: (από µεγάφωνο) Σε µένα µιλάτε; 

Αντιγόνη: Όχι, θέλω να πω… τόσο φιλόµουση ε; Και ο… πώς τον είπαµε; Ο Νικόλας δεν 

ανταποκρίνεται, ε; Αυτό είναι λοιπόν το πρόβληµα σου; 

Άρτεµις: (από µεγάφωνο) Μάλιστα. Και σας ρωτάω, είσαστε η µόνη που θα µε καταλάβετε 

γιατί µου µιλάει και για γάµο τώρα τελευταία. Μπορεί µια γυναίκα να παντρευτεί έναν 

άνθρωπο µε τον οποίο δεν ταιριάζει µουσικά; 

 
Στον παραπάνω διάλογο παρακολουθούµε την Αντιγόνη και την Ελένη να συνοµιλούν 

ζωντανά µε την ακροάτρια Άρτεµι στο πλαίσιο της ραδιοφωνικής τους εκποµπής.  Η Άρτεµις 

εργάζεται ως κοµµώτρια και δηλώνει ικανοποιηµένη από τη δουλειά της και για την 

οικονοµική ανεξαρτησία που της προσφέρει και την κοινωνική καταξίωση που θέλει  («και 

την υπόληψή µας την έχουµε»). 

                                                           
230 Ό.π., σσ. 48-49.  



 

 

200 

Ο λόγος για τον οποίον επικοινωνεί µε την Αντιγόνη και την Ελένη είναι για να 

µιλήσει για το πρόβληµά που έχει µε τον ερωτικό της σύντροφο: την ειρωνεύεται, επειδή της 

αρέσει η κλασσική µουσική. Θεωρεί ότι δεν είναι «της σειράς της» όπως χαρακτηριστικά 

αναφέρει. Η Άρτεµις ως µη έχουσα το απολυτήριο του Λυκείου «έβγαλα µόνο το Γυµνάσιο», 

καταλύει τα στερεότυπα της γυναίκας µε χαµηλό µορφωτικό επίπεδο, προερχόµενη από λαϊκά 

στρώµατα οπότε λογικά η κουλτούρα της θα έπρεπε να είναι αντίστοιχα λαϊκή.  

Η κλασσική µουσική στερεοτυπικά θεωρείται ως µια µορφή υψηλού επιπέδου και 

είναι συνδεµένη µε τα µουσικά γούστα των ανώτερων κοινωνικών στρωµάτων. Η Άρτεµις για 

αυτή της την αγάπη για την κλασσική µουσική που δεν ενστερνίζεται ο σύντροφός της είναι 

έτοιµη να διαλύσει τη σχέση της. Είναι µια δυναµική και ανεξάρτητη γυναίκα τόσο σε 

οικονοµικό όσο και σε ψυχολογικό επίπεδο παρουσιάζοντας έτσι ένα εναλλακτικό πρότυπο 

εργαζόµενης γυναίκας που προσφέρει νέες νοηµατοδοτήσεις και συµβολισµούς στο 

επάγγελµα της κοµµώτριας καταλύοντας το δίπολο των στερεοτυπικών κανονικοτήτων της 

πατριαρχίας.  

 

3ο Απόσπασµα 231 

Θανάσης: Ευχαριστώ… Μα… δεν πάω µακριά… Ως την Αλβανία πάω, δυο βήµατα… για τη  

µικρή… Έχει βγει στο πεζοδρόµιο,  κατάλαβες….. ∆εν ήξερα, η γιαγιά της είχε πει ότι είχε 

πάει για σπουδές στη Ρωσία.  

 

4ο Απόσπασµα 232 

Θανάσης: ∆εν έφταιγε η µικρή. Τη βάλανε µε το ζόρι. 

Αντιγόνη: Την υποχρεώσανε, θέλεις να πεις. 

Θανάσης: Ναι, αυτό.  (….) 

 

Από τα δύο παραπάνω αποσπάσµατα παρατηρούµε τη στερεοτυπική απεικόνιση της 

νεαρής Αλβανής γυναίκας, κόρης του Θανάση, ως θύµατος σωµατεµπορίας.  Παρόλο που η 

καταναγκαστική πορνεία  είναι ένα φαινόµενο που µαστίζει φτωχές χώρες όπως  η Αλβανία, η 

απεικόνιση της µόλις ενήλικης κόρης του Θανάση ως θύµα σωµατεµπορίας παράγει και 

                                                           
231 Ό.π., σ. 81. 
232 Ό.π., σ. 86. 
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αναπαράγει µια σεξιστική όσο και ρατσιστική αντίληψη για τις αλλοεθνείς γυναίκες της 

γειτονικής χώρας. Αυτό συµβαίνει καθώς η αναπαράστασή της συντελείται χρησιµοποιώντας 

το στερεοτυπικό µοντέλο της ανώνυµης νεαρής γυναίκας θύµατος της καπιταλιστικής και 

πατριαρχικής κοινωνίας. Τόσο η ανωνυµία της µικρής Αλβανίδας όσο και η αναπαράστασή 

της ως θύµατος ενδυναµώνουν αντί να καταπολεµούν τα πατριαρχικά στερεότυπα για τη 

γυναίκα αλλοεθνή, καθώς παράγουν και αναπαράγουν τις ήδη σεξιστικές και ρατσιστικές 

ιδέες σύµφωνα µε τις οποίες µια αλλοδαπή γυναίκα γίνεται εύκολα ένα ανυπεράσπιστο θύµα 

σεξουαλικής εκµετάλλευσης.  

 
Η Ωραία Θυµωµένη της Λένας ∆ιβάνη (2007) 

1ο Απόσπασµα
233 

Κορίτσι: (στο αγόρι, ελαφρά εκνευρισµένη) Να σου πω… ∆εν πιστεύω να είσαι απ’ αυτούς 

που τα θέλουν όλα δικά τους, ε; Εγώ δε θέλω να γίνω η γυναίκα λάστιχο. Αν θες να κάνουµε 

παιδιά, να βρούµε έναν τρόπο να τα µεγαλώσουµε µαζί. Πώς να κάνω και παιδιά και καριέρα; 

Να τα µοιράσουµε τουλάχιστον. 

Αγόρι: Βεβαίως να τα µοιράσουµε. Εγώ αναλαµβάνω καριέρα κι εσύ να αναλάβεις τα παιδιά. 

Κορίτσι: Γιατί; 

Αγόρι: Γιατί δεν µπορώ εγώ, αγάπη µου, να κάνω παιδιά! Αν µπορούσα, ευχαρίστως να σ’ 

εξυπηρετήσω…  

Κορίτσι: ∆εν είπαµε να τα κάνεις µωρό µου, να τα κάνεις είναι σχετικά εύκολο: περιφέρεσαι 

σαν τον Ντάµπο το ελεφαντάκι εννέα µήνες και τέλειωσε.  Μετά είναι τα ζόρια τα µεγάλα. 

Να τα µεγαλώσεις. Θα αναλάβεις το µισό µεγάλωµα τουλάχιστον ή θα µ’ αφήσεις να 

τραβιέµαι µόνη µου; 

Αγόρι: Άπαπα, δεν µπορώ. Άλλωστε εγώ πάω στρατό. Εµείς κάνουµε στρατό, εσείς παιδιά.  

Κορίτσι: Μα εσύ πας στο στρατό για δύο χρόνια, εγώ µε το παιδί πρέπει να γίνω µονιµάς. 

Αγόρι: Σιγά, µωρέ, θα µεγαλώσει χωρίς να το πάρεις χαµπάρι. 

Κορίτσι: Όχι, µωρό µου, τα µπερδεύεις. Εγώ θα το πάρω χαµπάρι. Εσύ δεν θα το πάρεις… 

 

                                                           
233 Λένα ∆ιβάνη, Η ωραία θυµωµένη, στον τόµο: Θεατρικά, Αθήνα, Εκδόσεις Καστανιώτη, 2007, σσ. 29-30. 
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Αυτός ο χιουµοριστικός διάλογος ανάµεσα στο Κορίτσι και το Αγόρι είναι 

αποκαλυπτικός των στερεοτυπικών πατριαρχικών αντιλήψεων για το ρόλο της γυναίκας και 

του άντρα σε σχέση µε την οικογένεια και τον καταµερισµό της εργασίας µέσα σ’ αυτήν.  

Το Κορίτσι σε ελαφρά επιθετικό τόνο, όπως αναγράφεται και στις σκηνικές οδηγίες, 

διαπραγµατεύεται µε το Αγόρι και µελλοντικό σύζυγό της τι ευθύνες θα έχουν όταν 

αποκτήσουν ένα παιδί. Πιστεύει ότι το δικό της το αγόρι δεν θα είναι σαν «αυτούς που τα 

θέλουν όλα δικά τους». Η κριτική που ασκεί σ’ αυτό το είδος του άντρα µε την προφανώς 

προνοµιούχα θέση σε σχέση µε τη γυναίκα-τροφό που αναλαµβάνει σχεδόν αποκλειστικά τις 

ευθύνες της ανατροφής του παιδιού είναι εντονότατη.   

Η µεταφορική χρήση του ουσιαστικού ‘λάστιχο’ για την περιγραφή του είδους της 

γυναίκας που το κορίτσι δηλώνει κατηγορηµατικά πως δεν επιθυµεί να γίνει, παραπέµπει 

στην ευέλικτη συµπεριφορά που θα πρέπει να υιοθετήσει  το Κορίτσι για να ανταπεξέλθει σε 

ένα διττό φόρτο εργασίας, τις άµισθες  οικιακές ασχολίες και το µεγάλωµα των παιδιών µε τις 

οποίες είναι συνυφασµένος ο ρόλος της γυναίκας-τροφού σε συνδυασµό συχνά µε τις 

εργασιακές υποχρεώσεις µιας έµµισθης εργασίας.  

Το Κορίτσι συνεχίζει το λόγο της θέτοντας ξεκάθαρα µια προϋπόθεση στο Αγόρι και 

µελλοντικό σύζυγό της. Εάν αυτός επιθυµεί να κάνουν παιδιά θα πρέπει να βρουν ένα τρόπο 

να τα µεγαλώσουν µαζί. Η αντίληψη του Κοριτσιού πως οι ίδιοι θα πρέπει να ανακαλύψουν 

έναν τρόπο να µεγαλώσουν τα µελλοντικά παιδιά τους υπονοεί και φανερώνει ταυτόχρονα 

την απουσία ενός δεδοµένου τρόπου για το από κοινού µεγάλωµα των παιδιών στο 

πατριαρχικό κοινωνικό σύστηµα, αποδοµώντας την φαλλοκεντρική κατασκευή του εν λόγω 

συστήµατος το οποίο παράγει και αναπαράγει τον παραδοσιακό καταµερισµό εργασίας του 

πατριαρχικού µοντέλου της οικογένειας παράγοντας και αναπαράγοντας ως εκ τούτου τους 

στερεοτυπικά πατριαρχικούς ρόλους των δύο φύλων εις βάρος του γυναικείου ρόλου.  

Το γεγονός ότι το Κορίτσι διερωτάται για το πώς θα συνδυάσει το διπλό φόρτο 

εργασίας που εκφράζεται από τη γνήσια ερώτηση  «Πώς να κάνω και παιδιά και καριέρα;» 

παραπέµπει στην ασυµβατότητα µητρότητας και καριέρας. Και βεβαίως ο όρος ‘µητρότητα’ 

δεν παραπέµπει – όπως πονηρά το αγόρι θέλει να υπονοήσει – στην εννιάµηνη κύηση αλλά 

στο µεγάλωµα των παιδιών που είναι ένα έργο ζωής. Το αγόρι θέλει να την εξυπηρετήσει εκεί 

που δεν µπορεί αλλά δεν δηλώνει ότι εκεί που µπορεί, θέλει να µοιραστεί τις υποχρεώσεις του 

µεγαλώµατος των παιδιών. ∆εν θα ήταν υπερβολή να πούµε ότι το Αγόρι την κοροϊδεύει 
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χρησιµοποιώντας τρία επιχειρήµατα: το πρώτο βασίζεται στην κατασκευασµένη ιδεολογία 

που συνδέει την αναπαραγωγική λειτουργία της Γυναίκας ως µητέρας µε το ρόλο της ως 

Τροφού.  Το δεύτερο είναι το κλασσικό ανδρικό επιχείρηµα ότι οι άντρες κάνουν στρατό ως 

αντιστάθµισµα στο έργο του µεγαλώµατος του παιδιού και το τρίτο ότι αυτό το έργο δεν είναι 

πια και τόσο δύσκολο. Το Αγόρι χωρίς αµφιβολία υποτιµά το φόρτο εργασίας που συνδέεται 

µε τη διαδικασία του µεγαλώµατος των παιδιών υποστηρίζοντας την πατριαρχική αντίληψη 

που είναι βαθιά ριζωµένη στο σύγχρονο δυτικό καπιταλιστικό σύστηµα ότι η εργασία της 

νοικοκυράς-µητέρας ως µια ιδιωτική εργασία δεν εισέρχεται στον προσδιορισµό της αξίας της 

και ως εκ τούτου δεν επικυρώνεται κοινωνικά.234 Η αστική ιδεολογία της ισότητας και της 

ισότιµης κατανοµής εργασίας της οικιακής εργασίας που έχει επικρατήσει στις σύγχρονες 

δυτικές κοινωνίες δεν έχει ευδοκιµήσει, καθώς δεν έχει συνδεθεί µε τη σφαίρα της παραγωγής  

καπιταλιστικής αξίας. Ως εκ τούτου η ιδεολογία της ισότητας που στοχεύει στη βελτίωση της 

θέσης των γυναικών µέσα στο νοικοκυριό προέρχεται από την επιδείνωση της θέσης των 

ανδρών και το καπιταλιστικό κεφάλαιο εξακολουθεί να επωφελείται όπως πρώτα. Επιπλέον 

κλονίζονται τα ηθικά πλεονεκτήµατα, το γόητρο και η εξουσία του άνδρα, ο οποίος καλείται 

να συνεισφέρει ενεργητικά µέσα στο νοικοκυριό, το οποίο καθώς δεν αποτιµάται ούτε 

αναγνωρίζεται κοινωνικά υποβαθµίζει το παραδοσιακό του ρόλου του άντρα, ο οποίος  

εύλογα επιθυµεί να αποποιηθεί της προαναφερθείσας ιδεολογίας της ισότητας µε τις νέες 

απαιτητικές και µη κοινωνικά αναγνωρισµένες υποχρεώσεις που τη συνοδεύουν. Το Αγόρι 

λοιπόν υποτιµά το φορτίο που φέρει το µεγάλωµα των παιδιών υποτιµώντας το αφενός µεν 

                                                           
234 Ο Ηλίας Ιωακείµογλου σε άρθρο του εξηγεί τη διαφορετική αποτίµηση της γυναικείας και ανδρικής εργασίας 
µε βάση το κεφάλαιο: «Ο χρόνος που διαθέτουν οι γυναίκες στο σπίτι για την αναπαραγωγή της εργατικής 
δύναµης δεν αναγνωρίζεται σαν κοινωνικά αναγκαίος και δεν εισέρχεται στον προσδιορισµό της αξίας της. Η 
εργασία της νοικοκυράς είναι µια ιδιωτική εργασία που δεν επικυρώνεται κοινωνικά. Οι ιδιωτικές εργασίες που 
δεν κάνουν το «επικίνδυνο άλµα του εµπορεύµατος» (Μαρξ) που δεν παρουσιάζουν τα προϊόντα τους στην 
αγορά µε σκοπό την ανταλλαγή παραµένουν πάντα ιδιωτικές: δεν αναγνωρίζεται ο κοινωνικός τους χαρακτήρας, 
δεν επικυρώνονται σαν κοινωνικά αναγκαίες εργασίες. Τα προϊόντα τους δεν είναι αξίες αλλά απλώς χρήσιµα 
αντικείµενα (αξίες χρήσης). Η παραγωγή του εµπορεύµατος ε.δ. δεν πραγµατοποιείται µόνο µε την κατανάλωση 
εµπορευµάτων (που είναι αξίες και αξίες χρήσης) αλλά και µε την κατανάλωση αξιών χρήσης που παράγει η 
οικιακή διαδικασία εργασίας, (ουσιαστικά η γυναικεία εργασία στο νοικοκυριό). Αυτές οι αξίες χρήσης δεν 
έχουν αξία, δεν είναι εµπορεύµατα, δεν ανταλλάσσονται στην αγορά µε άλλα εµπορεύµατα ώστε ο πραγµατικός 
χρόνος παραγωγής τους να αναγνωριστεί σαν κοινωνικά αναγκαίος. Ο χρόνος που διαθέτουν οι γυναίκες στο 
σπίτι για την αναπαραγωγή της εργατικής δύναµης δεν αναγνωρίζεται σαν κοινωνικά αναγκαίος και δεν 
εισέρχεται στον προσδιορισµό της αξίας της. Η εργασία της νοικοκυράς είναι µια ιδιωτική εργασία που δεν 
επικυρώνεται κοινωνικά.» Παρατίθεται στο Κοινωνικοποίηση της οικιακής εργασίας του Ηλία Ιωακείµογλου 
στο διαδικτυακό περιοδικό Θέσεις Τεύχος 9, περίοδος: Οκτώβριος-∆εκέµβριος 1984 http://www.theseis.com/ 
index.php?option=com_content&task=view&id=101&Itemid=29 Ηµεροµηνία πρόβασης [7-4-2013] 
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γιατί έχει εσωτερικεύσει την καπιταλιστική ιδεολογία περί αξίας της εργασίας, αφετέρου δε 

για να αποµακρυνθεί από το να ενστερνιστεί και εκτελέσει τη νέα ιδεολογία της ισότητας.  

Η όλη συµπεριφορά του Αγοριού παραπέµπει στο στερεοτυπικό µοντέλο οικογένειας 

που επικρατεί στη σύγχρονη ελληνική κοινωνία παρά τις νέες ιδεολογίες που την διέπουν και 

σύµφωνα µε το οποίο ο άνδρας δραστηριοποιείται εργασιακά µόνο στη δηµόσια σφαίρα ενώ 

απουσιάζει  από την ιδιωτική σφαίρα στην οποία η παρουσία της γυναίκας είναι κυρίαρχη 

ακόµα και αν αυτή επιλέξει να δραστηριοποιηθεί και στη δηµόσια.  Η δραµατουργός ασκεί  

έντονη κριτική, δια στόµατος του Κοριτσιού, σ’ αυτό το µοντέλο το οποίο επικρατεί ακόµα 

στην ελληνική κοινωνία. 

 
 
∆ιαµάντια και Μπλουζ της Λούλας Αναγνωστάκη (2008) 

1ο Απόσπασµα 235 

Ειρήνη: Είναι αυτός που περιµένει ο Νίκος. Αυτός µε το σαξόφωνο. Είναι το σαξόφωνό µας. 

Αν δεν έρθει κι απόψε, χαθήκαµε. Χάθηκαν όλα- ο Νίκος δε θέλει να πάµε στην 

προκριµατική χωρίς αυτόν. 

(Η Άννα κάθεται συγχυσµένη) 

Άννα: ∆εν καταλαβαίνω τι µου λες- (σκληρά) Πήγαινε να φτιαχτείς λίγο. (κοιτά µπροστά της) 

Όπου και να’ ναι θα’ρθουν αυτές και δεν θέλω να σε δουν σ’ αυτό το χάλι. Φύγε-ή πήγαινε 

µέσα να φορέσεις κάτι δικό µου. Φτιάξε τα µαλιά σου. (Απότοµα, σχεδόν υστερικά)  ∆ε θέλω  

κανείς να µας βλέπει έτσι!!! ∆εν θέλω! Θε µου, τι ακαταστασία είναι αυτή. (Μαζεύει 

σπασµωδικά ό,τι βρει µπροστά της, τα πετάει προς την κουζίνα. Πάει κι έρχεται) Όλ’ αυτά- 

ποτέ, ποτέ δεν θα µπουν όλ’ αυτά σε µια τάξη. (Ανάβει τσιγάρο). 

Ειρήνη: (Άγρια, σφυριχτά, µια µια τις λέξεις)  ∆εν ξέρουµε τι να κάνουµε κι εσύ ασχολείσαι 

µε άσχετα πράγµατα! Ο Άντζελο έπρεπε να είναι εδώ από προχτές. Έφυγε από την Ιταλία για 

να έρθει εδώ να κάνουµε τις τελικές πρόβες πριν πάµε στην επιτροπή και δεν έχει δώσει 

σηµεία ζωής. 

Άννα: (κοφτά) ∆εν µε νοιάζει. 

Ειρήνη: ∆ε σ’ενδιαφέρει αν µαταιωθεί η εµφάνιση του Νίκου στο φεστιβάλ; 
                                                           
235 Λούλα Αναγνωστάκη, Θέατρο Τόµος Τρίτος, Κέδρος, Αθήνα, 2008, σσ. 16-17. 
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Άννα: Ας πάει µόνος του. ∆εν αντέχω να σε βλέπω σ’αυτή την κατάσταση. 

Ειρήνη: Ο Άντζελο είναι η φίρµα. Αυτός µετράει. 

Άννα: Εγώ νόµιζα πως αυτός που µετράει είναι ο συνθέτης. 

Ειρήνη: Ναι, αλλά ο Νίκος δεν θα πάει χωρίς τον άλλον. 

Άννα: (Ξαφνικά) Εσύ θες; 

Ειρήνη: Σου είπα ο Νίκος δεν θέλει.  

Άννα: Ε, άστ’τον να πάει να πνιγεί. 

Ειρήνη: (χαµηλόφωνα αλλά φοβερά έντονα) Μην τολµήσεις να µιλήσεις έτσι µπροστά του. 

∆ε θα µε ξαναδείς! Ποτέ! 

(Παύση. Και οι δύο γυναίκες συγχυσµένες, εµβρόντητες. Έπειτα η Άννα σηκώνεται 

προσπαθώντας να κυριαρχηθεί. Ξαναπιάνει τα λουλούδια. Φέρνει από την κουζίνα ένα 

ανθοδοχείο. Καθώς τα ταχτοποιεί:) 

Άννα: Τραγουδάς όµως κι εσύ σ’ αυτό το φεστιβάλ. (Μαλακά) Ταράχτηκα γιατί είπες µπορεί 

να µαταιωθούν όλα. Εσύ δεν υπολογίζεσαι; 

Ειρήνη: Εγώ δεν θα είµαι καλή και το ξέρεις. Θα είµαι, όµως αν όλο το πράγµα γίνει όπως 

σχεδιάστηκε.  

 

    Στον διάλογο αυτό η Ειρήνη, τραγουδίστρια µιας µπάντας, συζητά µε τη µητέρα της 

Άννα την αγωνία της για το γεγονός ότι ο σαξοφωνίστας της µπάντας µε την οποία θα πάρουν 

µέρος σ’ ένα διαγωνισµό φεστιβάλ δεν έχει ακόµα έρθει. Ο λόγος για αυτήν την σχεδόν 

απόγνωσή της, η οποία όντως φαίνεται υπερβολική,  µαθαίνουµε πως είναι ότι ο φίλος της 

Νίκος, συνθέτης και αρχηγός του συγκροτήµατος δεν επιθυµεί να λάβει µέρος στο 

διαγωνισµό χωρίς αυτόν. Ήδη είναι φανερό ότι τα έµφυλα υποκείµενα ακολουθούν τα 

στερεοτυπικά δεδοµένα µε το Νίκο να κατέχει υψηλότερη θέση στην εργασιακή ιεραρχία σε 

σχέση µε την Ειρήνη η οποία ακολουθεί τις οδηγίες του, υπακούει στις επιθυµίες του και 

αυτοπροσδιορίζεται εργασιακά σε σχέση µε αυτές.  

   Η Άννα ρωτάει την Ειρήνη εάν η ίδια επιθυµεί να πάει στο διαγωνισµό και η Ειρήνη 

της απαντά πως αν δεν πάει ο Νίκος, δεν θα πάει και η ίδια. Η Ειρήνη είναι έτοιµη να 

καταπιέσει τη δική της επιθυµία και φιλοδοξία για να µην έρθει σε αντίθεση µε αυτήν του 

συντρόφου της. Η αυτοπεποίθησή της είναι πολύ χαµηλή και η µόνη προοπτική που βλέπει 

είναι να ακολουθηθεί το πλάνο όπως σχεδιάστηκε  («Εγώ δεν θα είµαι καλή και το ξέρεις. Θα 
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είµαι όµως αν όλο το πράγµα γίνει όπως σχεδιάστηκε.»).  Η παθητική φωνή του ρήµατος 

‘σχεδιάστηκε’ δείχνει ότι η ίδια δεν πήρε µέρος στη δηµιουργία του πλάνου. 

∆ιαπιστώνουµελοιπόν πως η Ειρήνη υποτάσσεται στα ανδρικά σχέδια που κάνουν τα ανδρικά 

υποκείµενα και για λογαριασµό της.       

   
 
2ο Απόσπασµα 236 

Νίκος: Πάντως πιστεύω πως κι εσύ και η Ειρήνη (κοιτάζοντας πάλι αλλού) έχετε πολύ άγχος 

η µία για την άλλη (πάλι αλλού) αλλά και χωριστά η καθεµιά σας. Για τον εαυτό της. 

Άννα: (πίνοντας) Εσύ δεν έχεις ποτέ άγχος; 

Νίκος: Για τη δουλειά µου- ναι- (Την κοιτάζει) Όχι µε τις σχέσεις µου- κατάλαβες; 

( Η Άννα ξαναγεµίζει το ποτήρι της, λέει χαλώντας την ατµόσφαιρα:) 

Άννα: Ναι. Έχω ένα άγχος για την Ειρήνη. Έχω την εντύπωση πως µόνο η δουλειά σου σ’ 

ενδιαφέρει. 

Νίκος: (αθώα) Λογικό δεν είναι; (Κάθεται) Και πάντως, αν αυτό σ’ απασχολεί- που δεν 

νοµίζω ότι σ’ απασχολεί και τόσο. Σ’ απασχολεί; (∆εν περιµένει απάντηση, πίνει µπύρα απ’ το 

µπουκάλι) Λοιπόν, - (Την κοιτά.) η Ειρήνη δεν είναι αρκετά δυνατή. Κάπου δηλαδή η Ειρήνη 

τα βγάζει πέρα καλύτερα απ’ όλους µας. Αν κάποιος προχωρήσει θα είναι η Ειρήνη. 

Άννα: Θα σε πείραζε αυτό; 

Νίκος: Θα µε πείραζε αν εγώ δεν προχωρήσω. ∆εν έχει καµιά σχέση η Ειρήνη.  

 

   Στο διάλογο ανάµεσα στην Άννα και το Νίκο και πιο συγκεκριµένα  στην ερώτηση 

της Άννας εάν ο Νίκος νιώθει ποτέ άγχος, αυτός απαντά ότι µόνο η δουλειά του µπορεί να 

του δηµιουργήσει άγχος και όχι οι συναισθηµατικές σχέσεις. Η απάντησή του είναι µια 

απόλυτα στερεοτυπική για το ανδρικό φύλο στο πλαίσιο της πατριαρχικής ιδεολογίας 

σύµφωνα µε την οποία ο άνδρας δίνει προτεραιότητα στην καριέρα και όχι στις 

συναισθηµατικές σχέσεις, αντίστροφα από αυτό που ισχύει για το γυναικείο φύλο.  

 

 

 

                                                           
236 Ό.π., σ.85. 
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      5.3 Αναπαράσταση του φύλου και σεξουαλικότητα 
 

Φυτά Εσωτερικού Χώρου της Μαρίας Κονδύλη και Θάλειας Ασλανίδου (1981)  

 

1ο Απόσπασµα 237 

Ελένη: Να βάλει κι αυτά τα σκατόπαιδα σε µια τάξη. Ξέρεις Ντίνα µου τι γίνεται στης 

Παπάζογλου στο δίπλα σπίτι; ∆εν µπορείς να φανταστείς. Τη δέρνει αυτός παιδί µου τη 

γυναίκα του, τη ζηλεύει, δεν µπορείς να φανταστείς. Πουτάνα τη λέει και τη χτυπάει και 

προχτές την έβγαλε στο διάδροµο της πολυκατοικίας µε τα κοµπιναιζόν τη γυναίκα... 

Ντίνα: Τι λες βρε Ελένη… 

Ελένη: Και να χτυπάει αυτή την πόρτα, Θόδωρε άνοιξε µου, άσε µε να µπω µέσα, την έβλεπε 

η Θεανώ από το µατάκι και δεν µπορούσε να της ανοίξει γιατί θα ρεζιλευότανε αν είχε 

καταλάβει ότι είχε ακούσει. Λυγµούς η γυναίκα. Τους ακούει συνέχεια. Είναι πολύ-πολύ 

δυστυχισµένη. 

Ντίνα: Και γιατί δεν φεύγει;  

Ελένη: Τα παιδιά…  

 

Στο παραπάνω απόσπασµα παρακολουθούµε το διάλογο µεταξύ Ελένης και Ντίνας 

για τη σωµατική κακοποίηση µιας γυναίκας από το σύζυγό της. Η Ελένη, η οποία περιγράφει 

το περιστατικό αναφέρει πως ο σύζυγος της κακοποιηµένης γυναίκας τη χτυπάει επειδή τη 

ζηλεύει. Ο χαρακτηρισµός της ως πουτάνας, ουσιαστικό δηλαδή που περιγράφει µια γυναίκα 

που έχει σεξουαλικές επαφές µε πολλούς άνδρες έναντι χρηµάτων ή άλλων ανταλλαγµάτων 

αποτελεί µια από τις πιο συνηθισµένες λεκτικές επιθέσεις και κατηγορίες εναντίον των 

γυναικών. Πληροφορούµαστε επίσης δια στόµατος Ελένης πως ο σύζυγος της την κλείδωσε 

έξω από το σπίτι σχεδόν ηµίγυµνη (µε το κοµπιναιζόν) για να την τιµωρήσει επειδή τη 

ζηλεύει. Η άσκηση σωµατικής βίας κατά των γυναικών αποτελεί ένα σύνηθες φαινόµενο 

ακόµα και στις µέρες µας. Σύµφωνα µε σύγχρονες έρευνες µια στις τρεις γυναίκες έχει πέσει 

θύµα σωµατικής ή σεξουαλικής κακοποίησης και στην Ελλάδα το ποσοστό κακοποιηµένων 

                                                           
237 Μαρία Κονδύλη & Θάλεια Ασλανίδου, Φυτά Εσωτερικού Χώρου, Θέατρο Στοά, 1981, Αθήνα, σ. 5. 
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γυναικών αγγίζει το 25% µε βάση τις επίσηµες καταγγελίες.238 Όπως και στο έργο όµως, 

διαπιστώνουµε πως η κακοποίηση των γυναικών δεν αναφέρεται σε πολλές περιπτώσεις από 

τα θύµατα ή από αυτόπτες µάρτυρες των γεγονότων καθώς αποτελεί ταµπού. Η Θεανώ, 

αναφέρει η Ελένη, είδε από το µατάκι την κακοποιηµένη σύζυγο Παπάζογλου «και δεν 

µπορούσε να ανοίξει γιατί θα ρεζιλευότανε αν είχε καταλάβει ότι είχε ακούσει». Ως εκ τούτου 

τα ποσοστά ενδέχεται να είναι πολύ µεγαλύτερα, καθώς η ελληνική κοινωνία τείνει να 

αποσιωπεί το θέµα ως ταµπού. Ο χαρακτηρισµός ‘πουτάνα’ και η βιαιότητα του ζηλιάρη 

συζύγου αποδεικνύουν έµπρακτα τον έλεγχο της γυναικείας σεξουαλικότητας από τον 

κυρίαρχο άνδρα-pater familias µόνο και µόνο επειδή ζηλεύει. Στην ερώτηση της Ντίνας για 

ποιο λόγο δεν εγκαταλείπει η Παπάζογλου το σύζυγο της έρχεται η ελλειπτική πρόταση 

γεµάτη υπονοούµενα καθώς τελειώνει µε αποσιωπητικά: «τα παιδιά…». ∆ιαπιστώνουµε 

λοιπόν ότι η κυρία Παπάζογλου ανέχεται τη σωµατική κακοποίηση και την υποµένει επειδή 

είναι µητέρα. Όπως έχουµε αναφέρει αναλυτικά και στο πρώτο µας κεφάλαιο η ιδεολογία της 

µητρότητας είναι άµεσα συνδεµένη µε την αυτοθυσία και την αφοσίωση της µητέρας στα 

παιδιά της. Καθώς λοιπόν τα κοινωνικά πατριαρχικά ήθη θέλουν τη γυναίκα να µεγαλώνει τα 

παιδιά της παντρεµένη, γιατί ‘έτσι είναι το σωστό και το πρέπον’, η κακοποιηµένη σύζυγος 

υφίσταται το σωµατικό και ψυχολογικό πόνο και τη δυστυχία που περιγράφεται από την 

Ελένη που αναφέρει χαρακτηριστικά «Είναι πολύ-πολύ δυστυχισµένη.» χρησιµοποιώντας δύο 

φορές το επίθετο πολύ για δώσει ιδιαίτερη έµφαση στο γεγονός.   

 

2ο Απόσπασµα 239 

Ελένη: ∆ιάβασες τι έγινε χτες; (Στην Αργυρώ) Άνοιξε καλά. Μπράβο παιδί µου. Έλα και τ’ 

ασπράδι του. Μπράβο. Μια τελευταία. Έλα κι ένα φιλάκι.  

Ντίνα: Τσαφ, τσουφ, το τραίνο περνά, τσαφ, τσουφ, περνά και σφυρά, έλα καµάρι µου, έλα 

γιόκα µου… 

Ελένη: Βιάσανε ένα κοριτσάκι. 

Ντίνα: Που; 

Ελένη: Στην Αθήνα. 

                                                           
238 http://www.tanea.gr/news/greece/article/5093743/h-siwph-twn-amnwn-ston-eyrwpaiko-noto/ Ηµεροµηνία 
πρόσβασης [10/4/2014]     
239 Μαρία Κονδύλη & Θάλεια Ασλανίδου, Φυτά Εσωτερικού Χώρου, Θέατρο Στοά, 1981, Αθήνα, σ.6.  
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Ντίνα: Μάσα µου εσύ να µου γίνεις άντρας. 

Ελένη: Βούιξαν οι εφηµερίδες. 

Ντίνα: Περνά και σφυρά, τσαφ, τσουφ, τσαφ, τσουφ, φάε γλυκό µου να µη στο τρίψω στη 

µούρη. Αααααα το παιδί µου. Και µια για τον µπαµπά… 

Ελένη: Παιδί µου µην πιάνεις το πουλί σου. Το δέσανε τέσσερεις. Τέσσερεις ε; Και ξέρεις ε, 

απ’ όλα; 

Ντίνα: Κερατούκλη. Θα γίνεις ένας εσύ! Θα κάψει πολλές καρδιές! Μη µου λες εµένα τέτοια, 

αρρωσταίνω. Κατάπινε. Τους πιάσανε; 

Ελένη: ∆εν ξέρω. Τους κυνηγάνε πάντως. Κρέµασµα θέλουνε. Πρέπει να προσέχεις πολύ εσύ 

µε την Αργυρούλα. 

Ντίνα: Ααα την Αργυρούλα δεν πρέπει να τη φοβάσαι. Είναι πολύ ντροπαλή και 

συµµαζεµένη. (στην Αργυρούλα) Κούκλα µου εσύ! (Στην Ντίνα) Είναι πολύ άσχηµο βρε 

Ντίνα; 

Ελένη: (Με δυσαρέσκεια) Όοοοοοοχι! Είναι στην άχαρη ηλικία. Τύχη να’χει. Τύχη να’ χεις 

κοριτσάκι µου. 

Ντίνα:  Ναι. Τύχη να’χει. Να’ ναι τυχερό. 

Ελένη: Της Θεανώς από τώρα ξεπόρτισε…και είναι κι ερωτευµένη λέει…. 

Ντίνα: Σσσς. Σώπα τώρα, όχι µπροστά στα παιδιά…θα µου πεις µετά… 

 
Στο παραπάνω απόσπασµα παρακολουθούµε το διάλογο µεταξύ της Ντίνας και της 

Ελένης για το βιασµό ενός κοριτσιού, καθώς ταΐζουν τα δύο µικρά παιδιά της Ντίνας. Η 

περιγραφή του περιστατικού γίνεται διακεκοµµένα, µε διαφορετικών τύπων παρεµβάσεις στα 

µικρά παιδιά και επιφωνηµατικές εκφράσεις. Φράσεις όπως «Μάσα µου εσύ να γίνεις 

άντρας» καθώς και «Θα γίνεις εσύ ένας! Θα κάψεις πολλές καρδιές!» εµπεριέχουν 

στερεοτυπικά χαρακτηριστικά της αρρενωπότητας, τα οποία έµµεσα συνδέονται µε την 

επιθετικότητα και τη βίαιη επιβολή του αντρικού φύλου στο γυναικείο. Παρατηρούµε ότι όλα 

τα σχόλια που αφορούν το αγοράκι σχετίζονται µε τον ανδρισµό του, ενώ όταν γίνεται 

αναφορά στο κοριτσάκι σχολιάζεται η εξωτερική του εµφάνιση και κρούεται ο κώδων του 

κινδύνου για να µην γίνει θύµα παρόµοιου βίαιου περιστατικού στο οποίο γίνεται αναφορά 

εδώ. 
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Η περιγραφή του βιασµού γίνεται από τη Ελένη σε ένα κουτσοµπολίστικο ύφος αλλά 

µε ανατριχιαστικές λεπτοµέρειες και υπονοούµενα, κάτι το οποίο δηµιουργεί αποτροπιασµό. 

Η Ελένη περιγράφει την πράξη του βιασµού λέγοντας «Το δέσανε τέσσερεις. Τέσσερεις ε; 

Και ξέρεις ε, απ’ όλα;»  

Η σεξουαλική κακοποίηση παιδιών αποτελεί µια σκληρή πραγµατικότητα για ένα 

σηµαντικό αριθµό παιδιών στην Ελλάδα. Έρευνες στη χώρα µας παρουσιάζουν τα ποσοστά: 

17% για τα κορίτσια και 7-8% για τα αγόρια για όλη τη διάρκεια της παιδικής ηλικίας έως τα 

18 χρόνια.240 

Επιπλέον σύµφωνα µε τα ευρήµατα σύγχρονης βρετανικής έρευνας το φαινόµενο της 

σεξουαλικής κακοποίησης συµβαίνει σε πολύ µεγαλύτερη κλίµακα από όσο γνωρίζουµε, 

καλύπτεται όµως από έντονη µυστικότητα, οπότε δεν µπορούµε να είµαστε βέβαιοι για τις 

µετρήσεις. Τα ¾ των παιδιών που πέφτουν θύµατα σεξουαλικής κακοποίησης δεν θα 

µιλήσουν σε κανένα κατά τη διάρκεια της παιδικής ηλικίας για αυτήν και ένα µεγάλο  

ποσοστό από  όσους  µιλήσουν σπανίως θα φθάσουν στις αστυνοµικές αρχές, στις κοινωνικές 

υπηρεσίες ή στους επαγγελµατίες υγείας, καθώς πρόκειται για ένα θέµα ταµπού.241  

Η συζήτηση των δύο γυναικών συνεχίζεται µε θέµα την ερωτευµένη κόρη µιας 

γνωστής τους, η οποία περιγράφεται πως «ξεπόρτισε». Η αντίδραση της µητέρας Ντίνας σε 

αυτό το νέο είναι να ζητήσει από την Ελένη να σταµατήσει να µιλάει για αυτό το θέµα 

µπροστά στα παιδιά, παρόλο που στο διάλογο για το βιασµό δεν έδειξε να ανησυχεί για το τι 

θα ακούσουν τα παιδιά. Το γεγονός παρόλο που φαίνεται παράδοξο εάν ερµηνευτεί µε βάση 

τον τρόπο που αντιλαµβάνεται η µητέρα Ελένη την πραγµατικότητα δεν είναι και τόσο. Ο 

βιασµός αποτελεί ένα φαινόµενο ταµπού το οποίο σπανίως µαθαίνει κάποιος από πρώτο χέρι, 

αλλά συνήθως παρουσιάζεται από τα µέσα µαζικής ενηµέρωσης ως µεµονωµένο περιστατικό. 

Η µυστικότητα, η οποία περιβάλλει το συγκεκριµένο φαινόµενο οδηγεί τα κοινωνικά 

υποκείµενα να νιώθουν ότι δεν απειλούνται άµεσα από αυτό. Η µητέρα Ντίνα φαίνεται να 

θεωρεί απίθανο το να πέσει η κόρη της θύµα βιασµού. Αντίθετα, φοβάται µήπως ερωτευτεί 
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241 Βλ. ό.π.    
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και ‘ξεπορτίσει’ όπως η κόρη της Θεανώς και ως εκ τούτου αποτρέπει την Ελένη από το να 

συνεχίσει τη συζήτηση µπροστά της. ∆ιαπιστώνουµε λοιπόν ότι ο έλεγχος της γυναικείας 

σεξουαλικότητας λαµβάνει χώρα από τη µητέρα στην κόρη από πολύ µικρή ηλικία, γεγονός 

που το έχουµε παρατηρήσει και σε άλλα δύο έργα του corpus µας: «Ποιος ανακάλυψε την 

Αµερική» και «Ονοµάζοµαι… γυναίκα», σφραγίζοντας µε αυτόν τον τρόπο την αναπαραγωγή 

της πατριαρχικής ιδεολογίας από τα ίδια τα γυναικεία υποκείµενα.  

 

Απόσπασµα 242 

Κοπέλα: …Ο Γιώργος τα’ µπλεξε µε µια ξανθιά απ’ το γραφείο…και πήγε στη Χριστίνα και 

της είπε ότι αυτή λέει έχει σεισµικό οργασµό. ∆εν ξέρω, το’ χεις ξανακούσει εσύ αυτό; 

Ναι…ούτε γω. Ναι, έχουµε διάφορα είδη, τον µικρούλη, τον καθόλου, ο πιο 

γνωστός…έχουµε τον κλειτοριδικό, τον κολπικό, αυτόν που δεν προλάβαµε, τον λανθάνοντα 

δεν είπαµε…ναι ο λανθάνων… τώρα έχουµε και τον σεισµικό. Αχ βρε παιδί µου στηµένη µας 

την έχουνε πάλι. Ούτε ψύλλος στον κόρφο µας…Τι λέει η µαµά σου; Ωραίο θα γίνει πες της. 

Άντε βρε, πολύ ωραίο θα γίνει. Να σου πω κάτι, έχεις δουλειά τώρα; Κοίταξε να δεις τι µου’ 

πε ο Γιάννης εχτές. Εξυπνάδες πάλι. Μου’ πε ότι άµα προσποιείσαι σου συµβαίνει κι όλας. 

Αυτό κάνει αυτός φαίνεται. Που λες…ναι…ναι πολλά ξέρει. Άκου και το άλλο, άκου να δεις, 

µου είπε ότι είναι, ότι τάχε παλιά µε µια κάποια που είχε 40 οργασµούς… σε µια νύχτα, ναι. 

Φαίνεται θα το’ χει διαβάσει σ’ ένα βιβλίο εδώ που έχω που λέει για µία που είχε 100 και σου 

λέει ας µην πω 100, ας πω 40. Αυτές είναι γυναίκες, εµείς είµαστε κουράδες…Καλά…Που θα 

πας; Ναι θα σε πάρω µετά…Άντε γειά.  

 

Στο παραπάνω απόσπασµα παρακολουθούµε τον τηλεφωνικό διάλογο της Κοπέλας µε 

κάποια φίλη της. Η συζήτηση περιστρέφεται σε ειρωνικό τόνο γύρω από τα είδη του 

γυναικείου οργασµού. Η κοπέλα µιλά ειρωνικά περιγράφοντας στη φίλη της τα ποικίλα είδη 

οργασµού που αποδίδονται στη γυναίκα από άνδρες αναφέροντας χαρακτηριστικά: «Ναι, 

έχουµε διάφορα είδη, τον µικρούλη, τον καθόλου, ο πιο γνωστός…έχουµε τον κλειτοριδικό, 

τον κολπικό, αυτόν που δεν προλάβαµε, τον λανθάνοντα δεν είπαµε…ναι ο λανθάνων… τώρα 

έχουµε και τον σεισµικό.» Τα επίθετα που χρησιµοποιούνται για την περιγραφή των 
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διάφορων οργασµών έχουν ένα σαφή τόνο ειρωνείας, καταδεικνύοντας τη µυθοποίηση που 

λαµβάνει χώρα γύρω από το γυναικείο οργασµό και κατ’ επέκταση τη γυναικεία 

σεξουαλικότητα. Η επιφωνηµατική πρόταση της Κοπέλας: «Αχ, βρε παιδί µου στηµένη µας 

την έχουνε πάλι!» που ακολουθείται από τη νεοελληνική έκφραση «Ούτε ψύλλος στον κόρφο 

µας…» χρησιµοποιούνται για να τονίσουν τη δυσαρέσκεια από τη γυναικεία πλευρά αυτής 

της µυθοποίησης, η οποία µόνο επιζήµια µπορεί να λειτουργήσει για τη γυναίκα, καθώς αν 

δεν έχει ‘σεισµικό’ οργασµό ή 40 οργασµούς θεωρείται ανοργασµικιά και ψυχρή. Η έκφραση 

που χρησιµοποιεί η κοπέλα: «Αυτές είναι γυναίκες, εµείς είµαστε κουράδες…» παραπέµπει 

ξεκάθαρα στην αντιπαραβολή των πραγµατικών γυναικών που περιγράφονται ως 

περιττώµατα και των άλλων που γεννάει η ανδρική φαντασία και που υπάρχουν για να 

ικανοποιούν την ανδρική επιθυµία και σεξουαλική απόλαυση.  

Η εξίσου ειρωνική αναφορά στην άποψη του φίλου της κοπέλας Γιάννη, ο οποίος 

υποστηρίζει: «ότι άµα προσποιείσαι σου συµβαίνει κι όλας.» αναφερόµενος στο γυναικείο 

οργασµό παραπέµπει στο ταµπού που επικρατεί για τη γυναικεία σεξουαλική απόλαυση και 

την ανασφάλεια των ανδρών για το αν πραγµατικά ικανοποιούν τις γυναίκες ή όχι. Καθώς δεν 

υπάρχει ορατό σωµατικό σηµάδι που να υποδηλώνει τη σεξουαλική ικανοποίηση µιας 

γυναίκας, όπως συµβαίνει µε τους άνδρες,  η  ανδρική ανασφάλεια  έχει δηµιουργήσει µια 

σειρά µύθων που αφορούν το γυναικείο οργασµό και που οι γυναίκες, αν δεν έχουν, 

θεωρούνται ανοργασµικές. Η γυναικεία προσποίηση του οργασµού είναι ένα φαινόµενο το 

οποίο λειτουργεί θετικά µόνο για τους άνδρες οι οποίοι µένουν µε την ψευδαίσθηση ότι έχουν 

ικανοποιήσει σεξουαλικά τη γυναίκα ενώ η πραγµατικότητα διαφέρει.  

 

Σκίστε τη γάτα της Καρίνας Ιωαννίδου (1987)  

1ο Απόσπασµα 243 

Νώντας: Κι ύστερα οι γάτες είναι σαν τις ανέραστες γυναίκες… Όσο γερνάνε, τους το 

γυρνάει σε σχιζοφρένεια. Κινδυνεύαµε όλοι απ΄ την ανεξέλεγκτη τρέλα της. Τον τελευταίο 

καιρό ούρλιαζε σα µαινάδα κι αν δεν πέθανε µ’ ευθανασία, γι’ αυτό φταίει η ανυπότακτη 

φύση της…  

Καµπούρης: Ήτανε πανούργα. Ξεγελούσε το µπόγια µ’ επαγγελµατική δεξιοτεχνία. 
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Τζίµης: Είχε το σαδισµό στο αίµα της, σα γνήσιο θηλυκό που ήτανε. Μας έπαιζε όπως η γάτα 

το ποντίκι.  

Καµπούρης: Το γυναικείο µυαλό είναι διεστραµµένο. Ποιος ξέρει τι τέρατα θα γεννούσε, αν 

ο θάνατος δεν έδινε τη λύση;  

Νώντας: Συµφωνώ πως η εµφάνιση µιας θηλυκιάς γάτας µέσα σ’ έναν καθαρόαιµο ανδρικό 

χώρο, µόνο κακοδαιµονία µπορούσε να µας επιφυλάσσει. Εγώ ήµουν απ’ την αρχή αντίθετος 

σ’ αυτή, την παρά φύση, κατάληψη της.  

 

Στο παραπάνω απόσπασµα παρακολουθούµε τους άντρες εργάτες του σιδηρουργείου 

να συζητούν για το θάνατο µιας θηλυκιάς γάτας που έµενε στο σιδηρουργείο. Από το διάλογο 

είναι φανερός ο µισογυνισµός που επικρατεί στους εργάτες του σιδηρουργείου, καθώς η γάτα 

παροµοιάζεται µε γυναίκα. Η γάτα περιγράφεται ως «ανέραστη γυναίκα, που όσο γερνάει το 

γυρνάει σε σχιζοφρένεια» αποτελώντας ένα σεξιστικό σχόλιο που µειώνει όλες τις γυναίκες, 

συνδέοντας τη σχιζοφρένεια µε τη έλλειψη σεξουαλικής ζωής. Οι περιγραφές που 

χρησιµοποιεί ο Νώντας στη συνέχεια «Κινδυνεύαµε όλοι από την ανεξέλεγκτη τρέλα της.» 

«ούρλιαζε σα µαινάδα», «γι’ αυτό φταίει η ανυπότακτη φύση της» παραπέµπουν ξεκάθαρα σε 

ένα φόβο που επικρατεί στο ανδρικό φαντασιακό, σε σχέση µε τη γυναικεία σεξουαλικότητα. 

Η γυναικεία τρέλα έχει χρησιµοποιηθεί αρνητικά µε διαφορετικούς τρόπους να συσχετίζεται 

µε τη γυναικεία σεξουαλικότητα, δηµιουργώντας µια µυθολογία που δαιµονοποιεί τις 

γυναίκες. ∆εν είναι τυχαίο πως δεν υπάρχουν αντίστοιχες περιγραφές που να συσχετίζουν την 

ανδρική σεξουαλικότητα ή την έλλειψη ανδρικής σεξουαλικής δραστηριότητας µε κάποια 

ψυχική ασθένεια. 

Οι σεξιστικές περιγραφές κατά του γυναικείου φύλου ‘είς το όνοµα της γάτας’ 

συνεχίζονται και από τους άλλους εργάτες του σιδηρουργείου µε τον Καµπούρη να τη 

χαρακτηρίζει «πανούργα» και το Τζίµη να αναφέρει πως ήταν «σαδίστρια καθότι ήταν γνήσιο 

θηλυκό». Ιδιαίτερο ενδιαφέρον αποτελεί η φράση του Τζίµη: «Μας έπαιζε όπως η γάτα το 

ποντίκι.» που φανερώνει πως η συζήτηση έχει ξεφύγει από τη γάτα κι αναφέρεται πλέον στη 

γυναίκα, η οποία τώρα µε τη σειρά της παροµοιάζεται µε γάτα. Τέλος παρατηρούµε πως ο 

Νώντας χαρακτηρίζει την παρουσία της θηλυκής γάτας ως µια «παρά φύση κατάληψη». Ο 

χαρακτηρισµός αυτός µας θυµίζει τον Φίλιππα της «Μπλόφας» της Μίνας Πέτρου-

Βενετσάνου, ο οποίος είχε χαρακτηρίσει την παρέα της Αµαλίας µε αγόρια αφύσικη. 
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Ξανασυναντάµε λοιπόν τον ίδιο διαχωρισµό προερχόµενο από το αντρικό φύλο και τις δύο 

φορές που επιθυµεί τον σαφή διαχωρισµό δύο διακριτών κόσµων, του γυναικείου και του 

αντρικού, µε σαφή όρια και πλαίσια δράσης και ο οποίος παράγεται αλλά και αναπαράγει την 

ανδροκρατική πατριαρχική ιδεολογία λειτουργώντας εις βάρος των γυναικών.   

 

Η Μπλόφα της Μίνας Πέτρου-Βενετσάνου (1996) 
 
1ο Απόσπασµα 244 

Φίλιππας: Ήταν αφύσικο, ρε παιδάκι µου. Το πολύ το Κύριε Ελέησον… 

Αµαλία: Τον Σάκη, το Γιώργο, τον ∆ηµήτρη και τους άλλους, γιατί δεν τους πείραζε; 

Αδελφούλα σας δεν µε φωνάζατε; Όχι, πες του, βρε Σάκη. 

Σάκης: Σωστά. (Τρώει ένα κοµµάτι µήλο) 

Φίλιππας: Και συ τους πίστευες; 

Αµαλία: Και γιατί όχι; 

Φίλιππας: Πίσω σου ήξερες τι έλεγαν; 

Αµαλία: Τίποτα δεν έλεγαν. 

Φίλιππας: Ρε τι ωραίο βυζί έχει η Αµαλία! Να το ζουλάς και να τροφοδοτείς την ΕΒΓΑ.    

 
  Στο παραπάνω απόσπασµα παρακολουθούµε το διάλογο µεταξύ της Αµαλίας, της 

δεύτερης συζύγου του Φίλιππα και του οικογενειακού τους φίλου Σάκη. Ο Φίλιππας 

κατηγορεί την Αµαλία γιατί τα παιδικά τους χρόνια έκανε συνεχώς παρέα µε αγόρια, γεγονός 

που το χαρακτηρίζει «αφύσικο». Ο χαρακτηρισµός αυτός του Φίλιππα σηµατοδοτεί µια βαθιά 

σεξιστική διάκριση µεταξύ των δυο φύλων ήδη από νεαρή ηλικία. Η Αµαλία διαµαρτύρεται 

και υποστηρίζει πως η σχέση που είχε µε την παρέα των αγοριών ήταν καθαρά αδερφική  

αναφέροντας χαρακτηριστικά: «Αδελφούλα σας δεν µε φωνάζατε;». Το επιχείρηµα της 

Αµαλίας δείχνει σαν να αποδέχεται το σχόλιο του Φίλιππα, ότι δηλαδή ήταν αφύσικο για 

εκείνη ως κορίτσι να κάνει παρέα µε αγόρια και να θέλει να δικαιολογήσει την πράξη της 

αφαιρώντας κάθε υπόνοια σεξουαλικού υπονοούµενου, προβάλλοντας την αθωότητα που 

χαρακτηρίζει τις αδερφικές σχέσεις. Παρ’όλα αυτά ο Φίλιππας στην αντεπίθεσή του της 

αναφέρει πως πίσω από την πλάτη της η αγοροπαρέα σχολίαζε: «Ρε τι ωραίο βυζί έχει η 
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Αµαλία! Να το ζουλάς και να τροφοδοτείς την ΕΒΓΑ.» Το συγκεκριµένο σχόλιο είναι 

καθαρά σεξιστικό και υποβιβάζει όχι µόνο την Αµαλία αλλά γενικότερα κάθε γυναίκα καθώς 

την αντικειµενοποιεί αφού αναφέρεται στη φυσική λειτουργία του σώµατος της µε 

υποτιµητικό και προσβλητικό τρόπο. ∆ιαπιστώνουµε λοιπόν πως η ιδεολογία των φύλων 

ξεκινά να λαµβάνει χώρα από νεαρή ηλικία χωρίζοντας τον κόσµο σε δυο σφαίρες, όπως έχει 

περιγράψει και ο Connell, τον αντρικό και τον γυναικείο. Όποιο κοινωνικό υποκείµενο δεν 

ακολουθήσει τις στερεοτυπικές συµπεριφορές τους φύλου του, όπως συνέβη µε την Αµαλία 

και την επιθυµία της να κάνει παρέα µε αγόρια και όχι µε κορίτσια, όπως θα ήταν το 

‘φυσιολογικό’ για µια συντηρητική πατριαρχική κοινωνία υφίσταται σοβαρές συνέπειες έως 

και κυρώσεις εκ µέρους του κοινωνικού περιβάλλοντος.  

 
2ο Απόσπασµα 245 

Κατερίνα: Προσπάθησες να παίξεις το ρόλο του στοργικού πατέρα, αλλά δυστυχώς 

απέτυχες. 

Φίλιππας: Εγώ; Εγώ είχα άλλα όνειρα για σένα! 

Κατερίνα: Χάρισµά σου! 

Φίλιππας: Λίγη προσπάθεια αν έκανες, θα µε καταλάβαινες εσύ. 

Κατερίνα: (ανήσυχη για να ξεφύγει από την κουβέντα) Που πήγε κι αυτή η µάνα µου; 

Φίλιππας: Με φοβάσαι; 

Κατερίνα: Μην αρχίζεις πάλι τα ίδια! 

Φίλιππας: (έχει σηκωθεί και προσπαθεί ν’ αγκαλιάσει την Κατερίνα από την πλάτη της). Τα 

αισθήµατά σου φοβάσαι, έτσι; Πες µου πως κάτι αισθάνεσαι για µένα! 

Κατερίνα: (προσπαθεί να τον απωθήσει) Άφησέ µε! 

Φίλιππας: (που συνεχίζει να της ρίχνεται) Πες το µου να τ’ακούσω µια φορά! 

Κατερίνα: Μη µ’ αγγίζεις, σου λέω! 

Φίλιππας: Ενδιαφέροµαι για σένα! ∆εν το βλέπεις; 

Κατερίνα: (που προσπαθεί πάντα ν ’απαλλαγεί) Σε σιχαίνοµαι. Άφησε µε! 

Φίλιππας: (της δίνει µια γερή σκουντουφλιά στο πίσω µέρος του κεφαλιού) Αν ήξερες το 

συµφέρον σου εσύ, βασίλισσα θα σ’ είχα! 
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Κατερίνα: Τη µάνα µου να κάνεις βασίλισσα. 

Φίλιππας: (την ξαναζυγώνει) Ζήτησέ µου ό,τι θες! Να δεις πόσο σε νοιάζοµαι! 

Κατερίνα: Τραβήξου από πάνω µου, σιχαµένε! 

Φίλιππας: (την χαστουκίζει και της πιάνει δυνατά τα χέρια) ∆εν θέλεις την ανάσα µου, ε; Γιατί 

δεν την θέλεις; Πες µου, γιατί δεν την θέλεις; 

Κατερίνα:  Γιατί είναι πρόστυχη η ανάσα σου. Γι’ αυτό.  

Φίλιππας: (την αφήνει και µε αλλαγή) Τον Σάκη τον γουστάρουµε ε; 

Κατερίνα: Ο Σάκης δεν είναι άνδρας της µάνας µου. 

Φίλιππας: Είσαι βαθιά νυχτωµένη εσύ! Λίγο µυαλό αν είχες, θα µ’ έβλεπες αλλιώς. 

 
Στο παραπάνω απόσπασµά παρακολουθούµε τον πατριό της Κατερίνας,  Φίλιππα,  να 

την παρενοχλεί σεξουαλικά µέσα στο ίδιο της το σπίτι. Ο Φίλιππας επιβάλλεται σωµατικά 

στην Κατερίνα, αφενός αγκαλιάζοντάς την χωρίς εκείνη να το επιθυµεί και όταν εκείνη του 

αντιστέκεται και προσπαθεί να τον απωθήσει ασκεί δύο φορές σωµατική βία πάνω της:  

πρώτα της ρίχνει µια σκουνταφλιά και στη συνέχεια τη χαστουκίζει, όπως αναφέρεται 

χαρακτηριστικά στις σκηνικές οδηγίες του έργου. H αρνητική πρόταση της «Μην αρχίζεις 

πάλι τα ίδια!» σηµατοδοτεί πως έχει υποστεί παρόµοιο περιστατικό κακοποίησης από τον ίδιο 

άνθρωπο και στο παρελθόν.  

Η επιβολή σεξουαλικής και σωµατικής βίας των ανδρών στις γυναίκες είναι ένα 

σύνηθες φαινόµενο, το οποίο εξακολουθεί να διατηρείται παγκοσµίως, παρόλη την ισχύουσα 

νοµοθεσία. Σύµφωνα µε τα αποτελέσµατα πρόσφατης έρευνας: «Το ποσοστό των γυναικών 

που έχουν υποστεί σωµατική βία τουλάχιστον µία φορά στη ζωή τους ποικίλλει, 

υπερβαίνοντας σε κάποιες περιπτώσεις το 59%, ανάλογα µε την περιοχή όπου ζουν. 

Παγκοσµίως, µέχρι και 7 στις 10 γυναίκες έχουν υποστεί σωµατική ή σεξουαλική βία κάποια 

στιγµή στη ζωή τους. Στην Ευρώπη, το 20-25% των γυναικών έχουν υποστεί σωµατική βία 

τουλάχιστον µία φορά κατά τη διάρκεια της ενήλικης ζωής τους και πάνω από το 1/10 έχει 

υποστεί σεξουαλική βία.»246 Η βία την οποία υφίστανται οι γυναίκες βασίζεται στη διατήρηση 

                                                           
246http://www.unhcr.gr/1againstracism/%CF%84%CE%BF%CF%80%CF%81%CF%8C%CE%B2%CE%BB%
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%CE%B9%CE%BA%CF%8E%CE%BD/ Ηµεροµηνία πρόσβασης [22/10/13] 
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των διακρίσεων εις βάρος των γυναικών που συντηρούνται και αναπαράγονται ιδεολογικά 

στα πατριαρχικά κοινωνικά συστήµατα. ∆ιαπιστώνουµε λοιπόν πως η Κατερίνα αποτελεί ένα 

θύµα του κοινωνικού αυτού φαινοµένου. Παρόλο που η Κατερίνα αντιστέκεται λεκτικά µε 

τρεις επιφωνηµατικές προτάσεις: «Άφησε µε!, Μη µ’ αγγίζεις, σου λέω! Σε σιχαίνοµαι. 

Άφησε µε!», προσπαθώντας να απωθήσει το Φίλιππα από πάνω της παρατηρούµε ότι είναι 

ανήµπορη να αντιδράσει σωµατικά, καθώς είναι µυϊκά πιο αδύναµη σε σχέση µε αυτόν.  

Οι ρίζες της βίας κατά των γυναικών βρίσκονται στη διατήρηση των διακρίσεων εις 

βάρος τους και για να µπορέσουν να καταπολεµηθούν τέτοιου είδους φαινόµενα οι νοµικές 

κυρώσεις δεν είναι αρκετές, όπως αποδεικνύει η διατήρηση των υψηλών ποσοστών 

γυναικείας κακοποίησης, αλλά χρειάζεται να αλλάξει η ιδεολογία που επιτρέπει και συντηρεί 

τέτοιου είδους συµπεριφορές.  

 

Κορίτσι…Γυναίκα…Ερωµένη…Μαµά της Αλµπέρτας Τσοπανάκη (1997) 

 
1ο Απόσπασµα 247 
 
Τζίνα: (ενώ η Τζίνα θυµάται…)… να τον αφήσεις αυτό τον ανεπρόκοπο. ∆εν είναι αυτός ο 

πωλητής για σένα. Μα µ’ αγαπάει µαµά και τον αγαπώ και εγώ. Και τι δουλειά κάνει, µου 

λες; Πως θα ζήσετε; Μα είναι µικρός ακόµα µαµά, είναι µόνο είκοσι χρονών. Και εξάλλου 

δουλεύει. Που δουλεύει ε; Πωλητής σε παπουτσάδικο! Ωραία δουλειά. Μα προσωρινά 

εργάζεται εκεί, µέχρι να βρει κάτι καλύτερο. Να πάρεις άντρα µε λεφτά, τ’ ακούς; Να ζήσεις 

καλά τη ζωή σου. Μα δεν τον θέλω µαµά! Είναι µεγάλος, είναι πατέρας µου καλύτερα! Θα σε 

προσέχει διπλά. Θα σε λατρεύει. Αυτόν να πάρεις. Είναι σοβαρός άνθρωπος και 

δηµιουργηµένος…» εσείς; Εσείς δεσποινίς, ναι σε σας µιλάω! Εσείς µε το ωραίο κορµί και το 

χαριτωµένο µουτράκι… γδυθείτε δεσποινίς! Μα ελάτε… µην ντρέπεστε… ξέρετε, είναι η 

πρώτη φορά και… (βγάζοντας ένα ρούχο)… Μα ελάτε… δεσποινίς! Πρέπει να  εξοικειωθείτε 

µε τη δουλειά του µοντέλου! Εξάλλου επαγγελµατίες είµαστε! Αλίµονο δεσποινίς…(η Τζίνα 

βγάζει και άλλα ρούχα)… συγγνώµη δεσποινίς! ∆εν ξέρω αν καταλάβατε τι ζητάµε!!! Στη 

φωτογράφιση πρέπει να είστε εντελώς γυµνή! Θα σας πω µόνο αυτό, για να αποβάλλετε τις 

                                                           
247 Αλµπέρτα Τσοπανάκη, Κορίτσι…Γυναίκα… Ερωµένη… Μαµά…, Κωµωδία σε τέσσερις πράξεις, πρόγραµµα 
θεάτρου Παραµυθίας, 1997, σ. 25. 
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όποιες αναστολές και χαζές προκαταλήψεις σας… το περιοδικό µας έρχεται πρώτο σε 

πωλήσεις! Επώνυµες και επώνυµες µας παρακαλάνε να κάνουν ανάλογο εξώφυλλο! Πέρα που, 

για να πάρει κάποια κοπέλα την αµοιβή που θα πάρετε εσείς, πρέπει να δουλεύει τουλάχιστον 

ένα χρόνο σε κάποιο γραφείο… ενώ εσείς, σε πέντε δέκα ώρες το πολύ θα έχετε τελειώσει … 

χαλαρώστε λοιπόν και βγάλτε τα εσώρουχα σας. (Η Τζίνα γδύνεται)… 

 

   Στο παραπάνω απόσπασµα παρακολουθούµε την Τζίνα να θυµάται µια έντονη 

συζήτηση µε τη µητέρα της η οποία την απέτρεπε σε έντονους τόνους της να παντρευτεί το 

νεαρό µε τον οποίο ήταν ερωτευµένη και να πάρει έναν κατά πολύ µεγαλύτερο σύζυγο, ο 

οποίος είχε «λεφτά». Οι επαναλαµβανόµενες προτρεπτικές προτάσεις που συντάσσονται µε 

υποτακτική που χρησιµοποιεί η µητέρα για να πείσει την κόρη της: «να τον αφήσεις αυτό τον 

ανεπρόκοπο.», «Να πάρεις άντρα µε λεφτά, τ’ ακούς;», «Να ζήσεις καλά τη ζωή σου.», 

«Αυτόν να πάρεις.» παραπέµπουν στην παρεµβατική φύση του στερεοτυπικού ρόλου της 

µητέρας που έχει υιοθετήσει η συγκεκριµένη µητέρα, η οποία µε τη στάση της αναπαράγει τις 

πατριαρχικές απόψεις περί επιτυχηµένου γάµου µε βάση το οικονοµικό status του άντρα- 

υποψήφιου γαµπρού και όχι τον έρωτα και την ικανοποίηση της σεξουαλικής/ερωτικής 

επιθυµίας της κόρης της για το σύντροφό της. Στις ανωτέρω προτάσεις της µητέρας, τις 

έχουµε ξανακούσει σε πληθώρα ελληνικών θεατρικών έργων και κινηµατογραφικών ταινιών, 

αντικατοπτρίζεται η ιδεολογία µιας συντηρητικής ελληνικής κοινωνίας, η οποία δεν είναι 

µόνο πατριαρχική αλλά και καπιταλιστική. Σύµφωνα µε την παραπάνω ιδεολογία, η 

σεξουαλικότητα της γυναίκας ‘αγοράζεται’ από την οικονοµική επιτυχία του άντρα, η οποία 

αποτελεί, σύµφωνα µε τον Connell, την ανώτερη µορφή ηγεµονικού ανδρισµού.  

Την ανάµνηση του περιστατικού µε τη µητέρα διαδέχεται η ανάµνηση της πρώτης 

γυµνής φωτογράφησης της Τζίνας σε κάποιο πορνοπεριοδικό. Το πρώτο πράγµα που 

παρατηρούµε είναι οι επαναλαµβανόµενες προτρεπτικές προτάσεις από την πλευρά του 

εκπροσώπου του περιοδικού ή φωτογράφου «Μα ελάτε…», «µην ντρέπεστε…», «Μα 

ελάτε… δεσποινίς!» στη Τζίνα να γδυθεί και το κυριότερο του επιχείρηµα για να την πείσει 

είναι η µεγάλη αµοιβή που θα λάβει: «το περιοδικό µας έρχεται πρώτο σε πωλήσεις!», «Πέρα 

που, για να πάρει κάποια κοπέλα την αµοιβή που θα πάρετε εσείς, πρέπει να δουλεύει 

τουλάχιστον ένα χρόνο σε κάποιο γραφείο… ενώ εσείς, σε πέντε δέκα ώρες το πολύ θα έχετε 

τελειώσει …». ∆ιαπιστώνουµε λοιπόν πως η Τζίνα για άλλη µια φορά προτρέπεται να 
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πουλήσει τη σεξουαλικότητά της έναντι χρηµατικής αµοιβής, στην οποία και ενδίδει. Η 

αντιστοιχία των δύο καταστάσεων σε δύο διαφορετικές στιγµές της ζωής της Τζίνας 

φανερώνει την πολυσύνθετη και πολυδιάστατη λειτουργία της πατριαρχικής-καπιταλιστικής 

κοινωνίας τόσο στο θεσµό της οικογένειας όσο και στην εργασία, η οποία µετατρέποντας τη 

γυναικεία σεξουαλικότητά σε αντικείµενο προς πώληση οδηγεί πολλές γυναίκες µε τον έναν ή 

τον άλλο τρόπο να ‘πουλήσουν’ τη σεξουαλικότητα τους είτε σε έναν ‘πλούσιο’ αλλά µη 

επιθυµητό γάµο είτε σε ένα επιτυχηµένο πορνοπεριοδικό, όπως συµβαίνει στη περίπτωση της 

Τζίνας, αλλά και σε πληθώρα άλλων καταστάσεων που παράγει, αναπαράγει και ευνοεί το 

ιδεολογικό σύστηµα της πατριαρχίας.    

 
 
2ο Απόσπασµα 248 

Τζίνα: Τώρα που άρχισες θα τελειώσεις! Α… µην µου αφήνεις εµένα ζητήµατα στην µέση! 

Έλα σε παρακαλώ. ∆εν θα πω τίποτα σε κανένα. Στ’ ορκίζοµαι! Απλά θέλω να µάθω. Λοιπόν 

διάλεξε… ή µου λες ή σε γδύνω και παιρνόµαστε επιτόπου!! 

Στέλιος: (έντροµος) όχι, όχι! Καλύτερα ηλεκτρική καρέκλα παρά αυτό! 

Τζίνα: Τόσο απωθητική είµαι; 

Στέλιος: Τουναντίον, είσαι µια χαρά παιδί! 

Τζίνα: Τότε λοιπόν; Καψούρα στη µέση; 

Στέλιος:…κόλληµα! 

Τζίνα: κόλληµα από καψούρα; 

Στέλιος: κόλληµα από… ταχύτητες! 

Τζίνα:…ταχύτητες; 

Στέλιος: Ναι! ∆εν µπαίνει η… πρώτη, ούτε η δεύτερη, ούτε…η τρίτη, ούτε η τέταρτη και 

πέµπτη! Μόνο νεκρά δουλεύει… 

Τζίνα: Βρε πουστόπαιδο…θα µε τρελλάνεις!!! 

Στέλιος: Τώρα το είπες σωστά. Βρίσκεσαι κοντά στο µυστήριο… 

Τζίνα: Ποιο µυστήριο; 

Στέλιος: Το είπες… το ανέφερες προηγουµένως, όταν έξαλλη µε αποκάλεσες…; για θυµήσου; 

 
                                                           
248 Ό.π., σ. 29. 
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Τζίνα: Τι να θυµηθώ; 

Στέλιος: Θυµήσου. 

Τζίνα: Βρε…τι να θυµηθώ; 

Στέλιος: Με είπες… πουστόπαιδο! 

Τζίνα: Ε… καλά! Αυτό σε πείραξε; Πλάκα σου έκανα. 

Στέλιος: Εγώ όµως µιλάω σοβαρά και χωρίς πλάκα, είµαι ό,τι είπες, ορίστε το παραδέχοµαι! 

Είµαι ένα πουστόπαιδο… είµαι gay αλλά µην το πεις της µάνας µου! Τι να µην της πεις 

δηλαδή…το ξέρει! Το υποψιάζεται, το γνωρίζει… όπως και τη σχέση µου γνωρίζει, αλλά δεν 

θέλει να το παραδεχτεί, γιατί είναι κολληµένη! 

Τζίνα: Ποια σχέση σου; 

Στέλιος: Με τον άντρα της κολλητής της… 

Τζίνα: Ποιας κολλητής της; 

Στέλιος: Της κυρίας Αντριάννας, της προέδρου! 

Τζίνα: Ποιας προέδρου; Ρε συ θα µε τρελάνεις; Τα έχεις µε την πρόεδρο; 

Στέλιος: Με τον άντρα της, τον Μενέλαο, που µας έκανε τσακωτούς την Κυριακή στο σπίτι της! 

Τι µε κοιτάς µωρέ µ’ αυτό το ύφος, χαζή είσαι; ∆εν έκανε τσακωτό τον άντρα της η Αντριάννα µε 

µια γκόµενα που επειδή κουκουλώθηκε ολόκληρη µε το σεντόνι δεν την είδε;…Ε;  

Τζίνα: Εεε… 

Στέλιος: Ε…τι ε; εγώ είµαι η γκόµενα του άντρα της! 

Τζίνα: Εσύ; Εσύ είσαι η γκόµενα του άντρα της;  

(η Τζίνα λιποθυµάει στο σκοτάδι)  

 

Στο παραπάνω απόσπασµα παρακολουθούµε το διάλογο µεταξύ Στέλιου και Τζίνας 

στον οποίο ο Στέλιος αποκαλύπτει στη Τζίνα πως είναι οµοφυλόφιλος. Παρατηρούµε πως ο 

τρόπος που ανακοινώνει ο Στέλιος στη Τζίνα τη σεξουαλική του ταυτότητα είναι έµµεσος. 

Ξεκινά χρησιµοποιώντας τη µεταφορική πρόταση: «κόλληµα από… ταχύτητες!». Η Τζίνα 

δείχνει να µην καταλαβαίνει όπως υποδηλώνει η ερωτηµατική της πρόταση που ακολουθεί: 

«ταχύτητες;». Ο Στέλιος συνεχίζει χρησιµοποιώντας την ίδια µεταφορά πιο επεξηγηµατικά 

αυτή τη φορά : «Ναι! ∆εν µπαίνει η… πρώτη, ούτε η δεύτερη, ούτε…η τρίτη, ούτε η τέταρτη 

και πέµπτη! Μόνο νεκρά δουλεύει…» την οποία όµως πάλι δεν κατανοεί η Τζίνα, η οποία 

απαντά µε µια επιφωνηµατική πρόταση στην οποία δηλώνει την σύγχυση της γύρω από το 
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θέµα: «Βρε πουστόπαιδο…θα µε τρελλάνεις!!!». Το ότι χαρακτηρίζεται ο Στέλιος ως 

«πουστόπαιδο», από τη Τζίνα δεν έχει να κάνει µε τη σεξουαλικότητά του αλλά µε την 

«παράξενη» κατά τη Τζίνα, στάση που υιοθετεί. Αυτό, ωστόσο, στέκεται η αφορµή για τον 

ίδιο να υπονοήσει τη σεξουαλική του ταυτότητα: «Τώρα το είπες σωστά. Βρίσκεσαι κοντά 

στο µυστήριο…». Η Τζίνα εξακολουθεί να µην καταλαβαίνει έως ότου ο Στέλιος αναγκάζεται 

να το πει τελείως ανοιχτά: «Εγώ όµως µιλάω σοβαρά και χωρίς πλάκα, είµαι ό,τι είπες, ορίστε 

το παραδέχοµαι! Είµαι ένα πουστόπαιδο… είµαι gay αλλά µην το πεις της µάνας µου! Τι να 

µην της πεις δηλαδή…το ξέρει! Το υποψιάζεται, το γνωρίζει… όπως και τη σχέση µου 

γνωρίζει, αλλά δεν θέλει να το παραδεχτεί, γιατί είναι κολληµένη!». 

Το γεγονός του ότι αφενός ο Στέλιος ανακοινώνει τη σεξουαλική του ταυτότητα µε 

υπονοούµενα, όπως υποδηλώνεται από τις προτάσεις που χρησιµοποιεί, οι µισές από τις 

οποίες τελειώνουν µε αποσιωπητικά και οι άλλες µισές µε θαυµαστικό και αφετέρου το 

γεγονός πως η Τζίνα δεν δείχνει να µπορεί να την αντιληφθεί, όπως υποδηλώνεται από την 

κατ’ εξακολούθηση χρήση ερωτηµατικών προτάσεων που χρησιµοποιεί, παραπέµπει στο 

γεγονός πως το αντικείµενο συζήτησης και για του δύο οµιλητές είναι ένα θέµα ταµπού. 

Ακόµα και αφού ο Στέλιος έχει δηλώσει ξεκάθαρα πως είναι gay και η συζήτηση στρέφεται 

γύρω από την ερωτικό του σύντροφο, η Τζίνα εξακολουθεί να δείχνει πως δεν το έχει πλήρως 

αποδεχτεί µέχρι που τον αναγκάζει να χαρακτηρίσει τον εαυτό του ως «η γκόµενα του άντρα 

της!», να υιοθετήσει δηλαδή το χαρακτηρισµό µιας θηλυκής σεξουαλικής ταυτότητας. Η 

λιποθυµία ως µια ακραία αντίδραση της Τζίνας φανερώνει τις συντηρητικές πατριαρχικές 

ιδεοληψίες που περιβάλλουν τη σεξουαλική ταυτότητα των οµοφυλόφιλων ανδρών στις 

πατριαρχικές κοινωνίες, όπως είναι η Ελλάδα. Ιδιαίτερο ενδιαφέρον παρουσιάζει η αντίδραση 

της Τζίνας, ιδιαίτερα εάν ερµηνευτεί σε σχέση µε τη σεξουαλική της ταυτότητα, η οποία είναι 

συνδεµένη µε τη σεξουαλική ελευθεριότητα, καθώς εργάζεται ως φωτοµοντέλο-πορνοστάρ. 

∆ιαπιστώνουµε λοιπόν πως η οµοφυλόφιλη ανδρική σεξουαλική ταυτότητα, η οποία 

αντιτίθεται στην πατριαρχική ιδεολογία και τα πρότυπά της αποτελεί ταµπού στις συνειδήσεις 

ακόµα και των πιο φιλελεύθερων σεξουαλικά κοινωνικών υποκειµένων αλλά και των ίδιων 

των οµοφυλόφιλων ανδρών.  
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Ποιος ανακάλυψε της Αµερική της Χρύσας Σπηλιώτη (1997) 

1ο Απόσπασµα 249 

Καίτη: Ωραία είναι τα µαλλιά µου. Έξω λίγο οι ώµοι, (ξεκουµπώνει την µπλούζα της) η 

φούστα της µαµάς µίνι, (σηκώνει την φούστα και τη διπλώνει στη µέση της) λίγη βαζελίνη  

στις βλεφαρίδες να γυαλίζουνε, καλή είµαι. Μ’ αρέσω. Ναι, αλλά τώρα πρέπει να είµαι άνετη 

σαν τη Λίζα… (κάνει κάποιο σκέρτσο της Λίζας) να γελάω χαρούµενα (δοκιµάζει διάφορα 

γέλια), όχι χαζοχαρούµενα και να είµαι έξυπνη, δηλαδή να µην είµαι αφηρηµένη. ∆ηλαδή να 

τον κοιτάω στα µάτια, αλλά όχι για πολύ ώρα, γιατί σταµατάει το µυαλό µου. Α, ναι. Και 

τσιγάρο! Άφιλτρο.  

Λίζα: Έλα πάµε, αργήσαµε. Ωραία η κοντή φούστα.  

Στο παραπάνω απόσπασµα παρακολουθούµε την προετοιµασία της Καίτης, η οποία 

ετοιµάζεται για τη βραδινή της έξοδο. Οι πράξεις που κάνει η Καίτη µας θυµίζουν πολύ τις 

ίδιες πράξεις που έκανε η Άννα της Μίνας Πέτρου-Βενετσάνου στο έργο «Μπλόφα» κατά την 

αναπαράσταση του ρόλου της θηλυκής Στέλλας και παραπέµπουν στην κατά Butler επιτέλεση 

της θηλυκότητας. Η αποκάλυψη µερών του σώµατος (ώµοι και µπούτια) µε σαφή σεξουαλικό 

υπονοούµενο, καθώς και η υιοθέτηση συγκεκριµένων τρόπων συµπεριφοράς (συγκεκριµένο 

τύπο γέλιου, κοίταγµα στα µάτια, κάπνισµα τσιγάρου) αποκαλύπτουν τον τρόπο κατασκευής 

της κανονιστικής θηλυκότητας µε την παραγωγή και αναπαραγωγή των ανωτέρω πράξεων.  

Από την πρόταση επιθυµίας-προσταγής της Καίτης: «Ναι, αλλά τώρα πρέπει να είµαι άνετη 

σαν τη Λίζα…» παρατηρούµε πως η µίµηση είναι βασική προϋπόθεση στη διαδικασία της 

µεταµόρφωσης. Η φιλοφρόνηση που κάνει η Λίζα στην Καίτη: «Ωραία η κοντή φούστα.» 

επιβραβεύει τον ενστερνισµό της συγκεκριµένης πρακτικής από την Καίτη, ενδυναµώνοντας 

την πεποίθηση πως η κατά Bartky πειθαρχική πρακτική της θηλυκότητας δεν είναι απλά 

αποδεκτή, αλλά και επιθυµητή.250 Τέλος από την επεξηγηµατική πρόταση της Καίτης: 

                                                           
249 Χρύσα Σπηλιώτη, Ποιος ανακάλυψε την Αµερική; Εκδόσεις ∆ωδώνη, Αθήνα, 1997, σ. 24. 
250 Η Sandra Lee Bartky εξηγεί πως η πειθαρχία του σώµατος έχει έµφυλη διάσταση· H θηλυκότητα παράγεται 
από λογοπρακτικές που την παράγουν και οι οποίες εντοπίζονται µέσα στον πολιτισµό και αποτυπώνονται στις  
γυναίκες. Οι γυναίκες από µικρές µαθαίνουν να ελέγχουν την εµφάνιση και το ντύσιµό τους και των άλλων 
γυναικών αλλά και την κίνησή τους. Η Bartky στο άρθρο της, «Foucault, θηλυκότητα και εκσυγχρονισµός της 
πατριαρχικής κοινωνίας», αναπτύσσει τριών ειδών πειθαρχικές πρακτικές που παράγουν το σώµα εκείνο που 
στις χειρονοµίες και την εµφάνιση είναι αναγνωρίσιµα θηλυκό: σε εκείνες που στοχεύουν στη δηµιουργία ενός 
σώµατος µε συγκεκριµένο µέγεθος και µορφή, σε εκείνες που προσδίδουν στο σώµα  ένα συγκεκριµένο 
ρεπερτόριο χειρονοµιών, στάσεων και κινήσεων, και σε εκείνες που έχουν ως στόχο την επίδειξή του σώµατος 
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«∆ηλαδή να τον κοιτάω στα µάτια, αλλά όχι για πολλή ώρα, γιατί σταµατάει το µυαλό µου.» 

πληροφορούµαστε πως όλη αυτή η «µεταµφίεση» γίνεται για έναν άνδρα, γεγονός που 

παραπέµπει στην ετεροσεξουαλικότητα του υποκειµένου, καθώς και στην υποταγή της στην 

πατριαρχική ιδεολογία, καθώς η ίδια επιβάλλει στο σώµα και τη συµπεριφορά της 

συγκεκριµένες πρακτικές και συµπεριφορές που έχει διδαχτεί, οι οποίες δεν αντιπροσωπεύουν 

την προσωπικότητα της, αλλά η ίδια πιστεύει πως θα την κάνουν επιθυµητή στους άνδρες.  

 
2ο Απόσπασµα 251 

Λίζα: Έχετε δίκιο, κύριε Χωριανόπουλε. Με συγχωρείτε. Όχι, κάνετε λάθος, δεν σας 

κορόιδευα… Όχι, δεν είχα συνεννοηθεί µε τ’ άλλα παιδιά να κάνουµε πλάκα…. Μα, δεν µε 

είδε κανείς, σας λέω! Όλοι κοιτάζανε µπροστά. Ένα αθώο φιλάκι ήτανε… Μου ξέφυγε. Όχι 

δεν ήθελα να κάνω κατάχρηση της επιεικείας σας, όπως λέτε. Ε, επιτέλους σταµατήστε να 

µιλάτε συνέχεια κι ακούστε µε! Ωραία, λοιπόν. Είµαι ερωτευµένη µαζί σας. Τι θέλετε να 

κάνω; Είναι υπεράνω των δυνάµεων µου. Είστε ο µόνος άνθρωπος που µε καταλαβαίνει, που 

µ’ ακούει! Εσείς δεν είπατε ότι θ’ αφήσετε δύο ώρες κενές για ν’ ακούτε τα προβλήµατα µας; 

….. 

Εγώ δεν ξέρω άλλο παιδί, κύριε Χωριανόπουλε, που να έχει πατέρα αλκοολικό και µητέρα 

πόρνη. Όχι δεν σας το είχα πει για τη µητέρα µου. Τώρα σας το λέω. Αλλά δεν σας είπα και 

το άλλο. ∆εν ξέρω πώς να το πιάσω το θέµα. Ντρέποµαι πάρα πολύ. Καλά, θα σας το πω, 

αλλά µη µε κοιτάζετε. Αυνανίζοµαι. Ναι, ναι το ξέρω ότι θεωρείτε τον αυνανισµό φυσικό 

πράγµα γι’ αυτή την ηλικία… αλλά εγώ όταν αυνανίζοµαι φέρνω στο µυαλό µου κάτι 

φαντασιώσεις που µε πιάνουν την ώρα των θρησκευτικών. Ε, ναι! Ε, να σκέφτοµαι την ώρα 

των θρησκευτικών να µπαίνουν στην τάξη Αρχιµανδρίτες και να κάνουν έρωτα µε µας τα 

κορίτσια, ενώ ψάλλουµε. Το ήξερα πως θα σοκαριστείτε, αλλά εσείς επιµένατε… Αχ, κύριε 

Χωριανόπουλε, µήπως είµαι δαιµονισµένη; 

Στο παραπάνω απόσπασµα παρακολουθούµε τη µαθήτρια Λίζα να φλερτάρει µε το 

δάσκαλο θρησκευτικών της κύριο Χωριανόπουλο. Η Λίζα όχι απλά ερωτοτροπεί µε το 

δάσκαλο της αλλά του δίνει και ένα φιλί και στη συνέχεια του κάνει ερωτική εξοµολόγηση. 

                                                                                                                                                                                      
ως διακοσµηµένη επιφάνεια. Στο Diamond I. & Quinbee L. (eds), Feminism and Foucault: Reflections on 
Resistance Northeastern University Press, Boston 1988. 
251 Χρύσα Σπηλιώτη, Ποιος ανακάλυψε την Αµερική; Εκδόσεις ∆ωδώνη, Αθήνα. 1997, σ. 23. 
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Ενδιαφέρον παρουσιάζει η προτροπή που χρησιµοποιεί η Λίζα για να επιβληθεί στο δάσκαλο 

της: «Ε, επιτέλους σταµατήστε να µιλάτε συνέχεια κι ακούστε µε!» Η Λίζα έχει το πάνω χέρι 

στη µεταξύ τους σχέση, καταλύοντας µε αυτόν τον τρόπο τη στερεοτυπική σχέση εξουσίας 

που θέλει τον καθηγητή σε θέση ισχύος έναντι στη µαθήτρια. 

Στη συνέχεια η Λίζα προβαίνει σε κάτι ακόµα πιο ακραίο. Εξοµολογείται στον 

δάσκαλο της µια σεξουαλική της φαντασίωση: «∆εν ξέρω πώς να το πιάσω το θέµα. 

Ντρέποµαι πάρα πολύ. Καλά, θα σας το πω, αλλά µη µε κοιτάζετε. Αυνανίζοµαι. Ναι, ναι το 

ξέρω ότι θεωρείτε τον αυνανισµό φυσικό πράγµα γι’ αυτή την ηλικία… αλλά εγώ όταν 

αυνανίζοµαι φέρνω στο µυαλό µου κάτι φαντασιώσεις που µε πιάνουν την ώρα των 

θρησκευτικών. Ε, ναι! Ε, να σκέφτοµαι την ώρα των θρησκευτικών να µπαίνουν στην τάξη 

Αρχιµανδρίτες και να κάνουν έρωτα µε µας τα κορίτσια, ενώ ψάλλουµε.». Η Λίζα δεν θίγει 

µόνο το θέµα της προσωπικής της σεξουαλικής αυτοϊκανοποίησης, αλλά προβαίνει και στην 

περιγραφή λεπτοµερειών της ερωτικής της φαντασίωσης που συνδέει την ερωτική πράξη µε 

ανήλικα κορίτσια, τις συµµαθήτριές της και Αρχιµανδρίτες. Η Λίζα αγγίζει ένα θέµα ταµπού 

και το φτάνει στα άκρα του. Η συµπεριφορά της Λίζας, η οποία χρησιµοποιεί τη 

σεξουαλικότητά της για να σοκάρει τον καθηγητή της σπάει το πατριαρχικό πρότυπο της 

καλής και υπάκουης µαθήτριας. Η Λίζα είναι «κακό κορίτσι» µε την έννοια ότι δεν φοβάται 

να ξεπεράσει τα ταµπού και να εκφράσει τις σεξουαλικές της επιθυµίες/φαντασιώσεις, τις 

οποίες είτε πραγµατικά νιώθει, είτε χρησιµοποιεί για να χειραγωγήσει το δάσκαλο της και να 

κερδίσει στο άνισο πατριαρχικό παιχνίδι εξουσίας που τους επιβάλλουν στερεοτυπικά οι 

ρόλοι τους και τους οποίους καταφέρνει να καταλύσει.  

 
3ο Απόσπασµα 252 

Μαµά Καίτης: Τι σου είπε, Καίτη; 

Καίτη: Σουτ.  

Μαµά Καίτης: Ποιος ήταν αυτός, Καίτη, που σε έριξε κάτω και σου έκλεισε το στόµα; 

(Φωνάζει.) Ηλία! Έλα να κάνεις κουµάντο µε την κόρη σου. Τους αρχίσαµε τους άντρες. 

                                                           
252  Ό.π., σ. 21. 
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Καλά παιδάκι µου, που θα καταλήξεις εσύ; Γιατί δεν κοιτάς την ξαδέρφη σου, που είναι τύπος 

και υπογραµµός;  

 
Στο παραπάνω απόσπασµα παρακολουθούµε τη µητέρα της Καίτης να ανακρίνει την 

κόρη της για τη σωµατική επαφή που ήρθε µε ένα αγόρι το οποίο την έριξε κάτω και της 

έκλεισε το στόµα. Η αντίδραση της µητέρας της Καίτης, είναι να στραφεί κατευθείαν στο 

σύζυγο της για να επιβάλει την τάξη. Συγκεκριµένα η µητέρα αναφέρει χαρακτηριστικά: 

«Ηλία! Έλα να κάνεις κουµάντο µε την κόρη σου. Τους αρχίσαµε τους άντρες.» Η επίκληση 

της µητέρας να έρθει ο πατέρας να κάνει κουµάντο, να αναλάβει δηλαδή τον έλεγχο της 

κατάστασης φανερώνει τους στερεοτυπικά πατριαρχικούς ρόλους του συγκεκριµένου 

µοντέλου οικογενείας. Το πρώτο που διαπιστώνουµε είναι ότι η µητέρα δίνει τον έλεγχο στον 

πατέρα για θέµατα, τα οποία θεωρεί σοβαρά και τα οποία αφορούν τη σεξουαλικότητα της 

κόρης της και τη συναναστροφή της µε αγόρια, απαξιώνοντας µε αυτόν τον τρόπο τον εαυτό 

της και το κύρος που θα µπορούσε να έχει απέναντι στην κόρη της. Επιπλέον παρατηρούµε 

πως ο πατέρας, ένας άνδρας, είναι υπεύθυνος και έχει τον έλεγχο και την εξουσία επί του 

γυναικείου σώµατος, στη συγκεκριµένη περίπτωση της κόρης του. Η πατριαρχική κοινωνία 

στερεοτυπικά αποδίδει τον έλεγχο του γυναικείου σώµατος και της γυναικείας σεξουαλικότητας 

στους άνδρες, γεγονός που παρατηρούµε να αναπαράγεται στο συγκεκριµένο οικογενειακό 

µοντέλο.  

 

Lesbian Blues της Χριστιάνας Λαµπρινίδη (1998)  

1ο Απόσπασµα 253   
 
 ΠΡΟΒΕΣ 

είναι γυναίκα 
      είµαι γυναίκα 
             είναι γυναίκα 
                        λεσβία όµως; 
                                    µήπως άντρας ; 
                                                  δεν είµαι άντρας 
                                                                          λεσβία 
                                                                                 δεν είναι άντρας  
 
                                                           
253 Χριστιάνα Λαµπρινίδη, Lesbian Blues, Γυναικείες Εκδόσεις, Αθήνα, 1998, σ. 32. 
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Στο παραπάνω απόσπασµα, το οποίο τιτλοφορείται ‘πρόβες’ παρακολουθούµε έναν 

ενδιαφέροντα τρόπο έκφρασης της γυναικείας λεσβιακής ταυτότητας. Το ουσιαστικό ‘πρόβες’ 

µπορεί να ερµηνευτεί σε σχέση µε το περιεχόµενο του αποσπάσµατος, στο οποίο το 

κοινωνικό υποκείµενο δοκιµάζει να προσδιοριστεί και αυτοπροσδιοριστεί. Η χρήση του 

ρήµατος ‘είµαι’ σε τρίτο και πρώτο ενικό και σε εναλλασσόµενες καταφατικές, ερωτηµατικές 

αλλά και αρνητικές προτάσεις δίνει έµφαση στον οντολογικό προβληµατισµό του 

υποκειµένου. Η λεσβία γυναίκα περιγράφεται µε την πρόταση σε τρίτο ενικό «είναι γυναίκα» 

που υποδηλώνει την  εξωτερική περιγραφή της από κάποιον-κάποιους τρίτους, την κοινωνία, 

τον πολιτισµό, και στη συνέχεια αυτοπροσδιορίζεται χρησιµοποιώντας πρώτο ενικό «είµαι 

γυναίκα». Στη συνέχεια εξακολουθεί το ίδιο λεκτικό παιχνίδι µε την κλίση του ρήµατος 

‘είµαι’ που προσδιορίζει την ιδιότητα του υποκειµένου, «είµαι γυναίκα» το οποίο 

ακολουθείται από τις δύο ελλειπτικές ερωτηµατικές προτάσεις «λεσβία όµως; Μήπως 

άντρας;», ερωτήσεις που διερευνούν τη φύση της γυναίκας σε σχέση µε το σεξουαλικό της 

προσανατολισµό, συσχετίζοντας τη λεσβιακή µε την αντρική ταυτότητα. Στις δύο ελλειπτικές 

προτάσεις το ρήµα που λείπει είναι το ‘είναι’ σε τρίτο ενικό, σηµατοδοτώντας την εξωτερική 

περιγραφή της λεσβιακής φύσης κοινωνικοπολιτισµικά. Απάντηση στην ερώτηση του 

εξωτερικού παρατηρητή που διατυπώνει τις ιδιότητες της ταυτότητας της γυναικείας και 

αντρικής φύσης έρχεται από το ίδιο το υποκείµενο το οποίο δηλώνει την ίδια του την 

ταυτότητα, όπως τη βιώνει «δεν είµαι άντρας λεσβία δεν είναι άντρας».  

Ιδιαίτερο ενδιαφέρον έχει επίσης η γραφική απεικόνιση του αποσπάσµατος που 

παρουσιάζεται σχεδόν σαν µαθηµατικός πίνακας, ξεκινώντας από πάνω και αριστερά για να 

καταλήξει κάτω και δεξιά. Παρατηρώντας τον πίνακα διαπιστώνουµε πως µε σηµείο έναρξης 

τη διαπίστωση «είµαι γυναίκα» καταλήγουµε στο συµπέρασµα του υποκειµένου «δεν είναι 

άντρας», γεγονός που παραπέµπει στο δίπολο των ορισµών των στερεοτυπικών κανονικοτήτων 

της πατριαρχικής ιδεολογίας. Το υποκείµενο προσπαθεί να προσδιοριστεί ατοµικά και 

κοινωνικά στο ενδιάµεσο του πίνακα σε σχέση µε αυτό το γραµµικό πίνακα που επιτρέπει µια 

δίπολη λογική. Ως εκ τούτου το λεκτικό παιχνίδι συµπληρώνεται από ένα οπτικό παιχνίδι που 

θέτει τον αναγνώστη σε προβληµατισµό για τη φύση της γυναικείας σεξουαλικής ταυτότητας.  
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2ο Απόσπασµα 254 

ΕΙΜΑΙ ∆ΕΝ ΕΙΜΑΙ 
 
µπορεί να είµαι και λεσβία για τους άντρες δεν µε νοιάζει 

έγινα λεσβία για κείνη, εκείνη όµως δεν έγινε 

λέω ότι δεν είµαι λεσβία, λέω ότι έξω έχει δεινόσαυρους και φίδια 

είµαι λεσβία γιατί µου αρέσει να παίζω µε τα  αγοροκόριτσα 

είµαι λεσβία γιατί είµαι γυναίκα, δεν είµαι λεσβία γιατί είµαι θηλυκό 

είµαι λεσβία γιατί µου δόθηκε αντιπαροχή και µε θέα 

είµαι λεσβία γιατί µου προέκυψε 

έγινα λεσβία για να ξετρυπώσω τις υπόλοιπες 

έγινα λεσβία για το παιδί µου 
 

Στο παραπάνω απόσπασµα παρακολουθούµε την ποιητική µαρτυρία µιας λεσβίας 

γυναίκας για τη σεξουαλικότητά της. Το υποκείµενο ξεκινά µε τη δήλωση πως «µπορεί να 

είµαι και λεσβία για τους άντρες, δεν µε νοιάζει». Το γεγονός ότι το υποκείµενο υπαινίσσεται 

την πιθανότητα της οµοφυλόφιλης σεξουαλικής της ταυτότητας «µπορεί να είµαι λεσβία» 

χρησιµοποιώντας το συµπλεκτικό σύνδεσµο «και» για να τονίσει τη σεξουαλική της ταυτότητα 

για το αντρικό φύλο, σηµατοδοτεί πως για εκείνη η έννοια της λεσβίας διαφέρει για τα δύο 

φύλα, αφήνοντας να εννοηθεί ότι υπάρχουν αρνητικές συνδηλώσεις που φέρει η σεξουαλική 

ταυτότητά της για τον αντρικό φύλο. Εκείνη όµως αδιαφορεί για το συγκεκριµένο γεγονός. 

Το υποκείµενο συνεχίζει δηλώνοντας πως έγινε λεσβία για ‘κείνη’, για µια γυναίκα η 

οποία βρίσκεται µακριά της είτε χρονικά είτε τοπικά, όπως υποδηλώνει η χρήση της δεικτικής 

αντωνυµίας για να την περιγράψει, αλλά πως αυτή η γυναίκα δεν ανταποκρίθηκε. Η χρήση 

του ρήµατος ‘λέω’ στο τρίτο ενικό σηµατοδοτεί ότι η δήλωση της αφορά την κοινωνία. 

Καθώς η δεύτερη της αρνητική πρόταση «λέω ότι έξω έχει δεινοσαύρους και φίδια» είναι 

φανερά ειρωνική και χρησιµοποιείται για να υποδηλώσει ότι και η πρόταση που προηγείται 

«λέω (δηλαδή δηλώνω κοινωνικά) ότι δεν είµαι λεσβία» χρησιµοποιείται µε ειρωνική 

διάθεση. Το υποκείµενο λοιπόν χρησιµοποιεί δύο αρνητικές προτάσεις για να τονίσει τη 

σεξουαλική του ταυτότητα και τη στάση που κρατά σε σχέση µε αυτή κοινωνικά.  

                                                           
254 Ό.π., σ. 35. 
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Στη συνέχεια έχουµε µια σειρά από δηλώσεις για τη φύση της ταυτότητας του 

υποκειµένου ως λεσβίας που ξεκινούν όλες µε το ρήµα ‘είµαι’ και ακολουθούνται από 

αιτιολογικές προτάσεις. Οι λόγοι που παρουσιάζει το υποκείµενο για τη λεσβιακή της 

ταυτότητα ποικίλλουν στο είδος τους καθώς κάποιοι φαίνονται ρεαλιστικοί «είµαι λεσβία 

γιατί µου προέκυψε», κάποιοι φιλοσοφικοί «είµαι λεσβία γιατί είµαι γυναίκα, δεν είµαι 

λεσβία γιατί είµαι θηλυκό» και κάποιοι σαφώς σουρεαλιστικοί «είµαι λεσβία γιατί µου 

δόθηκε αντιπαροχή και µε θέα». Οι αιτιολογικές προτάσεις που χρησιµοποιούνται µε το ρήµα 

‘είµαι’ ακολουθούνται από αιτιολογικές προτάσεις µε το ρήµα ‘γίνοµαι’ στο πρώτο πρόσωπο 

του αορίστου και ακολουθούν την ίδια λογική. Το γεγονός πως το υποκείµενο αναµειγνύει 

µια σειρά από διάφορους και άσχετους µεταξύ τους λόγους για να εξηγήσει τη σεξουαλική 

του ταυτότητα υποδηλώνει πως πραγµατικός του στόχος δεν είναι να αιτιολογήσει το 

σεξουαλικό του προσανατολισµό, ούτε να απολογηθεί για αυτόν, αλλά αντιθέτως να τον 

προβάλλει µε τέτοιο τρόπο ώστε να θεωρηθεί ως ένα αδιαµφισβήτητο γεγονός, το οποίο δεν 

χρειάζεται πραγµατική αιτιολόγηση. ∆ιαπιστώνουµε λοιπόν πως το υποκείµενο στο 

συγκεκριµένο απόσπασµα κατορθώνει µε έξυπνο και καυστικό τρόπο να µιλήσει για τη 

σεξουαλική του ταυτότητα και τους προβληµατισµούς του σε σχέση µε αυτήν µέσα από ένα 

λόγο αφαιρετικό, ο οποίος δεν υπόκειται σε κανενός είδους λογοτεχνική ή άλλου είδους 

σύµβαση µε αποτέλεσµα να αποτελεί ένα απελευθερωτικό µέσω έκφρασης και επικοινωνίας 

της προσωπικότητας και σεξουαλικότητας του υποκειµένου.  

 

Ονοµάζοµαι… γυναίκα της Καλλιόπης Εξάρχου (2000) 

 
Απόσπασµα

255 

Γυναίκα: Ήταν τα γενέθλια µου, µαµά! 

Εσύ µου είπες να τα γιορτάσω στην καφετέρια της πλατείας. 

Είµαι δεκάξι χρονών! 

Ναι! Έχεις δίκιο! 

Μου είχες πει να κεράσω µόνο τις φίλες µου! 

Αγόρια; Ποια αγόρια; 

                                                           
255 Καλλιόπη Εξάρχου, Ονοµάζοµαι… γυναίκα, University Studio Press, Θεσσαλονίκη 2005, σ. 19.  
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Τα προσκάλεσαν τα άλλα κορίτσια. Στο ορκίζοµαι! 

Ντρεπόµουν να τους πω να φύγουν. 

Συγγνώµη! 

Είµαι γονατιστή, λυπήσου µε, δεν έκανα τίποτε. Μίλησε µου! 

Μέρες ολόκληρες δεν µου απευθύνεις το λόγο. 

Άραγε πώς αντέχεις; 

Περιµένω τη συγχώρεση σου για να συνεχίσω να ζω, µαµά!  

 
Το παραπάνω απόσπασµα περιέχει τον σπαραχτικό λόγο της κόρης προς τη µάνα από 

την οποία περιµένει µια συγχώρεση για να µπορέσει να συνεχίσει να ζει. Η κόρη θυµάται µια 

συµβολική για εκείνη ηµεροµηνία, την ηµέρα των γενεθλίων της, όταν ήταν δεκαέξι χρονών. 

Η ηλικία που φέρνει στην ανάµνησή της είναι η ηλικία που είχε ήδη µπει στην εφηβεία. Στην 

περιγραφή της η κόρη παρουσιάζει την έξοδό της σε µια καφετέρια όπου ήρθαν και αγόρια, 

παρόλη την απαγόρευση από την πλευρά της µητέρας. Παρατηρούµε ότι στην ανάµνησή της 

κόρης η µητέρα είναι συνδεµένη µε την απαγόρευση της ανερχόµενης σεξουαλικότητάς της. 

Η συντηρητική στάση που κρατά η µητέρα για τις σχέσεις της δεκαεξάχρονης κόρης της µε 

αγόρια, ακόµα και σε ένα αθώο περιβάλλον όπως ο δηµόσιος χώρος της καφετέριας, 

αναπαράγει το πατριαρχικό µοντέλο του ελέγχου της σεξουαλικότητάς των γυναικών. Αυτό 

που παρατηρούµε είναι ότι η ίδια η µητέρα επιβάλλει τον έλεγχο στην κόρη της. Έχοντας 

ενσωµατώσει η ίδια η µητέρα το πατριαρχικό µοντέλο και έχοντας ταυτιστεί µε τις 

καταπιεστικές ιδέες που αφορούν το ταµπού της γυναικείας εφηβικής σεξουαλικότητας, το 

αναπαράγει στην κόρη της. Από την πλευρά της, η κόρη νιώθει τύψεις, χαρακτηριστικό 

στοιχείο που παραπέµπει στον τρόπο µε τον οποίο επιβάλλεται η πατριαρχική κοινωνία στις 

συνειδήσεις των γυναικείων υποκειµένων. Η απόλυτη υποδούλωση της κόρης στην 

εξουσιαστική µορφή της µητέρας όπως φαίνεται από τις φράσεις της: «Είµαι γονατιστή, 

λυπήσου µε, δεν έκανα τίποτε. Μίλησέ µου!» καθώς και η τιµωρητική στάση που κρατά η 

µητέρα απέναντι στην κόρη της «Μέρες ολόκληρες δεν µου απευθύνεις το λόγο», αφενός 

ανακλούν τις σχέσεις εξουσίας µεταξύ µητέρας και κόρης, µε τη µητέρα να έχει τον κυρίαρχο 

ρόλο στο σώµα και τη ζωή της έφηβης κόρης της, αφετέρου σηµατοδοτούν τη σηµασία που 

δίνουν και τα δύο γυναικεία υποκείµενα στο ταµπού της σεξουαλικότητας.  
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Η Ωραία Θυµωµένη της Λένας ∆ιβάνη (2007) 

 1ο Απόσπασµα 256 

Ρόζα: Ναι, ε; Αχ, σας ευχαριστώ. Κι εσείς καλός είστε. Μετά το θέατρο θα θέλατε… 

Παρεµβαίνει η Κασσάνδρα που τραβάει τη Ρόζα µακριά από τον κύριο.  

Κασσάνδρα: Άσε τον άνθρωπο ήσυχο παιδάκι µου. Τι σου έµαθε η µαµά σου; Τα αγοράκια 

κυνηγούν τα κοριτσάκια. Ποτέ αντιστρόφως! 

Ρόζα: Και γιατί; Παρακαλώ; 

Κασσάνδρα: Ξέρεις πως λέγεται το αγοράκι που λυσσάει για τα κοριτσάκια; 

Ρόζα: Πώς; 

Κασσάνδρα: ∆ον Ζουάν. 

Ρόζα: Ενώ το κοριτσάκι που λυσσάει για τα αγοράκια; 

Κασσάνδρα: Τσούλα! 

Ρόζα: Αυτό είναι αδικία! 

Κασσάνδρα: (ειρωνικό) Έεελα! 

Ρόζα: Τέλος πάντων, όπως και να τις λένε, περνάνε καλύτερα… 

 

Πλησιάζουν Ρόζα και Κασσάνδρα και κάνουν ένα ντουετάκι. 

 

Κασσάνδρα & Ρόζα: Τα κακά κορίτσια  

περνάνε καλά. 

τα κακά κορίτσια  

µαθαίνουν πολλά. 

 

Τα καλά κορίτσια 

µακριά από µένα, 

έχουν πάντα βίτσια 

περιορισµένα. 

 

 

                                                           
256 Λένα ∆ιβάνη, Η ωραία θυµωµένη, στον τόµο: Θεατρικά, Αθήνα, Εκδόσεις Καστανιώτη, 2007, σσ.20-21. 
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Τα καλά βαριούνται 

Και αραχνιάζουν 

Τα κακά φιλιούνται 

Κι αναστενάζουν. 

 

Τα καλά κορίτσια 

Όλο περιµένουν. 

Μα η ζωή τους φεύγει  

Ενώ εκείνα µένουν. 

 
   Στο παραπάνω απόσπασµα παρακολουθούµε το διάλογο µεταξύ Κασσάνδρας και 

Ρόζας για τις κοινωνικές συµβάσεις της ερωτικής συµπεριφοράς. Η Κασσάνδρα διακόπτει το 

σκηνοθετηµένο φλερτ της Ρόζας µε έναν θεατή, προτρέποντας τη Ρόζα να σταµατήσει να 

δείχνει το ερωτικό της ενδιαφέρον για τα αγόρια. Η Κασσάνδρα χρησιµοποιεί την 

ερωτηµατική πρόταση: «Τι σου έµαθε η µαµά σου;» για να δώσει την απάντηση «Τα 

αγοράκια κυνηγούν τα κοριτσάκια.», δίνοντας έµφαση στο ταµπού που αποτελεί η αντίθετη 

περίπτωση «Ποτέ αντιστρόφως!». Το γεγονός πως η Κασσάνδρα υποστηρίζει πως η 

συγκεκριµένη κοινωνική συµπεριφορά µαθαίνεται από τη µητέρα υποδηλώνει πως ο έλεγχος 

της γυναικείας επιθυµίας και κατ’ επέκταση ο έλεγχος της σεξουαλικότητας παράγεται και 

αναπαράγεται πρωταρχικά στο άµεσο οικογενειακό περιβάλλον. Η Κασσάνδρα αναφέρει στη 

Ρόζα πως ο άντρας, ο οποίος εκδηλώνει το ερωτικό/σεξουαλικό του ενδιαφέρον για τις 

γυναίκες ονοµάζεται ∆ον Ζουαν, παραπέµποντας στον θρυλικό φανταστικό πρωταγωνιστή 

πολλών έργων που µυθοποιήθηκε για τις αµέτρητες ερωτικές κατακτήσεις του στον κόσµο. Η 

Κασσάνδρα συνεχίζει αντιπαραβάλλοντας τον αντίστοιχο χαρακτηρισµό για τις γυναίκες, 

χρησιµοποιώντας το ουσιαστικό ‘τσούλα’ που σηµαίνει ανήθικη γυναίκα, γυναίκα που 

συνάπτει ερωτικές σχέσεις µε όλους τους άνδρες.  

∆ιαπιστώνουµε λοιπόν την άνιση κοινωνική αντίληψη που επικρατεί για το ίδιο θέµα 

και την κοινωνική διάκριση που υπάρχει εις βάρος των γυναικών που σχετίζεται άµεσα µε τον 

έλεγχο της γυναικείας επιθυµίας και σεξουαλικότητας. Η παθητική συµπεριφορά που 

ενδείκνυται να υιοθετούν οι γυναίκες σε σχέση µε την επιλογή των ερωτικών τους συντρόφων 

υποδηλώνει ξεκάθαρα τη λειτουργία µιας πατριαρχικής ιδεολογίας, η οποία λειτουργεί προς 
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όφελος των γυναικών, µυθοποιώντας την αντρική σεξουαλική δραστηριότητα και τιµωρώντας 

τη γυναικεία. Η Ρόζα ανταπαντά προσπερνώντας τη σεξιστική διάκριση και υποστηρίζει πως 

«Τέλος πάντων, όπως και να τις λένε, περνάνε καλύτερα…», µια διαπίστωση απλή, αλλά 

πραγµατική. Εν συνεχεία ακολουθεί ένα τραγούδι που λένε ντουέτο µε την Κασσάνδρα, στο 

οποίο εξυµνούν τα «κακά κορίτσια», αντιπαραβάλλοντάς τα µε τα «καλά κορίτσια». Στο 

τραγουδάκι η γυναικεία σεξουαλικότητα αναπαρίσταται µε θετικές αποχρώσεις και 

παρουσιάζονται επίσης οι συνέπειες τις καταπίεσης της µε καυστικό τρόπο: «Τα καλά 

βαριούνται και αραχνιάζουν. Τα κακά φιλιούνται  κι αναστενάζουν.» Τέλος καυτηριάζεται η 

γυναικεία αναµονή σε σχέση µε τη σεξουαλικότητα, µια στερεοτυπική γυναικεία αρετή που 

έχει εξυµνηθεί από την πατριαρχική ιδεολογία στην ανδρική λογοτεχνία µέσα από µυθικά 

γυναικεία πρόσωπα, όπως η πιστή Πηνελόπη. Το τραγουδάκι µέσα από την απλότητα και την 

ωµότητα του αναφέρει ένα πραγµατικό και ανυπέρβλητο γεγονός, µέσα από το στίχο: «Τα 

καλά κορίτσια όλο περιµένουν. Μα η ζωή τους φεύγει ενώ εκείνα µένουν.», πως δηλαδή αυτή 

η γυναικεία αναµονή και η παθητικότητα που καλλιεργείται στις πατριαρχικές κοινωνίες 

οδηγεί τις γυναίκες να χάνουν τη ζωή τους υποταγµένες στα ταµπού και την καταπίεση.  

 
2ο Απόσπασµα 257   

Κασσάνδρα: Τότε γιατί στο καλό ανακατεύουµε την αιώνια αγάπη µε το σεξ; Το σεξ είναι: 

σε βλέπω, µ’ αρέσεις, µε βλέπεις, σ’ αρέσω, το κάνουµε. Γιατί το µπερδεύουµε τόσο; 

Ρόζα: Ε…γιατί είµαστε µπερδεµένες µάλλον…Ο Φρόιντ δεν είπε ότι σε κάθε κρεβάτι είναι 

τουλάχιστον τέσσερα άτοµα; (Μετράει µε τα δάχτυλα.) Εσύ, αυτός, η µαµά του κι ο µπαµπάς σου. 

Αγόρι: Σε θέλω, µωρό µου, σε θέλω… 

Φωνή µπαµπά της: Τι θα πει «σε θέλω», Για µια βραδιά κι έξω απ΄ την πόρτα; Τι είναι αυτά 

τα πράγµατα, παιδί µου; Για ποια σε πέρασε; 

Κορίτσι: Πόσο µε θέλεις; 

Φωνή µπαµπά της: Όχι πόσο βρε ζώων! «Πώς» να ρωτήσεις: «Με θέλεις γενικώς και 

αορίστως ή µε θέλεις σύντροφο στο πλευρό σου;» 

Αγόρι: Πολύ, πάρα πολύ… 

Φωνή µπαµπά της: Πόσο, κύριε; Μέχρι γάµο; Πάρτε θέση επιτέλους! 

                                                           
257 Ό.π., σ. 57. 
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Κορίτσι: Μπαµπά, δεν το βουλώνετε λιγάκι τώρα; Είναι κρίσιµη η ώρα. 

Φωνή µαµάς του: Καλά σας λέει κύριε. Μια δοκιµή κάνουν τα παιδία. Στο κάτω κάτω, τα 

ήθελε και η δικιά σας. Μην απαντάς, αγόρι µου. 

Κορίτσι: Μ’ αγαπάς; 

Αγόρι: Μµµ! Πόσο θα ήθελα αυτή η στιγµή να κρατήσει για πάντα… 

Φωνή µπαµπά της: Μας τα µασάει ο παλιάνθρωπος… ∆εν είστε άνδρας,  κύριε. 

Φωνή µαµάς του: Έτσι µπράβο γιόκα µου. Βάστα, Ρόµελ! 

Κορίτσι: Θέλω να γίνω δική σου για πάντα… 

Φωνή µπαµπά της: Έτσι που πήγες και ξεβρακώθηκες µε το «καληµέρα σας», δύσκολο το βλέπω. 

Φωνή µαµάς του: Μην απαντήσεις, αγόρι µου. ∆εν το πάει στο σεξουαλικό αυτή. Αλλού το πάει…  

Αγόρι: Μµµ. 

Φωνή µπαµπά της: Ααα, εκνευρίζοµαι! (αυταρχικά). Μαρίνα. Ντύσου και φύγε. ∆ε βλέπω 

αποτέλεσµα.  

Κορίτσι: Ούτε εγώ βλέπω αποτέλεσµα. Που να χαλαρώσεις µε τέτοια πολυκοσµία στο 

µυαλό! Εγώ θα ήθελα να πηγαίνω στο κρεβάτι σαν να πηγαίνω για παγωτό. Απ’ το παγωτό 

δεν περιµένεις να ζήσεις. Λειώνει, το ξέρεις. Το µόνο που θέλεις είναι να ‘ναι γλυκό και 

δροσερό. Σήµερα γεύση φράουλα, αύριο λεµόνι. 

  

Στο παραπάνω απόσπασµα παρακολουθούµε ένα σουρεαλιστικό διάλογο για τις 

αντιλήψεις των δυο φύλων σε σχέση µε τη σεξουαλικότητα και τον διαφορετικό τρόπο που 

την αντιλαµβάνονται τα δύο φύλα. Η πρώτη άποψη που προτείνεται για τη σεξουαλική πράξη 

από την Κασσάνδρα βασίζεται στη σωµατική έλξη δύο ανθρώπων. Αναφέρει χαρακτηριστικά: 

«Το σεξ είναι: σε βλέπω, µ’ αρέσεις, µε βλέπεις, σ’ αρέσω, το κάνουµε.» Η συγκεκριµένη 

άποψη είναι φιλελεύθερη και αντιµετωπίζει ισότιµα και τα δύο φύλα. Η Ρόζα όµως 

αναφερόµενη στη θεωρία του Freud δηλώνει πως δεν είναι τόσο απλό η σεξουαλική πράξη να 

αποκοπεί από τις κοινωνικές συµβάσεις, καθώς το υπερεγώ, η φωνή της µητέρας που ακούει 

το Αγόρι και η φωνή του πατέρα που ακούει το Κορίτσι λειτουργούν συµβουλευτικά ή 

τιµωρητικά ανάλογα µε τους αποδεκτούς ή µη τρόπους κοινωνικής συµπεριφοράς του 

ατόµου.   Ως εκ τούτου, στο σατιρικό και σουρεαλιστικό διάλογο οι φωνές του πατέρα και της 

µητέρας των δύο ατόµων που ερωτοτροπούν αντιπροσωπεύουν τους αόρατους νόµους της 

πατριαρχικής ιδεολογίας σύµφωνα µε την οποία ο στόχος της γυναίκας είναι και θα πρέπει να 
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είναι ο γάµος και του άντρα να προσπαθεί να τον αποφύγει καθώς η πολυγαµικότητα του 

άνδρα θεωρείται αρετή. Οι συντηρητικές στερεοτυπικές ιδέες της πατριαρχίας µεταφέρονται 

στα κοινωνικά υποκείµενα από τη νεαρή τους ηλικία, γι’ αυτό χρησιµοποιούνται και οι 

αρχετυπικοί ρόλοι του πατέρα και της µητέρας για να συµβολίσουν αυτές τις κοινωνικές συµβάσεις. 

∆ιαπιστώνουµε λοιπόν ότι η πατριαρχική ιδεολογία είναι βαθιά ριζωµένη στις συνειδήσεις 

των υποκειµένων και λειτουργεί ελέγχοντας τη γυναικεία σεξουαλικότητα σε ψυχολογικό 

επίπεδο όσο και σε κοινωνικό. Το Κορίτσι το οποίο είναι αυτό που κυρίως πολιορκείται από 

τις επικριτικές απόψεις της φωνής του Πατέρα στο τέλος υποχωρεί λέγοντας χαρακτηριστικά: 

«Ούτε εγώ βλέπω αποτέλεσµα. Που να χαλαρώσεις µε τέτοια πολυκοσµία στο µυαλό!». Οι 

πατριαρχικές απόψεις που επαναλαµβάνονται στη σκέψη της δεν της επιτρέπουν να 

απολαύσει τη σεξουαλική πράξη απελευθερωµένη από τα κοινωνικά ταµπού. Σε συµβολικό 

επίπεδο διαπιστώνουµε πως η γυναικεία επιθυµία καταπιέζεται εξαιτίας της πατριαρχικής 

ιδεολογίας. Το ίδιο το Κορίτσι δηλώνει πως: «Εγώ θα ήθελα να πηγαίνω στο κρεβάτι σαν να 

πηγαίνω για παγωτό. Απ’ το παγωτό δεν περιµένεις να ζήσεις. Λειώνει, το ξέρεις. Το µόνο 

που θέλεις είναι να ‘ναι γλυκό και δροσερό. Σήµερα γεύση φράουλα, αύριο λεµόνι.». Το Κορίτσι 

έχει επίγνωση πως η σεξουαλική πράξη δεν θα έπρεπε να συνδέεται µε τις συντηρητικές κοινωνικές 

συµβάσεις. Παροµοιάζοντας τη σεξουαλική πράξη µε το παγωτό, το Κορίτσι επιθυµεί τη 

σεξουαλική απελευθέρωση και ικανοποίηση της γυναικείας σεξουαλικής επιθυµίας µε 

διαφορετικούς ερωτικούς συντρόφους («σήµερα γεύση φράουλα, αύριο λεµόνι»), χωρίς 

συστολές χωρίς όµως να καταφέρνει να απελευθερωθεί από τη φωνή του Πατέρα που 

επικρατεί στο κεφάλι της και καθοδηγεί τις πράξεις της και τη σεξουαλική της συµπεριφορά.  

 

∆ιαµάντια και Μπλουζ της Λούλας Αναγνωστάκη (2008)  

 
1ο Απόσπασµα 258 

Γιάγκος: (Ήρεµα, χωρίς εκδικητικότητα, σχεδόν λυπηµένα)  Όχι τόσο γελοίος όσο εσύ όταν 

ικέτευες το απόγευµα το Σωτήρη να µη σ’ εγκαταλείψει. Τον ικέτευες ναι ή όχι, έπεφτες στα 

πόδια του ναι ή όχι; 

                                                           
258 Λούλα Αναγνωστάκη, Θέατρο Τόµος Τρίτος, Κέδρος, Αθήνα, 2008, σσ. 46-47. 
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Άννα: (σβησµένα, µελαγχολικά) Ο Σωτήρης- ποιος Σωτήρης. ∆εν υπάρχει κανένας µε τέτοιο 

όνοµα. (Τσιγάρο)  

Γιάγκος: Ήρθε και µε βρήκε λίγο πριν γυρίσω. Μου τα είπε όλα-όλα. Μου είπε πως δεν είσαι 

στα καλά σου και να σε προσέχω. Σκόπευες, λέει, να φύγεις από δω µέσα και να τρέχεις από 

πίσω του. Φοβόταν για σένα.  

Άννα: (Το ίδιο) Ώστε έτσι… Ο Σωτήρης. (Μακρινή, µελαγχολική) Φοβόταν ο Σωτήρης. Αχ, 

Θε µου- Ποτέ δεν είχα τίποτα µαζί του.  

Γιάγκος: Μου το είπε κι αυτό. Εσύ, λέει, του κολλούσες σαν τρελή. Τον είχες ερωτευτεί. 

Άννα: (Το ίδιο)  Εγώ, το Σωτήρη- Πλάκα  έκανα. Τον είχα για εκτόνωση. Όταν δεν είχα τι να 

κάνω. ( Παύση) Κάποια ατελείωτα εικοσιτετράωρα. ‘Ώστε ήρθε και σε βρήκε…  (Παύση) 

Γιάγκος: Φοβήθηκε πως δεν είσαι στα καλά σου. 

 
Στο παραπάνω απόσπασµα παρακολουθούµε το διάλογο του αντρόγυνου Άννας -

Γιάγκου. Ο Γιάγκος, ο οποίος έχει ήδη εξοµολογηθεί στη σύζυγο του Άννα ότι επιθυµεί να πάρει 

διαζύγιο επειδή ερωτεύτηκε µια άλλη γυναίκα µε την οποία θέλει να συζήσει, κατηγορεί την 

Άννα πως και η ίδια είναι ερωτευµένη µε έναν άλλο άντρα, το Σωτήρη, τον οποίο όπως 

αναφέρει χαρακτηριστικά η Άννα «ικέτευε» να µην την εγκαταλείψει. Η Άννα, παρόλο που 

είναι µια δυναµική γυναίκα, δείχνει να έρχεται σε αµηχανία µε το γεγονός ότι ο  σύζυγός της 

έµαθε για το Σωτήρη και αρνείται πως είναι ερωτευµένη µαζί του περισσότερο εξαιτίας του 

εγωισµού της παρά λόγω της υποταγής της στην πατριαρχική ιδεολογία που θέλει τη γυναίκα 

‘πιστή σύζυγο’. Από την απάντησή της στο Γιάγκο «Εγώ, το Σωτήρη- Πλάκα  έκανα. Τον 

είχα για εκτόνωση. Όταν δεν είχα τι να κάνω.» παρατηρούµε πως προσπαθεί να τονίσει τη 

δική της απόλαυση σε σχέση µε το συγκεκριµένο περιστατικό. Η Άννα έχει µια έντονη  

προσωπικότητα, της αρέσει να διεκδικεί τις επιθυµίες της και να βρίσκεται σε θέση εξουσίας.  

    Ενδιαφέρον παρουσιάζει το γεγονός ότι ο Σωτήρης πήγε στο σύζυγο της Άννας για 

να εκµυστηρευθεί τη σεξουαλική έλξη της γυναίκας του προς το πρόσωπό του.  Από αυτήν 

του την πράξη υποδηλώνεται ότι το αντρικό υποκείµενο το οποίο στη συγκεκριµένη περίπτωση 

δεν µπορεί να διαχειριστεί τη γυναικεία σεξουαλικότητα µόνο του απευθύνεται στο πρόσωπο 

που θεωρεί πιο κατάλληλο σύµφωνα µε τα πατριαρχικά δεδοµένα να συνετίσει το γυναικείο 

υποκείµενο και να ελέγξει τη σεξουαλικότητά του: το σύζυγό της. Παρακολουθούµε λοιπόν 
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τη λειτουργία της πατριαρχικής ιδεολογίας εν δράσει, η οποία ορίζει τις πράξεις των δύο 

αντρικών υποκειµένων στην προσπάθεια τους να ελέγξουν τη γυναικεία σεξουαλικότητα. 

   Το επιχείρηµα επίσης πως η Άννα «δεν είναι καλά» στην ψυχική της υγεία το οποίο 

επαναλαµβάνει ο Γιάγκος τονίζοντάς το δύο φορές, µας θυµίζει τη σύνδεση της γυναικείας 

σεξουαλικότητας µε την τρέλα, όπως είχαµε συναντήσει στο απόσπασµα του «Σκίστε τη 

Γάτα» της Κωνσταντίνας Βέργου. Η γυναικεία τρέλα συνδέεται για άλλη µια φορά µε τη 

γυναικεία  σεξουαλικότητα αλλά σε αυτήν την περίπτωση µε  τη γυναικεία επιθυµία και όχι 

µε τη γυναικεία αποχή. ∆ιαπιστώνουµε λοιπόν πως η γυναίκα που επιθυµεί κάποιον πάρα 

πολύ χαρακτηρίζεται πως «δεν είναι στα καλά της» ακριβώς όπως και η γυναίκα που δεν 

επιθυµεί σεξουαλικά κανέναν. Χαρακτηριστικό και των δύο ειδών γυναίκας είναι η 

ενεργητικότητα σε σχέση µε τη σεξουαλικότητά τους. Οι γυναίκες που επιθυµούν σεξουαλικά 

ένα ή περισσότερα αντρικά υποκείµενα ή που δεν επιθυµούν καθόλου παίρνουν µια 

ενεργητική στάση σε σχέση µε τη σεξουαλική τους επιθυµία ορίζοντας και ελέγχοντας οι ίδιες 

τη σεξουαλικότητά τους. Οι συγκεκριµένες γυναίκες ξεφεύγουν από το στερεοτυπικό 

πατριαρχικό πρότυπο που θέλει τη γυναίκα να υιοθετεί την παθητική στάση του «ωραίου 

αντικειµένου» που υποβάλλεται στο ‘βλέµµα’ των  αντρικών υποκειµένων που µπορούν να 

την επιθυµούν ή να την απορρίπτουν. Ως εκ τούτου συµπεραίνουµε πως ο δυναµισµός της 

Άννας ξεφεύγει από τα πατριαρχικό µοντέλο και η στάση που υιοθετεί λειτουργεί απειλητικά 

προς αυτό.  
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ΣΥΜΠΕΡΑΣΜΑΤΙΚΕΣ ΠΑΡΑΤΗΡΗΣΕΙΣ 

 

 

Σε αυτό το µέρος της διατριβής θα βασιστούµε στα πορίσµατα της εµπειρικής  

έρευνας ώστε να συνθέσουµε τα γενικά συµπεράσµατα ρίχνοντας φως στα ζητήµατα που 

αφορούν την αναπαράσταση του φύλου στη σύγχρονη ελληνική γυναικεία δραµατουργία. Η 

ποικιλία, πολυσυνθετότητα και αµφισηµία των θεµάτων που διαµορφώνουν το λόγο περί 

φύλου στα έργα των σύγχρονων Ελληνίδων δραµατουργών κατέστησαν το συγκεκριµένο 

εγχείρηµα αρκετά δύσκολο. Οι ανωτέρω λόγοι είχαν παρουσιαστεί ήδη από την ανάλυση του 

εµπειρικού υλικού και είχαν δηµιουργήσει αντίστοιχη δυσκολία στη δοµή της ανάλυσης µας. 

Καθώς στην ανάλυσή µας επιλέξαµε να µιλήσουµε για την κάθε θεµατική ξεχωριστά ανά 

θεατρικό έργο ώστε να καλύψουµε το ευρύ φάσµα των ζητηµάτων που εµπεριέχονται σε 

αυτά, σε αυτό το µέρος κρίνουµε σκόπιµο να µιλήσουµε συνολικά για τα έργα ανά θεµατική 

ενότητα ώστε να προσφέρουµε µια ολοκληρωµένη εικόνα για την υπό διερεύνηση 

θεµατολογία µας.  

Όπως διαφαίνεται από το τέταρτο κεφάλαιο της διατριβής, τα ζητήµατα που θέτουν οι 

δέκα (10) επιλεγµένες σύγχρονες Ελληνίδες δραµατουργοί στα έργα τους που ως κύρια 

θεµατική τους έχουν επιλέξει τη γυναίκα αναδεικνύουν τη δραµατουργική παραγωγή και κατ’ 

επέκταση το θέατρο ως ένα πρόσφορο µέσο έκφρασης και προβληµατισµού που αντανακλά 

αλλά και αναπαράγει τις αντιφάσεις της σύγχρονης ελληνικής κοινωνικοπολιτικής 

πραγµατικότητας και τον ιδεολογικό της προσανατολισµό σε σχέση µε την ιδεολογία του 

φύλου. Την ίδια στιγµή θεωρούµε ότι ο λόγος των σύγχρονων Ελληνίδων δραµατουργών 

φέρει ως επί το πλείστον ιδεολογική ενότητα και εσωτερική συνοχή στις αντιλήψεις που 

αφορούν τους ρόλους των δύο φύλων, τις µεταξύ τους σχέσεις εξουσίας καθώς και τα 

πρότυπα, στερεότυπα και προκαταλήψεις που προβάλλονται στα έργα τους µε ελάχιστες 

εξαιρέσεις. Κύριος στόχος του συγκεκριµένου κεφαλαίου είναι να γίνει η συνολική 

αποτίµηση  της   ιδεολογίας   του  φύλου  που   παράγεται  και  αναπαράγεται   στη  σύγχρονη  
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ελληνική γυναικεία δραµατουργία και να συνδεθεί µε τις σύγχρονες φεµινιστικές και 

µεταφεµινιστικές θεωρίες του θεωρητικού µας πλαισίου. Στο σηµείο αυτό είναι σηµαντικό να 

υπενθυµίσουµε πως τα θεατρικά έργα δεν κρίνονται µε βάση την καλλιτεχνική τους αξία, 

αλλά µε βάση την ιδεολογική και πολιτική τους διάσταση. 

Όπως έχουµε ήδη αναφέρει και στο εισαγωγικό µας κεφάλαιο στην παρούσα διατριβή 

δεν πραγµατευόµαστε τα θεατρικά έργα ως κάτοπτρα της σύγχρονης ελληνικής 

κοινωνικοπολιτικής πραγµατικότητας, αλλά συνδέοντάς τα µε αυτήν, εξετάζουµε τις 

προσωπικές αντιλήψεις, προσδοκίες, προβληµατισµούς και επιθυµίες των δηµιουργών τους 

ως κοινωνικοπολιτισµικά προϊόντα της. Η έµφαση που δόθηκε στον τρόπο µε τον οποίο 

πραγµατεύονται οι σύγχρονες Ελληνίδες γυναίκες δραµατουργοί την αναπαράσταση 

γυναικών και ανδρών αποσκοπούσε στο να εντοπιστεί, όσο πιο διεξοδικά γίνεται,  η ιδεολογία 

που έχουν υιοθετήσει και προβάλλουν συνειδητά σε σχέση µε το φύλο καθώς επίσης και ο 

βαθµός στον οποίον αυτή η ιδεολογία νοµιµοποιεί ή αµφισβητεί τους στερεοτυπικούς ρόλους 

του φύλου της πατριαρχικής ιδεολογίας, καθώς και τις άνισες σχέσεις κυριαρχίας των δύο 

φύλων που αυτή αναπαράγει. Η ανάλυση λόγου, η οποία επιλέχτηκε ως µεθοδολογία στην 

παρούσα διατριβή, κρίθηκε ως η πιο κατάλληλη µέθοδος ώστε να αναδείξει µε σαφήνεια και 

λεπτοµέρεια την ποικιλία των πολυσύνθετων ζητηµάτων που τίθενται και να τα συνδέσει µε 

τη σύγχρονη κοινωνικοπολιτική ελληνική πραγµατικότητα στην οποία είναι ριζωµένα. 

Τελικός µας στόχος είναι να αποκαλύψουµε την ιδεολογία που περιβάλλει το φύλο και τις 

πολιτικές διαστάσεις που λαµβάνει σε µια κατηγορία κοινωνικών υποκειµένων, τις γυναίκες 

δραµατουργούς, οι οποίες ιστορικά είχαν αποκλειστεί από το δηµόσιο λόγο και µέσα από τις 

σύγχρονες φωνές τους, να ανασυνθέσουµε την ελληνική κοινωνικοπολιτική πραγµατικότητα 

από τη γυναικεία οπτική.  

  

Η αναπαράσταση των δύο φύλων στην οικογένεια 

 
Όπως προκύπτει από την ανάλυση του εµπειρικού υλικού στη θεµατική οικογένεια, η 

οικογενειακή δοµή που απεικονίζεται στην πλειονότητα των θεατρικών έργων αντιπροσωπεύει 

το  παραδοσιακό  µοντέλο  της  µέσης  πυρηνικής  οικογένειας,  παιδοκεντρικού  τύπου, µε το  



 

 

239 

ρόλο της µητέρας ως τροφού και πρωταρχική της ιδιότητα τη φροντίδα του συζύγου και την 

ανατροφή των παιδιών. Η έννοια της µητρότητας είναι άρρηκτα συνδεµένη µε τις 

υποχρεώσεις του νοικοκυριού.  Η µορφή του πατέρα συνδέεται µε το ρόλο του κουβαλητή  µε 

κύρια υποχρέωσή του την οικονοµική εξασφάλιση των µελών της οικογένειας.      

Πρωταρχική ενασχόληση της µητέρας είναι, στην ιδιωτική σφαίρα, η ενασχόλησή της µε τις 

οικιακές εργασίες, είτε εργάζεται ταυτόχρονα σε κάποια έµµισθη εργασία είτε όχι, ενώ ο  

κύριος τόπος δράσης του πατέρα λαµβάνει χώρα στη δηµόσια σφαίρα. Επιπλεόν, οι ανωτέρω 

‘οικογενειακές’ υποχρεώσεις της µητέρας συνδέονται µε µια ιδιαίτερης σηµασίας ηθική 

διάσταση, η οποία λειτουργεί δεσµευτικά περιορίζοντας σηµαντικά το πεδίο δράσης και τις 

επιλογές των γυναικείων υποκειµένων. Επικρατεί λοιπόν, ως επί το πλείστον, ο 

παραδοσιακός, κατά φύλο, διαχωρισµός των ρόλων των δύο φύλων που ανακλά και 

αναπαράγει το πατριαρχικό δίπολο των στερεοτυπικών κανονικοτήτων.  

 Εξαιρέσεις αποτελούν τα έργα «Lesbian Blues» της Χριστιάνας Λαµπρινίδη και   

«∆υο Κοπέλες…Μόνες» της Μέλπω Ζαρόκωστα. Στα δύο αυτά έργα παρουσιάζονται 

εναλλακτικές οικογενειακές δοµές µε αντίστοιχες αντιλήψεις που τις περιβάλλουν. Στο 

«Lesbian Blues» προβάλλονται απόψεις που καταδεικνύουν την καταπίεση που επιβάλλεται 

στη γυναίκα από το πατριαρχικό µοντέλο της οικογένειας και την απελευθέρωσή του από 

αυτό µέσω της γυναικείας οµοφυλοφιλίας και συµβίωσης. Στο «∆ύο Κοπέλες…Μόνες» 

αναπαρίσταται ένα µοντέλο µονογονεϊκής οικογένειας, στην οποία κυριαρχεί µια εναλλακτική 

εικόνα µητρότητας αποδεσµευµένη από τις στερεοτυπικές πατριαρχικές αντιλήψεις.  

Στην πλειονότητα όµως των έργων παρατηρούµε ότι επικρατεί έντονος 

προβληµατισµός γύρω από τη γυναικεία καταπίεση που εµπεριέχεται στο παραδοσιακό 

πατριαρχικό οικογενειακό µοντέλο ακόµα και αν δεν ξεφεύγει από την παραδοσιακή 

απεικόνισή του. Οι γυναίκες δραµατουργοί είτε µε σαρκαστική είτε µε δραµατική διάθεση 

απεικονίζουν τις ποικίλες συνέπειες που απορρέουν από το συγκεκριµένο οικογενειακό 

µοντέλο και καταπιέζουν, ως επί το πλείστον, το γυναικείο φύλο αλλά σε µερικές περιπτώσεις 

και το ανδρικό. Έµφαση δίνεται στον άνισο καταµερισµό της εργασίας εντός της οικογένειας 

και στο διπλό φόρτο εργασίας που αναγκάζονται να αναλάβουν οι γυναίκες, οι οποίες ακόµα 

και εάν είναι εργαζόµενες, φέρουν την ευθύνη του νοικοκυριού. Επιµέρους ζητήµατα που 

τίθενται στα έργα σε σχέση µε τη θεµατική οικογένεια και το φύλο συµπεριλαµβάνουν τη 
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σεξουαλική παρενόχληση στην οικογενειακή εστία, την ενδοοικογενειακή βία και 

κακοποίηση, τον εξαναγκασµό σε έκτρωση και το διαζύγιο.  

 Η σύγχρονη ελληνική γυναικεία δραµατουργία, παρόλο που δεν κατορθώνει στην 

πλειονότητά της να ανατρέψει τα πατριαρχικά οικογενειακά πρότυπα, τα αµφισβητεί και τα 

καταδικάζει προβάλλοντας τη δυσµενή θέση της γυναίκας που απορρέει από αυτά. Οι 

σύγχρονες Ελληνίδες δραµατουργοί αναπαράγουν στα έργα τους το µύθο της µητρότητας, 

συνδέοντας τη βιολογία µε την ιδεολογία και σηµατοδοτώντας τον εγκλωβισµό τους στην 

πατριαρχική αντίληψη της κοινωνικής µητρότητας ως βιολογικής αναγκαιότητας και όχι ως 

πολιτικής κατασκευής, όπως έχουν αναδείξει οι σύγχρονες µεταφεµινιστικές θεωρίες. Η 

εικόνα της οικογένειας που σκιαγραφούν οι σύγχρονες Ελληνίδες δραµατουργοί στα έργα 

τους αντανακλά τη νεοελληνική πραγµατικότητα και ανταποκρίνεται στα ευρήµατα 

σύγχρονων µελετών που αφορούν την οικογενειακή δοµή. Επίσης, τα επιµέρους θέµατα που 

πραγµατεύονται αποτελούν σύγχρονα φαινόµενα που συνήθως παραµένουν κρυµµένα στα 

ενδότερα της εκάστοτε κοινωνίας και αποσιωπούνται καθώς αποτελούν θέµατα ταµπού.  

 

Η αναπαράσταση των δυο φύλων στην εργασία 

 
Στη θεµατική ενότητα που αφορά τους ρόλους των δύο φύλων στην εργασία 

παρατηρούµε επίσης την επικράτηση των πατριαρχικών προτύπων. Τα επαγγέλµατα στα 

οποία απεικονίζονται να απασχολούνται τα δύο φύλα στα έργα διακρίνονται σε δύο 

κατηγορίες: στα «ανδρικά» και στα «γυναικεία» τα οποία ανακλούν τις προδιαγραφές του 

‘κάθετου’ και ‘οριζόντιου’ επαγγελµατικού προσανατολισµού. Ως εκ τούτου, παρατηρούµε 

ότι οι ηρωίδες των έργων κυριαρχούν σε επαγγέλµατα που σχετίζονται µε την εξωτερική 

εµφάνιση και την οµορφιά όπως ‘φωτοµοντέλο’, ‘ ηθοποιός’, ‘ τραγουδίστρια’, ‘ πορνοστάρ’ 

και ‘κοµµώτρια’, επαγγέλµατα που είναι σχετικά µε την εκπαίδευση και τη συµβουλευτική 

και που αποτελούν µια κοινωνική προέκταση της µητρότητας όπως ‘δασκάλα’ και 

‘ψυχίατρος’ και τέλος επαγγέλµατα που συνδέονται µε τη φροντίδα και την καθαριότητα 

επίσης άµεσα συνδεµένα µε την πατριαρχική έννοια της µητρότητας όπως ‘αδερφή σε  

µοναστήρι’ και  ‘καθαρίστρια’.  Επίσης  υπάρχει ένα ποσοστό γυναικών που απεικονίζεται να  
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ασχολείται µόνο µε τα οικιακά, καθώς και η πλειονότητα των γυναικών που απασχολούνται 

σε  έµµισθη  εξωτερική  εργασία  επιβαρύνονται  επίσης  και µε τις δουλειές του νοικοκυριού.    

Οι άντρες των έργων αναπαρίστανται να απασχολούνται µε κατεξοχήν ‘ανδρικά’ 

επαγγέλµατα που έχουν κύρος και µεγαλύτερες οικονοµικές αποδοχές σε σχέση µε τα 

αντίστοιχα γυναικεία επαγγέλµατα όπως ‘εργοστασιάρχης’ και ‘ ιδιοκτήτης ιδιωτικής 

εταιρείας’. Επίσης, εµφανίζονται να ασκούν επαγγέλµατα που σχετίζονται µε κλάδους που 

απαιτείται σωµατική δύναµη όπως ‘εργάτης’, ‘ αστυνόµος’ και ‘στρατιωτικός’. Ο µοναδικός 

οµοφυλόφιλος άνδρας που απεικονίζεται απασχολείται µε ένα καθαρά ‘γυναικείο’ επάγγελµα, 

αυτό του µακιγιέρ, σηµατοδοτώντας τις πατριαρχικές αντιλήψεις που κυριαρχούν, οι οποίες 

συνδέουν την ανδρική οµοφυλοφιλία µε τη σφαίρα της θηλυκότητας. 

    Εξαιρέσεις αποτελούν οι ηρωίδες της Ζαρόκωστα, Βέργου και Τσοπανάκη οι οποίες 

παρουσιάζονται να κατέχουν θέσεις εργασίας που αντιστοιχούν στην ‘ανδρική’ σφαίρα 

επαγγελµάτων. Η Μάνα στο «Σκίστε τη Γάτα» αναπαρίσταται να εκτελεί µε µεγάλη επιτυχία 

τα εργασιακά καθήκοντα του φύλακα εργοστασίου και µάλιστα  βραβεύεται για την ‘ανδρεία’ 

της, δηµιουργώντας ένα ρήγµα ενάντια στις πατριαρχικές και σεξιστικές  αντιλήψεις του κατά 

φύλο διαχωρισµού της εργασίας. Η ιδιοκτήτρια ραδιοφωνικού σταθµού και ραδιοφωνική 

παραγωγός Αντιγόνη του θεατρικού «∆ύο Κοπέλες… Μόνες» αποτελεί µια επαναστατική 

φωνή, η οποία διαµορφώνοντας τη δική της εναλλακτική εργασιακή πραγµατικότητα, 

δηµιουργεί νέα γυναικεία εργασιακά πρότυπα που έµπρακτα αµφισβητούν και καταρρίπτουν 

το πατριαρχικό µοντέλο εργασίας. Στα ίδια εναλλακτικά πλαίσια κινείται και η σκιαγράφηση 

της ιδιοκτήτριας γραφείου κηδειών Ρένας στο «Κορίτσι… Γυναίκα… Ερωµένη… Μαµά», η 

οποία ανατρέπει τα πρότυπα των στερεοτυπικών κανονικοτήτων που συνδέουν τη γυναίκα µε 

την ευαισθησία και το συναισθηµατισµό, αποδεικνύοντας ότι µια γυναίκα µπορεί να είναι 

επιτυχηµένη επαγγελµατίας σε ένα ανταγωνιστικό καπιταλιστικό περιβάλλον που χρειάζεται 

ψυχραιµία, ωµότητα και στυγνό επαγγελµατισµό. Τέλος η διευθύντρια πολιτικού γραφείου 

Αντριάννα στο «Κορίτσι… Γυναίκα… Ερωµένη… Μαµά» αποτελεί ένα αντιπροσωπευτικό 

παράδειγµα των νέων εργασιακών δεδοµένων της σύγχρονης ελληνικής πραγµατικότητας, 

αντανακλώντας το άνοιγµα δυνατοτήτων καθώς και την επιτυχηµένη πορεία των γυναικών σε 

επαγγέλµατα µε κύρος και εξουσία.  
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   Τέλος όπως διαπιστώσαµε και στην ενότητα µε θεµατική την οικογένεια στην 

πλειοψηφία των έργων επικρατεί ο άνισος καταµερισµός της εργασίας µεταξύ των δύο 

φύλων. Η άµισθη οικιακή εργασία θεωρείται δεδοµένη υποχρέωση των γυναικών, οι οποίες 

έρχονται σε ποικίλες περιπτώσεις αντιµέτωπες µε το δίληµµα καριέρα ή οικογένεια, καθώς οι 

πατριαρχικές δοµές της νεοελληνικής κοινωνίας καθιστούν ασύµβατο και σχεδόν αδύνατο το 

συνδυασµό των δυο. Ο υπερβολικός φόρτος εργασίας είναι ένα από τα κύρια ζητήµατα που 

επαναλαµβάνονται σε διαφορετικές µορφές στην πλειονότητα των έργων του corpus. Τέλος 

τίθεται το θέµα των διακρίσεων και του σεξισµού που υφίστανται οι γυναίκες εξαιτίας του 

φύλου τους στον επαγγελµατικό στίβο στη διεκδίκηση κάποιας θέσης που θεωρείται ‘ανδρική’.   

 

Αναπαράσταση του φύλου και σεξουαλικότητα 

 
Στη θεµατική ενότητα που αφορά την αναπαράσταση του φύλου σε σχέση µε τη 

σεξουαλικότητα η πρώτη µας διαπίστωση είναι ότι η πλειονότητα των έργων απεικονίζει την 

ετεροφυλοφιλική κανονιστική σεξουαλικότητα των κοινωνικών υποκειµένων που 

σκιαγραφούνται. Στα έργα επικρατούν επίσης οι έµφυλες κατασκευές της αρρενωπότητας και 

της θηλυκότητας, όπως προσδιορίζονται σύµφωνα µε τα πρότυπα της πατριαρχικής ιδεολογίας.  

Στο στόχαστρο του γυναικείου προβληµατισµού που αφορά τη σεξουαλικότητα 

τίθενται θέµατα που αφορούν την ενδοοικογενειακή σεξουαλική παρενόχληση, την 

κακοποίηση και το βιασµό. 

Στα έργα καυτηριάζεται η πατριαρχική νοοτροπία και η πρακτική σύναψης γάµου 

ανάµεσα σε ζευγάρια που έχουν σηµαντική διαφορά ηλικίας, µε τον άντρα να είναι 

µεγαλύτερος από τη γυναίκα. Παρουσιάζεται επίσης ο έλεγχος της γυναικείας 

σεξουαλικότητας είτε από άντρες είτε από γυναίκες που έχουν ενστερνιστεί την πατριαρχική 

συντηρητική ιδεολογία. Τέλος υπάρχουν κατ’ επανάληψη αναφορές στη σύνδεση της τρέλας 

µε τη γυναικεία σεξουαλικότητα είτε αυτή συνδέεται µε την αποχή των γυναικών από τη 

σεξουαλική δραστηριότητα είτε µε την έκδηλη επιθυµία τους.  

Εναλλακτικές απεικονίσεις της σεξουαλικότητας παρουσιάζονται στα έργα της 

Λαµπρινίδη, της Εξάρχου και της ∆ιβάνη. To «Lesbian Blues» πραγµατεύεται τη γυναικεία 

οµοφυλοφυλία αναπαριστώντας µια νέα εικόνα της γυναικείας οµοφυλόφιλης σεξουαλικής 
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ταυτότητας, απαλλαγµένη από τις στερεοτυπικές αντιλήψεις και πρακτικές της πατριαρχίας. 

Οι έντονες αντιδράσεις που προκλήθηκαν κατά τη διάρκεια των παραστάσεων του έργου, 

αλλά και οι επαναλαµβανόµενες απορρίψεις για την έκδοσή του από πολλούς εκδοτικούς 

οίκους λόγω της θεµατολογίας του φανερώνουν το βαθύ συντηρητισµό που επικρατεί στη 

σύγχρονη νεοελληνική κοινωνία σε σχέση µε την οµοφυλοφιλία. Το «Ονοµάζοµαι… 

γυναίκα» σκιαγραφεί  τη γυναικεία σεξουαλική επιθυµία στις ποικίλες εκφάνσεις και 

διαστάσεις της συµπεριλαµβανοµένων και θεµάτων ταµπού όπως η σεξουαλικότητα στην 

τρίτη ηλικία. Τέλος οι πρωταγωνίστριες της ∆ιβάνη καυτηριάζουν µε το χιούµορ τους τις 

πατριαρχικές αντιλήψεις και νοοτροπίες οι οποίες λειτουργούν εις βάρος του γυναικείου 

φύλου και οδηγούν στην καταπίεσή του.  

 

Ανακεφαλαίωση 

 
Η προσέγγιση της προβληµατικής που αναπτύσσεται γύρω από την αναπαράσταση 

του φύλου στο περιεχόµενο των έργων σύγχρονων Ελληνίδων δραµατουργών είχε ως κύριο 

στόχο να αναδείξει, µέσα από το λόγο των ίδιων των γυναικών, την ιδεολογική και πολιτική 

τους διάσταση.  Τα στοιχεία που αναδύονται από την ανάλυση του εµπειρικού υλικού της 

έρευνας προβάλλουν στην πλειονότητά τους τα κανονιστικά πρότυπα της πατριαρχικής 

ιδεολογίας λειτουργώντας ως καθρέφτης των αντιλήψεων που επικρατούν στη νεοελληνική 

κοινωνία. Παρόλο που θα αναµέναµε ή και θα επιθυµούσαµε ο θεατρικός λόγος των γυναικών 

«µέσα από την ελευθερία που προσφέρει η λογοτεχνία να παραβιάσει έστω και προσωρινά, 

τις αλυσίδες της κυρίαρχης ιδεολογίας επιφέροντας µια προσωρινή αναστολή της ιδεολογίας 

και µια προσωρινή απελευθέρωση από τους µηχανισµούς της»259, η γυναικεία δραµατουργία 

δεν κατορθώνει να ξεφύγει από το δίχτυ του ρεαλισµού και τα ανδροκρατικά γλωσσικά 

πρότυπα που την παγιδεύουν στην παραγωγή και αναπαραγωγή στερεοτυπικών µοντέλων. 

Ωστόσο τα έργα θέτουν κοινούς προβληµατισµούς γύρω από τα προβλήµατα που 

αντιµετωπίζουν καθώς και τις διακρίσεις  που υφίστανται οι γυναίκες εξαιτίας του φύλου 

τους.  

                                                           
259 Χριστίνα Κωνσταντινίδου, Η αναπαράσταση του κατά φύλο καταµερισµού της εργασίας στον αθηναϊκό τύπο, 
∆ιδακτορική ∆ιατριβή, Πάντειο Πανεπιστήµιο, Αθήνα 1997,  σσ. 38-39. 
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Στην εξετασθείσα χρονολογική περίοδο (1980-2008) παρατηρήθηκαν µικρές 

ιδεολογικές διαφοροποιήσεις στις αντιλήψεις και τα πρότυπα που επικρατούν στην 

πλειοψηφία των έργων. Αυτό συνάδει µε τη σύγχρονη ελληνική πραγµατικότητα, η οποία, 

όπως έχουµε προαναφέρει, πέρασε από µια προφεµινιστική σε µια µεταφεµινιστική περίοδο 

µε νοµοθετικές και θεσµικές ρυθµίσεις υπέρ της ισότητας των δύο φύλων που της 

προσφέρθηκαν από την ένταξη της στην Ευρωπαϊκή Ένωση και όχι από τους κοινωνικούς 

αγώνες των γυναικών. Απόρροια του συγκεκριµένου γεγονότος είναι η τεράστια ιδεολογική 

απόσταση που υπάρχει ανάµεσα στη σύγχρονη αγγλοσαξωνική και γαλλική φεµινιστική 

σκέψη και τη γυναικεία ελληνική πραγµατικότητα, η οποία ανακλάται στα, κατά την 

πλειοψηφία τους, ρεαλιστικά έργα των γυναικών δραµατουργών. Ως εκ τούτου, παρόλο που 

τα έργα δεν θα µπορούσαν να χαρακτηριστούν ρηξικέλευθα σύµφωνα µε τις σύγχρονες 

µεταφεµινιστικές  θεωρίες της «γυναικείας γραφής»,  αυτό δε µειώνει την αξία τους, καθώς οι 

σύγχρονες γυναίκες δραµατουργοί καταδεικνύουν ζητήµατα άνισης µεταχείρισης και 

διακρίσεων που, στις συνειδήσεις των έµφυλων υποκειµένων της νεοελληνικής 

πραγµατικότητας, θεωρούνταν δεδοµένα ως η φυσική τάξη των πραγµάτων. Το µικρό 

ποσοστό έργων που αποτελεί εξαίρεση και παρουσιάζει µια εναλλακτική οπτική της έµφυλης 

πραγµατικότητας απαλλαγµένη από τις στερεοτυπικές κανονικότητες της πατριαρχίας, έτυχαν 

αρνητικής υποδοχής και προκάλεσαν έντονες αντιδράσεις  µε συνέπεια να περιθωριοποιηθούν 

και να ‘αορατοποιηθούν’.  

Η ιστορική επισκόπηση της γυναικείας δραµατουργίας στην Ελλάδα παρουσίασε το 

ίδιο φαινόµενο ‘αορατοποίησης’ µε την έντονη απουσία της καταγραφής της από θεατρικά 

αρχεία, µελέτες και βιβλιοθήκες. Θεωρούµε πως η παρούσα διατριβή συµβάλλει σηµαντικά 

σε µια πρώτη ολοκληρωµένη καταγραφή του τοπίου της ιστορίας της ελληνικής γυναικείας 

δραµατουργίας από τις απαρχές του νεοελληνικού κράτους µέχρι και το 2008. Επίσης 

αποτελεί µια πρώτη αποτίµηση του ιδεολογικού λόγου των γυναικών που, µε λιγοστές 

εξαιρέσεις, έχουν παραµείνει στις παρυφές του δραµατουργικού κανόνα. Η  µελέτη της 

ιστορίας της γυναικείας δραµατουργίας, καθώς και η συγκριτική έρευνα της αναπαράστασης 

του φύλου σε γυναικεία και ανδρικά έργα της ελληνικής δραµατουργίας αποτελούν ένα πολύ 

πρόσφορο πεδίο µελέτης που χρήζει περαιτέρω διερεύνησης. Ευελπιστούµε η παρούσα 
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διατριβή να αποτελέσει έναυσµα για νέες µελέτες µε θέµα την πολυσύνθετη και 

πολυδιάστατη προβληµατική της έµφυλης αναπαράστασης και της γυναικείας 

δραµατουργικής παραγωγής, καθώς τα ζητήµατα αυτά έχουν άµεσο αντίκτυπο στη 

διαµόρφωση της ταυτότητας των σύγχρονων κοινωνικών υποκειµένων και κατ’ επέκταση στη 

δηµιουργία µιας πιο αξιοκρατικής και ισότιµης κοινωνικοπολιτικής πραγµατικότητας στην 

Ελλάδα.  
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ΕΠΙΜΕΤΡΟ.  ΚΑΤΑΓΡΑΦΗ ΤΩΝ ΕΡΓΩΝ ΤΗΣ ΓΥΝΑΙΚΕΙΑΣ  
                                    ∆ΡΑΜΑΤΟΥΡΓΙΑΣ 
 
 
 

Α.  Τα έργα κατά δραµατουργό    
 

Η συγκεκριµένη καταγραφή συµπεριλαµβάνει όλους τους τίτλους θεατρικών έργων, 

συµπεριλαβανωµένων των ανέκδοτων και αχρονολόγητων, των ελληνίδων γυναικών  

δραµατουργών που συνέγραψαν από τις απαρχές του νεοσύστατου ελληνικού κράτους έως 

και το έτος 2008. ∆εν συµπεριλαµβάνονται οι δραµατουργοί που έγραψαν µόνον παιδικό θέατρο.   

 
Αγγελοπούλου-∆ρακοπούλου Ολυµπία 
Αδελαϊς. ∆ράµα, [Βραβείο σε διαγωνισµό Νέας Εστίας], 1929. 
 

Αδαµίδου Σοφία, (Κοζάνη) 

 Σωτηρία µε λένε. Αθήνα, Πρόγραµµα θεατρικής εταιρίας Στοά, 2007-2008. 

Αλέξη Νίνα, (Γερµανία) 

Ανάσταση αγάπης. Αθήνα, ∆ωδώνη, 2003.                                                                                                 
Γυναίκες σε Κόκκινο Φόντο. Αθήνα, ∆ωδώνη, 2005.  
 

Αλεξίου Έλλη, (Hράκλειο Κρήτης 1894-Αθήνα 1988)        

Μια µέρα στο Γυµνάσιο. ∆ράµα σε τρεις πράξεις, Αθήνα, Γεροντής, 1973. 
 Έτσι κάηκε το δάσος. Μόνο από αγάπη. Αθήνα, Καστανιώτης, 1986. 

 
Αλεξίου-Καζαντζάκη Γαλάτεια,  (Ηράκλειο Κρήτης 1881-Αθήνα 1962)  
Ο άρχοντας ο Μαυριανός κι η αδελφή του. Αθήνα, ( χ.ο.)  1919. 
Τη νύχτα τ’ άη Γιάννη κι’ άλλα δράµατα. Αθήναι, Ελευθερουδάκης 1921. 
Μέσα στους τίµιους. Αθήνα, Τα Παρασκήνια. Β 7- 10, 1925.                                                
Παιδικό θέατρο. Αθήνα, Ζηκάκης, 1929. 
Αυλαία. Αθήνα, ∆ίφρος, 1958. 
Καζαντζάκη Γαλάτεια, (Γεωργοπούλου Βαρβάρα, Πετράκου Κυριακή), «Πειο ευγενικός. Το 
πρώτο θεατρικό έργο της Γαλάτειας Καζαντζάκη», Παράβασις. 2002,  σσ. 221-251. 
 
Αλφιώτη Ρ. 
Οικογενειακή Ραψωδία, Μονόπρακτο, ∆ύο εικόνες, Αθήνα, 1973. 
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Αµολοχίτου-Βλαχάκη Αγλαΐα  
Τρία µονόπρακτα (Ο Κάκτος, Ασκήσεις µιας µπαλαρίνας, Τα τρία ψέµατα), Αθήνα, Το 
Ελληνικό Βιβλίο, 1990. 
Θεατρικά µονόπρακτα. (Ένα Κοµµάτι γη και µία βαλίτσα ,Ο Κάκτος, Ασκήσεις µιας 
µπαλαρίνας.), Αθήνα, Γκοβόστης, 1993. 
 
Αναγνωστάκη Λούλα, (Θεσσαλονίκη) 
Η συναναστροφή. [Εθνικό θέατρο], 1967. 
Η πόλη. Αθήνα, Κέδρος, 1971. 
Αντόνιο ή το µήνυµα. Αθήνα, Κέδρος, 1971. 
Η διανυκτέρευση, Η πόλη, Η παρέλαση. Αθήνα, Κέδρος, 1999. 
Θέατρο, Τόµος Α΄: «Η Νίκη, Ο Ουρανός Κατακόκκινος, Σ’εσάς που µε ακούτε.», Αθήνα, 
Εκδόσεις Κέδρος, 2007. 
Θέατρο Τόµος Β’ «Ο ήχος του όπλου.», Αθήνα, Εκδόσεις Κέδρος, 2007.  
Θέατρο Τόµος Γ’  «∆ιαµάντια και µπλουζ, Το ταξίδι µακριά.». Αθήνα, Εκδόσεις Κέδρος, 2008. 
Θέατρο Τόµος Τέταρτος «Η Κασέτα.», Αθήνα, Εκδόσεις Κέδρος, 2009.  
 

Αναγνωστοπούλου Ντόρα 
Η θεία µε το κόκκινο τριαντάφυλλο. 1978.  
Επιτέλους µόνοι Κατερίνα. κωµωδία, 1980.   
Σία η φεµινίστρια. Κωµωδία,  1984. 
Η θεία µε το κόκκινο τριαντάφυλλο. (χ.ο.). 
 

Ανδριτσάνου Ευαγγελία 
Συνοµώτες. (Θ.Μ.) 
Ο καθαρός Έλιοτ. [Θέατρο Τόπος Αλλού] Αθήνα, 2001. 
Ωραία µήλα! [Θέατρο Εντροπία] Αθήνα,  2005. 
 

Αργυριάδου Χρυσούλα, Ψευδώνυµο: Καρέλλη Ζωή,  (Θεσσαλονίκη 1901-1998) 
Ο διάβολος και η έβδοµη εντολή. Αθήνα, ∆ίφρος, 1959.  
Ικέτιδες. Αθήνα, ∆ίφρος, 1962. 
Σιµωνίς Βασιλόπαις του Βυζαντίου. Αθήνα, Εκδόσεις των Φίλων, 1965.  
Ορέστης. Θεσσαλονίκη, Τυπ. Ν. Σάλτος, 1971. 
Η Φεβρωνία και ο Άγγελος. Μονόπρακτο, Νέα Πορεία, 1973.  
Περιµένοντας τη Μαρίνα. Ρεαλιστικό έργο, (Ανέκδοτο). 
 

Αρκάδη Στέλλα, (Κρήτη) 
Τοπία και Σώµατα. [Εργαστήριο Τέχνης και Λόγου], Αθήνα, 1993.  
 

Αυγερινού Ελένη 
Στέλλα: ∆ράµα εις πράξεις πέντε . Εν Αθήναις: τυπ. Α. Κτενά. 1874. 
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Βαµβουνάκη Μάρω, (Χανιά 1948) 
Θεατρικά 1, (Αν είσαι αέρας πήγαινε, Έρηµος σε σχήµα τρίγωνο, Τί χρώµα έχει η βροχή;) 
Αθήνα, Φιλιππότης, 1994. 
Θεατρικά 2, (Μη χωρίζεις ποτέ νύχτα,  Χιόνι µέσα σε κλεψύδρα, Μονόπρακτο για ένα 
τηλέφωνο, Το λεωφορείο των νεκρών εραστών.) Αθήνα, Φιλιππότης, 1994.  
 
Βαρβέρη-Βάρρα Χρυσούλα ∆. 
Φέρετρα πολυτελείας. Κοινωνικό δράµα σε τρεις πράξεις, Αθήνα, 1965.  
  
Βαρδουλάκη-Νικολάκη Ειρήνη, Ψευδώνυµο: Μανουέλλα  
Τον σκότωσα. [Εθνικό θέατρο], 1927. 
Θεατρικά έργα. (Σαν τις τρικυµίες του πελάγους, Η φωνή του Γικώνη, Ως να χτυπήσουν οι 
καµπάνες.), Μονόπρακτα. Αθήναι, Βασιλείου, 1971. 
 
Βασιλειάδου Ροδόπη Π. 
Ο σηµαιοφόρος. [Βραβείο Καλοκαιρίνειου διαγωνισµού], 1939.  
Ψυχοπατέρας. Ηπειρωτική ψυχογραφία σε τρεις πράξεις. 
 
Βασιλέλλη Μαρία 
Οι ρακοσυλλέκτες. [Χώρος Τέχνης] Αθήνα, 2005. 
 
Βέργου Κωνσταντίνα,  (Πάτρα 1950) 
Ο γάµος της Αντιγόνης. Αθήνα, Εκδόσεις ΟΕ∆Β, 1983. 
Εντός σχεδίου(;) Συλλογικό έργο, Αθήνα, Κέδρος, 1998.  
 
Βέρνου Άννα 
Με τα µάτια της αγάπης. ∆ράµα εις πράξιν, Χαλκίδα. 
 
Βικέλα Ευφροσύνη, (Ιωάννινα 1820)  
Η Ευφροσύνη, µελόδραµα πρωτότυπο, Αθήνα, 1876. 
Η Ελβίρα, µελόδραµα εις πράξεις πέντε, ποιηθέν εκ των ηθικών διηγηµάτων του Φραγκίσκου 
Σοαβίου-Εν Αθήναις: Τυπ. Νικήτα Πάσσαρη, 1880. 
 
Βιτάλη Λεία, (Αθήνα) 
Η Μετακόµιση. Μονόλογος, 1975. 
Η Συνοµιλία. Μονόλογος, 1976. 
Άπαντα τα θεατρικά. (Addio del passato, Αγάπα µε!  Το Γεύµα, Το µεγάλο παιχνίδι) Τόµος Α΄, 
Αθήνα, Αιγόκερως, 2008. 
Άπαντα τα θεατρικά. (Rock Story, Θηρία στην αποθήκη, Ευάννα,  Ροστµπίφ, Τζιν Φιζζ) Τόµος 
Β΄, Αθήνα, Αιγόκερως, 2010. 
Ο ένατος γάµος. Αθήνα, Αιγόκερως, 2011. 
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Βιοπούλου Νανά  
∆εν µας χωρά ο τόπος. Μονόπρακτο, Αθήνα, 1955.  
 

Βογιατζόγλου Στέλλα, (Θεσσαλονίκη 1950-2008) 
Ενδοοικογενειακά. [Μετάδοση από ραδιοφωνικό σταθµός Μακεδονίας]. 
Εντός Σχεδίου (;). Συλλογικό έργο, Αθήνα, Κέδρος, 1998.  
Στην υγειά των χαµένων. Αθήνα,  Σύγχρονοι Ορίζοντες, 2001.  
Τσικλιντάν. (Σε συνεργασία µε τη Χριστίνα Χατζηβασιλείου), Αθήνα, Κέδρος, 2006. 
 

Βοΐσκου Ελένη, (Κάϊρο 1921- 2005)   
Κόσµοι που δεν χάθηκαν. 1940.  
Θεατρικά (Σαίξπηρ και Νόρµα. Επιχειρήσεις, Ο Βάλαρης από την Καλκούτα, Αγρύπνια, Όλα θα 
τα προλάβουµε, Συνέλευση πολυκατοικίας) Αθήνα, Τυπ. Παπαδόπουλου, 1967. 
Άλλα πέντε θεατρικά. Μονόπρακτα (Σουίτα πολυτελείας, Μια εκποµπή που δεν έγινε, Νύχτα, 
Πολιτικό, Εικασίες) Αθήνα, 1986.  
 

Βοσταντζή Μαίρη  
Λέων Καλλέργης, Χρονικό ενός ξεσηκωµού.  Παραλλαγή σε παλιό θέµα του Τιµολέοντα 
Αµπελά, Ηράκλειο Κρήτης, Θέατρο Νέων, 1979. 
 

Βιτσώρη Λιάνα, (Αθήνα) 
Αυτός που δεν γεννήθηκε, Θεατρικό έργο σε τέσσερις πράξεις, σκηνές δώδεκα, Αθήνα, 1963. 
 

Βούτση Αθανασία  
∆ιθύραµβος, Θεσσαλονίκη, Νέα Πορεία, 1979. 
Μέδουσα, Θεσσαλονίκη, Νέα Πορεία, 1984. 
 

Γαληνού-Σκανδάλη Παρασκευή  
Η θυσία των Ψαρών, ∆ράµα, Αθήνα, Ιωλκός, 1976. 
 
Γάσπαρη Άλκηστις, (1928-2005)  
Με τ’ αγκάθι στην καρδιά. Αθήνα, Ενωµένοι εκδότες, 1962.  
Οι συνυπεύθυνοι. [Στο πρόγραµµα του θεάτρου ‘Ορβο], Αθήνα, 1986. 
∆ύο σκυλιά και µια γάτα. 1998. 
Στο δάσος µε τις αναπνοές. ∆ράµα εις δύο πράξεις.  
Η πτώση από τον Γαλαξία.  
Ρέστια το νησί των σφουγγαράδων.  
 

Γεωργακοπούλου Ρούλα  
Η κυρία µε τα κρεµµυδάκια. Θεατρική επιθεώρηση. Σε συνεργασία µε τη Μαρία Πολενάκη και 
την Ελένη Καµουλάκου [Θέατρο Θεµέλιο],  1982.  
∆ιανυκτερεύον. 1986. 
Στα δροσερά του υπόγεια. Μονόπρακτα, 1992.  
Η Προσπερίνα και ο Ναύτης, 2006. 
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Γεωργοπούλου  Ελένη Κ. 
Σαλώµη: τριλογία. Αθήνα, Ροδάκης, 1980. 
 
Γιάντσιου-Κανάκη Χρυσή, (Σέρρες 1962) 
Μια φορά σε µια αυλή. [Συνεργασία µε ΟΚΑΝΑ].                                                                                                        
Τα φτερά της άνοιξης. 1995.     
Του χρόνου το αληθές. ∆ράµα, Αθήνα, ∆ωδώνη, 1998.         
 
Γιοβάννα (Ψευδώνυµο), βλ. Φάσσου-Καλπαξή Ιωάννα.  
 
Γιοκαρίνη Κούλα 
Οι αθώοι ρωτούν, (χ.ο.), Αθήνα, 1963.  
Ένας ροµαντικός άγιος, δράµα σε τρεις πράξεις. (χ.ο.), Αθήνα.   
 
Γκασούκα Ελένη, (Αθήνα) 
Ήρωες, [Ζυγός] Αθήνα, 2006. 
Φουρκέτα, [Θέατρο Εµπορικόν], Αθήνα, 2008. 
 
Γλυκιάδου -White Λία, (Βαθύ Σάµου) 
Η δύναµη της αγάπης, Ελένη: µουσικοχορευτικό µελόδραµα. Αθήνα, ∆ωδώνη, 2008. 
 
Γρέγου Μίλλη  
Ο κύκλος του τίποτα, θεατρικό τρίπτυχο. (χ.ο.), Αθήνα, 1965.  
  
∆αµιανάκου Βούλα, (Λακωνία 1914) 
Νεκρικοί ∆ιάλογοι. Μονόπρακτα. Λαϊκός Λόγος, 1965. 
 
∆ανέλλη Τιτίνα, (Αθήνα) 
Έρως ∆ιατηρητέος... Έως... Αθήνα, Αρµός, 1996. 
 
∆εληγιάννη-Αναστασιάδη Γεωργία, (Σµύρνη)  
Ντόνα Ζουάνα. Ιστορικό δράµα σε τρείς πράξεις. Αθήνα, Το Ελληνικό Βιβλίο, 1974.              
Θέατρο (Ηλέκτρα, Μια ιστορία στο Χέντον, Χορός κι ελευθερία.). Αθήνα, ∆ιογένης, 1978.                  
Η ανακάλυψη. ∆ράµα σε τρείς πράξεις. Αθήνα, ∆ιογένης, 1983. 
 
∆ήµα Κατερίνα  
Αυτόπτης Μάρτης. Πρόγραµµα θιάσου ∆ηµιουργοί, 2008. 
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∆ιβάνη Λένα, (Βόλος 1955) 
Θεατρικά (Η ωραία θυµωµένη, Πεντανόστιµη, Οικογενειακό δίκαιο.), Αθήνα, Εκδόσεις 
Καστανιώτη, 2007. 
 
∆ιοµατάρη Ουρανία  
Μονόπρακτα µε πολλές εικόνες (Η τριλογία του θρύλου: ο βασιλιάς Σκληρίωνας, Ο καµένος 
πύργος, Της κόρης το γεφύρι. Ο όρκος: Ο µπαρµπαγιώργης ο …Θεός), Αθήνα, Εστία, 1971. 
Η γυναίκα του Πλάτωνα (Αχρονολόγητο).  
 
∆ούκα Κωνσταντίνα, (Αθήνα) 
Ο δρόµος για τον Άνω Νέο Κόσµο. Μονόπρακτο. (χ.ο.) Αθήνα, 1967. 
Μονόπρακτα. (Η σοφίτα, Ο δρόµος για τον Άνω Νέο Κόσµο, Το παιχνίδι.), Αθήνα, Τυπ. 
Πρωτόπαπα, 1992.  
 
∆ούλκερη  Τέσσα 
Θεατρικοί ∆ιάλογοι. (Ένα τέλος µια αρχή, µια αισθηµατική κωµωδία, Παραµονή 
Πρωτοχρονιάς. ), Θεσσαλονίκη,  Studio University Press, 2003. 
 

Ειρήνη η Αθηναία (Ψευδώνυµο), Βλ. Μεγαπάνου Ειρήνη 
 
Εξάρχου Καλλιόπη Στυλιανή  

Όταν πέφτουν οι µάσκες. Θεσσαλονίκη, Studio University Press, 2002. 
Ονοµάζοµαι… γυναίκα. Θεσσαλονίκη, Studio University Press, 2005.  
 
Ευσταθιάδη Μαρία, (Αθήνα 1949) 
Στο δρόµο µου ένα άγγελος. Θεατρικός µονόλογος, Αθήνα, Κέδρος, 2002. 
Ανυπακοή. Θέατρο. Αθήνα, Κέδρος, 2003. 
Το Κόκκινο Ξενοδοχείο. Η αδύνατη αναπαράσταση. Αθήνα, Κέδρος, 2008. 
 

Ζαλούχου Anterton Ηλέκτρα, (Μεσολόγγι 1871) 
Η δυστυχία του ανδρογύνου, 1939. 
 
Ζαρόκωστα Μέλπω, (Πειραιάς 1933) 
Φροντιστήριο Γυναικών. Κωµωδία Hθών, 1963 (Ανέκδοτο).  
Αουφίντερζεν Μανώλη. Κωµωδία,1991, (Ανέκδοτο). 
Συµβιβαστήκαµε, [Εθνικό Θέατρο], 1993.  
∆υο κοπέλες µόνες! Αθήνα, Νεφέλη, 1999. 
Σπέρα Μπαµπλ. (Ανέκδοτο).  
Ερωτοκαυγάδες. (Ανέκδοτο).  
∆ασκαλάκος. (Ανέκδοτο). 
∆υο γυναίκες ένας άντρας. (Ανέκδοτο). 
Ο φίλος µου ο Τζο. (Ανέκδοτο).  
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Ζαχαράκη Στεφανία  
Αλτ! Πυροβολώ! Και άλλα δύο µονόπρακτα, Αθήνα, Παρουσίες, 1973.  
 
Ζόγκα Αντιγόνη, (Λατινική Αµερική 1976) 
Έλενα Μοράδο- Εl enamorado, Αθήνα, Κέδρος, 2005.  
 
Ζολώτα Ελίζα, (Τρίκαλα) 
Το όστρακο. Θεατρικό δράµα σε τέσσερις πράξεις. Αθήνα, ∆ωδώνη, 1997.                                                                     
Φθορά και εξέγεση. Μονόπρακτο, Αθήνα, ∆ωδώνη, 1997.                                                                      
Ο θύτης της Αρχαίας Αφροδίτης. Συλλογή αφηγηµάτων και θεατρικών, Αθήνα, ∆ωδώνη, 2008 
 
Ζωγράφου Ευγενία, (Ναύπλιο 1878-1963)   
Η Μοναχή. [Θίασος Ευαγγελίας Παρασκευοπούλου], 1894.  
Ο εξιλασµός. [Θέατρο Παράδεισος], 1895.  
Η κλεφτοπούλα. [Θέατρο Νεαπόλεως], 1899.  
Όταν λείπει το χρήµα. 1908. 
Η Τζένυ µε το γέλιο της. 
Το στοίχηµα. 
Η Άνοιξη. 
  
Ζωγράφου Λιλή, (Κρήτη 1922-1998) 
Τι απόγινε κείνος που ήρθε να βάλει φωτιά. Θέατρο. Αθήνα, 1972. 
Τιµή ευκαιρίας για τον Παράδεισο. Αθήνα, Τυπ. Φλώρου, 1972. 
 
Ηγουµενίδου Αριστέα Χ.  
Άγγελος και Βιργινία. ∆ίπρακτον δράµα. Αθήνησι: Τυπ.Α. Κτενά και Σούτσα, 1860. 
 
Θεοδωρίδου Εύη  
Η Ελισάβετ της Ζάκυνθος. Θεατρική διασκευή από την "Αυτοβιογραφία" της, Αθήνα, 
∆ωδώνη, 2008. 
 
Θρύλος Άλκης (Ψευδώνυµο), βλ. Νεγρεπόντη-Ουράνη Ελένη 
 

Ιακωβίδη-Πατρικίου Λιλή, (Αθήνα 1900 – 1985) 

Εύκολα θύµατα. Αθήνα, 1937. 
Τα κορίτσια. Αθήνα, 1938. 
Αγγελίνα. Αθήνα, 1943. 
Υπάρχουν δρόµοι για όλους. Αθήνα, 1963. 
Ο δαίµονας. Αθήνα, 1970. 
Η κυρία Σούρτα – Φέρτα. Κοινωνική σάτιρα. Αθήνα, ∆ιογένης, 1981. (Στη σειρά 
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Νεοελληνικό Θέατρο). 
Θέατρο. Τόµος πρώτος. Αθήνα, ∆ιογένης, 1978. (Στη σειρά Νεοελληνικό Θέατρο). 
 

Ιωαννίδου Καρίνα, (Θεσσαλονίκη 1959) 

Η περιπέτεια µιας σφραγίδας. 1985. 
Σκίστε τη γάτα. 1987. 
Η υπόθεση σηκώνει τσιγάρο. 
Η καλύτερη µαµά είναι... ο µπαµπάς µου. 
Στάνη Στόρυ. 
ΚΟΥΚΟΥ land. 
Τοp less Hamlet. 
Τζοκόντα vs Ντα Βίντσι. 2010. 
 
Ιωάννου ∆ώρα  
Ένα διαµάντι στο βούρκο. Κοινωνικό δράµα σε τρεις πράξεις.  
 
Καΐρη Ευανθία, (Άνδρος 1799- µετά το 1866)  
Νικήρατος. ∆ράµα εις τρεις πράξεις, Ναύπλιο, 1826. 
 

Καλαϊτζή-Οφλίδη Λένα, (Θεσσαλονίκη) 
Η Φουρφούρα και τ' αηδόνι. Παιδικό, 1988. 
Καραγκιόζικα της Θεσσαλονίκης. 1996. 
Τρία για την Τροία. 2001. 
Κατωκοσµικοί Λέσχη Ψυχών.   
Βγάλτε τις πανοπλίες. (Σε συνεργασία µε το Σίµο Οφλίδη). 
Οι ∆ιόσκουροι: Σαβιµεεε...Ουβαλααα...ή η ωραία Ελένη στα τείχη. ∆ράµα σε δυο πράξεις.  
 
Καλλία Ελένη  
Η υποψία. Αθήνα, 1986.  
                                                                     
Καλοστύπη Ξανθίππη 
Κόρη του Ιεφθάε. ∆ραµατικόν έµµετρον. (Αχρονολόγητο).  
 
Καµπούρογλου (Καµπουράκη) Αντωνούσα, (εκ Χανίων Κρήτης)  
Γεώργιος Παπαδάκης. Τραγωδία εις πράξεις πέντε διηρηµένη, ποίηµα εκ της τυπογραφίας Κ. 
Αντωνιάδου, εν Αθήναις 1847. 
Λάµπρω. Τραγωδία εις πράξεις πέντε, ποίηµα, Τύποις Ελληνικών χρονικών, εν Μεσολογγίω 
1861. 
Η έξοδος του Μεσολογγίου. Τραγωδία εις πράξεις πέντε, εκ του Τυπογραφείου Σ. Κ. Βλαστού, 
εν Αθήναις 1875.  
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Κανακάκη Ειρήνη 
7 συγγραφείς κάνουν βαρελάκια στους τάφους τους, παρωδίααα! [Θέατρο Εντροπία, Θεατρική 
οµάδα Πορφύρα], Αθήνα, 2008. 
 
 
Κανάκη ∆εληγιαννάκη Φαίδρα, (Κρήτη 1898 - 1963)  
Στον παρθενώνα δόκιµη καλόγρια. Χανιά, Εµ. Πετράκης, 1951.  
Η  Απαγωγή του Κράϊπε.  Χανιά, Εµ. Πετράκης,1952. 
Μια δάφνη στη Μεσόγειο αιµατοποτισµένη. Χανιά, Εµ. Πετράκης, 1955. 
Ο Μίνως. (Ανέκδοτο).   
 

Κανδρεβιώτου Χαρά 
Το πλευρό του Αδάµ. [Κρατικό Θέατρο Βορείου Ελλάδος], 1987.  
 

Καρατζά Ελένη Σ.  
Το τίµηµα του χρέους. Η επανάσταση στην Ύδρα. Ιστορικό δράµα σε τρεις πράξεις, Αθήνα, 
1970.  
Θέατρο τον καιρό της κατοχής. Ανεµοµαζώµατα , Αθήνα, 1972. 
Θέατρο ΙΙ, Τον καιρό των τριάκοντα. Κωµωδία σε πέντε εικόνες, έναν πρόλογο κι ένα  
ιντερµέδιο. 
Η τιµή πρώτα. Μονόπρακτο, Αθήνα , Ελληνικό βιβλίο, 1987. 
Παιδικό θέατρο. Αθήνα, Ελληνικό βιβλίο, 1987. 
 
Καρδασοπούλου Αργυρώ  
Ο δάσκαλός µου κι εγώ. Αθήνα, εκδ. Εφηβικού θεάτρου, 1986. 
Η αρπαγή της Περσεφόνης. Έµµετρος τραγωδία. Αθήνα, εκδ. Εφηβικού θεάτρου, 1991. 
 
Καρδούλια-Τσουρουνάκη Γεωργία   
Το Βαϊτενιώ. Αθήνα, Ιωλκός, 1997. 
 
Καρέλλη Ζωή (Ψευδώνυµο), Βλ.  Αργυριάδου Χρυσούλα 
 
Καρυδογιάννη Χριστίνα Π. 
Για ένα καλύτερο Άδη: Θέατρο. Αθήνα, Νέα Σκέψη, 1971.   
 

Καρυστιάνη Ιωάννα, (Χανιά 1952)  
Το ψυγείο. Μονόλογος.  
Ολοµόναχος, Μωρή ωραιότατη. 
 

Κατακουζηνού Λητώ, (Πειραιάς 1914) 
Το φωτεινό µονοπάτι, Αθήνα, 1949.  
 

Κέκκου Μαρία, (Αθήνα)  
Μήδεια, η οφιοπλόκαµη Ερινύα των πόθων. Αθήνα, Υπατία, 1990.         
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Αντιγόνη ή το τέλος της αυταπάτης σε τρεις πράξεις, Άσµα ασµάτων, ό εστί τω Σολοµών,                                                                
Σκηνική µεταφορά, Ελληνικό Θέατρο, 1992.    
 

Κερασιώτη Ξένη, (1914) 
Η σφηκοφωλιά. Θέατρο. Αθήνα, Βακών, 1969. 
 
Κεχαϊδου-Μπούµη Έφη 
Ανάκτορο στο βυθό. (Σε συνργασία µε τον Ήλεκτρο Μπούµη), Μονόπρακτο,  Χριστιανικά 
Οδοφράγµατα, Αθήνα, 1958. 
 
Κιτσοπούλου-Θέµελη Ελένη, (Ικαρία 1928) 
Κυριακή-Αφθονία. Τέσσερα µονόπρακτα,  Θεσσαλονίκη, 1972. 
Θεόφιλος. θέατρο,∆ράµα, Θεσσαλονίκη, 1973. 
Παύλος Μελάς. Θέατρο, Θεσσαλονίκη, 1973.   
 
Κιτσοπούλου Λένα, (Αθήνα 1971) 
Μνήσθητι την ηµέρα του Σαββάτου και αγιάζειν αυτήν… [Πειραµατική Σκηνή Εθνικού 
Θεάτρου], Αθήνα, 2007. 
Το πράσινο µου φουστανάκι. (Ανέκδοτο), 2008. 
Μ.Α.Ι.Ρ.Ο.Υ.Λ.Α. Αθήνα, Κέδρος, 2009.  
 
Κληρίδη Σαπφώ. Ψευδώνυµο: Λεοντιάς Σαπφώ, (Κωνσταντινούπολη, 1832-1900)                                                                                                          
Παραστάσεις δραµατικαί αρµόδιαι εις Παρθεναγωγεία. (Συνέδριον των τεσσάρων ηπείρων 
Ασίας, Ευρώπης, Αφρικής και Αµερικής µετά της µικράς Ελλάδος & Συνδιάλεξις του χορού των 
Μουσών επί του Ελικώνος). Εν Σµύρνη Τυπ Αµαλθείας, 1871.   
Η πατρίς δυσφορούσα. (∆εν εκδόθηκε ποτέ. Παίχτηκε  6 Ιουλίου 1872  στο Παρθεναγωγείο 
της Αγίας Φωτεινής). 
 
Κονδύλη Μαρία, (Αθήνα 1955) 
Φυτά εσωτερικού χώρου. (Σε συνεργασία µε τη Θάλεια Ασλανίδου) [Θέατρο Στοά], 1981.  
Τα κορίτσια. (Ανέκδοτο).  
 
Κορνηλάκη Ειρήνη  
Σηµύδες. Μέρη ∆ύο. 
Κάλια πρώτος στο χωριό. 
 
Κουνάδη Νάνα, (Αθήνα, 1943-1994)  
Συστατική επιστολή. Μονόπρακτο θεατρικό. 1973. 
 
Κούρτελη ∆άφνη Αιµιλία, (Μασσαλία 1881-1941) 
Gloria victis. Οι γέροι – Απολύτρωση. Μονόπρακτα δράµατα. (Σ’ έναν τόµο µαζί µε το 
θεατρικό έργο του Στέφανου ∆άφνη Το πατρικό σπίτι). Αθήνα, Ι.Ν. Σιδέρης, 1921.  
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Κουτσοχέρα Λέτα, (Αχαΐα) 
Η αγωνία του έρωτα. Θεατρικό ποιητικό έργο σε δύο µέρη. Αθήνα, Γκοβόστης, 1994.           
Σέλασγος και Σελάνα. Τέσσερεις πράξεις σε µια ανθοφορία. Εκδόσεις Αίολος, 2003.                    
Το Τραγούδι του Ήλιου. Ένα οικολογικό διαδραστικό παραµύθι για παιδιά και µεγάλους.                     
(Ανέκδοτο), 2009. 
 
Κρανιδιώτη Ευαγγελία, (∆ράµα 1927-1990) 
Ζωή που παίζει και παίζεται. Θέατρο, Τηλεόραση, Μονόπρακτα και Αυτοτελή. Εστία, Αθήνα, 1984.   
 

Κυριάκη Μαρία, (Αθήνα)  
Ανδροµέδα. Παιδικό έργο µε 18 τραγούδια.[Θεατρική σκηνή Τζένης Φωτίου], 1999-2000. 
Αθάνατο νερό. Θεατρικό έργο βασισµένο σε µύθους της Μακεδονίας. (Σε συνεργασία µε την 
Άννα Σωτρίνη), [Θέατρο της Ηµέρας], 1997-98. 
Ορφέας και Ευρυδίκη. Θεατρικό έργο µε 30 τραγούδια [Παιδαγωγική Σκηνή της Τζένης 
Φωτίου], 1997-99. 
Μαργιεντίνη. Μύθος. Αθήνα, Κέδρος, 2005. 
 
Κυριακού Ελπίς 
Άλωσις του Μεσολογγίου. ∆ράµα εις πράξεις τρεις Γαλάζιον: Τυπ. Η Φήµη, 1870. 
 
Κωνσταντίνου Στέλλα Ροζίτα  
Θεατρικά. (Η τυχερή, Το άσπαρτο χωράφι, Τρεις µέρες ζωής.), Αθήνα, 1984.  
 
Λαµπαδαρίδου -Πόθου Μαρία, (Λήµνος 1933) 
Μικρό Κλουβί. Αθήνα, Μαυρίδης, 1965. 
Το Γυάλινο Κιβώτιο. Μονόπρακτο, θεατρικό έργο σε τρείς εικόνες, Παρίσι, 1967. 
Ο χορός της Ηλέκτρας. Θεατρικό έργο σε τρείς πράξεις, έξι εικόνες, Αθήνα, 1970 (ΘΜ). 
Χάρτινο Φεγγάρι. Θεατρικό έργο σε τρείς πράξεις, έξι σκηνές 1974. 
Το τελευταίο παιχνίδι ή το αίµα της αντίστασης. Θεατρικό έργο σε δύο µέρη, Αµφιαράειο, 1984.  
Ο ανθρωπάκος µε το κόκκινο τριαντάφυλλο ή Η ανάκριση ή σαποχαιρετώ µε το φθινοπωρινό 
πρωτοβρόχι. Αθήνα, 1986.  
Παιχνίδι µε το χρόνο. Θεατρικό έργο σε δύο µέρη. 
Ραγισµένο φεγγάρι. Θεατρικό έργο σε δύο µέρη. 
Η εκτέλεση του ποιητή. Θεατρικό έργο σε δύο µέρη. 
Η θεατρίνα ή η µεγάλη κυρία. Θεατρικό έργο σε δύο µέρη. 
Ο παλιός παράδεισος. Θεατρικό έργο σε δύο µέρη. 
Θέατρο [Το γυάλινο κιβώτιο. Οι σχεδίες. Σ' αποχαιρετώ µε το φθινοπωρινό πρωτοβρόχι. 
Αντιγόνη ή νοσταλγία της τραγωδίας. Χάρτινο φεγγάρι]  Αθήνα, Κέδρος, 1998. 
Είµαι ένα άστρο που κλαίει µοναχό. Εννιά θεατρικοί µονόλογοι, 2000. 
A Woman of Lemnos. Θεατρικά και ποίηση. Τορόντο, Καναδάς.  
Θέατρο: Πλωτή νύχτα. Να πατάς στις µύτες των ποδιών, καληνύχτα. Η εκτέλεση του ποιητή. 
Έκτωρ, ο αγαπηµένος των θεών, Αθήνα, Κέδρος, 2010. 
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Λαµπάκη Αναστασία (Στάσα)  
Αγάπη που τυφλώνει. Ηθογραφικό κοινωνικό έργο σε τρεις πράξεις, Αθήναι,  Μ.Ι. Σαλίβερος, 1928.  
Στο πείσµα του χάρου, Οι καλεσµένοι, Καηµένα Νιάτα. Μονόπρακτα, 1929-1930.                              
Το τραγούδι της δουλειάς. Ηθογραφικό κοινωνικό έργο σε τρεις πράξεις και µια εικόνα.  
Αθήναι, (χ.ο.), 1948. 
Καηµένα νειάτα. 
 
Λαµπρινίδη Χριστιάνα, (Αθήνα)  
The Building. 1982.  
Trust the uniforms. 1983.  
Medea an autobiography. 1987.  
Είµαι. 1989. 
Bones and boxes. A modern Greek tragedy. Cambridge, 1991.  
Ρήγµατα στη σιωπή: Πως διδάσκεται η τόλµη. 1993-96. 
Όρκοι. Αθήνα, 1994.  
Μάναµη. 1994.   
Τοπία Ενδυνάµωσης. Επιµέλεια Χριστιάνα Λαµπρινίδη, Εναλλακτικές Εκδόσεις, 1995.           
Οι Ρεβέκκα των Μικρών οίκων της οδού Sevres. Université de Paris VIII, Μάρτιος, 1996. 
Rifts In Silence: How Courage Is Taught. Επιµέλεια, µετάφραση Χριστιάνα Λαµπρινίδη, 
Fournos Editions, 1996. 
Μια µυθογραφία κουράγιου ή Το γρηγορότερο δυνατόν ή Ευτυχώς απέφυγα το βιασµό. 1996. 
Λαλίµ. 1998.  
Lesbian Blues. Επιµέλεια Χριστιάνα Λαµπρινίδη, Γυναικείες Εκδόσεις, Αθήνα, 1998. 
Το σκηνικό που φοβάται. 2002.  
Ένα Στήθος Μετά. [Θέατρο Χοροροές], 2003. 
Μήδειες & Αρσενικότητες: λογισµικά των εκκρίσεων. [Από Μηχανής Θέατρο], 2005.  
Rehearsing Sex. [Θέατρο Χυτήριο], 2006. 
 
Λαϊνά Μαρία, (Πάτρα 1947)                                                                                                                    
Ο Κλόουν. Θεατρικός µονόλογος, Αθήνα, Στιγµή, 1985. 
 Η Πραγµατικότητα είναι πάντα εδώ. Θεατρικό σε τρεις πράξεις, Αθήνα, Στιγµή, 1990.  
Ένα κλεφτό φιλί. Θεατρικό µονόλογος, Αθήνα, Άγρα, 1996. 
Το Φαγητό. Μονόλογος, Αθήνα, Άγρα, 1998. 
Οικογενειακή υπόθεση. Θεατρικό σε τρεις πράξεις.   
Το νόηµα. Κωµωδία, Αθήνα, Καστανιώτη, 2007. 
Ωραία Εικόνα.  
 
Λεοντιάς-Κτενά Αιµιλία, (Κωνσταντινούπολη) 
Άλκηστις, τρίπρακτη τραγωδία Παίζεται από τον «Μένανδρο» στη Σµύρνη το 1878.  
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Λεοντιάς Σαπφώ (Ψευδώνυµο), βλ. Κληρίδη Σαπφώ  
 
Λιτινάκη ∆ώρα  
Χίµαιρα και φούµαρα. (χ.ο.). 
 
Λοβέρδου Ιωάννα  
∆οµίνικος. Τραγωδία. Αθήνα, Αετός, 1952. 
 
Λόντου-∆ηµητρακοπούλου Ευφροσύνη Κ., (1888- 1976)  
Τσοπάνης- Λενιώ. Έµµετρος κοινωνική σάτιρα. Αθήναι, Παναγιωτίδης, 1953.  
Άννα θα σε πάρω. ∆ράµα κοινωνικόν σύγχρονον εις πράξεις τρεις. (χ.ο.). 
Τα άπαντα του παιδικού και εφηβικού θεάτρου. Αθήναι, Ράνος, 1946. 
 
Λυµπεράκη Μαργαρίτα, (Αθήνα 1919-2001)                                                                                                                                                 
Η γυναίκα του Κανδαύλη. Αθήνα, Ίκαρος, 1955.  
L’ autre Alexandre. Παρίσι, Gallimard, 1957 (Ελληνική έκδοση µε τίτλο Ο άλλος Αλέξανδρος, 
το µυθιστόρηµα και το θέατρο. Αθήνα, Γαλαξίας, 1971). 
Φαίδρα. Σενάριο γραµµένο το 1960. 
Les Danaides. Παρίσι, Gallimard, 1963. 
Le saint prince. Παρίσι, Gallimard, 1963 (Ελληνική µετάφραση από τη συγγραφέα Ο Άγιος 
Πρίγκηψ. Αθήνα, Γαλαξίας, 1972). 
Sparagmos. Παρίσι, Christian Bourgois, 1973 (Ελληνική µετάφραση από τη συγγραφέα 
Σπαραγµός. Τα πάθη του αστεριού. Αθήνα, Κέδρος, 1970).  
Για τον απόντα. Αθήνα, Κέδρος, 1972.  
Εσπερινή τελετή. 1972. 
Erotica. Παρίσι, Christian Bourgois, 1974 (Ελληνική µετάφραση Ερωτικά. Αθήνα, Ερµής, 
1983). 
Το γέλιο στον Τόµο Ελληνική Πεζογραφία, (σ.127-140), Αθήνα, Ερµείας, 1976.  
Μυθικό θέατρο (Η γυναίκα του Κανδαύλη, Οι ∆αναΐδες, Το µυστικό κρεββάτι). Αθήνα, Ερµής, 
1980.  
Ζωή. Αθήνα, Εστία, 1985. 
3+1 όνειρα. Η λέξη, Σεπτέµβριος- Οκτώβριος, 1993. 
Αργοσαρωνικός. Η λέξη, Μάης-Ιούνης 1994. 
Γυναίκες και Άντρες. Τα Λήµνια Κακά. Αθήνα, Νέα Σύνορα, Λιβάνης, 1997.  
 
Μαλκογιάννη Μαρία, (Αθήνα)  
Πιο δυνατή απ΄το θάνατο, Αθήνα, ∆ωδώνη, 1992. 
Οι υποβολές των υποβολέων, σε τρεις πράξεις Αθήνα, ∆ωδώνη, 1999.   
 
Μανέτα Ελένη 
Φορτίσιµο, υπαρξιακή τραγωδία, (χ.ο.), Αθήνα, 1977. 
Παλµύρα, ονειρόδραµα, (χ.ο.), Αθήνα, 1978. 
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Homo Sapiens, συµβολικό κωµικόδραµα σε οχτώ εικόνες και τρια ιντερµέδια, Αθήνα, Σκέψη, 
1978. 
Παφλαγονία, ∆ράµα συµβόλων και ελεύθερης φαντασίας, (χ.ο.), Αθήνα, Θ. Θεωδορόπουλου, 
1980. 
Το σπίτι των Μάγια, συµβολιστικό δράµα, (χ.ο.), Αθήνα, 1981. 
 
Μανουέλλα (Ψευδώνυµο), Βλ. Βαρδουλάκη-Νικολάκη Ειρήνη 
 
Ματζαβινάτου Σοφία 
Θανάσιµο αµάρτηµα, Πάτρα, 1949.  
 
Μαρκέτου Σταυρούλα, (1848) 
Σοφές Γυναίκες, Εν Αθήναις, Τυπ. Συνοδινού, 1939. 
 
Μεγαπάνου Ειρήνη, Ψευδώνυµο: Ειρήνη η Αθηναία, (Αθήνα, περ. 1885/1890-1955) 
Το σφυρί. ∆ραµάτιον µονόπρακτον. Αθήνα, έκδοση του περιοδικού Παναθήναια, 1910. 
 
Μερκενίδου Ελένη, (∆ράµα 1959)  
Το παιχνίδι. Θεσσαλονίκη, [Θέατρο Λύκη Βυθού], 1993. 
Ηλέκτρας Παραχάραξη. Θεσσαλονίκη, [Θέατρο Λύκη Βυθού], 1997.  
Μώλυ η γεροντοκόρη. Μονόπρακτο. Θεσσαλονίκη, [Στούντιο Κουίντα], 1999. 
Μελό. 2001. 
Αύριο θα γίνω εσύ. 2001.  
Αξιότιµε κύριε Χάρντυ. 2001. 
Σαλής ο µαύρος βαρκάρης. [∆ηµοτικό Περιφεριακό θέατρο Κρήτης], 2003. 
Οι νοστιµούλες. Θεσσαλονίκη, University Studio Press, 2007.  
Του φεγγαριού το τραύµα. Θεσσαλονίκη, University Studio Press, 2007.  
 
Μητροπούλου Κωστούλα, (Πειραιάς 1933- 2003)  
Χώρα Ραµασινά. Θεατρικά, 1975.  
Ασκληπιός. Τραγωδία σε πράξεις τρεις. Αθήνα, 1977. 
Μουσική για µια αναχώρηση. Αθήνα, Κέδρος, 1980. 
Τέσσερις ερηµιές. Αθήνα, Κέδρος, 1981. 
Περιθωριακοί. Αθήνα, Θεωρία, 1984. 
Η τελευταία παράσταση· Ένα έργο σε τέσσερα µέρη. Αθήνα, Γκοβόστης, 1984. 
Η νταλίκα. Αθήνα, Γκοβόστης, 1985. 
Ρόλοι για σολίστες. Αθήνα, Γκοβόστης, 1986. 
Το ρίσκο, ένας γυναικείος µονόλογος, Εκκύκληµα, Αθήνα, 1985. 
Έξι ρόλοι για σολίστες, µονόλογοι, Αθήνα, Γκοβόστης, 1986. 
Το παιχνίδι και µια τύψη, Ένα θεατρικό έργο σε δέκα εικόνες.  
Στην ίδια πόλη. Αθήνα, Γκοβόστης, 1987. 
Θέατρο ο κόσµος. Αθήνα, Γκοβόστης, 1991. 
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Μητροπούλου Μόνα, (Αθήνα 1919) 
Οι αντιπρόσωποι. (Αχρονολόγητο). 
Οι ακροβάτες. (Αχρονολόγητο). 
 
Μητσοτάκη Βικτωρίνη 
Η Σκλάβα και Οι ∆εσµοί. Μονόπρακτα, [Βραβείο Σαββίδειου ∆ιαγωνισµού], 1929.  
Τα στοιχήµατα. 1930.  
 
Μηχανίδου Μαρία Π., (Αλεξάνδρεια, δεκαετία 1870) 
Ο προδότης ιερεύς. Τραγωδία εις πέντε πράξεις. Αλεξάνδρεια, 1874 (και δεύτερη 
εµπλουτισµένη έκδοση µε τίτλο Ο ψευδοϊερεύς Ιουδαίος· Πρωτότυπον δράµα εις πράξεις 
πέντε, Αθήνα, 1886).  
Η εσχάτη ένδεια, η ελληνική αριστοκρατία και ο βρυκόλακας. ∆ράµα απολήγον εις κωµωδίαν. 
Αλεξάνδρεια, 1879. 
Νέα εφεύρεσις γάµου. Κωµωδία πρωτότυπος εις πράξεις τρεις. Κωνσταντινούπολη, 1881.   
Η ανθρωποθυσία παρά τοις Ιουδαίοις. ∆ράµα απολήγον εις κωµωδίαν, εις πράξεις πέντε, εις 
τεύχη δύο. Αθήνα, 1891. 
 
Μιτσοτάκη Κλαίρη, (Κρήτη 1949)  
Η πριγκίπισσα Τίτο και εγώ. (Πεζός µονόλογος), Αθήνα, ∆ιάττων, 1989. 
Οι παράξενες λέξεις της Μαντάµ Μποβαρύ. Μονόλογος, Αθήνα, Άγρα, 2008. 
 
Μοάτσου-Βάρναλη ∆ώρα, (Κωνσταντινούπολη 1895-1979) 
Κάτω από το λιοντάρι της Βενετίας. Ιστορικό έµµετρο δράµα. Αθήνα, Κέδρος, 1960.  
 

Μόσχοβη Ματίνα Γ., (Πειραιάς)  
Όλες τις Κυριακές µε βροχή. Σκηνικό ποίηµα για µία ηθοποιό, Άγρα, 1996. 
Κατά πρόσωπο. Σκηνικό ποίηµα για έναν ηθοποιό, Γαβριηλίδης, 2004. 
Μέχρι να µάθεις να λες ευχαριστώ. Εκδόσεις Γαβριηλίδης, 2009. 
 
Μουτζάν-Μαρτινέγκου Ελισάβετ, (Ζάκυνθος 1801-1832) 
Ο Φιλάργυρος. Ζάκυνθος, 1823.  
Αι Θήβαι ελευθερωµέναι.  Ζάκυνθος, 1820-1825, (Ανέκδοτο & λανθάνον). 
Η Τιµωρηµένη Απάτη.  Ζάκυνθος,  1820-1825, (Ανέκδοτο & λανθάνον). 
Ευρύµαχος. Ζάκυνθος,1820-1825, (Ανέκδοτο & λανθάνον). 
Ευρύκλεια και Θεανώ. Ζάκυνθος,1820-1825, (Ανέκδοτο & λανθάνον).  
Ροδόπη. Ζάκυνθος, 1820-1825, (Ανέκδοτο & λανθάνον).  
Η ουράνιος δικαιοσύνη. Ζάκυνθος, 1820-1825, (Ανέκδοτο & λανθάνον). 
Ο Καλός Πατήρ. Κωµωδία, Ζάκυνθος,1820-1825, (Ανέκδοτο & λανθάνον). 
Η Μητρυιά. Κωµωδία, Ζάκυνθος, 1820-1825, (Ανέκδοτο & λανθάνον). 
Προµηθεύς ∆εσµώτης Αισχύλου. Απλοελληνική µετάφρασις εις πεζόν, Ζάκυνθος, 1820-1825, 
(Ανέκδοτο & λανθάνον). 
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Περί Οικονοµίας. Πραγµατεία, Ζάκυνθος,1820-1825, (Ανέκδοτο & λανθάνον). 
Περί Ποιητικής. Πραγµατεία, Ζάκυνθος,1820-1825, (Ανέκδοτο & λανθάνον). 
Ωδή εις το πάθος του Χριστού, Ιταλιστί, Ζάκυνθος,1820-1825, (Ανέκδοτο & λανθάνον). 
Numitore. Tragedia, Ζάκυνθος, 1820-1825, (Ανέκδοτο & λανθάνον). 
Bruto primo. Tragedia, Ζάκυνθος, 1820-1825, (Ανέκδοτο & λανθάνον).  
Enrico o la Innocenza. Tragedia Immaginaria, Ζάκυνθος, 1820-1825, (Ανέκδοτο & 
λανθάνον).  
Laodice o la Prudenza. Tragedia morale, Ζάκυνθος, 1820-1825, (Ανέκδοτο & λανθάνον). 
Il Tiranno punito. Drama morale, 1820-1825, (Ανέκδοτο & λανθάνον). 
La Teano o la Giusticia Legale. Dramma, Ζάκυνθος, 1820-1825, (Ανέκδοτο & λανθάνον). 
Licurgo o la Mansuetudine. Dramma morale, Ζάκυνθος, 1820-1825, (Ανέκδοτο & λανθάνον). 
Gli effetti della Discordia. Tragedia morale, Ζάκυνθος, 1820-1825, (Ανέκδοτο & λανθάνον). 
L’ Eccellenza della Giustizia. Drama, Ζάκυνθος, 1820-1825, (Ανέκδοτο & λανθάνον). 
Il Rigore delle Leggi. Tragedia, 1820-1825, (Ανέκδοτο & λανθάνον). 
Il Buon Re. Drama morale, Ζάκυνθος, 1820-1825, (Ανέκδοτο & λανθάνον).  
Libro di diverse composizione poetiche. Ζάκυνθος, 1820-1825, (Ανέκδοτο & λανθάνον). 
I Pastori. Commedia morale in un atto. Ζάκυνθος, 1820-1825, (Ανέκδοτο & λανθάνον).  
Novelle Morale. Ζάκυνθος, 1820-1825, (Ανέκδοτο & λανθάνον). 
La Saggia madamigella. Comedia, Ζάκυνθος, 1820-1825, (Ανέκδοτο & λανθάνον).  
Il buon procuratore. Commedia, Ζάκυνθος, 1820-1825, (Ανέκδοτο & λανθάνον).   
 
Μπέλλου-Θρεψιάδη Αντιγόνη  
Ο µάντης. ∆ράµα, Αθήνα, Ελληνικό Βιβλίο, 1967. 
 
Μπενάκη-Παλαιολογοπούλου Άντα  
Αιχµάλωτοι. Έργο σε τρεις πράξεις, οκτώ εικόνες , Θεσσαλονίκη, Εταιρία Μακεδονικών 
σπουδών, 1970  (Μακεδονική Λογοτεχνική Βιβλιοθήκη, 7).   
Πιο πέρα από το δύσκολο. [ Έπαινος 52ου Καλοκαιρίνιου θεατρικού διαγωνισµού 
Παρνασσού.]. 
Θεατρικό: Ποίηση. [Έπαινος 72ου Καλοκαιρίνιου θεατρικού διαγωνισµού Παρνασσού]. 
Ελπίδα.  
 

Μπλαζάκη ∆ιονυσία, (Αθήνα 1962) 
Χριστίνα. Αθήνα, Εκτελεστής Έργου, 1994. 
Οι όχθες της καρδιάς. Αθήνα, ∆ωδώνη, 2002. 
Άνθρωποι...! 2020µ.Χ. Αθήνα, ∆ωδώνη, 2002.  
 
Μπουκουβάλα-Αναγνώστου  Ιωάννα, Ψευδώνυµα: Άνθεια, Ζαν Ανό & Ι. Αθηναίου 
(Κάϊρο 1904)   
Ανθούλα Βαλίδη. [Βραβείο διαγωνισµού Νέας Εστίας], 1930.  
Οι προξενήτρες.  Κωµωδία , [Βραβείο Καλοκαιρίνειο ∆ιαγωνισµό], 1930. 
 
 



 

 

262 

 
Μπούτου Τούλα (Αριστέα), (Αθήνα) 
Θεατρικά, τρία µονόπρακτα (Ο απολογισµός, Το τελευταίο τρένο, Αν άλλαζαν όλα). Αθήνα, 
Γκοβόστης, 1992. 
∆ύο µονόλογοι: Τα ρολόγια της ζωής µου (Τούλας Μπούτου). Το όνειρο του κλόουν (Μανώλη 
∆εστούνη). Θέατρο Αργώ, Πρόγραµµα, Εκδόσεις ∆ωδώνη, 2009. 
 
Μυλωνά Αλεξάνδρα, (Θεσσαλονίκη 1964) 
Εγώ και µερικές φίλες µου. Μονόλογοι γυναικών. Θεσσαλονίκη, Γράφηµα, 2009.  
Ποιος βήχει µέσα στη ντουλάπα; Θεατρικό, Σύγχρονο ∆ηµοτικό, 1, 2008.  
Η Φωνή του Νερού. Θεατρικό, Άχθος, 2001.  
 
Νεγρεπόντη-Ουράνη Ελένη, Ψευδώνυµο: Θρύλος Άλκης, (Αθήνα 1896-1971) 
Ο χορός του Βοριά, Η οµορφιά που σκοτώνει. Μονόπραχτα δράµατα. Αθήνα, τυπ. Εστία, 1915. 
Ο Φλοίσβος. Μονόπρακτο.  
 
Νευροκοπλή Βασιλική, (Θεσσαλονίκη 1968)   
Εγώ ο άλλος. Θεατρικό µονόπρακτο, εκδόσεις Νησίδες, 1999.  
 
Νικολαϊδη Αναστασία 
Μια µαµά … µανούλι. Αισθηµατική κωµωδία. 
 
Νικολάου Αθηνά                                                                                                                                                             
Οι ένοχοι. Ποιητικός λόγος, Αθήνα, ∆ωδώνη, 2004. 
 
Νοτίδου-∆ρίτσου Αγαθή   
Γυναίκες της Πίνδου. Εικόνες από τη ζωή, θεατρικά έργα, Ηπειρώτικες ηθογραφίες, Αθήνα, 
1967. 
  
Νταίζη (Ψευδώνυµο), βλ. Σιφναίου Ελένη Ι. 
 
Ντεµίρη Εριφύλη 
Στην τυραννία του ήλιου. Αθήνα, Γραµµή, 1980. 
 
Ντενίση Μιµή, (Λαµία 1952) 
Θεοδώρα, η αγία των φτωχών. Αθήνα, Περίπλους, 1996.  
Εγώ η Λασκαρίνα. [Θέατρο Ακροπόλ], 1999. 
 
Οµηρόλη Εύα, (Κρήτη 1966)                       
Άµα τη εµφανίσει. Νέα Σύνορα, Εκδόσεις Λιβάνη, 2000.  
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Ορεινού Αιµιλία 
 Η δασκάλα η Κρινιώ. Τρίπρακτο θεατρικό έργο. (χ.ο.), Αλεξάνδρεια, 1959. 
 
Ορφανουδάκη Ρούλα  
Η Κλεψά. [Θεατρική σκηνή Ηρακλείου], 1995. 
Ο Μύλος. 1997. 
 
Πανταζώνη Έλενα  
Το σπίτι. 1972. 
Την παραµονή. Θεατρικό µονόπρακτο. [Προβολή ΥΕΝΕ∆: Εκποµπή «Το µικρό θέατρο»], 
1972.  
 
Παπά Κατίνα, (Βόρεια Ήπειρος, 1903-1957)  
∆άφνη. Κοινωνικό δράµα σε τέσσερις πράξεις, Νέα Εστία, Θεσσαλονίκη, 1967.  
Ο ξένος. (Αχρονολόγητο).  
 
 
Παπαδάκη-Λαµπάκη Ελευθερία, (Κρήτη)  
Σαν τις καλαµιές στον κάµπο. ∆ράµα σε τρεις πράξεις, Θεσσαλονίκη, τυπ. Ελληνισµού, 1967.                                   
Εικόνες της ζωής. Μονόπρακτα, Θεσσαλονίκη, 1987.                                                                  
Μπόρα. Σε τρεις πράξεις. 
 
Παπαδήµα ∆ήµητρα 
Don’t worry be happy. Αθήνα. Εκδοτικός οργανισµός Λιβάνη, 2001. 
 
Παπαδηµητρίου Έλλη, (Σµύρνη, 1906-1993) 
Η ανατολή. Εξιστόρηση και παράσταση, Αθήνα, 3 εκδ., 1962.                                                                        
Το βουνό. Εξιστόρηση και παράσταση απ’τον καιρό της Κατοχής, Αθήνα, (χ.ο.) 1963.                     
Ε.β.π.Α. = Ελληνική βοήθεια προς Αµερική.  Αθήνα, (χ.ο.), 1964. 
Απολογισµός. Θεατρικό πείραµα. Αθήνα, Κέδρος, 1977. 
                                                                             
Παπαδοπούλου Αρσινόη,  (Αθήνα, 1853 - 1943) 
Το παραµύθι της πρωτοµαγιάς. Φαντασµαγορικόν ειδύλλιον. Εν Αθήναις, Ι∆ Κολλάρος, 1925. 
 

Παπαδοπούλου Λαύρα Αν.  
Η δύναµις της προσευχής. Μακεδονική ηθογραφία, Το κρυφό σχολειό. Μονόπρακτο 
δραµατάκι. Θεσσαλονίκη.  
 
Παπαθεοδώρου Έφη (Ευθυµία), (Τριχωνίδα 1938) 
Ο θάνατος του Θεού. Kωµωδία σε τέσσερα µέρη, Αθήνα, 1978.                                                
∆ύο µονόπρακτα. (Ο διάλογος, Ο θάνατος της Ηλέκτρας). Αθήνα, Μαυρίδης, 1982.   
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Παπαϊακώβου Κατερίνα  
Αιών του Νώε. ∆ρώµενα,  Όπερα από γυαλί σε έξι µέρη, πέντε πράξεις, τέσσερα ταµπλό, σε 
τρία όνειρα, µε δύο οράµατα της στιγµής κι έναν αιώνα µε µέλλον. ∆ρώµενα, 1987. 
Μυστική Γη. [Πειραµατική Σκηνή Εθνικό Θέατρο], 1998-99. 
 
Παπαϊωάννου ∆ιονυσία 
Οι φυλακισµένοι. Θεατρικό έργο [Βραβείο Παρνασσού]. 
Ρουµπίνια στα φτερά. Θεατρικό µονόπρακτο (χ.ο.). 
Ήρθαν τα πολύποδα. Κωµωδία (χ.ο.). 
Η πρόσκληση. Θεατρικό έργο (χ.ο.). 
 
Παπακωνσταντίνου Αρ. Μαρκεσίνα  
Εικόνες απ’ τη ζωή του µεσαιωνικού ελληνισµού. Θέαµα σε τρία µέρη, πέντε εικόνες 
Θεσσαλονίκη, τυπ. Στ. Παραµάνη & Α Μουσουλίδου, 1947. 
 
Παξινού Μαρία & Ελένη, (Ιθάκη) 
Τούτσι. Θεατρική µεταφορά (της οµότιτλης ταινίας σε σενάριο του Μάρρεη Σήγκαλ) [Θέατρο 
Γκλόρια], Αθήνα, 1986-87. 
 
Παπαστάµου Όλγα, (1927-1996)  
Συντρίµµια. Αθήνα, 1952. 
 

Πέγκα Έλενα, (Θεσσαλονίκη) 
Ο αγαπητικός της ∆υσδαίµονας ή 6 Νούµερα Ζήλειας. Αθήνα, [Θέατρο Αµόρε], 1992.   
The Greek Alien. Αθήνα, [Θέατρο Φούρνος],1994. 
Τα δηλητήρια της θάλασσας. Αθήνα, [Θέατρο Φούρνος], 1994. 
Ένας βασιλιάς που ακούει. 1994.  
Don Surrealism. [Open Eye Theatre], NYC. 
Gorky's Wife. [Magic Theatre] San Francisco και [The Present Company], New York. 
Σκουώς - Στιγµές αντρικές και γυναικείες. Αθήνα, Άγρα, 1997. 
Βαλς εξιτασιόν. Αθήνα, Νεφέλη, 1997.  
Η Καίτε Κόλλβιτς παρουσιάζει µια σύντοµη ιστορία της Μοντέρνας Τέχνης. Αθήνα, Νεφέλη, 
1998. 
Τα Καινούργια ρούχα του Αυτοκράτορα. Θεατρικό, Αθήνα, Οξύ, 1999. 
3-0-1 Μεταφορές. Αθήνα, Νεφέλη, Αθήνα, 2000.  
Όταν χορεύουν οι Go Go dancers. Αθήνα, Νεφέλη, 2002.  
Η Nelly’s  βγάζει βόλτα τον σκύλο της. Αθήνα, Νεφέλη, 2003. 
Ποιοι είναι οι καινούργιοι µας φίλοι. Αθήνα, Νεφέλη, 2006. 
 
Περπιρόγλου Φερενίκη  
∆ιαχρονική ταυτότητα ή Ο πετρωµένος λαός. ∆ωδώνη, 1984. 
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Πετροβάτου Παυλίνα 
Το κλειδί της ευτυχίας. Κεφαλλονίτικη ηθογραφία σε τρεις πράξεις, 1942. 
Αξιοπρέπεια στον έρωτα.  
Μια κωµική οικογένεια.   
Τα φίδια της αγάπης του. Κεφαλλωνίτικη ηθογραφία. 
 
Πέτρου-Βενετσάνου Μίνα, (Κορινθία 1943) 
Ζήτηµα Συνηθείας. Θεατρικό έργο σε τρεις πράξεις, Αθήνα, ∆ωδέκατη Ώρα, 1978. 
Το πάθος και η νύχτα. Μονόπρακτο θεατρικό σε τέσσερις εικόνες, Αθήνα, ∆ωδέκατη Ώρα, 
1979. 
Οι µεγάλοι της γης. Θεατρικό έργο σε τρεις πράξεις, Αθήνα, ∆ωδέκατη Ώρα, 1980. 
Το γιο-γιό. Θεατρικό έργο σε δύο πράξεις, Σάτιρα, Αθήνα, Γκοβόστης, 1989. 
Η µπλόφα. ∆ίπρακτο, 1991. 
Μπέµπα και κυρία & Εγώ είµαι Σταρ. Μονόπρακτα, Παράσταση Τέσσερις γυναίκες στο σφυρί.  
[Θέατρο Ζωή της Ζωής Παπαδοπούλου], 2000.  
 
Πηγή ∆ώρα 
Οδός υδάτων Καλντελάκουε-Κέρκυρα. Θεατρική κωµωδία λαογραφικού περιεχοµένου µε 
τοπική διάλεκτο, Αθήνα, Καλαµάς.  
 

Πολενάκη Μαρία        
Η κυρία µε τα κρεµµυδάκια. Θεατρική επιθεώρηση. Σε συνεργασία  µε τη Ρούλα 
Γεωργακοπούλου και την Ελένη Καµουλάκου [Θέατρο Θεµέλιο], 1982.  
 
Πορτολοµαίου-Λάζου Μαρία, (Τιθορέα Λοκρίδας 1946)                 
Μακρυγιαννή, οράµατα; Αθήνα, ∆ωδώνη, 1999.                                                                  
Ρωµαιος, Ιουλιέτα και µετά τι; Αθήνα, ∆ωδώνη, 2000.         
 
Πρίφτη Κλεοπάτρα, (Αµερική) 
Θέατρο. Τρία µονόπρακτα. Αθήνα, Το Ελληνικό Βιβλίο, 1969. 
∆ροσουλίτες. Θεατρικό ιστορικό έργο σε τέσσερις πράξεις, Αθήνα, Το Ελληνικό Βιβλίο, 1972. 
Ιστορία σε µικρές σκηνές. Αθήνα, Το Ελληνικό Βιβλίο, 1974. 
Κραυγή του εικοστού αιώνα. Θέατρο ιδεών, Αθήνα, Το Ελληνικό Βιβλίο, 1976. 
Θάνατον πατήσας. Θέατρο ιδεών, Αθήνα, Το Ελληνικό Βιβλίο, 1980. 
 
Ράντου Ελένη, (Αθήνα 1963) 
Μαµά µην τρέχεις. (Σε συνεργασία µε το Φίλιππο ∆εσύλλα) Αθήνα, Undergropund, 
Πρόγραµµα, 2002. 
 

Ριάλδη Μαριέττα 
Ο γυρισµός. 1969. 
Τα παιδιά. 1969. 
Μάο-Μάο. 1971. 
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Ουστ ή το πρόστυχο τραγουδάκι. 1972. 
Σκ… Σάτιρα πανικού. 1973. 
Παρακρατούπολη. 1975. 
Ηθική από µια ανήθικη γυναίκα. 1976. 
Καφέ Σαντάν. 1977.  
Η κυρία χωρίς καµέλιες.1980. 
Η αναδόµηση της Μαρίτσας της γκαβής.1984. 
Τα µάτια σε µας παρακαλώ. 1993. 
Οι άστεγοι. [Νέα Σκηνή του Εθνικού Θεάτρου]. 1996. 
Μεγάλη ντροπιαστική συζήτηση µε νέους ηθοποιούς. 1999. 
 
Ρικάκη Λουκία, (Πειραιάς 1961-2011) 
Σουρρεαλέρως. Ένα πρωτότυπο θεατρικό έργο της Λουκίας Ρικάκη βασισµένο σε κείµενα και 
εικαστικές δηµιουργίες των σουρεαλιστών, Αθήνα, Εκδόσεις Καστανιώτη, 1996. 
Oδυσσέως διάλογοι. Πρωτότυπο έργο βασισµένο στους οι γυναικείους µονόλογους της 
Oδύσσειας του Oµήρου. (Ανέκδοτο), 1998. 
Το άνθισµα της Θάλασσας. (Ανέκδοτο), 1998. 
Nύχτες κωµωδίας. [Θέατρο 104 και στο Comedy Club], 1995-2003. 
 
Ροδίτη Σέβη 
Μάζεψε τα όνειρα σου απ΄το µπαλκόνι Αντιγόνη. (χ.ο.) ( 1980-2000, Θ.Μ.). 
Κυρία παρακαλώ... (χ.ο.), ( 1980-2000, Θ.Μ.). 
Το µελτέµι. (χ.ο.), ( 1980-2000, Θ.Μ.). 
 
Ρούσσου Μάγια Μαρία, (Αθήνα 1937) 
Η σφαγή των Καλαβρύτων. Αθήνα, Το Ελληνικό Βιβλίο, 1972. 
 
Σακελλαριάδου Ελισάβετ  
Η καλλιέργεια του µπαµπακιού και άλλες ιστορίες από τη Λιβαδειά. Μονόπρακτα, επιµ. 
Κωστούλα Σκλαβενίτη, Αθήνα, Γνώση, 1982. 
 
Σακελλαρίου Αργυρώ ∆. 
Η αδελφή. ∆ράµα εις πράξεις τρεις. Εν Αθήναις. Τυπ. Π.∆. Σακελλαρίου, 1911. 
 
Σαράντη Γαλάτεια, (Πάτρα 1920- 2009)  
Μια χούφτα χώµα. (Αχρονολόγητο). 
Οι δείχτες του ρολογιού. (Αχρονολόγητο). 
 
Σαριγκούλη Ευσέβεια Τιτίκα Α. (1934) 
Βασιλιάς Κωνσταντίνος ο Μέγας. Αθήνα, 1965. 
Παυσανίας ο Στρατηγός, Παύλος ο Ιουδαίος, Πιλάτος ο Στρατηγός, ∆αυίδ ο Βασιλιάς, 
Ποµπηΐος ο Βασιλιάς. Αθήνα, 1972. 
Αγάθωνας ο ∆ιαπιστευµένος. Κωµωδία. Ο σταθµός.Μονόπρακτο, Αθήναι, 1974. 
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Σωκράτης. Τραγωδία σε πέντε πράξεις, Αθήνα, 1977. 
Στρατηγός Φιλιποιµένας. Τραγωδία σε πέντε πράξεις, Αθήνα, Μαυρίδης, 1979. 
Βασιλιάς Ναβουχοδονόσορ. Αθήνα, Μαυρίδης, 1981.  
Τα Καβούρια ή οι Επιστρέφοντες. Κωµωδία.1981. 
Γράκχοι. Τραγωδία σε πέντε πράξεις, Αθήνα, Μαυρίδης,1983. 
∆ηµοσθένης. Τραγωδία σε πέντε πράξεις, Αθήνα, Μαυρίδης, 1984.  
Ο Ιωσήφ και τ' Αδέλφια του. Αθήνα, Μαυρίδης, 1984.  
Στρατηγός Μιλτιάδης. Τραγωδία σε πέντε πράξεις, Αθήνα, Μαυρίδης, 1985.  
Τα Μπρόκολα. Κωµωδία, Αθήνα, Μαυρίδης, 1985. 
Μωυσής. Τραγωδία σε πέντε πράξεις, Αθήνα, Μαυρίδης, 1987. 
Το συµπόσιο. Κωµωδία, Αθήνα, Μαυρίδης,1988. 
Βασιλιάς ∆ηµάρατος ή τραγωδία της συνείδησης. Τραγωδία σε πέντε πράξεις, Αθήνα, 1989. 
Σόλωνας. Τραγωδία σε πέντε πράξεις. Αθήνα, Μαυρίδης,1990.  
Ο Γκορµπατσώφ και το Σόι του ή Τα τσιµπούρια. Κωµωδία, Αθήνα, Μαυρίδης, 1991. 
Αυτοκράτορας Ιουλιανός: Θέατρο: Αντί προλόγου. Στον ίσκιο του εγωισµού. Εικοσιπέντε 
χρόνια χωριστά ο πατλερας. Οδοιπορικό Αθήνα- Ν. Βουντζάς. Αθήνα, 1992. 
Αινείας. Αθήνα, 1993. 
Λυκούργος ο Βασιλιάς. Αθήνα, 1994. 
Ο Κρουτσώφ ∆ήµαρχος ή τα ποντίκια. Αθήνα, 1995. 
Ο Θησέας. Αθήνα, 1995. 
∆εκέµβρης’44. Αθήνα 1996. 
Ηρακλής. Αθήνα. 1997. 
Ξενοφώντας.  Αθήνα, 1998. 
Νέρωνας. Αθήνα, 1999.  
Φιλοθέη Αθηναία. Τραγωδία σε πέντε πράξεις, Αθήνα, 2001.  
Η Κασσιανή. Τραγωδία σε πέντε πράξεις, Αθήνα, 2001. 
Οι Αργοναύτες. Τραγωδία σε πέντε πράξεις, Αθήνα, 2002. 
Ο Βασιλιάς Ιουγούρθας.Τραγωδία πέντε πράξεις. Αθήνα, 2003 
Ο Στρατηγός Φωκίωνας. Τραγωδία σε πέντε πράξεις, Αθήνα, 2004. 
Ηλίας ο Θεσβίτης. Τραγωδία σε πέντε πράξεις, Αθήνα, 2005. 
Στρατηγός Αννίβας. Τραγωδία σε πέντε πράξεις, Αθήνα, 2007. 
Η πάλη του Ιακώβ. Τραγωδία σε πέντε πράξεις, Αθήνα, 2008. 
Μαξίµου ή προδοσία του πνεύµατος. Θέατρο, Αθήνα, 2009. 
Ο βασιλιάς Νουµάς. Θέατρο, Αθήνα, 2010. 
Αικατερίνη του Σινά. Θέατρο, Αθήνα, 2011. 
 

Σαριτζόγλου Παρασκευή 
Ύβρις (χ.ο.). 
 

Σεβαστοπούλου Μαίη 
Αϊ Φεδερίκο. Ένα µνηµόνιο βασισµένο στην βιογραφία του Φεδερίκο Γκαρθία Λόρκα. 
[Παλαιό Πανεπιστήµιο], Αθήνα,1998. 
Μπάµπουσκα έχει πελµένι; Μονόλογος. [Θέατρο Τόπος Αλλού]  Αθήνα, 2000. 
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Ο υιός µου ο Κωνσταντίνος. Μονόλογος για τον Κωνσταντίνο Καβάφη. [Θέατρο Άλεκτον] 
Αθήνα, 2003. 
Κλαυσίγελος πέντε αστέρων. [Θέατρο Τόπος Αλλού] Αθήνα, 2005. 
Με αφορµή… [Θέατρο Τόπος Αλλού] Αθήνα, 2006.  
Περµαγκανάτ. [Θέατρο Booze Cooperativa], Αθήνα, 2007. 
Το τέλος δε αυτής πικρόν ως αψίνθιον, οξύ ως µάχαιρα δίστοµος. [Εθνικό Θέατρο, 
Πειραµατική Σκηνή], Αθήνα, 2007.  
Μόλις θυµόυµαι πια τους ποιητές. Σύνθεση κειµένων [Cabaret Voltaire], Αθήνα, 2008. 
 

Σιγανού Παρρέν Καλιρρόη, (Κρήτη 1861 – 1940)                                                                                                

Η Νέα Γυναίκα. ∆ράµα εις πράξεις τέσσαρας. Εν Αθήναις: Τυπ. Παρασκευά Λεωνή. 1908. 
Το σχολείον της Ασπασίας. Αθήνα, 1908.  
Ισαβέλλα Θεοτόκη. (Άπαικτο). 
Πηνελόπη. (Άπαικτο). 
 
Σιφναίου Ελένη Ι., Ψευδώνυµο: Νταίζη  
Κάιν και Άβελ. (Αχρονολόγητο). 
Το παιχνίδι της Γιολάντας. (Αχρονολόγητο). 
 
Σµυρνιώτη Τούλα  
Ο Γενίτσαρος. Αθήνα, Νέα Σκέψη, 1972. 
 
Σολωµού-Ξανθάκη Βάσα, (Θεσσαλία) 
Το πυρ. Θεατρικό δίπρακτο έργο, Αθήνα, ∆ωδώνη, 2002. 
 
Σούλη Άρτεµη  
Η αρπαγή της Περσεφόνης. 1964.  
Θέατρο 1972-1980 (Βαν αν ήξερες…, Στην κορφή της δύσης, Ύστερα από χρόνια, Σε κάποιο 
αλώνι.), Αθήνα, Ειρήνη, 1980. 
 
Σπηλιώτη Χρύσα, (Αθήνα)     
Ποιος Ανακάλυψε την Αµερική. Αθήνα, ∆ωδώνη, 1997. 
Σκοτσέζικο Ντούς. [Στούντιο Ιλίσια], 2000. 
Άγκα, σφι και φι (Αγκάλιασε µε, σφίξε µε και φίλησε µε), Αθήνα, Εκδόσεις Καστανιώτη, 2003  
Με διαφορά στήθους. Μονόλογος, [Ίδρυµα Μελίνα Μερκουρη], 2005. 
Φωτιά και Νερό. Αθήνα Σοκόλη-Κουλεδάκη, 2007.  
                                                                                                      
Σπυροπούλου Ζωή  
Τραγούδια για άντρες. Έξι θεατρικά µονοπάτια, Αθήνα, Ελληνικά Γράµµατα, 2002. 
 
Σταµατιάδου Μαίρη  
Η καθηγήτρια. Ένα καθαρά γυναικείο σκηνικό. Αθήνα, Γκοβόστης, 2000. 
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Σταυρίδου Μαρία 
Σύγχρονο Ελληνικό Θέατρο. Μονόπρακτα. (Το υιοθετηµένο κορίτσι, Οι άδελφες συναµεταξύ 
τους, Ο φίλος, Η Μεταξώ η δυναµική. Το γεροντάκι σουρ-σουρ-σουρ, ∆ιαφορά ηλικίας), 
Αθήνα, 1976. 
Σύγχρονο Ελληνικό Θέατρο. (Η Αγγελίνα, Οι γείτονες), Αθήνα, ∆. Τσιτσόπουλος, 1977. 
Σύγχρονο Ελληνικό Θέατρο. Μονόπρακτα. (Το Οιδιπόδειον Σύµπλεγµα, Συζυγικές 
παρεξηγήσεις, Νεανικές Εµπειρίες, Η Θεανώ, Ο Ντίνος πάλι στην ίδια τάξη), Αθήνα, 1977.  
Σύγχρονο Ελληνικό Θέατρο. (Η δεσποινίς Τερέζα - Η προίκα της Αννέτας - Το τρυφερό όνειρο - 
Στην καφετέρια.), Αθήνα, 1978.  
Σύγχρονο Ελληνικό Θέατρο. (Η Ασηµούλα, Σύγχρονες αντιλήψεις, Στο µικρό ξενοδοχείο, 
∆ιαφωνίες), Αθήνα, 1979. 
Εικοσιτέσσερα θεατρικά µονόπρακτα. (Κρυµµενοι πόθοι, Ο κυρ Ανέστης ήταν πλούσιος, Η 
ανεκτική σύζυγος, Το πορτραίτο της Σάρας, Οι τρεις εστιατόρισες και δέκα πελάτες, Ο διπλός 
έρωτας, Η καινούρια δασκάλα, Νεανικοί παλµοί, Ο Ντιντής και η Ζαζά, Η προίκα της 
Αννέτας, Η Χρύσα και η κοτούλα της, Καθηµερινή ασηµαντολογία, ∆ιαλογική συζήτηση,  
Ένας θαυµαστής του καλού κόσµου, Το αδιέξοδο, Όλοι καλοί είµαστε, ∆υσκολίες στη ζωή, 
Επιστροφή στη φύση, Η κυψέλη,  Το καπέλο µε το βέλο, Ο Μενέλαος παντρέυεται, Μία πολύ 
µοντέρνα κυρία, Το κληρονοµικό σπίτι, Ένα κορίτσι που το έλεγαν Άννα), Αθήνα, 1998.  
 

Στεφανοπούλου Μαρία, (Αθήνα 1958) 

 Οι ονειροπαρµένοι. Θεατρικό έργο σε τέσσερις πράξεις, Αθήνα, Σµίλη, 2007. 
 
Στρατή Πέρσα  
Για την αγάπη του. Αθήναι, Α. ∆ιαλησµάς (1901-1940, Θ.Μ.). 
 
Σφακιανάκη-Ξενάκη Σοφία, (Αθήνα 1936) 
Το τσίρκο των θαυµάτων. Αθήνα, ∆ωδώνη, 1984. 
 
Σφακιανάκη-Φέρρη Σοφία 
Ο θάνατος παραθερίζει… Αθήνα, 1963. 
 
Σώκου Ροζίτα, (Αθήνα 1923) 
Quai Voltaire. Αθήνα, Χατζηνικολή, 1990. 
 
Σωτηρίου ∆ιδώ, (Αϊδίνιο 1909-Αθήνα 2004)  
Θέατρο. ∆ύο θεατρικά κείµενα και ένας µονόλογος. (Περιπέτεια δίχως τέλος, Στον πλανήτη Γη 
όλα πάνε καλά, Πολιτεία κωφάλαλων,  Πρόλογος Έλλη Παππά, Αθήνα, Κέδρος, 1995. 
 
Σωτηροπούλου Βίλη, (Αθήνα)  
Ιωάννα. Αθήνα, Αθήνα, Εκδόσεις Καστανιώτη,1995. 
Γυναικα Λούζερ. Αθήνα, ∆ωδώνη, 2000. 
Κάθε ∆ευτέρα χωρίζουµε; Αθήνα, Σοκόλη – Κουλεδάκη, 2009. 
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Showbusiness. (Ανέκδοτο).  
Υψηλή Μαγειρική των Σχέσεων. (Ανέκδοτο).   
Παραµύθι των Θεών και των Ανθρώπων. (Ανέκδοτο). 
Καθαιγίδα της Ερήµου, Κάθε Πέρσι και Καλύτερα. (Ανέκδοτο). 
Πατέρα, Γιατί µε Συνέλαβες. (Ανέκδοτο). 
Λεφτά, Λεφτά, Ξέχνα τα ∆ιλήµµατα τα Υπαρξιακά. (Ανέκδοτο). 
Ο Γιος του Βασιλιά Είναι Πολύ Καλό Παιδί. (Ανέκδοτο). 
Ο Καραγκιόζης στο Αρρωστοδικείο. (Ανέκδοτο). 
Η Κοσκινοτρουφίτσα στο ∆άσος µε τα Κούτσουρα. (Ανέκδοτο). 
Ζαπίγκστε τους!  (Ανέκδοτο). 
Ιουλιέττα: Eίναι Κουφός Αυτός ο Θεός. (Ανέκδοτο). 
Ιουλιέττα on the Road. (Ανέκδοτο).   
Τηλεοπτική Άνοιξη. (Ανέκδοτο).  
 

Τασοπούλου Παυλίδου Μαρία 
Έχεις εµένα…Θεατρικό. Θεσσαλονίκη, Κώδικας, 1995. 
 
Τσαλίκη Κοτσιώρη Κατερίνα  
∆ευκαλίων, ο γενάρχης των Ελλήνων. Αθήνα, Μάγγου, 1979. 
 
Τζοβλά Σούλα  
Ένας αφανής στρατιώτης. ∆ράµα σε τρεις πράξεις, Αθήνα, ∆ωδώνη, 1984. 
 
Τοµαζάνη ∆έσποινα, (Χίος) 
Ίντα. Έργο για φλάουτο, κιθάρα και ξυλοπάπουτσα. Αθήνα, ∆ωδώνη, 1991.  
Το χρίσµα. 
Έρως και Ψυχή. 
Χιροσίµα Αγάπη µου. ∆ραµατοποίηση του σεναρίου της Μ. Ντυράς.  
 
Τρέζου  Φώφη , Ψευδώνυµο: Φανουράκης Φώτης 
Οι ανεύθυνοι. 1965. 
Απουσία. 1971.  
Απρόσωπη εξουσία. Ο επίγονοι. ∆ωδώνη, Αθήνα, 1973. 
Ο αρχιτέκτων. Σατιρικό µονόπρακτο σε τρεις εικόνες. Αθήνα, Αρχιτεκτονική, 1976. 
 
Τριφυλιού Θέµις 
Οινόµαος, Τραγωδία, Αθήνα, 1983. 
 
Τσοπανάκη Αλµπέρτα 
Ανάσες κοριτσιών. 
Κόλαση. 
∆ιάσκεψη κορυφής. 
 
 



 

 

271 

Κόκκινα χείλη. [Θέατρο Φανάρι], 1998. 
Τρεις Πράξεις για τον Έρωτα. 
Κορίτσι Γυναίκα Ερωµένη Μαµά. Πρόγραµµα θεάτρου Παραµυθίας, Αθήνα, 2003. 
3D. 
Domino Crime. 
Γυαλιά στην Άµµο. 
Ηδονή του τίποτα. 
Πάµε για ένα Χρυσό. 
Το Σπίτι στο Τέλος του ∆ρόµου. 
 
Φανουράκης Φώτης (Ψευδώνυµο), βλ. Τρέζου  Φώφη  
 

Φάσσου-Καλπαξή Ιωάννα. Ψευδώνυµο: Γιοβάννα  
Άντε γεια. [Θέατρο Στοά] 1991-2. 
Γενέθλια, Αθήνα, Σύγχρονη εποχή, 1990. 
Θεατρικά. (Ο προθάλαµος, Εξ’ αδιαίρετου.) Αθήνα, ∆ελφίνι, 1995.  
 
Φράγκου Βασιλική, (Αθήνα)  
Κλυταιµήστρα. Θεατρικό ποίηµα. Εκδόσεις Βερέττα, Αθήνα 1997.  
Ιοκάστη, Θεατρικό ποίηµα. (Ανέκδοτο). 
Ελένη - Ανδροµάχη – Κασσάνδρα. Θεατρικό. (Ανέκδοτο). 
 
Χαβιαρά Ελένη, (Αίγυπτος) 
∆άφνες και πικροδάφνες. (Σε συνεργασία µε το ∆ηµήτρη Κεχαΐδη) Αθήνα, Ερµής, 1985. 
Με δύναµη από την Κηφισιά. (Σε συνεργασία µε το ∆ηµήτρη Κεχαΐδη) Αθήνα, Κέδρος, 1996. 
 
Χάνδαρη Μαρίζα  
Ας είµαστε έτοιµοι. Θεατρικό έργο σε τρεις πράξεις, έξι εικόνες, (χ.ο.), Αθήνα, 1967. 
 
Χατζηβασιλείου Χριστίνα, (Θεσσαλονίκη)  
Τσικλιντάν. (Σε συνεργασία µε τη Στέλλα Βογιατζόγλου), Αθήνα, Κέδρος, 2006. 
Ταρταρούγκα. Παιδικό, (Ανέκδοτο), 2001. 
 

Χατζοπούλου Βίλια, (Αθήνα) 
Βρέχει. [Εθνικό Θέατρο], 2007. 
 
Χατζοπούλου-Καραβία Λεία, (Αθήνα 1932) 
Παγωνιά - Το Προξενιό - Ισίδωρος. 1974. Τρεις δίγλωσσες εκδόσεις, Αθήνα, Bilateral, 2004. 
Commedia dell'Arte. 1977. ∆ίγλωσση έκδοση, Αθήνα, Bilateral, 2004. 
Τάτσι - Πίτσι - Μίτσι – Κότσι. 1980. 
Ο Λογοκριτής. (Νεανικό θέατρο) Αθήνα, Πατάκης, 1987. 
Η Γειτονιά µας. (Νεανικό θέατρο), Αθήνα, Πατάκης, 1987. 
Ο Πρίγκιπας Μιχάλης. Κρατικό Βραβείο 1989, Αθήνα, Πατάκης, 1997. 
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Χάσµατα Γενεών. Κρατικό Βραβείο 1990, Φεστιβάλ Ιθάκης 1990. Αθήνα, Εκδόσεις Bilateral, 
2004. 
Παγκάκι σε ∆ηµόσιο Κήπο. Κρατικό Βραβείο 1991. Εκδόσεις Bilateral, 2004. 
Η Ρίκι επί Σκηνής. (Νεανικό θέατρο), Ηράκλειτος, 1992. 
Μικροί – Μεγάλοι. (Νεανικό θέατρο), Ηράκλειτος, 1992. 
Η Αλίκη στη χώρα των Ονείρων. Αθήνα, Εκδ. Πατάκη, 1993.  
Ο Μικρός Πρίγκιπας. Εξυπερύ, (θεατρική διασκευή), 1995. 
Πανδοχείον Εσπεράντο. (θεατρικό έργο), 1997. 
Φυλακή. (µονόπρακτο θεατρικό έργο), 2003. ∆ίγλωσση έκδοση, Αθήνα, Bilateral 2004. 
Πρόσφυγας / Refugee. Bilateral, 2008 Réfugiée / Refugiada, γαλλική µετάφραση Michèle 
Duclos, ισπανική Mareu Turró και Ana Xanthaki, Αθήνα, Bilateral, 2008.  
Ο γιόκας / Sonny. Αθήνα, Bilateral, 2008. 
Αιµίλιος / Emil. Αθήνα, Bilateral, 2008. 
Ο µακαρίτης, My Late Husband, Feu mon mari, Mi difunto esposo. Αθήνα, Bilateral, 2009. 
Σχιζοειδές, Schizoid / Schizoide. Γαλλική µετάφραση Jeanne Roque-Tesson, Αθήνα, Bilateral, 
2009.  
Χουάν / Juan. Αθήνα, Bilateral, 2009.  
Ο πατριώτης / The Patriot / Le patriote. Αθήνα, Bilateral. 2009. 
Οκνηρία / Καλλονή / Ο µακαρίτης. Αθήνα,  Bilateral, 2010  
Beauty / Une beauté – Idleness / Oisiveté, Αθήνα, Bilateral. 2010. 
Παιχνίδια εξουσίας / Games of Authority / Jeux de pouvoir. Αθήνα, Bilateral, 2010. 
Ρωµιός και Ιουλιέτα. Αθήνα, Bilateral,  2010.  
Ζήλιες. 2011.  
Μια Μήδεια σαν τόσες άλλες. Τρίπρακτο έργο, 2011. 
Ένα σπίτι γεµάτο κόσµο. 2011. 
 
Χατζοπούλου Σοφία  
Το παράθυρο του ∆ηµήτρη. Θεσσαλονίκη, Παρατηρητής. 
 
Χωραφά Μαρία  
Αδάµ, Εύα και εγώ. 1965. 
 
Ψαθά Ρίτα ∆. 
Τριαντάφυλλα στον ήλιο. Θεατρικό έργο σε τρεις πράξεις. 
Φαίδρα-Ειρήνα. Αθήνα, ∆ωδώνη, 1990. 
Φίλιππος. Αθήνα, ∆ωδώνη, 1995. 
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Β. Τα έργα κατά χρονολογική περίοδο 
 

1821-1900 

 

Μουτζάν-Μαρτινέγκου Ελισάβετ, (Ζάκυνθος 1801-1832) 
Ο Φιλάργυρος. Ζάκυνθος, 1823.  
Αι Θήβαι ελευθερωµέναι.  Ζάκυνθος, 1820-1825, (Ανέκδοτο & λανθάνον). 
Η Τιµωρηµένη Απάτη.  Ζάκυνθος,  1820-1825, (Ανέκδοτο & λανθάνον). 
Ευρύµαχος. Ζάκυνθος,1820-1825, (Ανέκδοτο & λανθάνον). 
Ευρύκλεια και Θεανώ. Ζάκυνθος,1820-1825, (Ανέκδοτο & λανθάνον).  
Ροδόπη. Ζάκυνθος, 1820-1825, (Ανέκδοτο & λανθάνον).  
Η ουράνιος δικαιοσύνη. Ζάκυνθος, 1820-1825, (Ανέκδοτο & λανθάνον). 
Ο Καλός Πατήρ. Κωµωδία, Ζάκυνθος,1820-1825, (Ανέκδοτο & λανθάνον). 
Η Μητρυιά. Κωµωδία, Ζάκυνθος, 1820-1825, (Ανέκδοτο & λανθάνον). 
Προµηθεύς ∆εσµώτης Αισχύλου. Απλοελληνική µετάφρασις εις πεζόν, Ζάκυνθος, 1820-1825, 
(Ανέκδοτο & λανθάνον). 
Περί Οικονοµίας. Πραγµατεία, Ζάκυνθος,1820-1825, (Ανέκδοτο & λανθάνον). 
Περί Ποιητικής. Πραγµατεία, Ζάκυνθος,1820-1825, (Ανέκδοτο & λανθάνον). 
Ωδή εις το πάθος του Χριστού, Ιταλιστί, Ζάκυνθος,1820-1825, (Ανέκδοτο & λανθάνον). 
Numitore. Tragedia, Ζάκυνθος, 1820-1825, (Ανέκδοτο & λανθάνον). 
Bruto primo. Tragedia, Ζάκυνθος, 1820-1825, (Ανέκδοτο & λανθάνον).  
Enrico o la Innocenza. Tragedia Immaginaria, Ζάκυνθος, 1820-1825, (Ανέκδοτο & 
λανθάνον).  
Laodice o la Prudenza. Tragedia morale, Ζάκυνθος, 1820-1825, (Ανέκδοτο & λανθάνον). 
Il Tiranno punito. Drama morale, 1820-1825, (Ανέκδοτο & λανθάνον). 
La Teano o la Giusticia Legale. Dramma, Ζάκυνθος, 1820-1825, (Ανέκδοτο & λανθάνον). 
Licurgo o la Mansuetudine. Dramma morale, Ζάκυνθος, 1820-1825, (Ανέκδοτο & λανθάνον). 
Gli effetti della Discordia. Tragedia morale, Ζάκυνθος, 1820-1825, (Ανέκδοτο & λανθάνον). 
L’ Eccellenza della Giustizia. Drama, Ζάκυνθος, 1820-1825, (Ανέκδοτο & λανθάνον). 
Il Rigore delle Leggi. Tragedia, 1820-1825, (Ανέκδοτο & λανθάνον). 
Il Buon Re. Drama morale, Ζάκυνθος, 1820-1825, (Ανέκδοτο & λανθάνον).  
Libro di diverse composizione poetiche. Ζάκυνθος, 1820-1825, (Ανέκδοτο & λανθάνον). 
I Pastori. Commedia morale in un atto. Ζάκυνθος, 1820-1825, (Ανέκδοτο & λανθάνον).  
Novelle Morale. Ζάκυνθος, 1820-1825, (Ανέκδοτο & λανθάνον). 
La Saggia madamigella. Comedia, Ζάκυνθος, 1820-1825, (Ανέκδοτο & λανθάνον).  
Il buon procuratore. Commedia, Ζάκυνθος, 1820-1825, (Ανέκδοτο & λανθάνον).   
 
Καΐρη Ευανθία, (Άνδρος 1799- µετά το 1866)  
Νικήρατος. ∆ράµα εις τρεις πράξεις, Ναύπλιο, 1826.  
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Βικέλα Ευφροσύνη, (Ιωάννινα 1820)  
Η Ευφροσύνη. Μελόδραµα πρωτότυπο, Αθήνα, 1876. 
Η Ελβίρα. Μελόδραµα εις πράξεις πέντε, ποιηθέν εκ των ηθικών διηγηµάτων του Φραγκίσκου 
Σοαβίου- Εν Αθήναις: Τυπ. Νικήτα Πάσσαρη, 1880. 
 
Λεοντιάς Σαπφώ, (Κωνσταντινούπολη, 1832-1900)                                                                                                           
Παραστάσεις δραµατικαί αρµόδιαι εις Παρθεναγωγεία (Συνέδριον των τεσσάρων ηπείρων 
Ασίας, Ευρώπης, Αφρικής και Αµερικής µετά της µικράς Ελλάδος &  Συνδιάλεξις του χορού 
των Μουσών επί του Ελικώνος). Εν Σµύρνη Τυπ. Αµαλθείας, 1871.   
Η πατρίς δυσφορούσα. (∆εν εκδόθηκε ποτέ. Παίχτηκε  6 Ιουλίου 1872  στο Παρθεναγωγείο 
της Αγίας Φωτεινής).  
 
Καµπούρογλου (Καµπουράκη) Αντωνούσα, (εκ Χανίων Κρήτης)  
Γεώργιος Παπαδάκης. Τραγωδία εις πράξεις πέντε διηρηµένη, ποίηµα εκ της τυπογραφίας Κ. 
Αντωνιάδου, εν Αθήναις 1847. 
Λάµπρω. Τραγωδία εις πράξεις πέντε, ποίηµα, Τύποις Ελληνικών χρονικών, εν Μεσολογγίω 
1861. 
Η έξοδος του Μεσολογγίου. Τραγωδία εις πράξεις πέντε, εκ του Τυπογραφείου Σ. Κ. Βλαστού, 
εν Αθήναις 1875.   
 
Ηγουµενίδου Αριστέα Χ.  
Άγγελος και Βιργινία. ∆ίπρακτον δράµα. Αθήνησι: Τυπ. Α. Κτενά και Σούτσα, 1860. 
 
Κυριακού Ελπίς 
Άλωσις του Μεσολογγίου. ∆ράµα εις πράξεις τρεις Γαλάζιον: Τυπ. Η Φήµη, 1870.  
 
Μηχανίδου Μαρία Π., (Αλεξάνδρεια, δεκαετία 1870) 
Ο προδότης ιερεύς. Τραγωδία εις πέντε πράξεις. Αλεξάνδρεια, 1874 (και δεύτερη 
εµπλουτισµένη έκδοση µε τίτλο Ο ψευδοϊερεύς Ιουδαίος· Πρωτότυπον δράµα εις πράξεις 
πέντε, Αθήνα, 1886).  
Η εσχάτη ένδεια, η ελληνική αριστοκρατία και ο βρυκόλακας. ∆ράµα απολήγον εις κωµωδίαν. 
Αλεξάνδρεια, 1879. 
Νέα εφεύρεσις γάµου. Κωµωδία πρωτότυπος εις πράξεις τρεις. Κωνσταντινούπολη, 1881.   
Η ανθρωποθυσία παρά τοις Ιουδαίοις. ∆ράµα απολήγον εις κωµωδίαν, εις πράξεις πέντε, εις 
τεύχη δύο. Αθήνα, 1891.  
 
Αυγερινού Ελένη 
Στέλλα: ∆ράµα εις πράξεις πέντε. Εν Αθήναις: τυπ. Α. Κτενά. 1874. 
 
Λεοντιάς-Κτενά Αιµιλία, (Κωνσταντινούπολη) 
Άλκηστις, Τρίπρακτη τραγωδία Παίζεται από τον «Μένανδρο» στη Σµύρνη το 1878.  
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Ζωγράφου Ευγενία, (Ναύπλιο, 1878 -1963)   
Η Μοναχή. [Θίασος Ευαγγελίας Παρασκευοπούλου], 1894.  
Ο εξιλασµός. [Θέατρο Παράδεισος], 1895.  
Η κλεφτοπούλα, [Θέατρο Νεαπόλεως], 1899.  
Όταν λείπει το χρήµα. 1908. 
Η Τζένυ µε το γέλιο της. 
Το στοίχηµα. 
Η Άνοιξη. 
 
 
1900-1940 

 

Σιγανού Παρρέν Καλιρρόη, (Κρήτη 1861 – 1940)                                                                                               

Η Νέα Γυναίκα. ∆ράµα εις πράξεις τέσσαρας. Εν Αθήναις: Τυπ. Παρασκευά Λεωνή. 1908. 
Το σχολείον της Ασπασίας. Αθήνα, 1908.  
Ισαβέλλα Θεοτόκη. (Άπαικτο). 
Πηνελόπη. (Άπαικτο).  
 
Καλοστύπη Ξανθίππη 
Κόρη του Ιεφθάε. ∆ραµατικόν έµµετρον (Αχρονολόγητο).   
 
Μεγαπάνου Ειρήνη, Ψευδώνυµο: Ειρήνη η Αθηναία, (Αθήνα, περ. 1885/1890-1955) 
Το σφυρί. ∆ραµάτιον µονόπρακτον. Αθήνα, έκδοση του περιοδικού Παναθήναια, 1910.  
 
Σακελλαρίου Αργυρώ ∆. 
Η αδελφή. ∆ράµα εις πράξεις τρεις. Εν Αθήναις. Τυπ. Π.∆. Σακελλαρίου, 1911. 
 
Νεγρεπόντη-Ουράνη Ελένη, Ψευδώνυµο: Θρύλος Άλκης, (Αθήνα 1896-1971) 
Ο χορός του Βοριά, Η οµορφιά που σκοτώνει. Μονόπραχτα δράµατα. Αθήνα, τυπ. Εστία, 1915. 
Ο Φλοίσβος. Μονόπρακτο.   
 
Κούρτελη ∆άφνη Αιµιλία, (Μασσαλία 1881-1941) 
Gloria victis· Οι γέροι – Απολύτρωση. Μονόπρακτα δράµατα. (Σ’ έναν τόµο µαζί µε το 
θεατρικό έργο του Στέφανου ∆άφνη Το πατρικό σπίτι). Αθήνα, Ι.Ν. Σιδέρης, 1921. 
 
Αλεξίου-Καζαντζάκη Γαλάτεια,  (Ηράκλειο Κρήτης 1881- Αθήνα 1962)  
Ο άρχοντας ο Μαυριανός κι η αδελφή του. Αθήνα, ( χ.ο.)  1919. 
Τη νύχτα τ’ άη Γιάννη κι’ άλλα δράµατα. Αθήναι, Ελευθερουδάκης 1921. 
Μέσα στους τίµιους. Αθήνα, Τα Παρασκήνια. Β 7- 10, 1925.                                                
Παιδικό θέατρο. Αθήνα, Ζηκάκης, 1929. 
Αυλαία. Αθήνα, ∆ίφρος, 1958. 
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Καζαντζάκη Γαλάτεια, (Γεωργοπούλου Βαρβάρα, Πετράκου Κυριακή), «Πειο ευγενικός. Το 
πρώτο θεατρικό έργο της Γαλάτειας Καζαντζάκη», Παράβασις. 2002,  σσ. 221-251. 
 
Παπαδοπούλου Αρσινόη,  (Αθήνα 1853 - 1943) 
Το παραµύθι της πρωτοµαγιάς. Φαντασµαγορικόν ειδύλλιον. Εν Αθήναις, Ι∆ Κολλάρος, 1925.  
 
Βαρδουλάκη-Νικολάκη Ειρήνη, Ψευδώνυµο: Μανουέλλα  
Τον σκότωσα. [Εθνικό θέατρο], 1927. 
Θεατρικά έργα. (Σαν τις τρικυµίες του πελάγους, Η φωνή του Γικώνη, Ως να χτυπήσουν οι 
καµπάνες) Μονόπρακτα. Αθήναι, Βασιλείου, 1971. 
 
Παπά Κατίνα, (Βόρεια Ήπειρος 1903-1957)  
∆άφνη. Κοινωνικό δράµα σε τέσσερις πράξεις, Νέα Εστία, Θεσσαλονίκη, 1967.  
Ο ξένος. (Αχρονολόγητο).   
 
Λαµπάκη Αναστασία (Στάσα)  
Αγάπη που τυφλώνει. Ηθογραφικό κοινωνικό έργο σε τρεις πράξεις, Αθήναι,  Μ.Ι. Σαλίβερος, 
1928.  
Στο πείσµα του χάρου. Οι καλεσµένοι, Καηµένα Νιάτα, Μονόπρακτα, 1929-1930.                              
Το τραγούδι της δουλειάς. Ηθογραφικό κοινωνικό έργο σε τρεις πράξεις και µια εικόνα. 
Αθήναι, (χ.ο.), 1948. 
Καηµένα νειάτα. 
 
Μητσοτάκη Βικτωρίνη 
Η Σκλάβα και Οι ∆εσµοί. Μονόπρακτα, [Βραβείο Σαββίδειου ∆ιαγωνισµού], 1929.  
Τα στοιχήµατα. 1930.   
 
Αγγελοπούλου-∆ρακοπούλου Ολυµπία 
Αδελαϊς. ∆ράµα, [Βραβείο σε διαγωνισµό Νέας Εστίας], 1929.  
 
Μπουκουβάλα-Αναγνώστου Ιωάννα, Ψευδώνυµα: Άνθεια, Ζαν Ανό & Ι. Αθηναίου 
(Κάϊρο 1904)   
Ανθούλα Βαλίδη. [Βραβείο διαγωνισµού Νέας Εστίας], 1930.  
Οι προξενήτρες. Κωµωδία, [Βραβείο Καλοκαιρίνειο ∆ιαγωνισµό], 1930.  
 

Βασιλειάδου Ροδόπη Π. 
Ο σηµαιοφόρος. [Βραβείο Καλοκαιρίνειου διαγωνισµού], 1939.  
Ψυχοπατέρας. Ηπειρωτική ψυχογραφία σε τρεις πράξεις.  
 
Μαρκέτου Σταυρούλα, (1848) 
Σοφές Γυναίκες. Εν Αθήναις, Τυπ. Συνοδινού, 1939.  
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Ζαλούχου-Anterton Ηλέκτρα, (Μεσολόγγι 1871) 
Η δυστυχία του ανδρογύνου. 1939.  
 
Στρατή Πέρσα  
Για την αγάπη του. Αθήναι, Α. ∆ιαλησµάς (1901-1940, Θ.Μ.).  
 
Βέρνου Άννα 
Με τα µάτια της αγάπης. ∆ράµα εις πράξιν, Χαλκίδα. 
 
 
1941-1960 

 
Ιακωβίδη Πατρικίου Λιλή, (Αθήνα 1900 – 1985) 
Εύκολα θύµατα. Αθήνα, 1937. 
Τα κορίτσια. Αθήνα, 1938. 
Αγγελίνα. Αθήνα, 1943. 
Υπάρχουν δρόµοι για όλους. Αθήνα, 1963. 
Ο δαίµονας. Αθήνα, 1970. 
Η κυρία Σούρτα – Φέρτα. Κοινωνική σάτιρα. Αθήνα, ∆ιογένης, 1981. (Στη σειρά 
Νεοελληνικό Θέατρο). 
Θέατρο·Τόµος πρώτος. Αθήνα, ∆ιογένης, 1978. (Στη σειρά Νεοελληνικό Θέατρο). 
 
Βοΐσκου Ελένη, (Κάϊρο 1921- 2005)  
Κόσµοι που δεν χάθηκαν. 1940.  
Θεατρικά (Σαίξπηρ και Νόρµα. Επιχειρήσεις, Ο Βάλαρης από την Καλκούτα, Αγρύπνια, Όλα θα 
τα προλάβουµε, Συνέλευση πολυκατοικίας). Αθήνα, Τυπ. Παπαδόπουλου, 1967. 
Άλλα πέντε θεατρικά. Μονόπρακτα (Σουίτα πολυτελείας, Μια εκποµπή που δεν έγινε, Νύχτα, 
Πολιτικό, Εικασίες). Αθήνα, 1986.  
 
Σαράντη Γαλάτεια, (Πάτρα 1920- 2009)  
Μια χούφτα χώµα. (Αχρονολόγητο). 
Οι δείχτες του ρολογιού. (Αχρονολόγητο).  
 
Πετροβάτου Παυλίνα 
Το κλειδί της ευτυχίας. Κεφαλλονίτικη ηθογραφία σε τρεις πράξεις, 1942. 
Αξιοπρέπεια στον έρωτα.  
Μια κωµική οικογένεια.   
Τα φίδια της αγάπης του. Κεφαλλωνίτικη ηθογραφία. 
 
Λόντου-∆ηµητρακοπούλου Ευφροσύνη Κ., (1888- 1976) 
Τσοπάνης- Λενιώ. Έµµετρος κοινωνική σάτιρα. Αθήναι, Παναγιωτίδης, 1953.  
Άννα θα σε πάρω. ∆ράµα κοινωνικόν σύγχρονον εις πράξεις τρεις. (χ.ο.). 
Τα  άπαντα του παιδικού και εφηβικού θεάτρου. Αθήναι: Ράνος, 1946. 
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Παπακωνσταντίνου Αρ. Μαρκεσίνα  
Εικόνες απ’ τη ζωή του µεσαιωνικού ελληνισµού. Θέαµα σε τρία µέρη, πέντε εικόνες 
Θεσσαλονίκη, τυπ. Στ. Παραµάνη & Α Μουσουλίδου, 1947.  
 
Κατακουζηνού Λητώ, (Πειραιάς 1914) 
Το φωτεινό µονοπάτι, Αθήνα, 1949.  
 
Ματζαβινάτου Σοφία 
Θανάσιµο αµάρτηµα. Πάτρα, 1949.   
 
Κανάκη-∆εληγιαννάκη Φαίδρα, (Κρήτη 1898 - 1963)  
Στον παρθενώνα δόκιµη καλόγρια. Χανιά, Εµ. Πετράκης, 1951.  
Η  Απαγωγή του Κράϊπε. Χανιά, Εµ. Πετράκης,1952. 
Μια δάφνη στη Μεσόγειο αιµατοποτισµένη. Χανιά, Εµ. Πετράκης, 1955. 
Ο Μίνως. (Ανέκδοτο).   
 
Λοβέρδου Ιωάννα  
∆οµίνικος. Τραγωδία, Αθήνα, Αετός, 1952.  
 
Παπαστάµου Όλγα, (1927-1996)  
Συντρίµµια. Αθήνα, 1952.  
 
Βιοπούλου Νανά  
∆εν µας χωρά ο τόπος. Μονόπρακτο, Αθήνα, 1955.   
 
Αργυριάδου Χρυσούλα, Ψευδώνυµο: Καρέλλη Ζωή,  (Θεσσαλονίκη, 1901-1998) 
Ο διάβολος και η έβδοµη εντολή. Αθήνα, ∆ίφρος, 1959.  
Ικέτιδες. Αθήνα, ∆ίφρος, 1962. 
Σιµωνίς Βασιλόπαις του Βυζαντίου. Αθήνα, Εκδόσεις των Φίλων, 1965.  
Ορέστης. Θεσσαλονίκη, Τυπ. Ν. Σάλτος, 1971. 
Η Φεβρωνία και ο Άγγελος. Μονόπρακτο, Νέα Πορεία, 1973.  
Περιµένοντας τη Μαρίνα. Ρεαλιστικό έργο, (Ανέκδοτο). 
 
Κεχαϊδου-Μπούµη Έφη 
Ανάκτορο στο βυθό. (Σε συνργασία µε τον Ήλεκτρο Μπούµη), Μονόπρακτο,  Χριστιανικά 
Οδοφράγµατα, Αθήνα, 1958.  
 
Ορεινού Αιµιλία 
 Η δασκάλα η Κρινιώ. Τρίπρακτο θεατρικό έργο. (χ.ο.), Αλεξάνδρεια, 1959.  
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Σιφναίου Ελένη Ι., Ψευδώνυµο: Νταίζη  
Κάιν και Άβελ. (Αχρονολόγητο). 
Το παιχνίδι της Γιολάντας. (Αχρονολόγητο). 
 
 
1961-1980  
 
 
Λυµπεράκη Μαργαρίτα, (Αθήνα 1919-2001)                                                                                                                                                                                                                                                                                                     
Η γυναίκα του Κανδαύλη. Αθήνα, Ίκαρος, 1955.  
L’ autre Alexandre. Παρίσι, Gallimard, 1957 (Ελληνική έκδοση µε τίτλο Ο άλλος Αλέξανδρος, 
το µυθιστόρηµα και το θέατρο. Αθήνα, Γαλαξίας, 1971). 
Φαίδρα. Σενάριο γραµµένο το 1960. 
Les Danaides. Παρίσι, Gallimard, 1963. 
Le saint prince. Παρίσι, Gallimard, 1963 (Ελληνική µετάφραση από τη συγγραφέα Ο Άγιος 
Πρίγκηψ. Αθήνα, Γαλαξίας, 1972). 
Sparagmos. Παρίσι, Christian Bourgois, 1973 (Ελληνική µετάφραση από τη συγγραφέα 
Σπαραγµός. Τα πάθη του αστεριού. Αθήνα, Κέδρος, 1970).  
Για τον απόντα. Αθήνα, Κέδρος, 1972.  
Εσπερινή τελετή. 1972. 
Erotica. Παρίσι, Christian Bourgois, 1974 (Ελληνική µετάφραση Ερωτικά. Αθήνα, Ερµής, 1983). 
Το γέλιο στον Τόµο Ελληνική Πεζογραφία, (σ.127-140), Αθήνα, Ερµείας, 1976.  
Μυθικό θέατρο (Η γυναίκα του Κανδαύλη, Οι ∆αναΐδες, Το µυστικό κρεββάτι). Αθήνα, Ερµής, 
1980.  
Ζωή. Αθήνα, Εστία, 1985. 
3+1 όνειρα. Η λέξη, Σεπτέµβριος- Οκτώβριος, 1993. 
Αργοσαρωνικός. Η λέξη, Μάης-Ιούνης 1994. 
Γυναίκες και Άντρες. Τα Λήµνια Κακά. Αθήνα, Νέα Σύνορα, Λιβάνης, 1997.  
 
Μοάτσου-Βάρναλη ∆ώρα, (Κωνσταντινούπολη 1895-1979) 
Κάτω από το λιοντάρι της Βενετίας. Ιστορικό έµµετρο δράµα. Αθήνα, Κέδρος, 1960.  
 

Μητροπούλου Μόνα, (Αθήνα 1919) 
Οι αντιπρόσωποι. (Αχρονολόγητο). 
Οι ακροβάτες. (Αχρονολόγητο).  
 
Παπαδηµητρίου Έλλη, (Σµύρνη 1906-1993) 
Η ανατολή. Εξιστόρηση και παράσταση, Αθήνα, 3 εκδ., 1962.                                                                        
Το βουνό. Εξιστόρηση και παράσταση απ’τον καιρό της Κατοχής, Αθήνα, (χ.ο.) 1963.                     
Ε.β.π.Α. = Ελληνική βοήθεια προς Αµερική.  Αθήνα (χ.ο.) 1964. 
Απολογισµός. Θεατρικό πείραµα. Αθήνα, Κέδρος, 1977.  
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Γάσπαρη Άλκηστις, (1928-2005)  
Με τ’ αγκάθι στην καρδιά. Αθήνα, Ενωµένοι εκδότες, 1962.  
Οι συνυπεύθυνοι. [Στο πρόγραµµα του θεάτρου ‘Ορβο], Αθήνα, 1986. 
∆ύο σκυλιά και µια γάτα. 1998. 
Στο δάσος µε τις αναπνοές. ∆ράµα εις δύο πράξεις.  
Η πτώση από τον Γαλαξία.  
Ρέστια το νησί των σφουγγαράδων.   
 
Ζαρόκωστα Μέλπω, (Πειραιάς 1933) 
Φροντιστήριο Γυναικών. Κωµωδία Hθών, 1963 (Ανέκδοτο).  
Αουφίντερζεν Μανώλη. Κωµωδία,1991, (Ανέκδοτο). 
Συµβιβαστήκαµε. [Εθνικό Θέατρο], 1993.  
∆υο κοπέλες µόνες! Αθήνα, Νεφέλη, 1999. 
Σπέρα Μπαµπλ. (Ανέκδοτο).  
Ερωτοκαυγάδες. (Ανέκδοτο).  
∆ασκαλάκος. (Ανέκδοτο). 
∆υο γυναίκες ένας άντρας. (Ανέκδοτο). 
Ο φίλος µου ο Τζο. (Ανέκδοτο).  
 
Βιτσώρη Λιάνα, Αθήνα 
Αυτός που δεν γεννήθηκε. Θεατρικό έργο σε τέσσερις πράξεις, σκηνές δώδεκα, Αθήνα, 1963. 
 
Σφακιανάκη -Φέρρη Σοφία 
Ο θάνατος παραθερίζει…Αθήνα, 1963. 
 
Γιοκαρίνη Κούλα 
Οι αθώοι ρωτούν. [χ.ο.] Αθήνα, 1963.  
Ένας ροµαντικός άγιος. ∆ράµα σε τρεις πράξεις. [χ.ο.] Αθήνα.  
 
Σούλη Άρτεµη  
Η αρπαγή της Περσεφόνης. 1964.  
Θέατρο 1972-1980 (Βαν αν ήξερες…, Στην κορφή της δύσης, Ύστερα από χρόνια, Σε κάποιο 
αλώνι.), Αθήνα, Ειρήνη, 1980.  
 
Χωραφά Μαρία  
Αδάµ, Εύα και εγώ. 1965.  
 
Σαριγκούλη Ευσέβεια Τιτίκα Α. (1934) 
Βασιλιάς Κωνσταντίνος ο Μέγας. Αθήνα, 1965. 
Παυσανίας ο Στρατηγός, Παύλος ο Ιουδαίος, Πιλάτος ο Στρατηγός, ∆αυίδ ο Βασιλιάς, 
Ποµπηΐος ο Βασιλιάς. Αθήνα, 1972. 
Αγάθωνας ο ∆ιαπιστευµένος. Κωµωδία. Ο σταθµός. Μονόπρακτο, Αθήναι, 1974. 
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Σωκράτης. Τραγωδία σε πέντε πράξεις, Αθήνα, 1977. 
Στρατηγός Φιλιποιµένας. Τραγωδία σε πέντε πράξεις, Αθήνα, Μαυρίδης, 1979. 
Βασιλιάς Ναβουχοδονόσορ. Αθήνα, Μαυρίδης, 1981.  
Τα Καβούρια ή οι Επιστρέφοντες. Κωµωδία.1981. 
Γράκχοι. Τραγωδία σε πέντε πράξεις, Αθήνα, Μαυρίδης,1983. 
∆ηµοσθένης. Τραγωδία σε πέντε πράξεις, Αθήνα, Μαυρίδης, 1984.  
Ο Ιωσήφ και τ' Αδέλφια του. Αθήνα, Μαυρίδης, 1984.  
Στρατηγός Μιλτιάδης. Τραγωδία σε πέντε πράξεις, Αθήνα, Μαυρίδης, 1985.  
Τα Μπρόκολα. Κωµωδία, Αθήνα, Μαυρίδης, 1985. 
Μωυσής. Τραγωδία σε πέντε πράξεις, Αθήνα, Μαυρίδης, 1987. 
Το συµπόσιο. Κωµωδία, Αθήνα, Μαυρίδης,1988. 
Βασιλιάς ∆ηµάρατος ή τραγωδία της συνείδησης. Τραγωδία σε πέντε πράξεις, Αθήνα, 1989. 
Σόλωνας. Τραγωδία σε πέντε πράξεις. Αθήνα, Μαυρίδης,1990.  
Ο Γκορµπατσώφ και το Σόι του ή Τα τσιµπούρια. Κωµωδία, Αθήνα, Μαυρίδης, 1991. 
Αυτοκράτορας Ιουλιανός: Θέατρο: Αντί προλόγου. Στον ίσκιο του εγωισµού. Εικοσιπέντε 
χρόνια χωριστά ο πατλερας. Οδοιπορικό Αθήνα- Ν. Βουντζάς. Αθήνα, 1992. 
Αινείας. Αθήνα, 1993. 
Λυκούργος ο Βασιλιάς. Αθήνα, 1994. 
Ο Κρουτσώφ ∆ήµαρχος ή τα ποντίκια. Αθήνα, 1995. 
Ο Θησέας. Αθήνα, 1995. 
∆εκέµβρης’44. Αθήνα 1996. 
Ηρακλής. Αθήνα. 1997. 
Ξενοφώντας.  Αθήνα, 1998. 
Νέρωνας. Αθήνα, 1999.  
Φιλοθέη Αθηναία. Τραγωδία σε πέντε πράξεις, Αθήνα, 2001.  
Η Κασσιανή. Τραγωδία σε πέντε πράξεις, Αθήνα, 2001. 
Οι Αργοναύτες. Τραγωδία σε πέντε πράξεις, Αθήνα, 2002. 
Ο Βασιλιάς Ιουγούρθας.Τραγωδία πέντε πράξεις. Αθήνα, 2003 
Ο Στρατηγός Φωκίωνας. Τραγωδία σε πέντε πράξεις, Αθήνα, 2004. 
Ηλίας ο Θεσβίτης. Τραγωδία σε πέντε πράξεις, Αθήνα, 2005. 
Στρατηγός Αννίβας. Τραγωδία σε πέντε πράξεις, Αθήνα, 2007. 
Η πάλη του Ιακώβ. Τραγωδία σε πέντε πράξεις, Αθήνα, 2008. 
Μαξίµου ή προδοσία του πνεύµατος. Θέατρο, Αθήνα, 2009. 
Ο βασιλιάς Νουµάς. Θέατρο, Αθήνα, 2010. 
Αικατερίνη του Σινά. Θέατρο, Αθήνα, 2011. 
 
Λαµπαδαρίδου -Πόθου Μαρία, (Λήµνος 1933) 
Μικρό Κλουβί. Αθήνα, Μαυρίδης, 1965. 
Το Γυάλινο Κιβώτιο. Μονόπρακτο, θεατρικό έργο σε τρείς εικόνες, Παρίσι, 1967. 
Ο χορός της Ηλέκτρας. Θεατρικό έργο σε τρείς πράξεις, έξι εικόνες, Αθήνα, 1970 (ΘΜ). 
Χάρτινο Φεγγάρι. Θεατρικό έργο σε τρείς πράξεις, έξι σκηνές 1974. 
Το τελευταίο παιχνίδι ή το αίµα της αντίστασης. Θεατρικό έργο σε δύο µέρη, Αµφιαράειο, 
1984.  
Ο ανθρωπάκος µε το κόκκινο τριαντάφυλλο ή Η ανάκριση ή σαποχαιρετώ µε το φθινοπωρινό 
πρωτοβρόχι. Αθήνα, 1986.  
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Παιχνίδι µε το χρόνο. Θεατρικό έργο σε δύο µέρη. 
Ραγισµένο φεγγάρι. Θεατρικό έργο σε δύο µέρη. 
Η εκτέλεση του ποιητή. Θεατρικό έργο σε δύο µέρη. 
Η θεατρίνα ή η µεγάλη κυρία. Θεατρικό έργο σε δύο µέρη. 
Ο παλιός παράδεισος. Θεατρικό έργο σε δύο µέρη. 
Θέατρο (Το γυάλινο κιβώτιο. Οι σχεδίες. Σ' αποχαιρετώ µε το φθινοπωρινό πρωτοβρόχι. 
Αντιγόνη ή νοσταλγία της τραγωδίας. Χάρτινο φεγγάρι), Αθήνα, Κέδρος, 1998. 
Είµαι ένα άστρο που κλαίει µοναχό. Εννιά θεατρικοί µονόλογοι, 2000. 
A Woman of Lemnos. Θεατρικά και ποίηση. Τορόντο, Καναδάς. 
Θέατρο: Πλωτή νύχτα. Να πατάς στις µύτες των ποδιών, καληνύχτα. Η εκτέλεση του ποιητή. 
Έκτωρ, ο αγαπηµένος των θεών. Αθήνα, Κέδρος, 2010.  
 
Τρέζου  Φώφη, Ψευδώνυµο: Φανουράκης Φώτης 
Οι ανεύθυνοι. 1965. 
Απουσία. 1971.  
Απρόσωπη εξουσία. Ο επίγονοι. ∆ωδώνη, Αθήνα, 1973. 
Ο αρχιτέκτων. Σατιρικό µονόπρακτο σε τρεις εικόνες. Αθήνα, Αρχιτεκτονική, 1976. 
  
Βαρβέρη- Βάρρα Χρυσούλα ∆. 
Φέρετρα πολυτελείας. Κοινωνικό δράµα σε τρεις πράξεις, Αθήνα, 1965.  
 
Γρέγου Μίλλη  
Ο κύκλος του τίποτα. Θεατρικό τρίπτυχο, (χ.ο.) Αθήνα, 1965.  
 
∆αµιανάκου Βούλα, (Λακωνία 1914) 
Νεκρικοί ∆ιάλογοι. Μονόπρακτα, Λαϊκός Λόγος, 1965.  
 
Μπέλλου-Θρεψιάδη Αντιγόνη  
Ο µάντης. ∆ράµα, Αθήνα, Ελληνικό Βιβλίο, 1967.  
 
∆ούκα Κωνσταντίνα, (Αθήνα) 
Ο δρόµος για τον Άνω Νέο Κόσµο. Μονόπρακτο, [χ.ο.] Αθήνα, 1967. 
Μονόπρακτα (Η σοφίτα, Ο δρόµος για τον Άνω Νέο Κόσµο, Το παιχνίδι) Αθήνα, Τυπ. 
Πρωτόπαπα, 1992.  
 
Χάνδαρη Μαρίζα  
Ας είµαστε έτοιµοι. Θεατρικό έργο σε τρεις πράξεις, έξι εικόνες, (χ.ο.), Αθήνα, 1967. 
 
Παπαδάκη-Λαµπάκη Ελευθερία, (Κρήτη)  
Σαν τις καλαµιές στον κάµπο. ∆ράµα σε τρεις πράξεις, Θεσσαλονίκη, τυπ. Ελληνισµού, 1967.                                   
Εικόνες της ζωής. Μονόπρακτα, Θεσσαλονίκη, 1987.                                                                  
Μπόρα. Σε τρεις πράξεις.  
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Αναγνωστάκη Λούλα, (Θεσσαλονίκη) 
Η συναναστροφή. [Εθνικό θέατρο], 1967.  
Η πόλη. Αθήνα, Κέδρος, 1971. 
Αντόνιο ή το µήνυµα. Αθήνα, Κέδρος, 1971. 
Η διανυκτέρευση, Η πόλη, Η παρέλαση. Αθήνα, Κέδρος, 1999. 
Θέατρο, Τόµος Α΄: «Η Νίκη, Ο Ουρανός Κατακόκκινος, Σ’εσάς που µε ακούτε», Αθήνα, 
Εκδόσεις Κέδρος, 2007. 
Θέατρο Τόµος Β’ «Ο ήχος του όπλου», Αθήνα, Εκδόσεις Κέδρος, 2007. 
Θέατρο Τόµος Γ’  «∆ιαµάντια και µπλουζ, Το Ταξίδι Μακριά», Αθήνα, Εκδόσεις Κέδρος, 2008.   
Θέατρο Τόµος Τέταρτος «Η Κασσέτα», Αθήνα, Εκδόσεις Κέδρος, 2009.    
 
Νοτίδου-∆ρίτσου Αγαθή   
Γυναίκες της Πίνδου. Εικόνες από τη ζωή, θεατρικά έργα, Ηπειρώτικες ηθογραφίες, Αθήνα, 1967.  
 
Ριάλδη Μαριέττα 
Ο γυρισµός. 1969. 
Τα παιδιά. 1969. 
Μάο-Μάο. 1971. 
Ουστ ή το πρόστυχο τραγουδάκι. 1972. 
Σκ… Σάτιρα πανικού. 1973. 
Παρακρατούπολη. 1975. 
Ηθική από µια ανήθικη γυναίκα. 1976. 
Καφέ Σαντάν. 1977.  
Η κυρία χωρίς καµέλιες.1980. 
Η αναδόµηση της Μαρίτσας της γκαβής.1984. 
Τα µάτια σε µας παρακαλώ. 1993. 
Οι άστεγοι  [Νέα Σκηνή του Εθνικού Θεάτρου]. 1996. 
Μεγάλη ντροπιαστική συζήτηση µε νέους ηθοποιούς. 1999. 
 
Πρίφτη Κλεοπάτρα, (Αµερική) 
Θέατρο. Τρία µονόπρακτα. Αθήνα, Το Ελληνικό Βιβλίο, 1969. 
∆ροσουλίτες. Θεατρικό ιστορικό έργο σε τέσσερις πράξεις, Αθήνα, Το Ελληνικό Βιβλίο, 1972. 
Ιστορία σε µικρές σκηνές. Αθήνα, Το Ελληνικό Βιβλίο, 1974. 
Κραυγή του εικοστού αιώνα. Θέατρο ιδεών, Αθήνα, Το Ελληνικό Βιβλίο, 1976. 
Θάνατον πατήσας. Θέατρο ιδεών, Αθήνα, Το Ελληνικό Βιβλίο, 1980. 
 
Κερασιώτη Ξένη, (1914) 
Η σφηκοφωλιά. Θέατρο. Αθήνα, Βακών, 1969.  
 
Μπενάκη-Παλαιολογοπούλου Άντα  
Αιχµάλωτοι. Έργο σε τρεις πράξεις, οκτώ εικόνες , Θεσσαλονίκη, Εταιρία Μακεδονικών 
σπουδών, 1970 (Μακεδονική Λογοτεχνική Βιβλιοθήκη, 7).  Πιο πέρα από το δύσκολο. 
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[Έπαινος 52ου Καλοκαιρίνιου θεατρικού διαγωνισµού Παρνασσού]. 
Θεατρικό: Ποίηση. [Έπαινος 72ου Καλοκαιρίνιου θεατρικού διαγωνισµού Παρνασσού]. 
Ελπίδα.   
 
Καρατζά Ελένη Σ.  
Το τίµηµα του χρέους, Η επανάσταση στην Ύδρα. Ιστορικό δράµα σε τρεις πράξεις, Αθήνα, 
1970.  
Θέατρο τον καιρό της κατοχής. Ανεµοµαζώµατα , Αθήνα, 1972. 
Θέατρο ΙΙ, Τον καιρό των τριάκοντα. Κωµωδία σε πέντε εικόνες, έναν πρόλογο κι ένα  
ιντερµέδιο. 
Η τιµή πρώτα. Μονόπρακτο, Αθήνα , Ελληνικό βιβλίο, 1987. 
Παιδικό θέατρο. Αθήνα, Ελληνικό βιβλίο, 1987.  
 
∆ιοµατάρη Ουρανία  
Μονόπρακτα µε πολλές εικόνες (Η τριλογία του θρύλου: ο βασιλιάς Σκληρίωνας, Ο καµένος 
πύργος, Της κόρης το γεφύρι. Ο όρκος: Ο µπαρµπαγιώργης ο …Θεός), Αθήνα, Εστία, 1971. 
Η γυναίκα του Πλάτωνα. (Αχρονολόγητο).   
 
Καρυδογιάννη Χριστίνα Π. 
Για ένα καλύτερο Άδη: Θέατρο. Αθήνα, Νέα Σκέψη, 1971.   
                                                                             
Ζωγράφου Λιλή, (Κρήτη, 1922-1998) 
Τι απόγινε κείνος που ήρθε να βάλει φωτιά. Θέατρο. Αθήνα, 1972. 
Τιµή ευκαιρίας για τον Παράδεισο. Αθήνα, Τυπ. Φλώρου, 1972. 
 
Κιτσοπούλου-Θέµελη Ελένη, (Ικαρία 1928) 
Κυριακή-Αφθονία. Τέσσερα µονόπρακτα,  Θεσσαλονίκη, 1972. 
Θεόφιλος. Θέατρο,∆ράµα, Θεσσαλονίκη, 1973. 
Παύλος Μελάς. Θέατρο, Θεσσαλονίκη, 1973.   
 
Πανταζώνη Έλενα  
Το σπίτι. 1972. 
Την παραµονή. Θεατρικό µονόπρακτο. [Προβολή ΥΕΝΕ∆: Εκποµπή «Το µικρό θέατρο»], 1972 . 
 
Ρούσσου Μάγια Μαρία, (Αθήνα 1937) 
Η σφαγή των Καλαβρύτων. Αθήνα, Το Ελληνικό Βιβλίο, 1972.  
 
Σµυρνιώτη Τούλα  
Ο Γενίτσαρος. Αθήνα, Νέα Σκέψη, 1972.  
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Αλεξίου Έλλη, (Hράκλειο Κρήτης 1894-Αθήνα 1988)        

Μια µέρα στο Γυµνάσιο. ∆ράµα σε τρεις πράξεις, Αθήνα, Γεροντής, 1973. 
 Έτσι κάηκε το δάσος, Μόνο από αγάπη. Αθήνα, Καστανιώτης, 1986. 

 
Κουνάδη Νάνα, (Αθήνα, 1943-1994)  
Συστατική επιστολή. Μονόπρακτο θεατρικά, 1973.  
 
Ζαχαράκη Στεφανία  
Αλτ! Πυροβολώ! Και άλλα δύο µονόπρακτα. Αθήνα, Παρουσίες, 1973.   
 
Αλφιώτη Ρ. 
Οικογενειακή Ραψωδία. Μονόπρακτο, ∆ύο εικόνες, Αθήνα, 1973. 
 
∆εληγιάννη-Αναστασιάδη Γεωργία, (Σµύρνη)  
Ντόνα Ζουάνα. Ιστορικό δράµα σε τρείς πράξεις, Αθήνα, Το Ελληνικό Βιβλίο, 1974.              
Θέατρο (Ηλέκτρα, Μια ιστορία στο Χέντον, Χορός κι ελευθερία). Αθήνα, ∆ιογένης, 1978.                  
Η ανακάλυψη. ∆ράµα σε τρείς πράξεις, Αθήνα, ∆ιογένης, 1983. 
 

Χατζοπούλου-Καραβία Λεία, (Αθήνα 1932) 
Παγωνιά - Το Προξενιό - Ισίδωρος. 1974. Τρεις δίγλωσσες εκδόσεις, Αθήνα, Bilateral, 2004. 
Commedia dell'Arte. 1977. ∆ίγλωσση έκδοση, Αθήνα, Bilateral, 2004. 
Τάτσι - Πίτσι - Μίτσι – Κότσι. 1980. 
Ο Λογοκριτής. (Νεανικό θέατρο) Αθήνα, Πατάκης, 1987. 
Η Γειτονιά µας. (Νεανικό θέατρο), Αθήνα, Πατάκης, 1987. 
Ο Πρίγκιπας Μιχάλης. Κρατικό Βραβείο 1989, Αθήνα, Πατάκης, 1997. 
Χάσµατα Γενεών. Κρατικό Βραβείο 1990, Φεστιβάλ Ιθάκης 1990. Αθήνα, Εκδόσεις Bilateral, 
2004. 
Παγκάκι σε ∆ηµόσιο Κήπο. Κρατικό Βραβείο 1991. Εκδόσεις Bilateral, 2004. 
Η Ρίκι επί Σκηνής. (Νεανικό θέατρο), Ηράκλειτος, 1992. 
Μικροί - Μεγάλοι. (Νεανικό θέατρο), Ηράκλειτος, 1992. 
Η Αλίκη στη χώρα των Ονείρων. Αθήνα, Εκδ. Πατάκη, 1993.  
Ο Μικρός Πρίγκιπας. Εξυπερύ, (θεατρική διασκευή), 1995. 
Πανδοχείον Εσπεράντο. (θεατρικό έργο), 1997. 
Φυλακή. (Μονόπρακτο θεατρικό έργο), 2003. ∆ίγλωσση έκδοση, Αθήνα, Bilateral 2004. 
Πρόσφυγας / Refugee. Bilateral, 2008 Réfugiée / Refugiada, γαλλική µετάφραση Michèle 
Duclos, ισπανική Mareu Turró και Ana Xanthaki, Αθήνα, Bilateral, 2008.  
Ο γιόκας / Sonny. Αθήνα, Bilateral, 2008. 
Αιµίλιος / Emil. Αθήνα, Bilateral, 2008. 
Ο µακαρίτης, My Late Husband, Feu mon mari, Mi difunto esposo. Αθήνα, Bilateral, 2009. 
Σχιζοειδές, Schizoid / Schizoide. Γαλλική µετάφραση Jeanne Roque-Tesson, Αθήνα, Bilateral, 
2009,  
Χουάν / Juan. Αθήνα, Bilateral, 2009.  
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Ο πατριώτης / The Patriot / Le patriote. Αθήνα, Bilateral. 2009. 
Οκνηρία / Καλλονή / Ο µακαρίτης. Αθήνα,  Bilateral, 2010  
Beauty / Une beauté – Idleness / Oisiveté, Αθήνα, Bilateral. 2010. 
Παιχνίδια εξουσίας / Games of Authority / Jeux de pouvoir. Αθήνα, Bilateral, 2010. 
Ρωµιός και Ιουλιέτα. Αθήνα, Bilateral,  2010.  
Ζήλιες. 2011.  
Μια Μήδεια σαν τόσες άλλες. Τρίπρακτο έργο, 2011. 
Ένα σπίτι γεµάτο κόσµο. 2011. 
 

Μητροπούλου Κωστούλα, (Πειραιάς 1933- 2003)  
Χώρα Ραµασινά. Θεατρικά, 1975.  
Ασκληπιός. Τραγωδία σε πράξεις τρεις. Αθήνα, 1977. 
Μουσική για µια αναχώρηση. Αθήνα, Κέδρος, 1980. 
Τέσσερις ερηµιές. Αθήνα, Κέδρος, 1981. 
Περιθωριακοί. Αθήνα, Θεωρία, 1984. 
Η τελευταία παράσταση. Ένα έργο σε τέσσερα µέρη. Αθήνα, Γκοβόστης, 1984. 
Η νταλίκα. Αθήνα, Γκοβόστης, 1985. 
Ρόλοι για σολίστες. Αθήνα, Γκοβόστης, 1986. 
Το ρίσκο. Ένας γυναικείος µονόλογος, Εκκύκληµα, 1985. 
Έξι ρόλοι για σολίστες. Μονόλογοι, Αθήνα, Γκοβόστης, 1986. 
Το παιχνίδι και µια τύψη. Ένα θεατρικό έργο σε δέκα εικόνες.  
Στην ίδια πόλη. Αθήνα, Γκοβόστης, 1987. 
Θέατρο ο κόσµος. Αθήνα, Γκοβόστης, 1991. 
 
Βιτάλη Λεία, Αθήνα 
Η Μετακόµιση. Μονόλογος, 1975. 
Η Συνοµιλία. Μονόλογος, 1976. 
Άπαντα τα θεατρικά, (Addio del passato, Αγάπα µε!  Το Γεύµα, Το µεγάλο παιχνίδι. Τόµος Α΄, 
Αθήνα, Αιγόκερως, 2008. 
Άπαντα τα θεατρικά, (Rock Story, Θηρία στην αποθήκη, Ευάννα,  Ροστµπίφ, Τζιν Φιζζ). Τόµος 
Β΄, Αθήνα, Αιγόκερως, 2010. 
Ο ένατος γάµος, Αθήνα, Αιγόκερως, 2011. 
 
Σταυρίδου Μαρία 
Σύγχρονο Ελληνικό Θέατρο. Μονόπρακτα. (Το υιοθετηµένο κορίτσι, Οι άδελφες συναµεταξύ 
τους, Ο φίλος, Η Μεταξώ η δυναµική. Το γεροντάκι σουρ-σουρ-σουρ, ∆ιαφορά ηλικίας), 
Αθήνα, 1976. 
Σύγχρονο Ελληνικό Θέατρο. (Η Αγγελίνα, Οι γείτονες), Αθήνα, ∆. Τσιτσόπουλος, 1977. 
Σύγχρονο Ελληνικό Θέατρο. Μονόπρακτα. (Το Οιδιπόδειον Σύµπλεγµα, Συζυγικές 
παρεξηγήσεις, Νεανικές Εµπειρίες, Η Θεανώ, Ο Ντίνος πάλι στην ίδια τάξη), Αθήνα, 1977.  
Σύγχρονο Ελληνικό Θέατρο. (Η δεσποινίς Τερέζα - Η προίκα της Αννέτας - Το τρυφερό όνειρο - 
Στην καφετέρια.), Αθήνα, 1978. 
Σύγχρονο Ελληνικό Θέατρο. (Η Ασηµούλα, Σύγχρονες αντιλήψεις, Στο µικρό ξενοδοχείο, 
∆ιαφωνίες), Αθήνα, 1979. 
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Εικοσιτέσσερα θεατρικά µονόπρακτα. (Κρυµµενοι πόθοι, Ο κυρ Ανέστης ήταν πλούσιος, Η 
ανεκτική σύζυγος, Το πορτραίτο της Σάρας, Οι τρεις εστιατόρισες και δέκα πελάτες, Ο διπλός 
έρωτας, Η καινούρια δασκάλα, Νεανικοί παλµοί, Ο Ντιντής και η Ζαζά, Η προίκα της Αννέτας, 
Η Χρύσα και η κοτούλα της, Καθηµερινή ασηµαντολογία, ∆ιαλογική συζήτηση,  Ένας 
θαυµαστής του καλού κόσµου, Το αδιέξοδο, Όλοι καλοί είµαστε, ∆υσκολίες στη ζωή, Επιστροφή 
στη φύση, Η κυψέλη, Το καπέλο µε το βέλο, Ο Μενέλαος παντρέυεται, Μία πολύ µοντέρνα 
κυρία, Το κληρονοµικό σπίτι, Ένα κορίτσι που το έλεγαν Άννα), Αθήνα, 1998.  
 
 
Γαληνού-Σκανδάλη Παρασκευή  
Η θυσία των Ψαρών. ∆ράµα, Αθήνα, Ιωλκός, 1976. 
 
Μανέτα Ελένη 
Φορτίσιµο. Υπαρξιακή τραγωδία, (χ.ο.), Αθήνα, 1977. 
Παλµύρα. Ονειρόδραµα, (χ.ο.), Αθήνα, 1978. 
Homo Sapiens. Συµβολικό κωµικόδραµα σε οχτώ εικόνες και τρια ιντερµέδια, Αθήνα, Σκέψη, 
1978. 
Παφλαγονία. ∆ράµα συµβόλων και ελεύθερης φαντασίας, (χ.ο.), Αθήνα, Θ. Θεωδορόπουλου, 1980. 
Το σπίτι των Μάγια. Συµβολιστικό δράµα, (χ.ο.), Αθήνα, 1981. 
 
Πέτρου-Βενετσάνου Μίνα, (Κορινθία 1943) 
Ζήτηµα Συνηθείας. Θεατρικό έργο σε τρεις πράξεις, Αθήνα, ∆ωδέκατη Ώρα, 1978. 
Το πάθος και η νύχτα. Μονόπρακτο θεατρικό σε τέσσερις εικόνες, Αθήνα, ∆ωδέκατη Ώρα, 1979. 
Οι µεγάλοι της γης. Θεατρικό έργο σε τρεις πράξεις, Αθήνα, ∆ωδέκατη Ώρα, 1980. 
Το γιο-γιό. Θεατρικό έργο σε δύο πράξεις, Σάτιρα, Αθήνα, Γκοβόστης, 1989. 
Η µπλόφα. ∆ίπρακτο, 1991. 
Μπέµπα και κυρία & Εγώ είµαι Σταρ. Μονόπρακτα, Παράσταση Τέσσερις γυναίκες στο σφυρί.  
[Θέατρο Ζωή της Ζωής Παπαδοπούλου], 2000.   
 

Αναγνωστοπούλου Ντόρα 
Η θεία µε το κόκκινο τριαντάφυλλο. 1978.  
Επιτέλους µόνοι Κατερίνα. Κωµωδία, 1980.   
Σία Η Φεµινίστρια. Κωµωδία,  1984. 
Η θεία µε το κόκκινο τριαντάφυλλο. (χ.ο.).  
 

Παπαθεοδώρου Έφη (Ευθυµία), (Τριχωνίδα 1938) 
Ο θάνατος του Θεού. Kωµωδία σε τέσσερα µέρη, Αθήνα, 1978.                                                
∆ύο µονόπρακτα. (Ο διάλογος, Ο θάνατος της Ηλέκτρας). Αθήνα, Μαυρίδης, 1982.    
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Βοσταντζή Μαίρη  
Λέων Καλλέργης, Χρονικό ενός ξεσηκωµού. Παραλλαγή σε παλιό θέµα του Τιµολέοντα 
Αµπελά, Ηράκλειο Κρήτης, Θέατρο Νέων, 1979.  
 

Βούτση Αθανασία  
∆ιθύραµβος. Θεσσαλονίκη, Νέα Πορεία, 1979. 
Μέδουσα. Θεσσαλονίκη, Νέα Πορεία, 1984.  
 

Τσαλίκη Κοτσιώρη Κατερίνα  
∆ευκαλίων, ο γενάρχης των Ελλήνων. Αθήνα, Μάγγου, 1979. 
 
Παπαδοπούλου Λαύρα Αν.  
Η δύναµις της προσευχής. Μακεδονική ηθογραφία, Το κρυφό σχολειό. Μονόπρακτο 
δραµατάκι. Θεσσαλονίκη.   
 
Κορνηλάκη Ειρήνη  
Σηµύδες. Μέρη ∆ύο. 
Κάλια πρώτος στο χωριό.  
 
Ιωάννου ∆ώρα  
Ένα διαµάντι στο βούρκο, Κοινωνικό δράµα σε τρεις πράξεις.   
 
 
1981-2000 
 
 
Ντεµίρη Εριφύλη 

Στην τυραννία του ήλιου. Αθήνα, Γραµµή, 1980.  
 
Γεωργοπούλου  Ελένη Κ. 
Σαλώµη: τριλογία. Αθήνα, Ροδάκης, 1980. 
 
Κονδύλη Μαρία, (Αθήνα 1955) 
Φυτά εσωτερικού χώρου. (Σε συνεργασία µε τη Θάλεια Ασλανίδου) [Θέατρο Στοά], 1981.  
Τα κορίτσια. (Ανέκδοτο).  
 
Γεωργακοπούλου Ρούλα  
Η κυρία µε τα κρεµµυδάκια. Θεατρική επιθεώρηση. Σε συνεργασία µε τη Μαρία Πολενάκη και 
την Ελένη Καµουλάκου [Θέατρο Θεµέλιο], 1982.  
∆ιανυκτερεύον. 1986. 
Στα δροσερά του υπόγεια. Μονόπρακτα, 1992.  
Η Προσπερίνα και ο Ναύτης. 2006.  
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Πολενάκη Μαρία        
Η κυρία µε τα κρεµµυδάκια. Θεατρική επιθεώρηση. Σε συνεργασία  µε τη Ρούλα 
Γεωργακοπούλου και την Ελένη Καµουλάκου [Θέατρο Θεµέλιο], 1982.  
 
Λαµπρινίδη Χριστιάνα, (Αθήνα)  
The Building. 1982.  
Trust the uniforms. 1983.  
Medea an autobiography. 1987.  
Είµαι. 1989. 
Bones and boxes. A modern Greek tragedy. Cambridge, 1991.  
Ρήγµατα στη σιωπή: Πως διδάσκεται η τόλµη. 1993-96. 
Όρκοι. Αθήνα, 1994.  
Μάναµη. 1994.   
Τοπία Ενδυνάµωσης. Επιµέλεια Χριστιάνα Λαµπρινίδη, Εναλλακτικές Εκδόσεις, 1995.           
Οι Ρεβέκκα των Μικρών οίκων της οδού Sevres. Université de Paris VIII, Μάρτιος, 1996. 
Rifts In Silence: How Courage Is Taught. Επιµέλεια, µετάφραση Χριστιάνα Λαµπρινίδη, 
Fournos Editions, 1996. 
Μια µυθογραφία κουράγιου ή Το γρηγορότερο δυνατόν ή Ευτυχώς απέφυγα το βιασµό, 1996. 
Λαλίµ. 1998.  
Lesbian Blues. Επιµέλεια Χριστιάνα Λαµπρινίδη, Γυναικείες Εκδόσεις, Αθήνα, 1998. 
Το σκηνικό που φοβάται. 2002.  
Ένα Στήθος Μετά. [Θέατρο Χοροροές], 2003. 
Μήδειες & Αρσενικότητες: λογισµικά των εκκρίσεων. [Από Μηχανής Θέατρο], 2005.  
Rehearsing Sex. [Θέατρο Χυτήριο], 2006. 
 
Σακελλαριάδου Ελισάβετ  
Η καλλιέργεια του µπαµπακιού και άλλες ιστορίες από τη Λιβαδειά. Μονόπρακτα, επιµ. 
Κωστούλα Σκλαβενίτη, Αθήνα, Γνώση, 1982. 
 
Τριφυλιού Θέµις 
Οινόµαος. Τραγωδία, Αθήνα, 1983.  
 
Βέργου Κωνσταντίνα,  (Πάτρα 1950) 
Ο γάµος της Αντιγόνης. Αθήνα, Εκδόσεις ΟΕ∆Β, 1983. 
Εντός σχεδίου(;) Συλλογικό έργο, Αθήνα, Κέδρος, 1998.   
 
Κρανιδιώτη Ευαγγελία, (∆ράµα 1927-1990) 
Ζωή που παίζει και παίζεται. Θέατρο, Τηλεόραση, Μονόπρακτα και Αυτοτελή, Εστία, Αθήνα, 
1984.   
 
Περπιρόγλου Φερενίκη  
∆ιαχρονική ταυτότητα ή Ο πετρωµένος λαός. ∆ωδώνη,1984.  
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Κωνσταντίνου Στέλλα Ροζίτα  
Θεατρικά (Η τυχερή, Το άσπαρτο χωράφι, Τρεις µέρες ζωής). Αθήνα, 1984.   
 
Σφακιανάκη Ξενάκη Σοφία, Αθήνα (1936) 
Το τσίρκο των θαυµάτων. Αθήνα, ∆ωδώνη, 1984. 
 
Τζοβλά Σούλα  
Ένας αφανής στρατιώτης. ∆ράµα σε τρεις πράξεις, Αθήνα, ∆ωδώνη, 1984. 
 
Λαϊνά Μαρία, (Πάτρα 1947)                                                                                                                    
Ο Κλόουν. Θεατρικός µονόλογος, Αθήνα, Στιγµή, 1985. 
 Η Πραγµατικότητα είναι πάντα εδώ. Θεατρικό σε τρεις πράξεις, Αθήνα, Στιγµή, 1990.  
Ένα κλεφτό φιλί. Θεατρικό µονόλογος, Αθήνα, Άγρα, 1996. 
Το Φαγητό. Μονόλογος. Αθήνα, Άγρα, 1998. 
Οικογενειακή υπόθεση. Θεατρικό σε τρεις πράξεις.   
Το νόηµα . Κωµωδία, Αθήνα, Καστανιώτη, 2007. 
Ωραία Εικόνα.  
 
Χαβιαρά Ελένη, (Αίγυπτος) 
∆άφνες και πικροδάφνες. (Σε συνεργασία µε το ∆ηµήτρη Κεχαΐδη) Αθήνα, Ερµής, 1985. 
Με δύναµη από την Κηφισιά. (Σε συνεργασία µε το ∆ηµήτρη Κεχαΐδη) Αθήνα, Κέδρος, 1996. 
 
Ιωαννίδου Καρίνα, (Θεσσαλονίκη 1959) 
Η περιπέτεια µιας σφραγίδας. 1985. 
Σκίστε τη γάτα. 1987. 
Η υπόθεση σηκώνει τσιγάρο. 
Η καλύτερη µαµά είναι... ο µπαµπάς µου. 
Στάνη Στόρυ. 
ΚΟΥΚΟΥ land. 
Τοp less Hamlet. 
Τζοκόντα vs Ντα Βίντσι. 2010.  
 

Καλλία Ελένη  
Η υποψία. Αθήνα, 1986.   
                                              

Καρδασοπούλου Αργυρώ 
Ο δάσκαλός µου κι εγώ. Αθήνα, εκδ. Εφηβικού θεάτρου, 1986. 
Η αρπαγή της Περσεφόνης. Έµµετρος τραγωδία, Αθήνα, εκδ. Εφηβικού θεάτρου, 1991. 
 
Παξινού Μαρία & Ελένη, (Ιθάκη) 
Τούτσι. Θεατρική µεταφορά (της οµότιτλης ταινίας σε σενάριο του Μάρρεη Σήγκαλ), [Θέατρο 
Γκλόρια], Αθήνα, 1986-87.  
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Κανδρεβιώτου Χαρά 
Το πλευρό του Αδάµ. [Κρατικό Θέατρο Βορείου Ελλάδος], 1987.   
 
Παπαϊακώβου Κατερίνα  
Αιών του Νώε. ∆ρώµενα,  Όπερα από γυαλί σε έξι µέρη, πέντε πράξεις, τέσσερα ταµπλό, σε 
τρία όνειρα, µε δύο οράµατα της στιγµής κι έναν αιώνα µε µέλλον. ∆ρώµενα, 1987. 
Μυστική Γη. [Πειραµατική Σκηνή Εθνικό Θέατρο], 1998-99.  
 
Καλαϊτζή-Οφλίδη Λένα, (Θεσσαλονίκη) 
Η Φουρφούρα και τ' αηδόνι. Παιδικό, 1988. 
Καραγκιόζικα της Θεσσαλονίκης. 1996. 
Τρία για την Τροία. 2001.  
Κατωκοσµικοί  Λέσχη Ψυχών.   
Βγάλτε τις πανοπλίες. (Σε συνεργασία µε το Σίµο Οφλίδη). 
Οι ∆ιόσκουροι: Σαβιµεεε...Ουβαλααα...ή η ωραία Ελένη στα τείχη. ∆ράµα σε δυο πράξεις.  
 
Μιτσοτάκη Κλαίρη, (Κρήτη 1949)  
Η πριγκίπισσα Τίτο και εγώ. (Πεζός µονόλογος), Αθήνα, ∆ιάττων, 1989. 
Οι παράξενες λέξεις της Μαντάµ Μποβαρύ. Μονόλογος, Αθήνα, Άγρα, 2008.  
 

Αµολοχίτου- Βλαχάκη Αγλαΐα  
Τρία µονόπρακτα (Ο Κάκτος, Ασκήσεις µιας µπαλαρίνας, Τα τρία ψέµατα), Αθήνα, Το 
Ελληνικό Βιβλίο, 1990. 
Θεατρικά µονόπρακτα, (Ένα Κοµµάτι γη και µία βαλίτσα ,Ο Κάκτος, Ασκήσεις µιας 
µπαλαρίνας) Αθήνα, Γκοβόστης, 1993. 
 
 
Ψαθά Ρίτα ∆. 
Τριαντάφυλλα στον ήλιο. Θεατρικό έργο σε τρεις πράξεις. 
Φαίδρα-Ειρήνα. Αθήνα, ∆ωδώνη, 1990. 
Φίλιππος. Αθήνα, ∆ωδώνη, 1995.  
 
Κέκκου Μαρία, (Αθήνα)  
Μήδεια, η οφιοπλόκαµη Ερινύα των πόθων. Αθήνα, Υπατία, 1990.         
Αντιγόνη ή το τέλος της αυταπάτης σε τρεις πράξεις,  Άσµα ασµάτων, ό εστί τω Σολοµών,                                                                
Σκηνική µεταφορά, Ελληνικό Θέατρο, 1992.   
 

 

Σώκου Ροζίτα, (Αθήνα 1923) 
Quai Voltaire. Αθήνα, Χατζηνικολή, 1990.  
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Φάσσου-Καλπαξή Ιωάννα. Ψευδώνυµο: Γιοβάννα  
Άντε γεια. [Θέατρο Στοά] 1991-2. 
Γενέθλια. Αθήνα, Σύγχρονη εποχή, 1990. 
Θεατρικά. (Ο προθάλαµος, Εξ’ αδιαίρετου.) Αθήνα, ∆ελφίνι, 1995.  
 
Μαλκογιάννη Μαρία, (Αθήνα)  
Πιο δυνατή απ΄το θάνατο. Αθήνα, ∆ωδώνη, 1992. 
Οι υποβολές των υποβολέων σε τρεις πράξεις. Αθήνα, ∆ωδώνη, 1999.    
 
Μπούτου Τούλα (Αριστέα), (Αθήνα) 
Θεατρικά, τρία µονόπρακτα (Ο απολογισµός, Το τελευταίο τρένο, Αν άλλαζαν όλα). Αθήνα, 
Γκοβόστης, 1992. 
∆ύο µονόλογοι: Τα ρολόγια της ζωής µου (Τούλας Μπούτου). Το όνειρο του κλόουν (Μανώλη 
∆εστούνη). Θέατρο Αργώ, Πρόγραµµα, Εκδόσεις ∆ωδώνη, 2009.  
 
Πέγκα Έλενα, (Θεσσαλονίκη) 
Ο αγαπητικός της ∆υσδαίµονας ή 6 Νούµερα Ζήλειας. Αθήνα, [Θέατρο Αµόρε], 1992.   
The Greek Alien. Αθήνα, [Θέατρο Φούρνος],1994. 
Τα δηλητήρια της θάλασσας. Αθήνα, [Θέατρο Φούρνος], 1994. 
Ένας βασιλιάς που ακούει. 1994.  
Don Surrealism. [Open Eye Theatre], NYC. 
Gorky's Wife. [Magic Theatre] San Francisco και [The Present Company], New York. 
Σκουώς - Στιγµές αντρικές και γυναικείες. Αθήνα, Άγρα, 1997. 
Βαλς εξιτασιόν. Αθήνα, Νεφέλη, 1997.  
Η Καίτε Κόλλβιτς παρουσιάζει µια σύντοµη ιστορία της Μοντέρνας Τέχνης. Αθήνα, Νεφέλη, 
1998. 
Τα Καινούργια ρούχα του Αυτοκράτορα. Θεατρικό, Αθήνα, Οξύ, 1999. 
3-0-1 Μεταφορές. Αθήνα, Νεφέλη, Αθήνα, 2000.  
Όταν χορεύουν οι Go Go dancers. Αθήνα, Νεφέλη, 2002.  
Η Nelly’s  βγάζει βόλτα τον σκύλο της. Αθήνα, Νεφέλη, 2003. 
Ποιοι είναι οι καινούργιοι µας φίλοι. Αθήνα, Νεφέλη, 2006. 
 
Αρκάδη Στέλλα, (Κρήτη) 
Τοπία και Σώµατα. [Εργαστήριο Τέχνης και Λόγου], Αθήνα, 1993.  
 
Μερκενίδου Ελένη, (∆ράµα 1959)  
Το παιχνίδι. Θεσσαλονίκη, [Θέατρο Λύκη Βυθού], 1993. 
Ηλέκτρας Παραχάραξη. Θεσσαλονίκη, [Θέατρο Λύκη Βυθού], 1997.  
Μώλυ η γεροντοκόρη. Μονόπρακτο. Θεσσαλονίκη, [Στούντιο Κουίντα], 1999. 
Μελό. 2001. 
Αύριο θα γίνω εσύ. 2001.  
Αξιότιµε κύριε Χάρντυ. 2001. 
Σαλής ο µαύρος βαρκάρης. [∆ηµοτικό Περιφεριακό θέατρο Κρήτης], 2003. 
Οι νοστιµούλες. Θεσσαλονίκη, University Studio Press, 2007.  
 



 

 

293 

Του φεγγαριού το τραύµα. Θεσσαλονίκη, University Studio Press, 2007.   
 
Κουτσοχέρα Λέτα, (Αχαΐα) 
Η αγωνία του έρωτα. Θεατρικό ποιητικό έργο σε δύο µέρη, Αθήνα, Γκοβόστης, 1994.           
Σέλασγος και Σελάνα. Τέσσερεις πράξεις σε µια ανθοφορία, εκδόσεις Αίολος, 2003.                    
Το Τραγούδι του Ήλιου. Ένα οικολογικό διαδραστικό παραµύθι για παιδιά και µεγάλους.                     
(Ανέκδοτο), 2009.  
 
Βαµβουνάκη Μάρω, (Χανιά 1948) 
Θεατρικά 1, (Αν είσαι αέρας πήγαινε, Έρηµος σε σχήµα τρίγωνο, Τί χρώµα έχει η βροχή;) 
Αθήνα, Φιλιππότης, 1994. 
Θεατρικά 2, (Μη χωρίζεις ποτέ νύχτα,  Χιόνι µέσα σε κλεψύδρα, Μονόπρακτο για ένα 
τηλέφωνο, Το λεωφορείο των νεκρών εραστών) Αθήνα, Φιλιππότης, 1994.   
 
Μπλαζάκη ∆ιονυσία, (Αθήνα 1962) 
 Χριστίνα. Αθήνα, Εκτελεστής Έργου, 1994. 
Οι όχθες της καρδιάς. Αθήνα, ∆ωδώνη, 2002. 
 Άνθρωποι...! 2020µ.Χ. Αθήνα, ∆ωδώνη, 2002.   
 
Σωτηροπούλου Βίλη, (Αθήνα)  
Ιωάννα. Αθήνα, Αθήνα, Εκδόσεις Καστανιώτη,1995. 
Γυναίκα Λούζερ. Αθήνα, ∆ωδώνη, 2000. 
Κάθε ∆ευτέρα χωρίζουµε; Αθήνα, Σοκόλη – Κουλεδάκη, 2009. 
Showbusiness. (Ανέκδοτο).  
Υψηλή Μαγειρική των Σχέσεων. (Ανέκδοτο).   
Παραµύθι των Θεών και των Ανθρώπων. (Ανέκδοτο). 
Καθαιγίδα της Ερήµου, Κάθε Πέρσι και Καλύτερα. (Ανέκδοτο). 
Πατέρα, Γιατί µε Συνέλαβες. (Ανέκδοτο). 
Λεφτά, Λεφτά, Ξέχνα τα ∆ιλήµµατα τα Υπαρξιακά. (Ανέκδοτο). 
Ο Γιος του Βασιλιά Είναι Πολύ Καλό Παιδί. (Ανέκδοτο). 
Ο Καραγκιόζης στο Αρρωστοδικείο. (Ανέκδοτο). 
Η Κοσκινοτρουφίτσα στο ∆άσος µε τα Κούτσουρα. (Ανέκδοτο). 
Ζαπίγκστε τους!  (Ανέκδοτο). 
Ιουλιέττα: Eίναι Κουφός Αυτός ο Θεός. (Ανέκδοτο). 
Ιουλιέττα on the Road. (Ανέκδοτο).   
Τηλεοπτική Άνοιξη. (Ανέκδοτο).  
 

Σωτηρίου ∆ιδώ, (Αϊδίνιο 1909 – Αθήνα 2004)  
Θέατρο. ∆ύο θεατρικά κείµενα και ένας µονόλογος. (Περιπέτεια δίχως τέλος, Στον πλανήτη Γη 
όλα πάνε καλά, Πολιτεία κωφάλαλων.)  Πρόλογος Έλλη Παππά, Αθήνα, Κέδρος, 1995. 
 
Τασοπούλου Παυλίδου Μαρία 
Έχεις εµένα…Θεατρικό. Θεσσαλονίκη, Κώδικας, 1995. 
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Ορφανουδάκη Ρούλα  
Η Κλεψά. [Θεατρική σκηνή Ηρακλείου], 1995. 
Ο Μύλος. 1997.  
 
Γιάντσιου-Κανάκη Χρυσή, (Σέρρες 1962) 
Μια φορά σε µια αυλή. [Συνεργασία µε ΟΚΑΝΑ].                                                                                                                          
Τα φτερά της άνοιξης. 1995.     
Του χρόνου το αληθές. ∆ράµα, Αθήνα, ∆ωδώνη, 1998.         
 
∆ανέλλη Τιτίνα, (Αθήνα) 
Έρως ∆ιατηρητέος... Έως... Αθήνα, Αρµός, 1996. 
 
Ντενίση Μιµή, (Λαµία 1952) 
Θεοδώρα, η αγία των φτωχών. Αθήνα, Περίπλους, 1996  
Εγώ η Λασκαρίνα. [Θέατρο Ακροπόλ], 1999.  
 

Ρικάκη Λουκία, (Πειραιάς, 1961-2011) 
Σουρρεαλέρως. Ένα πρωτότυπο θεατρικό έργο της Λουκίας Ρικάκη βασισµένο σε κείµενα και 
εικαστικές δηµιουργίες των σουρεαλιστών, Αθήνα, Εκδόσεις Καστανιώτη, 1996. 
Oδυσσέως διάλογοι. Πρωτότυπο έργο βασισµένο στους οι γυναικείους µονόλογους της 
Oδύσσειας του Oµήρου. (Ανέκδοτο), 1998. 
Το άνθισµα της Θάλασσας. (Ανέκδοτο), 1998. 
Nύχτες κωµωδίας. [Θέατρο 104 και στο Comedy Club], 1995-2003. 
 

Μόσχοβη Ματίνα Γ., (Πειραιάς)  
Όλες τις Κυριακές µε βροχή. Σκηνικό ποίηµα για µία ηθοποιό. Άγρα, 1996. 
Κατά πρόσωπο. Σκηνικό ποίηµα για έναν ηθοποιό. Γαβριηλίδης, 2004. 
Μέχρι να µάθεις να λες ευχαριστώ. Εκδόσεις Γαβριηλίδης, 2009.  
 

Σπηλιώτη Χρύσα, (Αθήνα)     
Ποιος Ανακάλυψε την Αµερική. Αθήνα, ∆ωδώνη, 1997. 
Σκοτσέζικο Ντούς. [Στούντιο Ιλίσια], 2000. 
Άγκα, σφι και φι (Αγκάλιασε µε, σφίξε µε και φίλησε µε), Αθήνα, Εκδόσεις Καστανιώτη, 2003.  
Με διαφορά στήθους. Μονόλογος, [Ίδρυµα Μελίνα Μερκουρη], 2005. 
Φωτιά και Νερό. Αθήνα Σοκόλη-Κουλεδάκη, 2007.  
 
Καρδούλια Τσουρουνάκη Γεωργία   
Το Βαϊτενιώ. Αθήνα, Ιωλκός, 1997. 
 

Φράγκου Βασιλική, (Αθήνα)  
Κλυταιµήστρα. Θεατρικό ποίηµα. Εκδόσεις Βερέττα, Αθήνα, 1997.  
Ιοκάστη. Θεατρικό ποίηµα. (Ανέκδοτο). 
Ελένη - Ανδροµάχη – Κασσάνδρα. Θεατρικό. (Ανέκδοτο). 
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Κυριάκη Μαρία, (Αθήνα)  
Ανδροµέδα. Παιδικό έργο µε 18 τραγούδια.[Θεατρική σκηνή Τζένης Φωτίου], 1999-2000. 
Αθάνατο νερό. Θεατρικό έργο βασισµένο σε µύθους της Μακεδονίας (Σε συνεργασία µε την 
Άννα Σωτρίνη), [Θέατρο της Ηµέρας], 1997-98. 
Ορφέας και Ευρυδίκη. Θεατρικό έργο µε 30 τραγούδια [Παιδαγωγική Σκηνή της Τζένης 
Φωτίου], 1997-99. 
Μαργιεντίνη. Μύθους, Αθήνα, Κέδρος, 2005. 
 

Ζολώτα Ελίζα, (Τρίκαλα) 
Το όστρακο.  Θεατρικό δράµα σε τέσσερις πράξεις, Φθορά και εξέγερση, µονόπρακτο, Αθήνα, 
∆ωδώνη, 1997.                                                                      
Ο θύτης της Αρχαίας Αφροδίτης. Συλλογή αφηγηµάτων και θεατρικών. Αθήνα, ∆ωδώνη, 2008. 
 
Βογιατζόγλου Στέλλα, (Θεσσαλονίκη 1950-2008) 
Ενδοοικογενειακά. [Μετάδοση από ραδιοφωνικό σταθµός Μακεδονίας]. 
Εντός Σχεδίου (;). Συλλογικό έργο, Αθήνα, Κέδρος, 1998.  
Στην υγειά των χαµένων. Αθήνα, Σύγχρονοι Ορίζοντες, 2001.  
Τσικλιντάν. (Σε συνεργασία µε τη Χριστίνα Χατζηβασιλείου), Αθήνα Κέδρος, 2006.  
 

Σεβαστοπούλου Μαίη 
Αϊ Φεδερίκο. Ένα µνηµόνιο βασισµένο στην βιογραφία του Φεδερίκο Γκαρθία Λόρκα. 
[Παλαιό Πανεπιστήµιο], Αθήνα,1998. 
Μπάµπουσκα έχει πελµένι; Μονόλογος. [Θέατρο Τόπος Αλλού]  Αθήνα, 2000. 
Ο υιός µου ο Κωνσταντίνος. Μονόλογος για τον Κωνσταντίνο Καβάφη. [Θέατρο Άλεκτον] 
Αθήνα, 2003. 
Κλαυσίγελος πέντε αστέρων. [Θέατρο Τόπος Αλλού] Αθήνα, 2005. 
Με αφορµή… [Θέατρο Τόπος Αλλού] Αθήνα, 2006.  
Περµαγκανάτ. [Θέατρο Booze Cooperativa], Αθήνα, 2007. 
Το τέλος δε αυτής πικρόν ως αψίνθιον, οξύ ως µάχαιρα δίστοµος. [Εθνικό Θέατρο, 
Πειραµατική Σκηνή], Αθήνα, 2007.  
Μόλις θυµόυµαι πια τους ποιητές. Σύνθεση κειµένων [Cabaret Voltaire], Αθήνα, 2008.  
 

Τσοπανάκη Αλµπέρτα 
Ανάσες κοριτσιών. 
Κόλαση. 
∆ιάσκεψη κορυφής. 
Κόκκινα χείλη. [Θέατρο Φανάρι], 1998. 
Τρεις Πράξεις για τον Έρωτα. 
Κορίτσι Γυναίκα Ερωµένη Μαµά. Πρόγραµµα θεάτρου Παραµυθίας, Αθήνα, 2003. 
3D. 
Domino Crime. 
 
 



 

 

296 

Γυαλιά στην Άµµο. 
Ηδονή του τίποτα. 
Πάµε για ένα Χρυσό. 
Το Σπίτι στο Τέλος του ∆ρόµου. 
 
Πορτολοµαίου-Λάζου Μαρία, (Τιθορέα Λοκρίδας 1946)                 
Μακρυγιαννή, οράµατα; Αθήνα, ∆ωδώνη, 1999.                                                                  
Ρωµαιος, Ιουλιέτα και µετά τι; Αθήνα, ∆ωδώνη, 2000.        
 
Νευροκοπλή Βασιλική, (Θεσσαλονίκη 1968)   
Εγώ ο άλλος. Θεατρικό µονόπρακτο. εκδόσεις Νησίδες, 1999.   
 
Ροδίτη Σέβη 
Μάζεψε τα όνειρα σου απ΄το µπαλκόνι Αντιγόνη. (χ.ο.), ( 1980-2000, Θ.Μ.). 
Κυρία παρακαλώ... (χ.ο.), ( 1980-2000, Θ.Μ.). 
Το µελτέµι. (χ.ο.), ( 1980-2000, Θ.Μ.).  
 
Παπαϊωάννου ∆ιονυσία 
Οι φυλακισµένοι. Θεατρικό έργο [Βραβείο Παρνασσού]. 
Ρουµπίνια στα φτερά. Θεατρικό µονόπρακτο (χ.ο.). 
Ήρθαν τα πολύποδα. Κωµωδία. (χ.ο.). 
Η πρόσκληση. Θεατρικό έργο. (χ.ο.).  
 
Νικολαϊδη Αναστασία 
Μια µαµά … µανούλι. Αισθηµατική κωµωδία. 
 
Λιτινάκη ∆ώρα  
Χίµαιρα και φούµαρα. (χ.ο.).  
 

Πηγή ∆ώρα 
Οδός υδάτων Καλντελάκουε-Κέρκυρα. Θεατρική κωµωδία λαογραφικού περιεχοµένου µε 
τοπική διάλεκτο. Αθήνα, Καλαµάς.  
 
Χατζοπούλου Σοφία  
Το παράθυρο του ∆ηµήτρη. Θεσσαλονίκη, Παρατηρητής. 
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2000-2008 

 

Σταµατιάδου Μαίρη                                                                                                                                    
Η καθηγήτρια. Ένα καθαρά γυναικείο σκηνικό. Αθήνα, Γκοβόστης, 2000. 
 
Οµηρόλη Εύα, (Κρήτη 1966)                       
Άµα τη εµφανίσει. Νέα Σύνορα, Εκδόσεις Λιβάνη, 2000.  
 
Ανδριτσάνου Ευαγγελία 
Συνοµώτες (Θ.Μ.) 
Ο καθαρός Έλιοτ. [Θέατρο Τόπος Αλλού] Αθήνα, 2001. 
Ωραία µήλα! [Θέατρο Εντροπία] Αθήνα,  2005. 
 
Μυλωνά Αλεξάνδρα, (Θεσσαλονίκη 1964) 
Εγώ και µερικές φίλες µου. Μονόλογοι γυναικών. Θεσσαλονίκη, Γράφηµα, 2009.  
Ποιος βήχει µέσα στη ντουλάπα; Θεατρικό, Σύγχρονο ∆ηµοτικό, 1, 2008.  
Η Φωνή του Νερού. Θεατρικό, Άχθος, 2001.  
 
 
Χατζηβασιλείου Χριστίνα, (Θεσσαλονίκη)  
Τσικλιντάν. (Σε συνεργασία µε τη Στέλλα Βογιατζόγλου), Αθήνα, Κέδρος, 2006. 
Ταρταρούγκα. Παιδικό, (Ανέκδοτο), 2001. 
 
Παπαδήµα ∆ήµητρα 
Don’t worry be happy. Αθήνα. Εκδοτικός οργανισµός Λιβάνη, 2001.  
 
Σπυροπούλου Ζωή  
Τραγούδια για άντρες. Έξι θεατρικά µονοπάτια. Αθήνα, Ελληνικά Γράµµατα, 2002.  
 
Εξάρχου Καλλιόπη Στυλιανή  

Όταν πέφτουν οι µάσκες. Θεσσαλονίκη, Studio University Press, 2002. 
Ονοµάζοµαι γυναίκα. Θεσσαλονίκη, Studio University Press, 2005.  
 
Σολωµού-Ξανθάκη Βάσα, (Θεσσαλία) 
Το πυρ. Θεατρικό δίπρακτο έργο. Αθήνα, ∆ωδώνη, 2002. 
 
Ευσταθιάδη Μαρία, (Αθήνα 1949) 
Στο δρόµο µου ένα άγγελος. Θεατρικός µονόλογος, Αθήνα, Κέδρος, 2002. 
Ανυπακοή. Θέατρο. Αθήνα, Κέδρος, 2003. 
Το Κόκκινο Ξενοδοχείο. Η αδύνατη αναπαράσταση. Αθήνα, Κέδρος, 2008.  
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Ράντου Ελένη, (Αθήνα 1963) 
Μαµά µην τρέχεις. (Σε συνεργασία µε το Φίλιππο ∆εσύλλα) Αθήνα, Undergropund, 
Πρόγραµµα, 2002.  
 
∆ούλκερη  Τέσσα 
Θεατρικοί ∆ιάλογοι. (Ένα τέλος µια αρχή, µια αισθηµατική κωµωδία, Παραµονή 
Πρωτοχρονιάς), Θεσσαλονίκη, Studio University Press, 2003. 
 
Αλέξη Νίνα, (Γερµανία) 
Ανάσταση αγάπης. Αθήνα, ∆ωδώνη, 2003.                                                                                                 
Γυναίκες σε Κόκκινο Φόντο. Αθήνα, ∆ωδώνη, 2005.  
 
Νικολάου Αθηνά                                                                                                                                                                  
Οι ένοχοι. Ποιητικός λόγος, Αθήνα, ∆ωδώνη, 2004. 
 
Βασιλέλλη Μαρία 
Οι ρακοσυλλέκτες. [Χώρος Τέχνης] Αθήνα, 2005.  
 
Ζόγκα Αντιγόνη, (Λατινική Αµερική 1976) 
Έλενα Μοράδο-Εl enamorado. Αθήνα, Κέδρος, 2005.   
 
Γκασούκα Ελένη, (Αθήνα) 
Ήρωες. [Ζυγός] Αθήνα, 2006. 
Φουρκέτα. [Θέατρο Εµπορικόν], Αθήνα 2008. 
 
∆ιβάνη Λένα, (Βόλος 1955) 
Θεατρικά (Η ωραία θυµωµένη, Πεντανόστιµη, Οικογενειακό δίκαιο). Αθήνα, Εκδόσεις 
Καστανιώτη, 2007.  
 
Χατζοπούλου Βίλια, (Αθήνα) 
Βρέχει. [Εθνικό Θέατρο], 2007.  
 
Στεφανοπούλου Μαρία, (Αθήνα 1958) 
 Οι ονειροπαρµένοι. Θεατρικό έργο σε τέσσερις πράξεις, Αθήνα, Σµίλη, 2007.  
 
Αδαµίδου Σοφία, Κοζάνη 
Σωτηρία µε λένε. Αθήνα, Πρόγραµµα θεατρικής εταιρίας Στοά, 2007-2008.  
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Κιτσοπούλου Λένα, (Αθήνα 1971) 
Μνήσθητι την ηµέρα του Σαββάτου και αγιάζειν αυτήν… [Πειραµατική Σκηνή Εθνικού 
Θεάτρου], Αθήνα, 2007. 
Το πράσινο µου φουστανάκι, (Ανέκδοτο) 2008. 
Μ.Α.Ι.Ρ.Ο.Υ.Λ.Α, Αθήνα, Κέδρος, 2009. 

 
Κανακάκη Ειρήνη 
7 συγγραφείς κάνουν βαρελάκια στους τάφους τους, παρωδίααα! [Θέατρο Εντροπία, Θεατρική 
οµάδα Πορφύρα], Αθήνα, 2008.  
 
∆ήµα Κατερίνα  
Αυτόπτης Μάρτης. Πρόγραµµα θιάσου ∆ηµιουργοί, 2008.  
 
Γλυκιάδου -White Λία, (Βαθύ Σάµου) 
Η δύναµη της αγάπης, Ελένη: µουσικοχορευτικό µελόδραµα. Αθήνα, ∆ωδώνη, 2008. 
 
Θεωδορίδου Εύη, Θεσσαλονίκη 
Η Ελισάβετ της Ζάκυνθος.  Θεατρική διασκευή από την "Αυτοβιογραφία" της, Αθήνα, 
∆ωδώνη, 2008. 
 

Καρυστιάνη Ιωάννα, (Χανιά 1952) 
Το ψυγείο. Μονόλογος.  
Ολοµόναχος, Μωρή ωραιότατη. 
 
Σαριτζόγλου Παρασκεύη 
Ύβρις (χ.ο.).  
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