
 

 

Circus-ing around: somber, pompous, grandiose 

Το τσίρκο ως χώρος παραγωγής µιας κοινωνικής συνθήκης µέσα από το πρίσµα της 
µπρεχτικής αποστασιοποίησης. 

Μεταπτυχιακή Διπλωµατική Εργασία 

Χριστίνα-Σύλβια Σηµαντήρα 

Επιβλέπων καθηγητής: Κωστής Βελώνης 

Αθήνα, Φεβρουάριος 2025 

ΠΡΟΓΡΑΜΜΑ ΜΕΤΑΠΤΥΧΙΑΚΩΝ ΣΠΟΥΔΩΝ 
ΕΙΚΑΣΤΙΚΕΣ ΤΕΧΝΕΣ 

POSTGRADUATE STUDIES PROGRAM 
VISUAL ARTS

ATHENS SCHOOL OF FINE ARTS  
SCHOOL OF FINE ARTS 
DEPARTMENT OF FINE ARTS

ΑΝΩΤΑΤΗ ΣΧΟΛΗ ΚΑΛΩΝ ΤΕΧΝΩΝ 
ΣΧΟΛΗ ΚΑΛΩΝ ΤΕΧΝΩΝ 

ΤΜΗΜΑ ΕΙΚΑΣΤΙΚΩΝ ΤΕΧΝΩΝ



 Σημαντήρα �2

Τριµελής εξεταστική επιτροπή 

1.Κωστής Βελώνης 

2.Ζάφος Ξαγοράρης 

3.Θωµάς Συµεωνίδης 



 Σημαντήρα �3

Δήλωση συγγραφέα 

«Δηλώνω ότι είµαι ο/η αποκλειστικός/η δηµιουργός της πρωτότυπης εργασίας, 
νόµιµος/η κάτοχος των πνευµατικών δικαιωµάτων της και ότι έχω το δικαίωµα, να 
παραχωρήσω τα δικαιώµατα που αναφέρονται στην παρούσα άδεια.   

Βεβαιώνω, ότι το σύνολο του τεκµηρίου που καταθέτω αποτελεί γνήσιο έργο 
παραχθέν από εµένα και δεν παραβιάζει τα δικαιώµατα άλλου δηµιουργού µε 
οποιονδήποτε τρόπο.   

Το τεκµήριο/α που καταθέτω είναι το τελικό εγκεκριµένο έργο από την εξεταστική 
επιτροπή, δεν προκύπτει από λογοκλοπή ή νοθευµένη έρευνα, δεν προσβάλει 
πνευµατικά δικαιώµατα άλλων δηµιουργών και δεν παραβιάζει προσωπικά 
δεδοµένα.  

Ως κάτοχος των πνευµατικών δικαιωµάτων της εργασίας αυτής, παραχωρώ στην 
Ανώτατη Σχολή Καλών Τεχνών το µη-αποκλειστικό δικαίωµα δηµοσίευσης και 
διάθεσης της ψηφιακής µορφής της εργασίας µου, εντός και εκτός του δικτύου, µέσω  
του Ιδρυµατικού Αποθετηρίου «Art-IA», µε την προϋπόθεση ότι διατίθεται µε µία από 
τις άδειες που έχω επιλέξει κατά την αυτό-απόθεση. Η εν λόγω παραχώρηση δεν 
συγκρούεται µε δικαιώµατα πνευµατικής ιδιοκτησίας τρίτων ή µε παραχωρηθέντα 
ήδη από εµένα σε τρίτους σχετικά δικαιώµατά µου. Η βιβλιοθήκη δεν ασκεί κανενός 
είδους επιµέλεια στο περιεχόµενο της εργασίας µου και αναλαµβάνω πλήρως την 
ευθύνη του περιεχοµένου της.    

Η έγκριση της παρούσας εργασίας δεν υποδηλώνει απαραιτήτως την αποδοχή των 
απόψεων του/της συγγραφέα/ως από την Ανώτατη Σχολή Καλών Τεχνών. 
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Περίληψη


Η διπλωµατική εργασία µε τίτλο "Circus-ing around: somber, pompous, grandiose” 
εξετάζει το τσίρκο ως ένα χώρο που παράγει κοινωνικές συνθήκες, αναλύοντας τον 
µέσω του µπρεχτικού εργαλείου της αποστασιοποίησης (Verfremdungseffekt). Το 
τσίρκο, αν και φαίνεται να είναι χώρος διασκέδασης και φαντασίας, αναδεικνύει τις 
αντιφάσεις της κοινωνίας, παρουσιάζοντας την καθηµερινή πραγµατικότητα µε τρόπο 
που επιτρέπει στο θεατή να αποστασιοποιηθεί από τα συναισθηµατικά κλισέ και να 
δει τη κοινωνία µε νέο κριτικό πρίσµα. 

Η εργασία συνδέει την µπρεχτική αποστασιοποίηση µε τη µαρξιστική θεώρηση της 
τέχνης ως εργαλείου κοινωνικής αλλαγής και την κριτική της καπιταλιστικής 
κοινωνίας, ενώ αναδεικνύει τη σύνδεση του τσίρκου µε την ποπ-αρτ, η οποία 
σατιρίζει και κριτικάρει τη µαζική κουλτούρα και τις καταναλωτικές κοινωνίες. 
Επιπλέον, η µελέτη ενσωµατώνει την κριτική του Ζακ Ρανσιέρ για τον ενεργό ρόλο 
του θεατή στην καλλιτεχνική εµπειρία, υπογραµµίζοντας τη σηµασία της κριτικής 
σκέψης και της κοινωνικής συνείδησης. 

Αναλύοντας στοιχεία όπως η αποσπασµατική αφήγηση, η νοµαδικότητα και η 
προσωρινότητα του τσίρκου, καθώς και τη χρήση του χιούµορ, της µουσικής και των 
ακροβατικών, η εργασία καταλήγει στο ότι το τσίρκο µπορεί να αποτελέσει πεδίο 
κοινωνικής κριτικής, όπου οι αντιφάσεις της σύγχρονης κοινωνίας γίνονται 
αντιληπτές µέσω της αποστασιοποίησης, επιτρέποντας στο θεατή να αναπτύξει µια 
κριτική αντίληψη του κόσµου. 
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Πρόλογος 

Από προσωπικά παιδικά βιώµατα το τσίρκο ήταν κάτι που µε τρόµαζε, αλλά και µε 
συνέπαιρνε, που µε µετέφερε σ’ έναν κόσµο µαγείας και φαντασίας, αλλά µου 
δηµιουργούσε και εφιάλτες. Όταν στηνόταν αυτή η πελώρια σκηνή, µε τα 
µηχανήµατα και τα φορτηγά στην κρυµµένη πλευρά, η περιέργεια µου διεγήρετο και 
η φαντασία µου προσδωκούσε την παροδική εισβολή σ’ έναν τόπο υπερρεαλιστικό, 
όπου το χιούµορ συναντάει το όρια του περίγελου, το αυθεντικό τα όρια του fake,  το 
φανταχτερό τα όρια του “κιτζ” και το χαρωπό τα όρια του τραγικού.  

Νοµίζω πως το τροµακτικό της υπόθεσης ήταν αυτή η θόλωση των ορίων, ενός 
χώρου αντιθέσεων και συναισθηµάτων που στο τέλος της περιοδείας του 
εξαϋλώνεται, χωρίς να αφήσει ούτε ίχνη ύπαρξης, αλλά ούτε έντονους 
προβληµατισµούς. 

Μαζί µε τη λήξη της παιδικότητας, έκλεισε και η εποχή του τσίρκου, όπου ο άνευ 
ορίων ψηφιακός κόσµος και η ευσυνειδησία σχετικά µε τα δικαιώµατα των ζώων 
δηµιούργησαν µια αποστροφή απέναντι σ’ αυτό το “δήθεν” φαντασµαγορικό γεγονός, 
που συνδέεται µε νοµαδική ταλαιπωρία και ανθρώπινη δυστυχία κρυµµένη πίσω από 
προσωπεία κλόουν και αστραφτερές στολές ακροβατών. 

Μέσα από λογοτεχνικές αναγνώσεις όπως το "Ansichten eines Clowns” του Heinrich 
Böll και “Η µελαγχολία της αντίστασης” του Laslo Krasznahorkai και θεάσεις 
εικαστικών έργων όπως το “Vor und hinter dem Vorhang” του Ludwig Knaus και του 
“Miss La la at the circue Fernando” του Edgar Degas, καθώς και µέσα από το 
εκπαιδευτικό µου έργο και τη συναναστροφή µου µε παιδιά, άρχισα να 
προβληµατίζοµαι για την κατανόηση αυτών των αντιφάσεων που συνυπάρχουν στην 
ιδέα του τσίρκου. 

Ξεκινώντας τις πιο συστηµατικές αναγνώσεις για το genre του τσίρκου, έπεσα πάνω 
σ’ ένα κείµενο της G.Vimercati µε τίτλο “Chaplin, Brecht, Fo. Toward a concept of 
epic clowning”, όπου αναφέρεται ότι η τεχνική της αποστασιοποίησης, την οποίο 
ανέπτυξε και θεωρητικοποίησε ο δραµατικός ποιητής Bertold Brecht, ήταν απλώς µια 
“υιοθέτηση της τεχνικής του κλόουν”.  Συγκεκριµένα σχετικά µε τον Charlie Chaplin 1

γίνεται η διαπίστωση ότι βρίσκεται πιο κοντά στο  µπρεχτικά “επικό”, παρά στο 
δραµατικό  και κυρίως µέσω του χαρακτηριστικού του “Gestus”, δηλαδή τον τρόπο 2

µε τον οποίο ένας ηθοποιός δείχνει ότι συνειδητά παίζει ένα ρόλο, αποτρέποντας και 
την απόλυτη ταύτιση του θεατή µε το συγκεκριµένο χαρακτήρα.  

Συγκεκριµένο παράδειγµα είναι η ταινία του Charlie Chaplin "Η Μεγάλη 
Δικτατορία" (The Great Dictator, 1940), όπου γίνεται χρήση εκφράσεων µε παράδοξο 
ή διπλό νόηµα (“punts”), ψευδοσυµβολισµού (“fake symbolism”) και ακατανόητου 
λόγου (“gibberish”) για να σατιριστεί η ναζιστική ιδεολογία και η φασιστική εξουσία, 
δηµιουργώντας µια αλληγορία που συνδυάζει το χιούµορ µε την κοινωνική και 

 Vimercati. Chaplin, Brecht, Fo. Toward a concept of clowning. 1

 Brecht. G.Vimercati. Chaplin, Brecht, Fo. Toward a concept of clowning.2
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πολιτική κριτική. Μέσω των εκφράσεων µε παράδοξο ή διπλό νόηµα, όπως όταν ο 
Χίτλερ στην ταινία µιλά για τη "µεγάλη αναγέννηση" και την "αλλαγή", ο Τσάπλιν 
εκθέτει την αδειότητα και τις ακραίες αντιφάσεις του φασιστικού λόγου. Η χρήση του 
ψευδοσυµβολισµού, όπως τα υπερβολικά, στερεότυπα σύµβολα της εξουσίας και της 
δύναµης, µετατρέπει τα σύµβολα αυτά σε γελοία και ανούσια, προκαλώντας την 
κατανόηση της προπαγάνδας ως µηχανισµό χειραγώγησης. Στην κεντρική σκηνή του 
φασιστικού λόγου του "δικτάτορα", όπου ο Τσάπλιν εκφωνεί µια ψευδο-αριστοκρατική 
οµιλία γεµάτη µε ακατανόητο λόγο και ακατανόητους ήχους, αναδεικνύεται η αφέλεια 
και η κενότητα του αυταρχικού λόγου, αποκαλύπτοντας την απουσία πραγµατικής 
πολιτικής και κοινωνικής ουσίας πίσω από την επιβολή του καθεστώτος. Όλες αυτές 
οι τεχνικές υπηρετούν την κύρια αποστολή της ταινίας: να κάνει τον θεατή να 
αναγνωρίσει και να γελάσει µε την κενότητα των φασιστικών ιδεολογιών, ενώ 
ταυτόχρονα να τον προειδοποιήσει για τις επικίνδυνες συνέπειές τους. Όπως 
αναφέρει και η G. Vimercati “a gap is created. From the uniforms to the fake 
swastika, everything represents Nazi symbolism by not representing it entirely. This 
gap is essential for the satire to flourish and for the audience to receive its content 
critically”. 

Αυτή λοιπόν τη δηµιουργία της απόστασης θα προσπαθήσουµε να εξετάσουµε σε 
όλόκληρο το φαινόµενο “τσίρκο” και να αναλύσουµε τις διάφορες πτυχές του µέσα 
από το πρίσµα αυτής της λεγόµενης µπρεχτικής αποστασιοποίησης. Αυτή η 
κοινωνική συνθήκη και λαµβάνοντας υπόψιν τη µεταγενέστερη περιγραφή της 
σύγχρονης τέχνης µέσα από µια αποειδίκευση των διαφόρων τεχνών (Ζ.Ρανσιερ), 
προκειµένουν να καταστεί δυνατή η µετάβαση από ένα αναπαραστατικός καθεστώς 
της τέχνης σε ένα αισθητικό, έχει ενδιαφέρον να αναλυθεί σαν πλαίσιο στο οποίο 
µπορεί να λειτουργήσει µια κοινότητα µε ισότιµα µέλη και συνδετικό κρίκο την κοινή 
αίσθηση απέναντι σ’ αυτές τις αντιφάσεις που διακατέχουν τη συνολική φύση του 
τσίρκου. 

Εισαγωγή 

Το τσίρκο, ως πολιτιστικό φαινόµενο, έχει διαδραµατίσει έναν σηµαντικό ρόλο στη 
διαµόρφωση και αναπαραγωγή ενός κόσµου αντιθέσεων, που αµφιταλαντεύεται 
ανάµεσα στη φαντασµαγορική µαγεία και τη γκροτέσκα αλήθεια. Από τη µία πλευρά, 
λειτουργεί ως χώρος διασκέδασης και απόλαυσης, ενώ από την άλλη, αναδεικνύει 
και αναπαριστά τις αντιφάσεις της κοινωνίας, χρησιµοποιώντας τη σκηνική του 
διάρθρωση για να υπογραµµίσει στοιχεία της καθηµερινής πραγµατικότητας που 
συνήθως παραµένουν αόρατα ή ανείπωτα. 

Η παρούσα εργασία επικεντρώνεται στην έννοια του τσίρκου ως χώρου παραγωγής 
µ ιας κοινωνικής συνθήκης , εξετάζοντας το πρίσµα της µπρεχτικής 
αποστασιοποίησης (Verfremdungseffekt) και του τρόπου µε τον οποίο αυτό το 
χαρακτηριστικό τεχνικό εργαλείο του γερµανού δραµατουργού, Bertolt Brecht, µπορεί 
να διαµορφώσει την αλληλεπίδραση του θεατή µε τη σκηνική πραγµατικότητα. Το 
τσίρκο, αν και φαινοµενικά ένας κόσµος φαντασίας και απόδρασης, µπορεί να γίνει 
το σκηνικό για την κριτική παρουσίαση της κοινωνικής πραγµατικότητας, όπου η 
δοµή και οι τεχνικές του ακολουθούν ένα είδος “αποστασιοποίησης" και επιτρέπουν 
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στο θεατή να αποστασιοποιηθεί από τα συναισθηµατικά κλισέ και να δει την κοινωνία 
υπό νέο πρίσµα. 

Ο Bertolt Brecht, επηρεασµένος από το µαρξισµό, θεώρησε το θέατρο ως εργαλείο 
κοινωνικής αλλαγής και κριτικής της καπιταλιστικής κοινωνίας. Η έννοια της 
αποστασιοποίησης στην µπρεχτική θεατρική πρακτική στοχεύει στο να αποκαλύψει 
τη «σκηνή πίσω από τη σκηνή», να αποµακρύνει το θεατή από τη συναισθηµατική 
του ταύτιση µε τα δρώµενα και να τον οδηγήσει σε µια πιο κριτική και πολιτική στάση 
απέναντι στην πραγµατικότητα. Αυτή η προσέγγιση συνδέεται άµεσα µε τη 
µαρξιστική θεώρηση της τέχνης ως όπλο για την κριτική της καπιταλιστικής κοινωνίας 
και την προώθηση της κοινωνικής συνείδησης. 

Η σύνδεση του τσίρκου, απ’ την άλλη, µε τη ποπ-αρτ, η οποία και αυτή µε τη σειρά 
της “αποστασιοποιεί” δηµοφιλείς εικόνες και συνθήκες του χώρου της µόδας, της 
διαφήµισης, της λαϊκής κουλτούρας και του κόσµου των “celebrities”, αναδεικνύει την 
ικανότητά του να λειτουργεί ως πεδίο κριτικής και σατιρικής αναπαράστασης της 
µαζικής κουλτούρας και των καταναλωτικών κοινωνιών. Η ποπ-αρτ µεταµορφώνει το 
καθηµερινό και το λαϊκό σε τέχνη και προσκαλεί το θεατή να αναγνωρίσει την 
υπερβολή, τη φθορά και τις αντιφάσεις του σύγχρονου πολιτισµού. Στο πλαίσιο αυτό, 
το τσίρκο αναπαράγει και παραµορφώνει τις αντιφάσεις της κοινωνίας, 
χρησιµοποιώντας την ίδια γλώσσα της εµπορευµατοποίησης και της εικόνας για να 
αποκαλύψει τις µηχανικές δυνάµεις που τη διαµορφώνουν. 

Τέλος, η κριτική του Ζακ Ρανσιέρ για το χειραφετηµένο θεατή, ο οποίος δεν είναι 
παθητικός αποδέκτης των µηνυµάτων της τέχνης αλλά ενεργός συµµετέχων στην 
κατανόηση και την ερµηνεία της, έχει ιδιαίτερη σηµασία για τη µελέτη του τσίρκου 
υπό το πρίσµα της αποστασιοποίησης. Ο Ρανσιέρ τονίζει τη σηµασία της ενεργούς 
συµµετοχής του θεατή στην καλλιτεχνική εµπειρία, προάγοντας την κριτική σκέψη και 
την κατανόηση της κοινωνικής πραγµατικότητας. Στην περίπτωση του τσίρκου, η 
αποστασιοποίηση (η οποία όµως δεν λαµβάνει χώρα µε στοχευµένες και 
επιτηδευµένες τεχνικές όπως συµβαίνει στα έργα του Μπρεχτ) λειτουργεί ακριβώς 
ως εργαλείο για την ενεργοποίηση αυτής της κριτικής αντίληψης, αποκαλύπτοντας 
την κοινωνική και πολιτική διάσταση των σκηνικών του στοιχείων. 

Μελετώντας το τσίρκο µέσω του µπρεχτικού φακού, εστιάζουµε σε παραµέτρους 
όπως η αποσπασµατική αφήγηση, ο ρόλος της προσωρινότητας και της 
νοµαδικότητας, καθώς και τη χρήση στοιχείων όπως το χιούµορ, η µουσική, και τα 
ακροβατικά, που λειτουργούν όχι µόνο ως µέσα διασκέδασης αλλά προϋποθέτωντας 
της ύπαρξη ενός “ρανσιερικού” χειραφετηµένου θεατή και ως εργαλεία κοινωνικής 
κριτικής. Το τσίρκο, σε αυτήν την ανάλυση, αναδεικνύεται ως χώρος όπου οι 
αντιφάσεις της σύγχρονης κοινωνίας µπορεί να γίνουν αντιληπτές µέσω µιας 
έµµεσης και αυτοαναφερόµενης αποστασιοποίησης, µε το θεατή να δύναται να 
αποκτήσει µια κριτική αντίληψη του κόσµου γύρω του, αποµακρυνόµενος από την 
απλή ταύτιση µε τα σκηνικά δρώµενα. 

Στην παρούσα µελέτη, θα εξετάσουµε το τσίρκο µέσα από αυτή τη διττή λειτουργία 
του: ως έναν χώρο φαντασίας και ψυχαγωγίας, αλλά και ως πεδίο κοινωνικής και 
πολιτιστικής ανάλυσης, µέσω της εφαρµογής των µπρεχτικών τεχνικών 
αποστασιοποίησης και της σύνδεσης µε τις µαρξιστικές, ποπ-αρτ και ρανσιερικές 
προσεγγίσεις. 
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Τεχνική της αποστασιοποίησης 
(“Verfremdungseffekt”)  

“Η τέχνη του θεάτρου δεν πρέπει να κάνει τον θεατή να ταυτιστεί µε τους ήρωες. 
Αντίθετα, πρέπει να τον κάνει να βλέπει τις κοινωνικές συνθήκες που διαµορφώνουν 
τους ήρωες, και να κατανοήσει ότι οι ήρωες µπορούν να αλλάξουν."  3

Η τεχνική της µπρεχτικής αποστασιοποίησης, ή “Verfremdungseffekt”, είναι µια 
θεατρική προσέγγιση που στοχεύει να αποµακρύνει το κοινό από την άµεση 
συναισθηµατική ταύτιση µε τους χαρακτήρες και την ιστορία. Ο Μπρεχτ ήθελε οι 
θεατές να µην «χαθούν» στην αφήγηση, αλλά να είναι σε εγρήγορση, να σκέφτονται 
και να αναλύουν την κοινωνική και πολιτική πραγµατικότητα του έργου. Η 
αποστασιοποίηση επιτυγχάνεται µε διάφορα τεχνικά µέσα, όπως είναι η αµηχανία 
των ηθοποιών, η διακοπή της δράσης, η προβολή έξω από το έργο µέσω 
σχολιαστικών παρατηρήσεων, ακόµα και η χρήση των κοστουµιών. 

Η αποστασιοποίηση έχει ως στόχο να α σπάσει την αυταπάτη της ρεαλιστικής 
θεατρικής αφήγησης και την “ψευδαίσθηση” ότι ο θεατής παρακολουθεί µια 
πραγµατικότητα. Ταυτόχρονα έτσι επιθυµεί να φέρει το θεατή σε µια κατάσταση 
κριτικής εγρήγορσης, ώστε να αναλύσει τις κοινωνικές, πολιτικές και οικονοµικές 
συνθήκες που παρουσιάζονται στο έργο. Επίσηςη αποτροπή της ταύτισης του θεατή 
µε τους χαρακτήρες συµβάλλει στο να συνειδητοποιεί ότι βλέπει µια κατασκευή, όχι 
“αληθινούς” ανθρώπους. 

Ο όρος προέρχεται από τη γερµανική λέξη “Verfremdungseffekt”, που σηµαίνει 
“αποξένωση” ή “αλλοτρίωση”, και συνδέεται µε τον στόχο του Μπρεχτ να κάνει το 
οικείο να φαίνεται παράξενο και ξένο και οι διάφορες τεχνικές, που εφαρµόζει για να 
επιτύχει αυτό το αποτέλεσµα είναι οι εξής: 

1. Αναφορές στην τεχνητή φύση της θεατρικής πράξης, όπου οι ηθοποιοί µπορεί να 
απευθύνονται απευθείας στο κοινό, οι σκηνογραφικές λεπτοµέρειες ή τα 
κοστούµια δεν είναι ρεαλιστικά, αλλά λειτουργικά και απλοποιηµένα και η σκηνή 
αποκαλύπτει τη µηχανική της (π.χ., φώτα και µηχανισµοί παραµένουν ορατοί). 

2.  Αφηγητής ή σχολιασµός: ένας αφηγητής διακόπτει τη δράση για να την εξηγήσει 
ή να προσθέσει σχόλια, όπως επίσης και τα τραγούδια και οι χοροί εισάγονται 
ξαφνικά και συχνά περιέχουν πολιτικά ή κοινωνικά σχόλια. 

3. Αποστασιοποίηση της ερµηνείας: οι ηθοποιοί δεν ταυτίζονται απόλυτα µε τους 
χαρακτήρες που παίζουν, αλλά τους παρουσιάζουν σαν παρατηρητές, εξηγώντας 
τις πράξεις τους. 

4. Χρονικά άλµατα ή διακοπές στην αφήγηση: η δράση δεν είναι γραµµική και συχνά 
µετακινείται µπρος-πίσω στον χρόνο, δίνοντας έµφαση στην αιτία και το 
αποτέλεσµα των πράξεων. 

 Brecht. Brecht on Theatre: The Development of an Aesthetic.3
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5. Χρήση πλακάτ ή προβολών: στη σκηνή εµφανίζονται πλακάτ ή προβολές που 
εξηγούν τι συµβαίνει ή προκαλούν τον θεατή να σκεφτεί. 

Ο Μπρεχτ πίστευε ότι το θέατρο έπρεπε να είναι εργαλείο κοινωνικής αλλαγής. Αντί 
να “καθηλώνει” συναισθηµατικά το θεατή, όπως το παραδοσιακό δράµα, ήθελε να 
τον κάνει να σκεφτεί κριτικά για την κοινωνία. Τα εφέ αποξένωσης το βοηθούσαν να 
σπάσει την “καθηµερινή συνήθεια” του θεατή να βλέπει τα κοινωνικά προβλήµατα ως 
δεδοµένα, ώστε να αναρωτηθεί πώς θα µπορούσαν να αλλάξουν. Χαρακτηριστικό 
παράδειγµα είναι το έργο του  “Η Μάνα Κουράγιο και τα Παιδιά της”, όπου ο Μπρεχτ 
χρησιµοποιεί τραγούδια και διαλόγους που είναι σχεδόν “αταίριαστοι” µε την τραγική 
ατµόσφαιρα και υφίσταται µια απόσταση στην ερµηνεία των ηθοποιών. Έτσι, ο 
θεατής δεν µπορεί να ταυτιστεί πλήρως µε την Κουράγιο, αλλά καλείται να αναλύσει 
το ρόλο της στον πόλεµο και τις επιλογές της. 

Με λίγα λόγια, το εφέ αποξένωσης είναι ένας τρόπος να κάνει το θέατρο πιο 
“διανοητικό” και λιγότερο συναισθηµατικό, µε στόχο τη συνειδητοποίηση και πιο 
µακροπρόθεσµα την αλλαγή. Το τσίρκο, ως παράσταση και κοινωνικό φαινόµενο, 
χαρακτηρίζεται από την υπερβολή, τη θέαση των ανθρώπινων αδυναµιών και την 
παράδοξη απόδοση των ρόλων. Ο χαρακτήρας του τσίρκου ενσωµατώνει το θέαµα, 
και το κάθε στοιχείο του προσφέρει µια υπερβολική και συχνά κωµική εκδοχή της 
πραγµατικότητας. Μ’ αυτόν τον τρόπο θα µπορούσε κανείς να ισχυριστεί ότι µέσα 
από την ίδια τη φύση του δηµιουργεί ένα είδος συνθηκών, που ανεπιτήδευτα 
αποστασιοποιεί µπρεχτικά ή και σχεδόν προϋποθέτει τη ρανσιερική χειραφέτηση του 
θεατή. 

Μπρεχτ και Τσάπλιν (Marxist Humor) 

Ο Τσάρλι Τσάπλιν και ο Μπέρτολτ Μπρεχτ χρησιµοποίησαν διαφορετικά µέσα και 
τεχνικές, αλλά υπάρχει µια ενδιαφέρουσα διασταύρωση στις καλλιτεχνικές τους 
πρακτικές, ιδιαίτερα όταν εξετάζουµε την έννοια της αποστασιοποίησης. Παράλληλα 
µε την έµφαση του Μπρεχτ στην αποξένωση ως τρόπου αποµάκρυνσης από την 
συναισθηµατική ταύτιση µε το έργο, µπορούµε να εντοπίσουµε κοινά σηµεία που 
συνδέουν την τεχνική του µε την κωµωδία του Τσάπλιν, παραθέτοντας και την εξής 
αναφορά του Μπρεχτ: “Ο Τσάπλιν είναι ο µεγαλύτερος κοινωνικός σατιρικός της 
εποχής µας.  Δεν είναι η κωµωδία του που µας κάνει να γελάµε, αλλά η κοινωνική 
του κριτική που µας κάνει να καταλαβαίνουµε.”  4

Ειδικότερα, µερικές από τις τεχνικές και τα µέσα που χρησιµοποιεί ο Τσάπλιν στα 
έργα του (κυρίως στον κινηµατογράφο) µπορούν να θεωρηθούν ως µορφές 
αποστασιοποίησης, αν και µε πιο έµµεσο και λιγότερο θεωρητικό τρόπο από τον 
Μπρεχτ. Αρχικά, η χρήση της υπερβολής στην κίνηση και την έκφραση είναι 
χαρακτηριστικό του Τσάπλιν και µπορεί να συνδεθεί µε την έννοια της 
αποστασιοποίησης του Μπρεχτ. Στο έργο του, ο Τσάπλιν συχνά χρησιµοποιεί 
έντονες και υπερβολικές κινήσεις (π.χ. η σωµατική κωµωδία, οι αδέξιες κινήσεις του 
"Charlot") για να δηµιουργήσει ένα είδος «διαστρέβλωσης» της πραγµατικότητας, το 

 Brecht: Die Zeit, Ιnterview.4
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οποίο αποµακρύνει το κοινό από την άµεση συναισθηµατική ταύτιση µε τις 
καταστάσεις. Οι υπερβολές αυτές, αν και συνήθως χρησιµεύουν στο να 
προκαλέσουν γέλιο, ταυτόχρονα υπενθυµίζουν στο κοινό ότι αυτό που 
παρακολουθούν είναι µια σκηνική κατασκευή, µια τεχνητή πραγµατικότητα, 
ενισχύοντας την αποστασιοποίηση. Ειδικά στην περίπτωση του κλόουν χαρακτήρα 
του, η υπερβολή της κίνησης και η ανατροπή των φυσικών νόµων µέσω της 
σωµατικής κωµωδίας λειτουργούν σαν εργαλείο αποστασιοποίησης. Ο θεατής 
καταλαβαίνει ότι αυτό που βλέπει δεν είναι αληθινό ή φυσικό, και ότι το κοινό πρέπει 
να διατηρεί µια κριτική απόσταση από τα γεγονότα της ταινίας, τα οποία στην 
παρούσα περίπτωση είναι κωµικά. 

Ταυτόχρονα ο Τσάπλιν, και ειδικά στην ταινία του "Modern Times", χρησιµοποιεί έναν 
ιδιαίτερο ρυθµό και έναν «αποσπασµατικό» τρόπο παρουσίασης των γεγονότων, 
που αποστασιοποιεί τον θεατή από την αµεσότητα της συναισθηµατικής εµπλοκής. 
Για παράδειγµα, οι σκηνές της δουλειάς στην αλυσίδα παραγωγής, παρά το γεγονός 
ότι φαίνονται εξαιρετικά κωµικές και γεµάτες αστεία περιστατικά, δηµιουργούν επίσης 
µια αίσθηση παράδοξου και αποξένωσης, αναδεικνύοντας τη µηχανική και 
αποπροσωποποιηµένη φύση της σύγχρονης παραγωγής και της καπιταλιστικής 
κοινωνίας. Και αυτή η τεχνική µπορεί να συνδεθεί µε τη µέθοδο του Μπρεχτ, όπου η 
«αποσπασµατική» αφήγηση και χωρίς ενιαία συνέχεια αφήγηση αποσκοπούν στην 
αποτροπή της συναισθηµατικής ταύτισης του θεατή µε τους χαρακτήρες, 
ενθαρρύνοντάς τον να δει την κοινωνική και πολιτική διάσταση των γεγονότων. 

Μια άλλη τεχνική που χρησιµοποιεί ο Τσάπλιν στις ταινίες του είναι η συχνή χρήση 
της αυτοαναφορικότητας. Στην περίπτωση του "The Great Dictator", για παράδειγµα, 
ο Τσάπλιν αναλαµβάνει και το ρόλο του αφηγητή µέσω της έντονης προσωπικής του 
παρουσίας στην οθόνη και των µηνυµάτων που απευθύνει στον θεατή (όπως στην 
τελική του οµιλία). Αυτή η αµεσότητα µε το κοινό, αν και έχει περισσότερο χαρακτήρα 
δραµατικού µηνύµατος παρά αµιγούς αποστασιοποίησης, δηµιουργεί µια 
αποµάκρυνση από την "λογική" της αφήγησης, επειδή ο θεατής αναγνωρίζει την 
κατασκευασµένη φύση του έργου. Αυτή η αυτοαναφορικότητα µπορεί να συνδεθεί µε 
τη στρατηγική του Μπρεχτ για να παρακινήσει το κοινό να αναγνωρίσει την τέχνη και 
την κατασκευή της παράστασης. Και στους δύο καλλιτέχνες, η άµεση επαφή µε το 
κοινό λειτουργεί ως µέσο ενίσχυσης της αποστασιοποίησης. 

"Η ζωή είναι µια τραγωδία όταν τη βλέπεις κοντά, αλλά µια κωµωδία όταν τη βλέπεις 
από µακριά". Στυλιζαρισµένες παράλογες καταστάσεις”.  Αν και ο Τσάπλιν 5

χρησιµοποιεί την κωµωδία για να προκαλέσει γέλιο, δεν αποφεύγει να κάνει 
κοινωνική κριτική. Η σάτιρα και η υπερβολή στις καταστάσεις στις ταινίες του, όπως η 
αλληγορία του ναζιστικού καθεστώτος στο "The Great Dictator", δεν λειτουργούν 
µόνο για να προκαλέσουν γέλιο, αλλά και για να προσφέρουν έναν καθρέφτη της 
κοινωνίας, αποκαλύπτοντας τις αντιφάσεις της και ενθαρρύνοντας τη σκέψη του 
θεατή. Αυτή η χρήση της κωµωδίας για να αναδείξει σοβαρά πολιτικά και κοινωνικά 
θέµατα µπορεί να θεωρηθεί µια µορφή αποστασιοποίησης, αφού ο θεατής 
αναγνωρίζει ότι πίσω από την κωµική εικόνα υπάρχει µια σοβαρή και κριτική 
ανάλυση. Παρόµοιο παράδειγµα αποτελούν οι µηχανισµοί της βιοµηχανικής 
παραγωγής στο "Modern Times", οι οποίοι περιορίζουν τη ζωή των εργατών σε 
απλές, ατελείωτες κινήσεις και παρουσιάζονται µε έναν τρόπο που είναι και αστείος 

 Chaplin. My Autobiography.5
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και ανησυχητικός ταυτόχρονα. Η αντίφαση αυτή, που προκαλεί γέλιο ενώ 
ταυτόχρονα υπογραµµίζει τις κοινωνικές ανισότητες, µπορεί να ενταχθεί στην 
ευρύτερη έννοια της αποστασιοποίησης: ο θεατής γελά, αλλά ταυτόχρονα 
αναγνωρίζει την κοινωνική πραγµατικότητα που αποκαλύπτεται πίσω από το γέλιο. 
Σε τέτοιες παράλογες καταστάσεις η λογική της καθηµερινότητας ανατρέπεται µε 
τρόπο που ενθαρρύνει τον θεατή να αναρωτηθεί για τις κοινωνικές ή πολιτικές δοµές 
που δηµιουργούν αυτές τις συνθήκες.  

Άκρως εφευρετική τεχνική αποτελεί και ο “ψευδοσυµβολισµός” στη δουλειά του 
Τσάπλιν, όπου για να υπονοµεύσει τα αυταρχικά καθεστώτα και τις ιδεολογίες της 
εποχής του, δηµιουργεί ψεύτικα σύµβολα και τοποθεσίες που παραπέµπουν σε 
πραγµατικά, χωρίς να τα αναπαράγει πιστά. Στην ταινία του “Ο Μεγάλος Δικτάτωρ”, 
για παράδειγµα, η φανταστική χώρα της Τοµανίας και το έµβληµά της, που µοιάζει µε 
το ναζιστικό σύµβολο αλλά αποτελείται από δύο σταυρωτά πιρούνια, λειτουργούν ως 
σαρκαστικές παραµορφώσεις της ναζιστικής Γερµανίας. Αυτή η προσέγγιση έχει 
κοινά σηµεία µε την τεχνική της αποστασιοποίησης του Μπέρτολτ Μπρεχτ, καθώς 
και οι δύο δηµιουργοί χρησιµοποιούν το φαντασιακό και το αλλόκοτο για να 
αποστασιοποιήσουν το κοινό από τη συναισθηµατική ταύτιση. Ο ψευδής 
συµβολισµός του Τσάπλιν δεν επιδιώκει την αυθεντικότητα, αλλά την πρόκληση 
σκέψης και κριτικής απέναντι στα πραγµατικά γεγονότα που υπονοεί. Ο 
παραλογισµός των συµβόλων και των τοποθεσιών του ενισχύει την µπρεχτική ιδέα 
ότι η τέχνη δεν πρέπει να αναπαράγει την πραγµατικότητα αυτούσια, αλλά να 
αποκαλύπτει τις δοµές εξουσίας που την καθορίζουν. 

Η αποστασιοποίηση στον Μπρεχτ αποσκοπεί στην πρόκληση κριτικής σκέψης και 
πολιτικής συνειδητοποίησης µέσω της διαρκούς υπενθύµισης ότι η παράσταση είναι 
τεχνητή. Αν και ο Τσάπλιν δεν χρησιµοποιεί τη θεωρία της αποστασιοποίησης µε τον 
ίδιο τρόπο, οι προαναφερθέντες τεχνικές που χρησιµοποιεί στην κωµωδία του, όπως 
η υπερβολή, η σάτιρα, η ανατροπή της κανονικότητας και η κοινωνική κριτική δεν 
αφήσουν το θεατή να ταυτιστεί συναισθηµατικά µε τους χαρακτήρες και τις 
καταστάσεις, αλλά τον ενθαρρύνουν να αναλογιστεί την κοινωνική και πολιτική 
διάσταση των γεγονότων.  Ο Μπρεχτ θαύµαζε τον Τσάπλιν και χρησιµοποίησε, αλλά 
και θεωρητικοποίησε διάφορες από τις τεχνικές του, αναδεικνύοντας αυτό το είδος 
“κλόουν” σε ένα εργαλείο που συµβάλει στην ανάδειξη των µηχανισµών εξουσίας, 
µέσα από χιουµοριστική και φαινοµενικά “αθώα” διάθεση. Αυτή η κωµικοτραγικότητα, 
που παρατηρείται ως κοινή σ’ αυτούς τους δύο δηµιουργούς ήταν και η αφορµή για 
τη διερεύνηση του φαινοµένου του τσίρκου, όπου ένας κόσµος φαντασίας και 
“ελαφράς” ψυχαγωγίας, δύναται µέσα από την αυτοαναφορικότητα να δηµιουργήσει 
ένα “πλαίσιο αποξένωσης” που αναδεικνύει βαθιά ριζωµένες κωµικοτραγικές 
κοινωνικές καταστάσεις,. 
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Παράμετροι αποστασιοποίησης στο τσίρκο 

1.Αποσπασματική αφήγηση 

Η αποσπασµατική αφήγηση του τσίρκου, όπως εκφράζεται µέσα από τις 
παραστάσεις ή την ίδια τη φιγούρα του τσίρκου, µπορεί να συνδεθεί µε τη µπρεχτική 
αποστασιοποίηση (Verfremdungseffekt) µε ενδιαφέροντες τρόπους. Ο Τσάπλιν και ο 
Μπρεχτ (όπως είδαµε παραπάνω), αν και λειτουργούν σε διαφορετικά καλλιτεχνικά 
πεδία, µοιράζονται την ανάγκη να αποµακρύνουν το θεατή από τη συναισθηµατική 
ταύτιση µε την παράσταση και να τον αναγκάσουν να βλέπει τα πράγµατα µε κριτική 
απόσταση, ώστε να προβληµατιστεί και να σκεφτεί τα κοινωνικά, πολιτικά ή ηθικά 
ζητήµατα που θίγονται. Ο Willett στο βιβλίο του "Brecht on Theatre: The 
Development of an Aesthetic" αναφέρει ότι ο Μπρεχτ χρησιµοποίησε συχνά 
αποσπασµατική αφήγηση για να σπάσει τη συνεχιζόµενη ροή της δράσης, 
αποφεύγοντας την παραδοσιακή αφηγηµατική δοµή. Αυτή η τεχνική είχε ως 
αποτέλεσµα την αποµάκρυνση του κοινού από τη συναισθηµατική ανατροπή ή την 
ένταση της παράστασης και ενθάρρυνε µια πιο αναλυτική σκέψη για τα γεγονότα. 
Αντί να προχωρά η ιστορία χωρίς διακοπές, η αφήγηση παρουσίαζε ενοποιηµένα ή 
αποσπασµατικά επεισόδια που έθεταν το κοινό σε θέση να κρίνει την πρόοδο των 
γεγονότων . 6

Από τη άλλη η αποσπασµατική αφήγηση στο τσίρκο εκφράζεται µε έναν τρόπο όπου 
το κοινό παρακολουθεί µια σειρά από ανεξάρτητες σκηνές ή νούµερα, που δεν 
ακολουθούν µια γραµµική ή ενιαία πλοκή. Οι σκηνές στο τσίρκο συχνά ανατρέπουν 
την καθηµερινή πραγµατικότητα και δηµιουργούν ένα φανταστικό ή σουρεαλιστικό 
περιβάλλον, το οποίο δεν είναι αναγκαίο να έχει συνέχεια ή να συνδέεται άµεσα µε 
την προηγούµενη σκηνή. Κάθε νούµερο είναι αυτόνοµο και αυτοτελές, και δεν 
υπάρχει πάντα µια ολοκληρωµένη ιστορία που να τα συνδέει όλα αυτά µαζί. Αυτή η 
αποσπασµατικότητα αποστασιοποιεί τον θεατή από την ανάγκη να ακολουθήσει µια 
παραδοσιακή αφήγηση, επιτρέποντάς του να βλέπει κάθε σκηνή ως ανεξάρτητο 
σύνολο. Όταν όµως δει κανείς το σύνολο της παράστασης, έχει ένα καθολικό ή 
συµβολικό νόηµα που προκύπτει από τη συνδυαστική τους επίδραση. Έτσι, το 
τσίρκο µε την αποσπασµατική του αφήγηση λειτουργεί σχεδόν σαν µια αλυσίδα 
εικόνων, στις οποίες η συνέχεια ή η λογική είναι πιο υποκειµενική και φευγαλέα. 

Η αποσπασµατικότητα της µπρεχτικής αφήγησης λειτουργεί ακριβώς µε αυτόν τον 
τρόπο. Ο Μπρεχτ συχνά χρησιµοποιεί µια µη γραµµική αφήγηση, όπου οι σκηνές 
δεν συνδέονται απαραίτητα σε µια σταθερή ή παραδοσιακή πλοκή. Αντίθετα, ο 
θεατής καλείται να συνθέσει το νόηµα και τα µηνύµατα από τα διάφορα «κοµµάτια» 
της παράστασης. Η αποσπασµατική αυτή δοµή αποµακρύνει τον θεατή από την 
άµεση συναισθηµατική συµµετοχή, καθώς η έλλειψη µιας συνεχούς και φυσικής ροής 
των γεγονότων τον αναγκάζει να αναρωτηθεί για την κοινωνική πραγµατικότητα και 
τη λειτουργία του έργου, µε πιο κριτικό και στοχαστικό τρόπο. Επίσης η µπρεχτική 
αποστασιοποίηση συχνά εκφράζεται µε την αντίθεση µεταξύ της καθηµερινής 
πραγµατικότητας και της παράστασης. Οι χαρακτήρες του Μπρεχτ δεν είναι ποτέ 
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απλοί «ήρωες» µε φυσικές αντιφάσεις ή συναισθηµατικές εντάσεις, όπως στο 
παραδοσιακό δράµα, αλλά παρουσιάζονται ως κοινωνικά και πολιτικά «σύµβολα». Η 
ίδια η δοµή της αφήγησης αποσπασµατοποιείται, µε σκηνές που διακόπτονται ή 
περιλαµβάνουν ανατροπές που προκαλούν την αναστολή της συναισθηµατικής 
ροής. Οµοίως, στο τσίρκο, η απουσία µιας γραµµικής και συνεχούς πλοκής και η 
συνειδητοποίηση ότι κάθε σκηνή έχει «αρθρωθεί» και «διαχωριστεί» από τις άλλες 
δηµιουργεί µια αντίθεση στον θεατή: ενώ παρακολουθεί κωµικές και φαινοµενικά 
αθώες σκηνές, του υπενθυµίζεται συνεχώς ότι παρακολουθεί µια «εκπαιδευµένη» και 
«σκηνοθετηµένη» πραγµατικότητα, ενισχύοντας την αποστασιοποίηση. 

2.Ψευδής συμβολισμός ("fake symbolism”) 

Ο ψευδής συµβολισµός (“fake symbolism”) στο τσίρκο αποτελεί µια καλλιτεχνική 
τεχνική που επιδιώκει να δηµιουργήσει µια αίσθηση σηµαντικότητας ή βαθύτερης 
σηµασίας σε εικόνες ή καταστάσεις, χωρίς ωστόσο αυτές οι συµβολικές έννοιες να 
έχουν πραγµατική ή αυθεντική κοινωνική ή πολιτική αξία. Αυτή η τεχνική µπορεί να 
φανεί σε πολλές παραστάσεις του τσίρκου, όπου στοιχεία όπως η υπερβολή, η 
παράνοια ή η αλληγορία παρουσιάζονται ως συµβολικές. Αυτό το εργαλείο µπορεί να 
συµβάλλει στην ενεργοποίηση της κριτικής σκέψης και του αναστοχασµού, να 
αποµακρύνει τον θεατή από την παραδοσιακή συναισθηµατική εµπλοκή και να τον 
ενθαρρύνει να αναγνωρίσει την κατασκευασµένη φύση της παράστασης.  

Στο τσίρκο, αυτό µπορεί να συµβαίνει όταν οι χαρακτήρες ή οι καταστάσεις 
φαντάζουν φορτισµένες µε συµβολισµό , αλλά στην πραγµατικότητα 
χρησιµοποιούνται κυρίως για να προκαλέσουν αίσθηση ή να διασκεδάσουν το κοινό, 
χωρίς να υπάρχει ουσιαστική σύνδεση µε την κοινωνική ή πολιτική πραγµατικότητα. 
Για παράδειγµα, η εικόνα ενός θλιµµένου κλόουν στο τσίρκο µπορεί να θεωρηθεί ως 
σύµβολο της ανθρώπινης θλίψης ή της τραγικότητας της ανθρώπινης ύπαρξης. 
Ωστόσο, αν αναλύσουµε την ίδια την παράσταση, το «συµβολικό» φορτίο της εικόνας 
είναι τεχνητό και επιφανειακό, καθώς ο κλόουν είναι συχνά µια φιγούρα που 
προκαλεί γέλιο ή εντυπωσιάζει µε την αδέξια συµπεριφορά του, και όχι µε την 
εκφορά µιας βαθιάς κοινωνικής ή φιλοσοφικής αλήθειας. Το σύµβολο της θλίψης 
παραµένει κενό, καθώς το τσίρκο δεν αναπτύσσει µια συνεκτική ή εις βάθος 
αναπαράσταση του ανθρώπινου πόνου. Αυτή η τεχνική παραπλανά τον θεατή, 
προσφέροντας µια ψευδαίσθηση συµβολισµού και “σοβαροφάνειας” που δηµιουργεί 
ένα πλαίσιο, όπου µέσα από την ίδια την αυτοαναφορικότητα µπορούν να 
αναδειχθούν κοινωνικά ζητήµατα. 

Απ’ την άλλη ένα αντίστοιχο µπρεχτικό παράδειγµα αποτελεί ο “Κύκλος µε την 
Κιµωλία”, όπου χρησιµοποιούνται αλληγορικά στοιχεία που µοιάζουν µε 
συµβολισµούς, αλλά δεν προορίζονται να δηµιουργήσουν µια παραδοσιακή 
συναισθηµατική αντίδραση από τον θεατή. Αντίθετα, ο Μπρεχτ ενθαρρύνει το κοινό 
να αναγνωρίσει την αληθινή κοινωνική διάσταση πίσω από τα «σύµβολα» και να τα 
αναλύσει, χρησιµοποιώντας την αποστασιοποίηση ως εργαλείο κριτικής σκέψης. 
Αντίστοιχα, το τσίρκο, µε τις υπερβολικές του εικόνες και συµβολισµούς, δηµιουργεί 
µια αποστασιοποιηµένη εµπειρία για τον θεατή, καλώντας (ίσως και “άθελά “ του) τον 
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να µην ταυτιστεί µε το ψευδές σύµβολο αλλά να σκεφτεί τη λειτουργία του στο 
κοινωνικό σύνολο. 

3.Η τεχνική του κλόουν (“clowning”) 

Η τεχνική του κλόουν (“clowning”) είναι µια θεατρική πρακτική που συνδέεται µε τη 
διασκέδαση, την υπερβολή, την ανατροπή των κοινωνικών κανόνων και την 
καλλιτεχνική εξερεύνηση του αστείου µέσα από τη σωµατική έκφραση και την 
αλληλεπίδραση µε το κοινό. Αν και το clowning αποτελεί µια παραδοσιακή µορφή 
θεατρικής τέχνης, το πλαίσιο στο οποίο εντάσσεται και οι τρόποι µε τους οποίους 
χρησιµοποιείται έχουν αλλάξει και εξελιχθεί, κυρίως µε τη σύνδεσή του µε σύγχρονες 
καλλιτεχνικές και πολιτικές προσεγγίσεις. Μία ενδιαφέρουσα αναλύση αυτής της 
τεχνικής στην σύγχρονη θεατρική σκηνή είναι η σύνδεσή του µε τη µέθοδο της 
αποστασιοποίησης του Μπρεχτ. 

Ο κλόουν είναι µία θεατρική φιγούρα που παραδοσιακά συνδέεται µε τη διασκέδαση, 
το αστείο και τη σωµατική έκφραση. Η έννοια του κλόουν, ωστόσο, ξεπερνά τη 
σύνδεση µε την απλή ψυχαγωγία και συνδέεται µε τη δυνατότητα ανατροπής των 
κοινωνικών ρόλων και των κανονιστικών προσδοκιών. Ο κλόουν αναδεικνύει την 
αντιφατικότητα του ανθρώπινου όντος, τοποθετώντας το σε καταστάσεις που 
ανατρέπουν τη λογική και τα κοινωνικά πρότυπα, προκαλώντας το κοινό να δει τον 
κόσµο από µια διαφορετική σκοπιά. Η υπερβολή και η ανατροπή είναι καθοριστικά 
του στοιχεία. Το σώµα του κινείται µε αδέξιο και συχνά αστείο τρόπο, 
αποκαλύπτοντας τις αδυναµίες και τις ανθρώπινες ατέλειες, σε συνδυασµό µε την 
επιθυµία του να επιτύχει έναν στόχο ή να εκπληρώσει έναν ρόλο που τον ξεπερνά. 
Αυτή η ατέλεια και η υπερβολή είναι στοιχεία που το κοινό αναγνωρίζει αµέσως και 
τα οποία προκαλούν γέλιο, αλλά ταυτόχρονα, ενδέχεται να προκαλέσουν και σκέψεις 
για την ανθρώπινη φύση, τις κοινωνικές προσδοκίες και τα όρια της ανθρώπινης 
δράσης. 

Ωστόσο, πέρα από το γέλιο, ο κλόουν είναι επίσης ένας χαρακτήρας που µπορεί να 
προκαλέσει συναισθηµατική σύγχυση και να φέρει στην επιφάνεια την τραγικότητα 
της ανθρώπινης κατάστασης, µια διάσταση που δεν περιορίζεται στην απλή 
διασκέδαση. Ο κλόουν συχνά παρουσιάζει τις αντιφάσεις του ανθρώπινου ψυχισµού, 
όπως την ανασφάλεια, την αποτυχία, αλλά και την αστείρευτη επιθυµία για επιτυχία 
και αναγνώριση, δηµιουργώντας έτσι έναν «έµµεσο» κοινωνικό σχολιασµό. Έτσι ο 
κλόουν είναι η πιο άµεση µορφή της κωµικής υποκουλτούρας, καθώς η ύπαρξή του 
είναι µια αδιάκοπη αντίφαση ανάµεσα στην αθωότητα και την επιτηδευµένη 
αδεξιότητα. Η υπερβολή και οι αποτυχίες που παρουσιάζει πάνω στη σκηνή 
αποκαλύπτουν την αποτυχία του ανθρώπου να ελέγξει την ίδια του την ύπαρξη, 
προκαλώντας γέλιο αλλά και προβληµατισµό.  7

Η σύνδεση της τεχνικής του κλόουν (“clowning”) µε την τεχνική της 
αποστασιοποίησης του Μπρεχτ µπορεί να φαίνεται αρχικά αµφιλεγόµενη, καθώς ο 
κλόουν συχνά προκαλεί το γέλιο και την άµεση συναισθηµατική αντίδραση του 
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κοινού, ενώ ο Μπρεχτ επιδιώκει να αποσπάσει το κοινό από την συναισθηµατική 
ταύτιση. Ωστόσο, η σχέση τους βρίσκεται στην κοινή τους επιδίωξη να προκαλέσουν 
την κριτική σκέψη µέσω της ανατροπής των κανονικοτήτων και της παρουσίασης του 
κόσµου σε µια νέα, αποστασιοποιηµένη βάση. Ο κλόουν, µε την υπερβολή και τις 
αδέξιες κινήσεις του, φέρνει στην επιφάνεια τις αντιφάσεις του ανθρώπινου ψυχισµού 
και τις κοινωνικές αδικίες, δηµιουργώντας µια µορφή “αποξένωσης" που προκαλεί το 
κοινό να σκεφτεί πέρα από την επιφανειακή διασκέδαση. Όπως και ο Μπρεχτ, έτσι 
και ο κλόουν καταστρατηγεί τις παραδοσιακές κοινωνικές αξίες και προκαλεί το κοινό 
να αναγνωρίσει τις αδυναµίες και τις αντιφάσεις των κοινωνικών ρόλων που 
επιβάλλονται από την κοινωνία. 

4.Στολή του κλόουν 

Η στολή του κλόουν είναι ένα από τα πιο αναγνωρίσιµα κοστούµια στην ιστορία του 
θεάτρου, συνδέοντας τη γελωτοποιία µε την τέχνη της σάτιρας, της ψυχαγωγίας και 
της κοινωνικής κριτικής. Η ιστορία της ανάγεται σε πολλούς αιώνες και διαφορετικές 
κουλτούρες, εξελισσόµενη µέσα από τις ανάγκες κάθε εποχής. Από τους 
γελωτοποιούς των βασιλικών αυλών έως τους καλλιτέχνες του τσίρκου και της 
σύγχρονης θεατρικής σκηνής, η στολή του κλόουν είναι ένα σύµβολο που συνδυάζει 
την υπερβολή, τη διασκέδαση και τη σάτιρα. 

Η ιστορία της στολής του κλόουν ξεκινά από την αρχαιότητα. Στους αρχαίους 
πολιτισµούς, όπως στην Αίγυπτο, την Ελλάδα και τη Ρώµη, οι γελωτοποιοί 
φορούσαν συχνά εκκεντρικά ενδύµατα για να διασκεδάζουν τα πλήθη. Στη Ρωµαϊκή 
Αυτοκρατορία, οι “σχολιαστές” (scoliasts) ήταν γνωστοί για τις κωµικές τους 
εµφανίσεις που περιλάµβαναν υπερβολικά χαρακτηριστικά και εξωφρενικές στολές. 
Έπειτα στο Μεσαίωνα, οι γελωτοποιοί των βασιλικών αυλών υιοθέτησαν 
χαρακτηριστικά ρούχα µε έντονα χρώµατα, καµπανάκια και καπέλα µε µυτερά άκρα. 
Αυτά τα ενδύµατα είχαν στόχο να τραβήξουν την προσοχή και να τονίσουν την 
κωµική ή παράλογη φύση του ρόλου τους. Τα χρώµατα και τα σχέδια συχνά 
αντικατόπτριζαν την κοινωνική θέση του γελωτοποιού, ο οποίος ήταν ταυτόχρονα 
διασκεδαστής και κοινωνικός σχολιαστής.  

Η εξέλιξη της στολής του κλόουν συνδέεται στενά µε την Κοµέντια ντελ Άρτε στην 
Αναγέννηση. Στην Ιταλία του 16ου αιώνα, οι χαρακτήρες της Κοµέντια ντελ Άρτε 
ενσάρκωναν στερεότυπα της κοινωνίας, και κάθε ρόλος συνοδευόταν από 
χαρακτηριστική στολή. Ο Αρλεκίνος (Arlecchino), ένας από τους πιο γνωστούς 
χαρακτήρες, φορούσε ένα κοστούµι γεµάτο πολύχρωµα τρίγωνα και ρόµβους, 
συµβολίζοντας την πονηριά και τη ζωντάνια. Ο Πανταλόνε και ο Πουλτσινέλα, άλλοι 
δύο εµβληµατικοί χαρακτήρες, φορούσαν επίσης στολές που προεξείχαν για την 
υπερβολή και την κωµική τους διάσταση. Οι µάσκες και οι µεγάλες σιλουέτες έδιναν 
έναν απόκοσµο χαρακτήρα στους ρόλους αυτούς, κάνοντας τους θεατές να 
αναγνωρίζουν τον τύπο του χαρακτήρα πριν καν αρχίσει να µιλά. 

Ο κλόουν όπως τον γνωρίζουµε σήµερα αναδύθηκε µέσα από την τέχνη του τσίρκου 
τον 18ο και 19ο αιώνα. Στη Βρετανία, ο Joseph Grimaldi (1778-1837) θεωρείται ο 
πατέρας του σύγχρονου κλόουν. Ο Grimaldi εισήγαγε τη χρήση έντονα 
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µακιγιαρισµένων προσώπων, συνδυάζοντας κόκκινες γραµµές, λευκό φόντο και 
υπερβολικές εκφράσεις, µαζί µε πολύχρωµες στολές γεµάτες φραµπαλάδες. Η στολή 
του Grimaldi έθεσε τα πρότυπα για τις στολές των κλόουν που ακολούθησαν, όπως 
τα λαµπερά χρώµατα, τα υπερµεγέθη ρούχα και την έντονη διαφοροποίηση από την 
καθηµερινή ένδυση. 

Τον 19ο αιώνα, το τσίρκο έγινε δηµοφιλές παγκοσµίως, και οι κλόουν διακρίθηκαν σε 
διαφορετικούς τύπους, όπως , ο Άσπρος Κλόουν (Whiteface Clown), που φορούσε 8

πολυτελή, λευκά και λαµπερά κοστούµια, ενσαρκώνοντας έναν πιο “ευγενή” και 
ειρωνικό ρόλο, ο  Αυλικός (Auguste) µε τα µεγάλα ρούχα και παπούτσια και την 
κόκκινη µύτη, που αντιπροσώπευαν τον αδέξιο αλλά αγαθό χαρακτήρα και τέλος ο 
χωριάτης (Character Clown), ο οποίος χρησιµοποιούσε ρούχα που µιµούνταν τους 
χωρικούς, συνδυάζοντας κωµικές λεπτοµέρειες µε κοινωνικό σχολιασµό. Η εξέλιξη 
αυτή έκανε τη στολή του κλόουν ακόµα πιο περίτεχνη, µε τις λεπτοµέρειες να 
εξυπηρετούν την ταυτότητα του κάθε υποτύπου. 

Στη σύγχρονη εποχή, η στολή του κλόουν έχει αποκτήσει πολλαπλές σηµασίες. 
Εκτός από την παραδοσιακή χρήση στο τσίρκο και στο θέατρο, έχει εισχωρήσει σε 
άλλες µορφές τέχνης και κουλτούρας, όπως ο κινηµατογράφος και η λογοτεχνία. Στα 
τέλη του 20ού και στις αρχές του 21ου αιώνα, οι κλόουν απέκτησαν πιο σκοτεινές 
αποχρώσεις, µε τη στολή να χρησιµοποιείται για να προκαλεί τόσο γέλιο όσο και 
φόβο. Χαρακτηριστικά παραδείγµατα είναι ο κλόουν Pennywise από το “It” (2017 / 
2019)  του Στήβεν Κινγκ και ο Joker από τα κόµικ της “DC”, που έκανε την πρώτη του 
εµφάνιση στο “Batman 1” (1940). 

Η στολή του κλόουν λειτουργεί ως πολυδιάστατο σύµβολο της σάτυρας, της χαράς 
και αθωότητας και της αποξένωσης. Η σάτυρα προκύπτει µέσα από τα υπερβολικά 
χαρακτηριστικά της ανθρώπινης φύσης, και αποκαλύπτει κοινωνικές αντιφάσεις. Απ’ 
την άλλη η χαρά και η αθωότητα αντικατοπτρίζονται µέσα από τα χρώµατα και την 
παιχνιδιάρικη φύση της, και προκαλούν γέλιο και ελαφρότητα. Τέλος, η αποξένωση 
συµβολίζεται µέσα από την υπερβολική τεχνητότητα της στολής δηµιουργεί 
απόσταση από την πραγµατικότητα, επιτρέποντας έτσι την αλληγορική ερµηνεία της. 

Η στολή του κλόουν αποτελεί ένα ζωντανό και διαχρονικό σύµβολο της θεατρικής 
υπερβολής και της κοινωνικής σάτιρας. Από τις αρχαίες ρίζες της µέχρι τη σύγχρονη 
εποχή, εξελίχθηκε µέσα από διαφορετικά πολιτισµικά πλαίσια, αντανακλώντας τις 
αξίες και τις ανησυχίες κάθε περιόδου. Είτε ως πηγή γέλιου είτε ως µέσο 
προβληµατισµού, η στολή του κλόουν παραµένει ένα από τα πιο χαρακτηριστικά και 
συµβολικά στοιχεία της παγκόσµιας τέχνης.  Μέσα από τη αναδροµή στην ιστορία 9

της στολής του κλόουν, γίνεται σαφές, ότι θα µπορούσαµε να πούµε ότι συµβάλλει 
έντονα στη δηµιουργία ενός χαρακτήρα, ο οποίος συχνά διαφοροποιείται από τη 
συνολική εξέλιξη της πλοκής, “αποστασιοποιείται” από τα γεγονότα, αλλά µέσα από 
την αλλόκοτη αµφίεση παροτρύνει και το θεατή να αποστασιοποιηθεί 
συναισθηµατικά από το παρουσιασµένο θέαµα.  

 https://trixtan.com/types-of-clowns/8
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5.Κοστούμια και τέντα σε “ριγέ” 

Ταυτόχρονα µε τη χαρακτηριστική στολή του κλόουν έχει ενδιαφέρον να µελετήσουµε 
το µοτίβο της ρίγας, που διακατέχει σχεδόν συνολικά την “αισθητική” του τσίρκου και 
που γίνεται σχεδόν ένα “µοτίβο-σύµβολο”. Η ρίγα είναι ένα µοτίβο που έχει βαθιές 
ρίζες στην ιστορία της υφαντουργίας και της µόδας, και η χρήση της έχει εξελιχθεί µε 
τον καιρό, συνδέοντας πολιτισµικές, κοινωνικές και καλλιτεχνικές τάσεις. Ως σχέδιο, 
εµφανίστηκαν από την αρχαιότητα, αλλά απέκτησαν και µια ιδιαίτερη σηµασία κατά 
τη διάρκεια της σύγχρονης εποχής. 

Η χρήση του µοτίβου των ριγών στα υφάσµατα ανάγεται στην αρχαιότητα, όπου οι 
γραµµές αυτές συνήθως συνδέονταν µε τα σήµατα των στρατιωτών ή µε 
θρησκευτικά σύµβολα . Στη Μεσαιωνική Ευρώπη , τα ριγέ υφάσµατα 
χρησιµοποιούνταν κυρίως για να υποδείξουν την κοινωνική θέση. Συνήθως τα 
φορούσαν οι πιο χαµηλές τάξεις ή οι κρατούµενοι, ενώ τα πλουσιότερα στρώµατα 
προτιµούσαν πιο µονόχρωµα και πολύτιµα υφάσµατα. Η ρίγα στην εποχή αυτή είχε 
µια διακριτική αποµόνωση, χρησιµοποιούνταν για να «σηµατοδοτήσει» ή να 
«διαχωρίσει» το άτοµο από την κοινωνία του.  10

Στους επόµενους αιώνες, οι ρίγες έγιναν πιο δηµοφιλείς στις κοινωνικές τάξεις και 
τους ευγενείς. Τα πολυτελή υφάσµατα µε ρίγες χρησιµοποιούνταν σε ενδύµατα της 
αριστοκρατίας. Όµως, οι ρίγες σε αυτή την εποχή δεν είχαν πια τον συµβολικό 
χαρακτήρα του διαχωρισµού, αλλά αντίθετα εκφράζανε µια αίσθηση τάξης και τάσης 
της µόδας. Παράλληλα, στον 18ο αιώνα, η «γραµµή» καθιερώθηκε ως στοιχείο της 
κοµψότητας, µε τα φορέµατα και τις στολές να ακολουθούν αυστηρές γραµµές που 
τόνιζαν τη φιγούρα. Με την Επανάσταση της Βιοµηχανίας, τα υφαντά ριγέ υφάσµατα 
έγιναν πιο προσιτά στις ευρύτερες τάξεις και οι γραµµές απέκτησαν µια νέα 
κοινωνική διάσταση. Η εµφάνιση των παραστάσεων τσίρκου και των πρώτων 
δηµοφιλών θεαµάτων, που συνδύαζαν το θέαµα και το «υποτιµηµένο» στυλ των 
ριγών, ξεκίνησε να αποκτά τη θέση του στην πόλη και στην αστική κοινωνία. 

Στον 20ό αιώνα, η ρίγα ξανασυναντάται σε πολλές µορφές µόδας. Από την έλευση 
των τσίρκων και των πιο φαντασµαγορικών παραστάσεων, η ρίγα εκφράζει µια 
δυναµική που συνδέεται µε το σχήµα και το χρώµα της αµφισβήτησης της κοινωνικής 
κανονικότητας. Στην ποπ κουλτούρα και στο τσίρκο, η ρίγα, εκτός από τα «αυστηρά» 
γεωµετρικά σχήµατα, αποκτά µια διάσταση κωµική και ειρωνική, ξεφεύγοντας από 
την κοινωνική αυστηρότητα που συνόδευε τις πρώτες της εµφανίσεις. Η σύνδεση της 
ρίγας µε το τσίρκο είναι ενδιαφέρουσα, διότι το τσίρκο ως θεατρική παράσταση είναι 
εγγενώς «µεταµφιεσµένο» ως θέαµα και επιδεικνύει µια αίσθηση παραποίησης της 
πραγµατικότητας. Στο πλαίσιο του τσίρκου, το ριγέ ύφασµα έχει τη δύναµη να 
αποστασιοποιεί τον θεατή, να δηµιουργεί µια απόσταση ανάµεσα στην 
πραγµατικότητα και το θέαµα. Οι χαρακτήρες συχνά παρουσιάζονται µε ριγέ ρούχα 
που δεν συµβαδίζουν µε τη «συνήθη» κοινωνική πραγµατικότητα. Αυτή η υπερβολή 
της ενδυµασίας,δηµιουργεί ένα ορόσηµο, σχεδόν µια αισθητική κατηγορία (“genre”), 
που υπενθυµίζει στο θεατή ότι αυτό που θα δει χαρακτηρίζεται από υπερβολή, 
γελοποιηµένη πραγµατικότητα και αποστασιοποίηση από µια φυσική συνέχεια ενός 
λογικού δράµατος ή µιας πραγµατικής ιστορίας. Έτσι το τσίρκο δηµιουργεί µια 

 Pastoureau. Το ρούχο του διαβόλου.10
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αίσθηση παραίσθησης, αποτρέποντας την πλήρη συναισθηµατική ταύτιση και 
ενθαρρύνοντας τον θεατή να αναλογιστεί την κοινωνική πραγµατικότητα πίσω από το 
θέαµα. 

6. Γλώσσα του σώματος και μορφασμοί (“Gestus”) 

Η γλώσσα του σώµατος και οι µορφασµοί αποτελούν ένα θεµελιώδες στοιχείο της 
ερµηνείας του κλόουν στο τσίρκο και σχετίζεται µε τον τρόπο που ο κλόουν εκφράζει 
και επικοινωνεί το νόηµα του ρόλου του µέσα από τη σωµατική του έκφραση και τις 
κινήσεις του. Ο όρος «gestus» προέρχεται από τη γερµανική θεωρία του θεάτρου και 
καθιερώθηκε από τον Μπέρτολντ Μπρεχτ για να περιγράψει µια µορφή εκφραστικής 
κίνησης ή στάσης που αποκαλύπτει τον κοινωνικό και πολιτικό χαρακτήρα του 
ατόµου, του ρόλου ή της κατάστασης. Στο τσίρκο, ο κλόουν χρησιµοποιεί το “gestus" 
για να αποδώσει την προσωπικότητά του µε τρόπο υπερβολικό και εκφραστικό, 
δηµιουργώντας µια δυναµική σχέση µε το κοινό και συχνά αποµακρύνοντάς το από 
την άµεση συναισθηµατική ταύτιση µε την παράσταση. Αυτή η δυναµική έχει αρκετές 
οµοιότητες µε την τεχνική της αποστασιοποίησης του Μπρεχτ.  11

Ο κλόουν στο τσίρκο είναι περισσότερο γνωστός για τη χρήση υπερβολικών 
κινήσεων, σωµατικών αστείων, και εκφραστικών στάσεων που στοχεύουν στη 
δηµιουργία µιας χαρακτηριστικής γλώσσας του σώµατος και µορφασµών , που 
µπορούν να να κατανοηθούν ως η εξωτερική έκφραση του χαρακτήρα του και των 
κοινωνικών σχέσεών του. Αυτά δεν αφορούν µόνο τη φυσική συµπεριφορά, αλλά και 
τον τρόπο που ο κλόουν σχετίζεται µε την κοινωνία και τις αξίες που αυτή προάγει. 
Το χαρακτηριστικό του είναι η υπερβολή στην κίνηση, την εκφραστικότητα και τις 
αντιφάσεις. Για παράδειγµα, η κίνηση ενός κλόουν µπορεί να είναι υπερβολικά αργή 
ή απότοµη, οι εκφράσεις του προσώπου µπορεί να είναι ακραία εκφραστικές, και οι 
αντιδράσεις του συχνά ακραίες σε σχέση µε την κατάσταση. Αυτή η υπερβολή, η 
οποία έχει σαφή κωµική λειτουργία, συνδέεται µε το “gestus" στο βαθµό που κάθε 
κίνηση ή στάση γίνεται φορέας µιας βαθύτερης κοινωνικής ή πολιτικής έννοιας. Ο 
κλόουν δεν αντιδρά µε φυσικό ή ρεαλιστικό τρόπο, αλλά µε τρόπο που αποκαλύπτει 
την «κοινωνική υπερβολή» και την αµηχανία του ατόµου απέναντι στις συνθήκες 
γύρω του. 

Ο κλόουν, µε τη χρήση της γλώσσας του σώµατος και των µορφασµών, συνήθως 
αποτυπώνει κοινωνικές αντιφάσεις και παράδοξα, προβάλλοντας µέσω της 
σωµατικότητας το είδος της αµηχανίας ή της «αποτυχίας» που διακατέχει την 
ανθρώπινη φύση. Αυτή η αδυναµία ή υπερβολική αντίδραση είναι ταυτόχρονα αστεία 
και γελοία, αλλά και µια ειρωνική κριτική στην ανθρώπινη κοινωνία, η οποία 
αναδεικνύει τις ανισότητες, τις κοινωνικές προσδοκίες ή ακόµα και την παράνοια του 
κοινωνικού κόσµου. Η αποτυχία του κλόουν να ανταποκριθεί στις «κανονικότητες» 
του κόσµου καθίσταται το κύριο µέσο για να εκφράσει την αντίθεση του ατόµου προς 
τον κοινωνικό κόσµο. 
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Η γλώσσα του σώµατος και οι µορφασµοί του κλόουν λειτουργούν παρόµοια µε την 
τεχνική της αποστασιοποίησης του Μπρεχτ, καθώς και οι δύο αποσκοπούν στην 
αποµάκρυνση του θεατή από την άµεση συναισθηµατική ταύτιση µε την παράσταση, 
προκειµένου να δηµιουργήσουν κριτική σκέψη. Στο τσίρκο, η γλώσσα του σώµατος 
και οι µορφασµοί του κλόουν προκαλούν αποξένωση στο κοινό, καθώς ο θεατής δεν 
παρακολουθεί ένα φυσικό πρόσωπο να αντιδρά στις συνθήκες, αλλά ένα υπερβολικό 
και γελοίο χαρακτήρα που δεν ακολουθεί τις «κανόνες» της καθηµερινότητας. Η 
υπερβολή του κλόουν δεν προορίζεται να δηµιουργήσει συναισθηµατική ταύτιση, 
αλλά να προκαλέσει τον θεατή να αναρωτηθεί για τις κοινωνικές «αναγκαιότητες» και 
τις παραδοχές της πραγµατικότητας. 

Η γλώσσα του σώµατος και οι µορφασµοί του κλόουν στο τσίρκο είναι ένα εργαλείο 
που χρησιµοποιείται για να αποκαλύψει τον κοινωνικό και πολιτικό χαρακτήρα του 
κόσµου µέσα από τη σωµατική και εκφραστική υπερβολή. Η υπερβολή της γλώσσας 
του σώµατος και των µορφασµών του κλόουν συµβάλλουν στο να δηµιουργήσει 
αποστασιοποίηση και να προκαλέσει την κριτική σκέψη του κοινού, αποµακρύνοντάς 
το από την άµεση συναισθηµατική εµπλοκή µε την παράσταση. Στο τσίρκο βέβαια 
σκοπός αυτή της αποστασιοποίησης είναι η ψυχαγωγία και η πρόκληση γέλιου στο 
κοινό, όµως µέσω της αυτοαναφορικότητας αυτή  η αποξένωση του θεατή µέσω της 
σωµατικής κωµωδίας και της γελοιοποίησης των κοινωνικών κανόνων µπορεί να 
συνδεθεί me την έννοια της αποξένωσης του Μπρεχτ, ο οποίος στοχεύει να 
προκαλέσει τον θεατή να αµφισβητήσει τις κοινωνικές δοµές και να τις δει µε έναν 
αποστασιοποιηµένο και κριτικό τρόπο. 

7. Προσωρινότητα 

Η έννοια της προσωρινότητας είναι άρρηκτα συνδεδεµένη µε την τέχνη του τσίρκου 
και αποτελεί ένα από τα πιο χαρακτηριστικά και εντυπωσιακά στοιχεία του. Η 
προσωρινότητα στο τσίρκο αναφέρεται όχι µόνο στη φύση των παραστάσεων και 
των εγκαταστάσεών του, που στήνονται και διαλύονται σε σύντοµο χρονικό 
διάστηµα, αλλά και στην ίδια την ουσία των δρώµενων, που αφορούν συχνά 
επικίνδυνα και φευγαλέα νούµερα, όπως τα ακροβατικά, τα οποία διαρκούν µόνο 
στιγµές, αλλά προκαλούν έντονα συναισθήµατα και αναµνήσεις. Η προσωρινότητα 
ενσωµατώνεται έτσι στον πυρήνα της εµπειρίας του τσίρκου, δηµιουργώντας µια 
µοναδική συνάντηση µεταξύ καλλιτεχνών και κοινού, η οποία είναι εξίσου φευγαλέα 
όσο και αξέχαστη. 

Στο έργο του Sartre, ιδίως στο πιο γνωστό του έργο "Being and Nothingness”, η 
προσωρινότητα και η αναγκαιότητα της θνητότητας είναι κεντρικά θέµατα. Αν και δεν 
αναφέρεται άµεσα στο τσίρκο, η υπαρξιστική αντίληψη της ζωής ως διαρκούς 
διαδικασίας, εφήµερης και επιρρεπούς σε αλλαγές και φθορά, συχνά αποδίδεται σε 
καταστάσεις και χώρους όπως το τσίρκο, που αναπαριστούν την ασταθή φύση της 
ανθρώπινης ύπαρξης. Το τσίρκο, µε την αέναη κίνηση, τις στιγµιαίες παραστάσεις και 
τις ανατροπές, λειτουργεί ως µια αλληγορία για την παροδικότητα του κόσµου, κάτι 
που ταιριάζει µε την υπαρξιστική αντίληψη του Sartre για την ανθρώπινη κατάσταση. 
Το τσίρκο, σε αντίθεση µε τα σταθερά θεατρικά ή καλλιτεχνικά γεγονότα, 
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χαρακτηρίζεται από τη φευγαλέα του παρουσία σε κάθε τοποθεσία. Στήνεται σε µία 
πόλη ή σε έναν χώρο για µερικές µόνο µέρες ή εβδοµάδες και στη συνέχεια 
διαλύεται, αφήνοντας µόνο τις αναµνήσεις στους θεατές. Αυτή η παροδικότητα 
δηµιουργεί µια µοναδική αίσθηση ότι το τσίρκο ανήκει στην ίδια την ιδέα του ταξιδιού 
και της εξερεύνησης, προσκαλώντας το κοινό να βυθιστεί σε έναν κόσµο µαγείας και 
φαντασίας που, µόλις ολοκληρωθεί, εξαφανίζεται για πάντα. Οι θεατές γνωρίζουν ότι 
αυτό που βλέπουν είναι µοναδικό και αδύνατο να επαναληφθεί ακριβώς µε τον ίδιο 
τρόπο, γεγονός που αυξάνει την αίσθηση του µυστηρίου και της περιπέτειας.  12

Ο συνειδητός αγώνας για την ελευθερία που κατανοούµε µέσω της δράσης και της 
απόφασης στην ανθρώπινη ζωή συνδέεται µε την "κινήσεις του τσίρκου", όπου ο 
καλλιτέχνης, αν και περιορισµένος από τον χώρο και τον χρόνο της παράστασης, 
εκφράζει τη λύση στην απόδραση και την ελευθερία µέσω της αέναης κίνησης.Τα 
νούµερα του τσίρκου – ακροβατικά, ζογκλερικά, κλόουν, και άλλα – αποτελούν 
επίσης εκδηλώσεις προσωρινότητας. Πολλές φορές βασίζονται στον άµεσο κίνδυνο 
και στην αίσθηση της αδρεναλίνης, όπου η επιτυχία ή η αποτυχία διαρκούν µόνο ένα 
κλάσµα του δευτερολέπτου. Οι ακροβάτες, για παράδειγµα, βρίσκονται σε συνεχή 
κίνηση, αιωρούνται στον αέρα ή ισορροπούν σε λεπτές δοκούς, εκτελώντας κινήσεις 
που διαρκούν µόνο λίγα δευτερόλεπτα, αλλά καταφέρνουν να αιχµαλωτίσουν την 
προσοχή και την καρδιά των θεατών.  13

Οι καλλιτέχνες του τσίρκου ζουν επίσης σε έναν κόσµο προσωρινότητας. Ζώντας 
συχνά µια ζωή περιπλανώµενη και µετακινούµενοι από πόλη σε πόλη, βιώνουν 
συνεχείς αλλαγές, προσαρµόζοντας τις παραστάσεις τους σε διαφορετικά κοινά και 
περιβάλλοντα. Οι καλλιτέχνες δεν έχουν έναν σταθερό χώρο να αποκαλούν “σπίτι”, 
και η δουλειά τους εξαρτάται από τη διαρκή κίνηση και την ανάγκη προσαρµογής σε 
νέες συνθήκες. Η προσωρινότητα αυτή επηρεάζει τη ζωή τους και δηµιουργεί µια 
αίσθηση κοινότητας και δεσµού, καθώς οι καλλιτέχνες του τσίρκου έχουν ως κοινό 
σηµείο αναφοράς την εµπειρία της προσωρινότητας και της περιπλάνησης. Αυτός ο 
τρόπος ζωής ενισχύει τη συνεργασία και την αλληλοϋποστήριξη µεταξύ των 
καλλιτεχνών, οι οποίοι αντιµετωπίζουν µαζί τους κινδύνους και την αβεβαιότητα της 
φευγαλέας αυτής ζωής. 

Παράλληλα το τσίρκο, µέσα από την έννοια της προσωρινότητας, µπορεί να περάσει 
και καλλιτεχνικά µηνύµατα. Η ίδια η παροδικότητα του τσίρκου µπορεί να εκφράσει 
την ευθραυστότητα της ανθρώπινης κατάστασης και τη µεταβλητότητα της ζωής. Στα 
ακροβατικά και στα επικίνδυνα νούµερα, ο θεατής βλέπει έναν παραλληλισµό µε τη 
ζωή, που χαρακτηρίζεται από την ανασφάλεια, την αβεβαιότητα και τη φθαρτότητα. 
Οι καλλιτέχνες, µε το να εκτελούν δύσκολα και επικίνδυνα κόλπα, παρουσιάζουν τη 
ζωή ως κάτι το πολύτιµο αλλά ταυτόχρονα παροδικό, προκαλώντας το κοινό να 
αναλογιστεί τη δική του θνητότητα και την οµορφιά της στιγµής.  

Στο σύγχρονο τσίρκο, όπως το “Cirque du Soleil” ή άλλες καινοτόµες µορφές 
τσίρκου, η έννοια της προσωρινότητας είναι ιδιαίτερα εµφανής και ενισχύεται µέσω 
θεατρικών στοιχείων και αφηρηµένης σκηνοθεσίας. Οι καλλιτέχνες δηµιουργούν 
παραστάσεις που βασίζονται στη σύνθεση του παροδικού και του εξωπραγµατικού, 
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µεταφέροντας το κοινό σε έναν κόσµο ονειρικό, όπου οι στιγµές και οι εικόνες 
αναµειγνύονται και εξαφανίζονται µε γοργό ρυθµό. Αυτή η τεχνική ενισχύει την 
αίσθηση ότι κάθε σκηνή είναι µοναδική και ότι το κοινό παρακολουθεί κάτι που δεν θα 
µπορέσει να ξαναδεί µε τον ίδιο τρόπο. 

Εποµένως µέσα από έναν αυτοαναφορικό τρόπο, το τσίρκο δηµιουργεί αυτή την 
αίσθηση της παροδικότητας, που υπενθυµίζει στο θεατή, ότι πρόκειται για ένα 
φευγαλέο “ψέµα”, το οποίο καλείται να βιώσει στο έπακρο, επειδή γνωρίζει ότι θα 
τελείωσει σύντοµα. Αυτή η πολύπλευρη προσωρινότητα, αφήνει περιθώρια 
αποστασιοποίησης µετα το πέρας της παράστασης και της ολικής “εξαφάνισης” του 
τσίρκου από την περιοχή. Ο θεατής επιστρέφει στην καθηµερινή του ζωή, έχοντας 
βιώσει έναν κόσµο φαντασίας, όπου η ίδια η νοσταλγία αναδεικνύει ερωτήµατα 
κοινωνικής αλλά και υπαρξιακής φύσεως. 

8.Η αρχιτεκτονική της κλασικής τέντας του τσίρκου ως 
στοιχείο προσωρινότητας 

Η κλασική τέντα του τσίρκου, µε την εµβληµατική της µορφή, αποτελεί ένα 
πολιτιστικό σύµβολο που συνδέεται µε την ιδέα της προσωρινότητας και της 
περιπλάνησης. Η ιστορική της εξέλιξη, καθώς και οι συµβολισµοί που ενσωµατώνει, 
µπορούν να συνδεθούν τόσο µε την έννοια της προσωρινότητας όσο και µε τη 
θεωρία της αποστασιοποίησης του Μπρεχτ, αποκαλύπτοντας ενδιαφέροντες 
παραλληλισµούς µεταξύ της αισθητικής του τσίρκου και του πολιτικού θεάτρου. 

Το σύγχρονο τσίρκο γεννήθηκε στα τέλη του 18ου αιώνα στην Αγγλία, όταν ο Φίλιπ 
Άστλεϊ (Philip Astley) άρχισε να παρουσιάζει παραστάσεις ιππασίας σε κυκλική 
αρένα. Οι παραστάσεις περιλάµβαναν µουσική, χορό, ακροβατικά και κλόουν. 
Ωστόσο, αυτές οι παραστάσεις γίνονταν σε µόνιµες εγκαταστάσεις. Στα µέσα του 
19ου αιώνα, καθώς το τσίρκο άρχισε να περιπλανιέται από πόλη σε πόλη, η χρήση 
της τέντας έγινε αναπόφευκτη. Οι πρώτες τέντες ήταν µικρές και χρησίµευαν ως 
πρακτική λύση για την προσωρινή στέγαση των παραστάσεων. Το κύριο 
χαρακτηριστικό της τέντας ήταν η δυνατότητά της να στηθεί και να 
αποσυναρµολογηθεί γρήγορα, τονίζοντας την προσωρινότητα και την ευελιξία του 
τσίρκου. 

Με την καθιέρωση του τσίρκου ως δηµοφιλούς µορφής ψυχαγωγίας, η τέντα έγινε 
σύµβολο περιπλάνησης, φαντασίας και µαγείας. Η χαρακτηριστική κυκλική δοµή της 
εξυπηρετούσε τόσο την πρακτικότητα όσο και τη δηµιουργία µιας ιδιαίτερης 
ατµόσφαιρας, όπου το κοινό ερχόταν κοντά στους καλλιτέχνες. Η έννοια της 
προσωρινότητας έχει στο φαινοµένο “τσιρκο” πολύπλευρες εκφάνσεις, όπως 
χωρικές, καλλιτεχνικές και κοινωνικές. Η τέντα στήνεται για λίγες ηµέρες και µετά 
εξαφανίζεται, αφήνοντας πίσω µόνο το αποτύπωµα της παρουσίας της. Αυτό 
δηµιουργεί µια αίσθηση φευγαλέας εµπειρίας, µιας στιγµής που δεν µπορεί να 
επαναληφθεί (χωρική προσωρινότητα). Ταυτόχρονα, οι παραστάσεις του τσίρκου 
είναι µοναδικές, βασισµένες στην αυτοσχεδιαστική τέχνη και τη ζωντανή 
αλληλεπίδραση µε το κοινό (καλλιτεχνική προσωρινότητα). Τέλος, το τσίρκο, µε την 
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περιοδεύουσα φύση του, δηµιουργεί έναν προσωρινό κόσµο που έρχεται σε 
αντίθεση µε τη µόνιµη και οργανωµένη κοινωνική ζωή (κοινωνική προσωρινότητα). 

Η σχέση της τέντας µε την µπρεχτική αποστασιοποίηση µπορεί να ιδωθεί µέσω της 
διαλεκτικής ανάµεσα στη φαντασµαγορία του τσίρκου και τη λειτουργία του ως 
κοινωνικού µικρόκοσµου. Όπως ο Μπρεχτ επιδιώκει να αποστασιοποιήσει τον θεατή 
από την πλοκή για να σκεφτεί κριτικά, έτσι και το τσίρκο δηµιουργεί έναν κόσµο που 
δεν είναι ρεαλιστικός, αλλά παραµορφωµένος. Η τέντα, µε την κλειστή και κυκλική 
της δοµή, χωρίζει το κοινό από τον εξωτερικό κόσµο και δηµιουργεί έναν τόπο όπου 
η πραγµατικότητα υπονοµεύεται. Το τσίρκο παρουσιάζει ακροβατικά και παραστάσεις 
που παραβιάζουν φυσικούς και κοινωνικούς νόµους, καλώντας το θεατή να σκεφτεί 
τη δική του πραγµατικότητα. Έτσι η προσωρινότητα της τέντας και η φευγαλέα φύση 
του τσίρκου υπενθυµίζουν ότι η ζωή που παρουσιάζεται είναι µια εφήµερη 
κατασκευή. Το κοινό αποµακρύνεται από τη συναισθηµατική ταύτιση και 
ενθαρρύνεται να στοχαστεί πάνω στην έννοια της πραγµατικότητας. Το κοινό πλέον 
δεν είναι παθητικός δέκτης, αλλά ντίθετα, συµµετέχει ενεργά µέσω της συλλογικής 
του παρουσίας. Ο Μπρεχτ ήθελε το κοινό να αναγνωρίσει ότι είναι µέρος µιας 
κοινωνικής οµάδας που µπορεί να δράσει. Παροµοίως, η τέντα δηµιουργεί έναν 
προσωρινό χώρο κοινότητας, όπου οι θεατές αναγνωρίζουν την κοινή τους εµπειρία. 

Η κλασική τέντα του τσίρκου ενσαρκώνει την έννοια της προσωρινότητας, 
δηµιουργώντας έναν χώρο µακριά από την καθηµερινότητα που προσκαλεί το κοινό 
να δει τη ζωή µε µια νέα µατιά. Όπως και η αποστασιοποίηση του Μπρεχτ, έτσι και η 
τέντα λειτουργεί ως µηχανισµός διακοπής της ροής της ρουτίνας, υπενθυµίζοντας 
στον θεατή ότι η πραγµατικότητα είναι µια κατασκευή που µπορεί να αµφισβητηθεί. 
Αυτός ο συνδυασµός αισθητικής µαγείας και κριτικής σκέψης καθιστά το τσίρκο και 
την τέντα του έναν ιδιαίτερο χώρο που συνδυάζει την τέχνη µε την κοινωνική 
συνειδητοποίηση. 

9.Επιγραφές 

“The word and the image are one”  14

Οι επιγραφές στο τσίρκο αποτελούν µια ιδιαίτερη µορφή επικοινωνίας που 
ενσωµατώνει στοιχεία από την αφηγηµατική και την αισθητική γλώσσα του θεάµατος. 
Οι έντονα χρωµατισµένες, συχνά εξωφρενικές και υπερβολικές επιγραφές στο 
περιβάλλον του τσίρκου δεν είναι απλά εργαλεία επικοινωνίας, αλλά ταυτόχρονα 
αποτελούν µορφές τέχνης που αντικατοπτρίζουν το πνεύµα και τις αξίες του 
θεάµατος, ενώ φέρουν µαζί τους έναν έντονο συναισθηµατικό και κοινωνικό 
αντίκτυπο. Οι επιγραφές αυτές συνδέονται µε ευρύτερα αισθητικά και νοητικά 
ζητήµατα και έχουν πολλές φορές συµβολική αξία που µεταφέρεται στο θεατή. 

Οι επιγραφές στο τσίρκο χαρακτηρίζονται από έντονα, εξωφρενικά χρώµατα και 
µεγάλες, δραµατικές γραµµατοσειρές. Στο πλαίσιο του τσίρκου, οι επιγραφές 
χρησιµεύουν ως βασικά εργαλεία για την προσέλκυση του κοινού, καθώς 
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διασφαλίζουν την ορατότητα και την ένταση του µηνύµατος που µεταδίδεται. Εδώ, η 
αισθητική δεν περιορίζεται απλώς στη µορφή της γραφής αλλά επεκτείνεται σε όλο 
το συνολικό «οπτικό περιβάλλον» που δηµιουργεί το τσίρκο. Οι επιγραφές στο 
τσίρκο ακολουθούν την παράδοση της εµπορικής αφίσας και διαφήµισης, οι οποίες 
επίσης χαρακτηρίζονται από υπερβολή και δραµατική αναπαράσταση. Το χρώµα, η 
γραφή, οι εικόνες και τα σχέδια στις επιγραφές του τσίρκου λειτουργούν ως αισθητικά 
εργαλεία που προσελκύουν το βλέµµα και προκαλούν συναισθηµατικές αντιδράσεις. 
Οι επιγραφές αυτές, που συχνά περιλαµβάνουν υπερβολικές υποσχέσεις και 
υπερρεαλιστικές περιγραφές (όπως «Απίστευτο! Άνθρωποι που αναστενάζουν από 
θαυµασµό!»), δεν απευθύνονται µόνο στη λογική του θεατή αλλά κυρίως στο 
συναισθηµατικό του κόσµο, ενισχύοντας το θρόισµα και τον ενθουσιασµό του 
θεάµατος. 

Η σύνδεση αυτών των επιγραφών µε την τέχνη είναι σαφής, καθώς δεν αποτελούν 
απλά εργαλεία επικοινωνίας, αλλά συνθέτουν µία οπτική γλώσσα που επικοινωνεί 
αισθητική και συναισθηµατικά φορτισµένα µηνύµατα. Οι επιγραφές του τσίρκου 
έχουν, κατά κάποιο τρόπο, έναν χαρακτήρα παρόµοιο µε αυτόν των έργων 
εικαστικών καλλιτεχνών που συνδυάζουν γραφή και εικόνα για να δηµιουργήσουν µια 
διαρκή και εντυπωσιακή εντύπωση στον θεατή.  15

Ταυτόχρονα οι επιγραφές αυτές λειτουργούν και ως «κοινωνικά κείµενα» που 
προσφέρουν µια εικόνα της εποχής και των πολιτιστικών αναπαραστάσεων. Πολλές 
φορές, οι επιγραφές του τσίρκου ενσωµατώνουν στοιχεία του θεάµατος που 
προκαλούν και διαµορφώνουν τη συλλογική κουλτούρα της εποχής τους. Το νόηµα 
που µεταφέρουν οι επιγραφές στο τσίρκο έχει επίσης µια υπερβολική διάσταση, 
καθώς συχνά διαστρεβλώνουν την πραγµατικότητα και τη φαντασία, δηµιουργώντας 
έναν κόσµο παραµορφωµένο, µυθικό και εξωπραγµατικό. Μέσα από την υπερβολή 
και τη θεαµατικότητα, οι επιγραφές του τσίρκου επιδιώκουν να ενισχύσουν την 
αίσθηση του "θαύµατος" και της «απίστευτης πραγµατικότητας» που προσφέρει το 
τσίρκο στους θεατές. 

Σ’ αυτό το σηµείο θα µπορούσε να επιχειρηστεί σύνδεση την τεχνική της 
αποστασιοποίησης του Μπρεχτ µέσα από τη συνθήκη των επιγραφών ως εργαλείων 
που προκαλούν την «αποξένωση» του θεατή από το καθιερωµένο τρόπο 
πρόσληψης του θεάµατος. Η υπερβολή, η δραµατικότητα και η φαντασία που 
εκφράζουν οι επιγραφές του τσίρκου δεν προορίζονται να αναπαραστήσουν την 
πραγµατικότητα αλλά να την εκτοπίσουν, να την υπερβούν και να τη µετατρέψουν σε 
κάτι εντυπωσιακό και ασυνήθιστο. Δηµιουργούν µια αίσθηση του παράξενου και του 
εξωπραγµατικού, αποµακρύνοντας τον θεατή από την καθηµερινή του εµπειρία και 
καλώντας τον να δει τον κόσµο του τσίρκου (και κατ' επέκταση την κοινωνία) µέσα 
από ένα νέο, κριτικό πρίσµα. Ταυτόχρονα προκαλούν τη σκέψη για την υπερβολή, 
την τέχνη της εξαπάτησης και τη διαχείριση των προσδοκιών του κοινού. Θα 
µπορούσαµε να πούµε ότι δεν είναι απλώς διαφηµιστικά εργαλεία αλλά συνιστούν 
µια µορφή τέχνης που αποκαλύπτει πτυχές της κοινωνικής και πολιτιστικής 
πραγµατικότητας. 

 Morley. Writing on the Wall.15
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10.Παρουσιαστής 

Ο παρουσιαστής ή συντονιστής στο τσίρκο, γνωστός και ως «master of ceremonies» 
ή «ringmaster», κατέχει έναν καθοριστικό ρόλο στην αναπαράσταση του θεάµατος 
και στην καθοδήγηση του κοινού µέσα από την εµπειρία του τσίρκου. Ο ρόλος του 
συνδέεται µε τη διατήρηση του ρυθµού της παράστασης, την ένταση της 
ατµόσφαιρας και την ενίσχυση του συναισθηµατικού αντίκτυπου των νούµερων. 
Ωστόσο, ο παρουσιαστής στο τσίρκο δεν είναι µόνο διαµεσολαβητής της δράσης, 
αλλά επίσης προχωρά σε µια µορφή «θεατρικής απόστασης», µέσω της οποίας το 
κοινό καλείται να αναρωτηθεί και να επαναξιολογήσει τη φύση του θεάµατος.  

Ο παρουσιαστής στο τσίρκο έχει τον ρόλο του «ξεναγού» που καθοδηγεί το κοινό 
µέσα από τις διάφορες ενότητες της παράστασης, δηµιουργώντας µια ατµόσφαιρα 
έντασης και ενθουσιασµού. Είναι ο πρώτος και τελευταίος «εικονικός» χαρακτήρας 
που το κοινό συναντά στην παράσταση, και συχνά η προσωπικότητά του είναι 
υπερβολική, θεατρική και γεµάτη από αστεία ή επιδεικτικά στοιχεία. Ο παρουσιαστής 
ενσαρκώνει το ρόλο του διαµεσολαβητή ανάµεσα στο θέαµα και το κοινό, 
προετοιµάζοντας το θεατή για την αίσθηση της µαγείας και του µυστηρίου που 
προσφέρει το τσίρκο. 

Η εµφάνιση του παρουσιαστή, συνήθως µε τη χαρακτηριστική στολή (χρωµατιστό 
σακάκι, ψηλό καπέλο, ραβδί) και την έντονη φωνή του, ενισχύει την αίσθηση του 
θεάµατος και της υπερβολής. Η παράστασή του έχει ως σκοπό να αναδείξει τα 
θαύµατα και τις εκπλήξεις του τσίρκου, δηµιουργώντας µια έντονη αντίθεση ανάµεσα 
στην πραγµατικότητα και τον φαντασιακό κόσµο που εκτυλίσσεται µπροστά από τα 
µάτια των θεατών. Με άλλα λόγια, ο παρουσιαστής είναι το πρόσωπο που φέρνει την 
απόσταση και την υπερβολή στη σκηνή, ενισχύοντας την αίσθηση του θεάµατος και 
της ψευδαίσθησης. Η ίδια η «παράσταση» του παρουσιαστή είναι γεµάτη από µια 
υποκειµενική και υπερρεαλιστική ποιότητα. Με την υπερβολική και εξωπραγµατική 
του συµπεριφορά, ο παρουσιαστής προκαλεί στον θεατή τη συνειδητοποίηση ότι όλο 
το θέαµα του τσίρκου δεν είναι τίποτα άλλο παρά µια κατασκευή, µια επιµέλεια του 
εντυπωσιασµού και της αίσθησης του θαύµατος.  

Ο ρόλος του παρουσιαστή στο τσίρκο, αν και φαίνεται να είναι υπερβολικός και 
εντυπωσιακός, επιτυγχάνει έναν είδος αποξένωσης. Αντί να εισάγει το κοινό σε έναν 
κόσµο µαγείας και µυστηρίου χωρίς καµία αίσθηση αποστασιοποίησης, ο 
παρουσιαστής αποκαλύπτει την τεχνική πλευρά του θεάµατος. Στην πραγµατικότητα, 
το θέαµα του τσίρκου είναι κατασκευασµένο και το κοινό καλείται να αναγνωρίσει ότι 
η µαγεία είναι µια επιτηδευµένη κατασκευή και όχι µια αληθινή εµπειρία. Η 
υπερβολική του συµπεριφορά και ρητορική και οι εντυπωσιακές του κινήσεις, 
προειδοποιούν το κοινό ότι το τσίρκο είναι ένα τεχνητό θέαµα και όχι µια φυσική ή 
αυθεντική εµπειρία.   

Στο θέατρο του Μπρεχτ, το κοινό καλείται να αναγνωρίσει τις κατασκευές του 
θεάµατος και να τις εξετάσει κριτικά. Στο τσίρκο ο παρουσιαστής, µε την τεχνητή του 
υπερβολή, υπογραµµίζει την ψευδαίσθηση του θαύµατος και της εξαιρετικότητας, 
αναγκάζοντας το κοινό να αναγνωρίσει ότι αυτή η «απίστευτη» πραγµατικότητα είναι 
στην πραγµατικότητα µια διασκεδαστική και καλοστηµένη παραγωγή. Ο Μπρεχτ 
ήθελε να αποκαλύψει τα συστήµατα εξουσίας, τις κοινωνικές δοµές και τις 
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πολιτισµικές παραστάσεις, υποδεικνύοντας ότι αυτές οι κατασκευές πρέπει να 
αναγνωρίζονται και να ελέγχονται, όχι να καταναλώνονται παθητικά. Ο παρουσιαστής 
στο τσίρκο κατέχει έναν πολυδιάστατο ρόλο που συνδυάζει την καθοδήγηση του 
κοινού µε τη δηµιουργία συναισθηµατικής έντασης, ενώ ταυτόχρονα αποκαλύπτει την 
τεχνητή φύση του θεάµατος. Μέσω της υπερβολής και της θεατρικότητας του, ο 
παρουσιαστής επιτυγχάνει µια µορφή αποξένωσης, ενθαρρύνοντας το κοινό να 
σκεφτεί κριτικά και να αναγνωρίσει τη «µαγεία» του τσίρκου ως µια κατασκευή.  

11.Μουσική 

Η µουσική στο τσίρκο διαδραµατίζει έναν από τους πιο σηµαντικούς ρόλους στην 
οικοδόµηση της ατµόσφαιρας και στην ενίσχυση του συναισθηµατικού αντίκτυπου 
του θεάµατος. Από τις πρώτες ηµέρες του τσίρκου µέχρι και σήµερα, η µουσική είναι 
αχώριστη από την εµπειρία του θεάµατος, καθώς δηµιουργεί τη ρυθµική αίσθηση της 
έντασης και της ανατροπής, ενισχύει την ψευδαίσθηση του «θαύµατος» και 
καθοδηγεί το κοινό στις συναισθηµατικές του αντιδράσεις.  

Η τυπική µουσική του τσίρκου είναι δραµατική, εντυπωσιακή και µε ρυθµούς που 
εντείνουν την αίσθηση του κεντρικού στοιχείου του θεάµατος: της εξαιρετικότητας, 
του θαύµατος και της έκπληξης. Συχνά, χρησιµοποιούνται συνθέσεις που είναι τόσο 
αναγνωρίσιµες όσο και φαντασµαγορικές, όπως οι µεγάλες, ορχηστρικές συνθέσεις 
που συνοδεύουν τις πιο θεαµατικές σκηνές, οι οποίες επισηµαίνουν την ένταση και 
τη δράση των διαφόρων νούµερων, ενισχύοντας την αίσθηση του θεάµατος και της 
υπερβολής. Ταυτόχρονα ο ρόλος της µουσικής ειναι να συνδέεται µε το ρυθµό και τη 
χορογραφία, βοηθώντας στη δηµιουργία µιας «ρυθµικής» αίσθησης στο κοινό. Πριν 
και κατά τη διάρκεια της εκτέλεσης των παραστάσεων, η µουσική καθοδηγεί τον 
ρυθµό και την ενέργεια του θεάµατος, ενώ επίσης παρέχει ένα συναισθηµατικό 
υπόβαθρο, προδιαθέτοντας το κοινό για τις στιγµές έντασης, γέλιου ή συγκίνησης. 

Πέρα από τον καθαρά συναισθηµατικό της ρόλο, η µουσική στο τσίρκο έχει και µια 
πιο πρακτική λειτουργία. Λειτουργεί ως ηχητικό «σήµα» για την αλλαγή των σκηνών, 
για την ένταση ή την εκτόνωση των συναισθηµάτων του κοινού, και επίσης ως µέσο 
συγχρονισµού των επιµέρους παραστάσεων. Η µουσική προσφέρει το «σύνδεσµο» 
ανάµεσα στις σκηνές και τις πράξεις των καλλιτεχνών, δηµιουργώντας µια ροή και 
ενότητα, που βοηθά στην αποφυγή του διαλείµµατος του θεατή από τη δράση. 

Ταυτόχρονα όµως µπορεί να µελετηθεί ως εργαλείο που συνδέεται µε την έννοια της 
µπρεχτικής αποστασιοποίησης κυρίως µέσω της αντίθεσης µεταξύ του δραµατικού 
περιεχοµένου και του ηχητικού της υπόβαθρου. Συχνά, οι µελωδίες στο τσίρκο είναι 
τόσο έντονες και υπερβολικές που δηµιουργούν µια αντίφαση ανάµεσα στο 
φανταστικό και το πραγµατικό. Για παράδειγµα, η χρήση εντυπωσιακής και 
θορυβώδους µουσικής τη στιγµή που εκτελούνται επικίνδυνες ή εξωπραγµατικές 
πράξεις, µπορεί να κάνει το κοινό να συνειδητοποιήσει ότι η «επικινδυνότητα» ή το 
«θαύµα» είναι, στην πραγµατικότητα, κατασκευασµένα και ότι το ίδιο το τσίρκο 
προσπαθεί να πουλήσει µια εντύπωση και όχι µια αυθεντική εµπειρία. 
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Αυτή η υπερβολή στη µουσική, µε την ταυτόχρονη απόσταση που δηµιουργεί, φέρνει 
τον θεατή σε µια θέση αποξένωσης, ενθαρρύνοντάς τον να δει το θέαµα από 
απόσταση, αναγνωρίζοντας τη θεατρικότητά του. Η µουσική λειτουργεί ως µέσο 
ενίσχυσης της συνείδησης του θεατή ότι το τσίρκο δεν είναι τίποτα άλλο παρά µια 
καλοστηµένη παραγωγή, µια «παράσταση», και όχι µια αληθινή εµπειρία. Η µουσική 
συνιστά ένα «σχόλιο» πάνω στην ίδια την παράσταση, αποκαλύπτοντας την 
κατασκευασµένη της φύση και προκαλώντας την αποµάκρυνση του θεατή από την 
παθητική κατανάλωση του θεάµατος. 

Εν κατακλείδι, η µουσική στο τσίρκο µπορεί να συνδεθεί µε την έννοια της 
αποξένωσης µέσω της αποστασιοποίησης που προκαλεί στον θεατή. Η υπερβολική 
και εντυπωσιακή µουσική, σε συνδυασµό µε τις δραµατικές σκηνές και τις τεχνικές 
παραστάσεις, δηµιουργεί µια αίσθηση «θεατρικότητας» που αποκαλύπτει τη φυσική 
κατασκευή του θεάµατος και προκαλεί µια κριτική αντίληψη για τη φύση του. Η 
µουσική, εποµένως, δεν είναι απλώς µια συναισθηµατική ενίσχυση, αλλά γίνεται 
(“άθελά της”) και ένα εργαλείο που εξυπηρετεί την κριτική σκέψη και την αποξένωση 
του θεατή, ενθαρρύνοντάς τον να δει το τσίρκο όχι ως µια αληθινή πραγµατικότητα, 
αλλά ως µια δηµιουργηµένη παράσταση. 

12.Ακροβατικά και επικίνδυνα νούμερα 

Το τσίρκο, ως µορφή θεάµατος, βασίζεται σε µια σειρά από εντυπωσιακές και 
επικίνδυνες παραστάσεις που προκαλούν θαυµασµό και φόβο στο κοινό. Τα 
ακροβατικά και τα επικίνδυνα νούµερα, που συχνά περιλαµβάνουν εντυπωσιακά 
άλµατα, ριψοκίνδυνες ακροβασίες και επικίνδυνες ακροβατικές κινήσεις, αποτελούν 
έναν από τους πιο χαρακτηριστικούς και εµβληµατικούς τύπους παραστάσεων στο 
τσίρκο. Η ίδια η φύση αυτών των παραστάσεων —που αγγίζει τα όρια του αδύνατου
— αποπνέει ένα συναίσθηµα θαυµασµού, αδρεναλίνης και συγκίνησης. Ωστόσο, 
πέρα από τον εντυπωσιασµό και τη συγκίνηση, τα επικίνδυνα νούµερα στο τσίρκο 
µπορούν να συνδεθούν µε την έννοια της αποξένωσης του Μπρεχτ, προσφέροντας 
µια ενδιαφέρουσα θεώρηση για το πώς το κοινό µπορεί να  αναγνωρίσει ότι τα 
νούµερα αυτά είναι κατασκευασµένα και να µην τα αποδεχτεί άκριτα ως 
«πραγµατικότητα». Αναδεικνύουν την ανθρώπινη ικανότητα να εκτελεί επικίνδυνες, 
συχνά αδύνατες, κινήσεις µε εξαιρετική δεξιοτεχνία και ισχυρό σωµατικό έλεγχο. Από 
τα εντυπωσιακά άλµατα των ακροβατών µέχρι τα εναέρια νούµερα στους τροχούς 
του θανάτου, κάθε κίνηση αποτελεί µια απόδειξη της ανθρώπινης επιδεξιότητας και 
του αλχηµιστικού «θαύµατος». 

Η µαγεία και το εντυπωσιακό στοιχείο του τσίρκου έγκειται στο γεγονός ότι το κοινό 
παρακολουθεί ανθρώπους να διαπράττουν πράξεις που µοιάζουν µε θαύµατα. Οι 
ακροβάτες, για παράδειγµα, φαίνονται να υπερβαίνουν τα όρια του φυσικού 
σώµατος, αναλαµβάνοντας επικίνδυνες κινήσεις σε εξαιρετικά ύψη ή καταστάσεις 
ακραίας σωµατικής έντασης. Ο συνδυασµός των «επικίνδυνων» νούµερων µε την 
εντυπωσιακή µουσική, το φωτισµό και την σκηνοθεσία δηµιουργεί µια ατµόσφαιρα 
που παρασύρει το κοινό σε µια κατάσταση συναισθηµατικής έντασης και θαυµασµού. 
Όµως, παρά την επικινδυνότητα των κινήσεων, το κοινό συχνά δεν σκέφτεται τα 
ρίσκα που αναλαµβάνουν οι καλλιτέχνες, καθώς το τσίρκο παρουσιάζει την τέχνη 
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αυτή ως µια εκδοχή της «µαγείας» και όχι ως µια κατασκευή. Ουσιαστικά, το τσίρκο 
προσφέρει στον θεατή την ψευδαίσθηση ότι τα νούµερα αυτά είναι φυσικά και 
αυθόρµητα, χωρίς να τον προειδοποιεί για τις θυσίες, τις προπονήσεις ή τις 
επικίνδυνες πραγµατικότητες που βρίσκονται πίσω από αυτά. Στην πραγµατικότητα, 
οι ακροβάτες και οι καλλιτέχνες στο τσίρκο εκτελούν τις κινήσεις τους µε απόλυτη 
εκπαίδευση και προετοιµασία, και το «ρίσκο» που βιώνει ο θεατής είναι στην ουσία 
µια επιµεληµένη παράσταση. 

Ωστόσο το κοινό καλείται να συνειδητοποιήσει ότι όλο το θέαµα είναι µια κατασκευή, 
που λειτουργεί µε σκοπό την ψυχαγωγία και την ενίσχυση µιας κατανάλωσης 
θεαµάτων. Δεν είναι «αληθινό», αλλά µια επιµεληµένη εµπειρία. Το κοινό καλείται να 
αναγνωρίσει τη διαφορά ανάµεσα στη «µαγεία» του θεάµατος και στην 
πραγµατικότητα των κινδύνων που πραγµατικά αναλαµβάνονται από τους 
καλλιτέχνες. Η αποστασιοποίηση αυτή µπορεί να επεκταθεί και σε µια κριτική σκέψη 
για την κοινωνία γενικότερα. Όπως το θέατρο του Μπρεχτ χρησιµοποιεί την 
αποξένωση για να επισηµάνει τις κοινωνικές ανισότητες και τις παραµορφώσεις της 
πραγµατικότητας, έτσι και το τσίρκο, µέσω του υπερβολικού και εντυπωσιακού 
στοιχείου, µπορεί να θέσει σε αµφισβήτηση την κατανάλωση θεαµάτων και την 
εκµετάλλευση της ανθρώπινης ικανότητας για διασκέδαση. 

Η καλλιτεχνική απόσταση που προσφέρεται από τα ακροβατικά νούµερα και την 
υπερβολή τους καθιστά σαφές ότι το θέαµα δεν πρέπει να θεωρείται αυθεντικό, αλλά 
κατασκευασµένο, µια διασκέδαση που έχει εµπορευµατοποιηθεί για την ευχαρίστηση 
και την κατανάλωση του κοινού. Αυτή η αναγνώριση µπορεί να ενισχύσει την κριτική 
σκέψη για την εκµετάλλευση των καλλιτεχνών στο τσίρκο, αλλά και για τον τρόπο 
που το κοινό καταναλώνει τέτοιες παραστάσεις χωρίς να σκεφτεί τις ηθικές ή 
κοινωνικές συνέπειες πίσω από την τέχνη αυτή. 

13.Καταναλωση φαγητών και ποτών 

Το τσίρκο δεν είναι απλώς ένα θέαµα γεµάτο µε επικίνδυνα νούµερα, ακροβατικά και 
θαυµαστά κατασκευάσµατα. Είναι ένα κοινωνικό γεγονός, µια ατµόσφαιρα που 
συνδυάζει τις αισθήσεις και τις ανάγκες των θεατών µε ποικίλες µορφές 
διασκέδασης. Εκτός από τις θεαµατικές παραστάσεις, το τσίρκο προσφέρει και µια 
σειρά από φαγητά, ποτά και σνακ που συνοδεύουν την εµπειρία του κοινού. Από 
ζεστά ποπ-κορν και καραµέλες µέχρι αναψυκτικά και καφέδες, τα φαγητά και ποτά 
στο τσίρκο λειτουργούν ως µέρος του συνολικού θεάµατος, προσφέροντας µια 
αίσθηση άνεσης και απόλαυσης κατά τη διάρκεια της παράστασης. 

Η θεωρία του Μπρεχτ, η οποία στοχεύει στη δηµιουργία αποστασιοποίησης και 
κριτικής σκέψης στον θεατή, µπορεί να εφαρµοστεί και στην κατανάλωση τροφίµων 
και ποτών κατά τη διάρκεια του θεάµατος, καθώς αναδεικνύει την κατασκευασµένη 
φύση του τσίρκου και την εµπορευµατική του διάσταση Τα φαγητά και ποτά στο 
τσίρκο δεν λειτουργούν απλώς συµπληρωµατικά στο θέαµα. Είναι ενσωµατωµένα 
στην εµπειρία και την ατµόσφαιρα του τσίρκου. Η κατανάλωση αυτών των προϊόντων 
δηµιουργεί ένα αίσθηµα άνεσης και συµµετοχής στο «πανηγύρι», ενισχύοντας τη 
διασκέδαση και την αίσθηση του εορταστικού γεγονότος. Το ποπ-κορν, για 
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παράδειγµα, είναι µια κλασική συνήθεια στο τσίρκο, ένα σνακ που συσχετίζεται 
άµεσα µε την ψυχαγωγία και την ευχάριστη εµπειρία του θεάµατος. Παράλληλα, τα 
αναψυκτικά, οι χυµοί ή τα ζεστά ροφήµατα συνδέονται µε την αίσθηση χαλάρωσης 
και απόλαυσης. 

Η αγορά φαγητού και ποτού στο τσίρκο δεν εξυπηρετεί µόνο µια βασική βιολογική 
ανάγκη. Είναι µια κοινωνική πράξη που ενισχύει την εµπειρία της «µαζικής» 
διασκέδασης και τη συνειδητοποίηση ότι το τσίρκο δεν είναι απλώς µια παράσταση, 
αλλά και ένας τόπος κατανάλωσης και διασκέδασης. Αυτή η καταναλωτική πλευρά 
του τσίρκου δεν περιορίζεται µόνο στον χώρο του θεάµατος, αλλά είναι και µέρος της 
κοινωνικής του διάστασης. Μέσω της κατανάλωσης, το κοινό ενσωµατώνεται 
πλήρως στο «παιχνίδι» του τσίρκου και γίνεται µέρος της εµπορευµατικής 
διαδικασίας που το συντηρεί. Έτσι η κατανάλωση φαγητού και ποτού στο τσίρκο 
ενσωµατώνει το κοινό στο «καταναλωτικό» µέρος του θεάµατος, αναδεικνύοντας την 
εµπορευµατική διάσταση του τσίρκου. Όταν το κοινό αγοράζει ποπ-κορν ή 
αναψυκτικά, ενδέχεται να µην συνειδητοποιεί πόσο στενά συνδέεται αυτή η πράξη µε 
την εµπορική και επιχειρηµατική φύση του θεάµατος. Όµως, όταν το τσίρκο 
χρησιµοποιεί τα φαγητά και τα ποτά ως µέρος του θεάµατος, µπορεί να αποκαλύψει 
την κατασκευασµένη φύση του και την εµπορευµατική του πλευρά, προκαλώντας τον 
θεατή να αναρωτηθεί για την κοινωνική και οικονοµική πραγµατικότητα πίσω από την 
απόλαυση. 

Ο Μπρεχτ ήθελε να προκαλέσει στους θεατές την απόσταση και την αναγνώριση της 
θεατρικότητας και του «θεάµατος» του έργου. Στο τσίρκο, η αποστασιοποίηση από το 
«πραγµατικό» και το «αυθεντικό» µπορεί να επιτευχθεί µέσω του τρόπου που το 
κοινό αντιµετωπίζει την κατανάλωση φαγητού και ποτού: το φαγητό γίνεται µέρος της 
«παράστασης» και ενσωµατώνεται στη θεατρική διαδικασία. Αυτό που µπορεί να 
φαίνεται αυθόρµητο και φυσικό —η απόλαυση ενός σνακ ή ποτού— στην 
πραγµατικότητα ενισχύει την εµπορευµατική φύση του τσίρκου, προσκαλώντας το 
θεατή να σκεφτεί την παραγωγή, την κατανάλωση και την εµπορευµατοποίηση των 
παραστάσεων. 

Το φαγητό και το ποτό στο τσίρκο δηµιουργούν έναν παράλληλο κόσµο της µαγείας, 
αλλά ταυτόχρονα είναι κοµµάτι ενός εµπορευµατοποιηµένου κύκλου. Όπως το θέαµα 
του τσίρκου, έτσι και τα φαγητά και ποτά έχουν σχεδιαστεί για να ενισχύσουν την 
αίσθηση της µαγείας και της απόλαυσης, ενώ ταυτόχρονα εξυπηρετούν µια 
οικονοµική σκοπιµότητα: να αυξήσουν τα έσοδα και να προάγουν την καταναλωτική 
κουλτούρα. Η αποξένωση, λοιπόν, που επιτυγχάνεται µέσω αυτής της «µαγικής» 
εµπειρίας του τσίρκου, δηµιουργεί µια αντίφαση. Παρόλο που το κοινό βιώνει την 
αίσθηση του θαύµατος και της απόλαυσης, πρέπει να αναγνωρίσει ότι είναι 
ταυτόχρονα µέρος ενός εµπορικού µηχανισµού, ο οποίος εκµεταλλεύεται την 
κοινωνική ανάγκη για ψυχαγωγία και καταναλωτική διασκέδαση. 

Αυτός ο προβληµατισµός ενισχύει την κριτική σκέψη του θεατή, προσκαλώντας τον 
να αναγνωρίσει ότι η απόλαυση του θεάµατος και του φαγητού στο τσίρκο δεν είναι 
µια αυθόρµητη ή αυθεντική εµπειρία, αλλά µια συνειδητή κατασκευή. Η έννοια της 
αποξένωσης ενσωµατώνεται έτσι στην καθηµερινότητα και την καταναλωτική 
συνήθεια, αναδεικνύοντας την κοινωνική διάσταση του τσίρκου και τις πολιτισµικές 
επιπτώσεις της εµπορευµατοποίησης της ψυχαγωγίας. 
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14. Χιούμορ 

“Το χιούµορ είναι το πιο σηµαντικό πράγµα στη ζωή µου. Όταν το χιούµορ γίνεται 
σοβαρό, η σοβαρότητα γίνεται γελοία.” (Τσάρλι Τσάπλιν) 

Το χιούµορ είναι µία από τις πιο χαρακτηριστικές και αναγνωρίσιµες πτυχές του 
τσίρκου. Από τους κλόουν και τα αστεία ακροβατικά µέχρι τις αστείες καταστάσεις 
που διαδραµατίζονται στο σόου, το γέλιο και η ψυχαγωγία αποτελούν θεµελιώδη 
συστατικά της τέχνης του τσίρκου. Ωστόσο, το χιούµορ στο τσίρκο δεν περιορίζεται 
στην επιφανειακή διασκέδαση· αντίθετα, λειτουργεί ως εργαλείο για την 
αποστασιοποίηση του θεατή από την «καθηµερινή» του αντίληψη της 
πραγµατικότητας και την προώθηση ενός κριτικού στοχασµού για την κοινωνία και τις 
ανθρώπινες σχέσεις. Αυτή η λειτουργία του χιούµορ στο τσίρκο σχετίζεται άµεσα µε 
την τεχνική της αποστασιοποίησης που χρησιµοποιεί το θέατρο για να αποµακρύνει 
το κοινό από τη συναισθηµατική του εµπλοκή και να το οδηγήσει σε µια πιο κριτική 
και αναστοχαστική θέση. 

Το χιούµορ στο τσίρκο λειτουργεί µε πολλούς τρόπους και εξυπηρετεί ποικίλες 
ανάγκες και στόχους. Η πρώτη και πιο προφανής λειτουργία του είναι η ψυχαγωγία 
του κοινού. Ωστόσο, το χιούµορ στο τσίρκο µπορεί να προσφέρει και πιο σύνθετα 
επίπεδα κριτικής και σχολιασµού, επηρεάζοντας τον τρόπο που ο θεατής 
αντιλαµβάνεται τον κόσµο γύρω του. 

Κατ’ αρχήν το τσίρκο συχνά αναπαριστά καταστάσεις που υπερβαίνουν την 
κανονικότητα και την καθηµερινή λογική. Ο τρόπος που παρουσιάζονται οι 
χαρακτήρες, οι καταστάσεις και τα ακροβατικά µπορεί να δηµιουργήσει µια αίσθηση 
παράλογου και εξωφρενικού. Το χιούµορ, µε τη µορφή της υπερβολής ή της 
ασυµβατότητας, ανατρέπει τις καθηµερινές προσδοκίες του κοινού, προκαλώντας τον 
να αντιληφθεί την πραγµατικότητα µε διαφορετικό τρόπο. Αυτή η αποδόµηση της 
κανονικότητας, η οποία βασίζεται στη χρήση του αστείου και του παράλογου, έχει 
κοινά στοιχεία µε την τεχνική του Μπρεχτ, καθώς και οι δύο επιδιώκουν να 
αποµακρύνουν το κοινό από την άµεση συναισθηµατική εµπλοκή και να το κάνουν 
να αναρωτηθεί για τις κοινωνικές και πολιτικές συνθήκες που το περιβάλλουν. 

Ταυτόχρονα, ο κλόουν, ως κεντρικός χαρακτήρας του τσίρκου, είναι συνήθως ο 
φορέας του χιούµορ και της αστείας αποδόµησης της πραγµατικότητας. 
Χρησιµοποιεί τη σωµατική κωµωδία, τις αναπάντεχες αντιφάσεις και τις υπερβολές 
για να δηµιουργήσει καταστάσεις αστείες και εξωπραγµατικές. Οι κινήσεις του 
κλόουν, οι οποίες συχνά παραβιάζουν τους νόµους της φυσικής ή της λογικής, 
προκαλούν γέλιο ακριβώς επειδή αποµακρύνονται από τις καθηµερινές εµπειρίες και 
αναγνωρίσιµες συµπεριφορές. Η υπερβολή και η παραµόρφωση είναι βασικά 
εργαλεία που χρησιµοποιούνται στο χιούµορ του τσίρκου για να δηµιουργηθεί µία 
«ασυνήθιστη» πραγµατικότητα, η οποία προκαλεί τον θεατή να σκεφτεί και να 
αµφισβητήσει το δεδοµένο. Η υπερβολή στη σωµατικότητα και οι «αστοχίες» του 
κλόουν (π.χ. γλιστρήµατα, παραπατήµατα, ακατάσχετο γέλιο) σπάνε την καθηµερινή 
λογική και προκαλούν τον θεατή να αναρωτηθεί όχι µόνο για τη λογική της 
παράστασης, αλλά και για την «λογική» της καθηµερινότητας. 
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Τέλος, ειδικά σε παραστάσεις τσίρκου που περιλαµβάνουν κωµικούς διαλόγους ή 
«σκηνές καθηµερινής ζωής», το χιούµορ µπορεί να προσεγγίσει και να αναδείξει την 
υποκρισία και την παράνοια της κοινωνίας. Αυτό το χιούµορ δεν εξυπηρετεί µόνο την 
ψυχαγωγία, αλλά δηµιουργεί µια αντίθεση ανάµεσα στην «κανονικότητα» και το 
παράλογο, κάτι που ενισχύει το αποστασιοποιηµένο βλέµµα του θεατή. 

Μέσω του αστείου, του παράλογου και του υπερβολικού, το κοινό αποµακρύνεται 
από την καθηµερινότητα και τα συνηθισµένα κοινωνικά πλαίσια και οδηγείται σε µια 
πιο «εξωτερική» παρατήρηση της πραγµατικότητας. Ο θεατής δεν συµµετέχει 
συναισθηµατικά στις καταστάσεις που βλέπει, αλλά τις βλέπει από απόσταση, 
σχολιάζοντας τις µε έναν κριτικό τρόπο. 

15.Νομαδικότητα 

Ο τρόπος διαβίωσης των εργαζοµένων στο τσίρκο, µε την έντονη κινητικότητα και την 
προσωρινότητα των συνθηκών τους, συνιστά ένα µοναδικό κοινωνικό φαινόµενο. Οι 
τσιρκολάνοι ζουν σε συνθήκες νοµαδικές, ταξιδεύοντας από πόλη σε πόλη, από 
χώρα σε χώρα, χωρίς µόνιµο σπίτι ή σταθερή κοινωνική θέση. Αυτή η νοµαδική ζωή 
τους επιτρέπει να βρίσκονται σε συνεχή κίνηση και να αλληλεπιδρούν µε διάφορους 
κοινωνικούς και πολιτισµικούς χώρους, δηµιουργώντας έναν εντυπωσιακό αντίκτυπο 
στον τρόπο που αντιλαµβάνονται και βιώνουν τον κόσµο γύρω τους. 

Οι εργαζόµενοι του τσίρκου αποτελούν µια κοινωνική οµάδα που διαβιεί εκτός των 
παραδοσιακών κοινωνικών δοµών. Η ζωή τους είναι επηρεασµένη από την 
αβεβαιότητα, την ανασφάλεια και την προσωρινότητα, καθώς εργάζονται σε ένα 
περιβάλλον που βασίζεται στην κινητικότητα και την περιπλάνηση. Το γεγονός ότι 
ζουν και εργάζονται σε συνεχείς µετακινήσεις τους καθιστά µια οµάδα «νοµάδων» της 
σύγχρονης κοινωνίας, που µέσω της µη µόνιµης διαµονής και της ίσως συχνά 
ανύπαρκτης κοινωνικής αναγνώρισης, θα µπορούσαµε να πούµε ότι 
περιθωριοποιούνται. 

Η µαρξιστική θεώρηση κατανοεί αυτή τη νοµαδικότητα ως αποτέλεσµα των ταξικών 
ανισοτήτων και της εκµετάλλευσης που υφίστανται οι εργαζόµενοι από τις κυρίαρχες 
τάξεις. Όπως άλλες εργατικές τάξεις, οι εργαζόµενοι του τσίρκου βιώνουν τη σκληρή 
εκµετάλλευση και την προσωρινότητα ως παράγοντες της καπιταλιστικής κοινωνίας, 
όπου οι συνθήκες εργασίας και διαβίωσης επηρεάζονται από τις ανάγκες της αγοράς 
και της κερδοφορίας, και όχι από την ανάγκη για µόνιµη, ανθρώπινη ευηµερία. Η 
κινητικότητα των τσιρκολάνων αντανακλά την εργασιακή ανασφάλεια που 
χαρακτηρίζει πολλές πλευρές του σύγχρονου κόσµου, ενώ η προσωρινότητα της 
ζωής τους δηµιουργεί µια συνεχή ανασφάλεια για το µέλλον τους. 

Ο Μπρεχτ, επηρεασµένος από τη µαρξιστική θεωρία, πίστευε ότι η τέχνη πρέπει να 
αναδεικνύει τις κοινωνικές ανισότητες και να προκαλεί τη συνείδηση του κοινού. 
Αντιτάχθηκε στην παραδοσιακή αισθητική του θεάτρου, η οποία προωθούσε την 
ταύτιση του θεατή µε τους χαρακτήρες και την ιστορία του έργου, προκειµένου να 
προσφέρει ψυχαγωγία και συναισθηµατική ικανοποίηση. Αντίθετα η τεχνική της 
αποστασιοποίησης είχε ως στόχο να αποµακρύνει τον θεατή από την ψευδαίσθηση 
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της πραγµατικότητας και να τον αναγκάσει να σκεφτεί κριτικά τις κοινωνικές 
συνθήκες που διαµορφώνουν τα γεγονότα του έργου. Αντί να παραµένει παθητικός, 
ο θεατής καλούνταν να αναγνωρίσει την κοινωνική πραγµατικότητα πίσω από την 
ιστορία και να αναλογιστεί τις ταξικές σχέσεις και τις κοινωνικές ανισότητες που 
εκτυλίσσονται µπροστά του. 

Η τεχνική της αποστασιοποίησης του Μπρεχτ µπορεί να συνδεθεί µε την νοµαδική 
ζωή των εργαζοµένων του τσίρκου, καθώς και το τσίρκο ως θεατρικό φαινόµενο που 
προκαλεί την αποστασιοποίηση του θεατή από τις παραδοσιακές κοινωνικές αξίες 
και δοµές. Οι περφόρµερς του τσίρκου και οι ακροβάτες, µέσα από τις αντιφάσεις 
τους, τις κοινωνικές ανισότητες που αναδεικνύουν και την προσωρινότητά τους, 
λειτουργούν ως παράδειγµα της κοινωνικής και ταξικής κινητικότητας, 
αµφισβητώντας τις σταθερές κοινωνικές κατηγορίες και προκαλώντας την κοινωνική 
συνείδηση. Η ζωή των εργαζοµένων του τσίρκου αποτελεί µια µικρογραφία των 
κοινωνικών ανισοτήτων και της εκµετάλλευσης που συναντάµε σε καπιταλιστικά 
συστήµατα. Οι τσιρκολάνοι αποτελούν µια "ταξική µειονότητα", συχνά 
περιθωριοποιηµένοι και ανασφαλείς, ζώντας εκτός των κυρίαρχων κοινωνικών 
θεσµών. Η µετακίνηση από πόλη σε πόλη, η αναγκαστική "παραµονή" σε 
περιορισµένους χώρους και η εξάρτηση από την προσωρινότητα της εργασίας 
καθιστούν αυτή την οµάδα εργαζοµένων  συχνά ευάλωτη και χωρίς τα 
πλεονεκτήµατα που παρέχει η µόνιµη εργασία ή η κοινωνική αναγνώρισης. Το τσίρκο 
και ο τρόπος ζωής των εργαζοµένων του προσφέρουν µια πλατφόρµα για την 
αναγνώριση των ταξικών ανισοτήτων και την προώθηση της κοινωνικής αλλαγής. 

Κοινωνική Κριτική μέσα από την αποστασιοποίηση 

1.Ποπ-Αρτ (απομάκρυνση απο την avangarde) 

Το τσίρκο και η ποπ αρτ, δύο φαινοµενικά διαφορετικοί τοµείς της τέχνης, συνδέονται 
µέσα από κοινές αισθητικές και κοινωνικές αξίες, οι οποίες αναδεικνύουν την 
ικανότητα της τέχνης να προκαλεί, να σχολιάζει και να ανατρέπει την καθηµερινότητα 
και τις συµβατικές αντιλήψεις. Το τσίρκο, ως µορφή ψυχαγωγίας που συνδυάζει τη 
θεατρικότητα, την κωµωδία και το παράλογο, έρχεται σε συνάφεια µε την ποπ αρτ, η 
οποία, από την άλλη, αντλεί στοιχεία από τη µαζική κουλτούρα και την εµπορική 
αισθητική, δηµιουργώντας µια συνεχιζόµενη αλληλεπίδραση ανάµεσα στην υψηλή 
τέχνη και την καθηµερινότητα.  

Το τσίρκο, τόσο ως θεατρική παράσταση όσο και ως κοινωνικό φαινόµενο, έχει 
συνδεθεί µε την υπερβολή, το παράδοξο και το εξωφρενικό. Οι ακροβάτες, οι µάγοι, 
οι κλόουν και οι ζογκλέρ προκαλούν τον θεατή να αντιµετωπίσει µια πραγµατικότητα 
που είναι αποκοµµένη από την καθηµερινή λογική. Το τσίρκο είναι συχνά ένα είδος 
υπερβολικής και εντυπωσιακής παράστασης, όπου το σώµα και οι κινήσεις των 
καλλιτεχνών γίνονται υπερβατικά και ξεπερνούν τα όρια της λογικής και της 
φυσικότητας. Αντίστοιχα, η ποπ αρτ, αν και κυρίως γνωστή για την αναφορά της στην 
εµπορική κουλτούρα, τις διαφηµίσεις και τα καθηµερινά αντικείµενα, εστιάζει στην 
υπερβολή και την παραµόρφωση της καθηµερινότητας µέσω της τέχνης. Καλλιτέχνες 



 Σημαντήρα �34

όπως ο Άντι Γουόρχολ και ο Ρόι Λιχτενστάιν χρησιµοποίησαν τεχνικές υπερβολής, 
διογκώνοντας το κοινό και συνηθισµένο µε στόχο να προκαλέσουν µια διαφορετική 
αντίληψη της πραγµατικότητας. 

Η αποξένωση στην ποπ αρτ µπορεί να εντοπιστεί στη χρήση προϊόντων µαζικής 
κουλτούρας ως τέχνης. Αντί να αποδεχτούµε αυτές τις εικόνες όπως τις γνωρίζουµε 
στην καθηµερινή ζωή, οι καλλιτέχνες της ποπ αρτ τις παρουσιάζουν µε µια 
επαναστατική και ανατρεπτική διάθεση. Όταν ο Γουόρχολ επαναλαµβάνει την εικόνα 
της κονσέρβας Campbell’s Soup ή την εικόνα της Μαρilyn Monroe, δεν το κάνει για 
να τιµήσει αυτές τις εικόνες αλλά για να τις υποβάλει σε έναν καλλιτεχνικό διάλογο 
που αµφισβητεί τις αξίες της κατανάλωσης και της φήµης. Το έργο δεν λειτουργεί ως 
καθρέφτης της πραγµατικότητας, αλλά ως σχόλιο που αποµακρύνει τη φυσικότητά 
της. Και στο τσίρκο και στην ποπ αρτ, ο θεατής αντιµετωπίζεται ως µέρος του 
φαινοµένου και όχι ως απλός παρατηρητής. Στο τσίρκο, η παρουσία του θεατή 
ενσωµατώνεται στην παράσταση µέσω της άµεσης αλληλεπίδρασης, είτε µέσω του 
γέλιου, είτε µέσω της έκπληξης ή ακόµα και του φόβου. Στην ποπ αρτ, η ίδια αυτή 
συµµετοχή επιτυγχάνεται µέσω της αναγνώρισης των καθηµερινών αντικειµένων και 
εικόνων που είναι τόσο οικεία και συνάµα αλλοιωµένα ή αναστραµµένα για να 
προκαλέσουν µια νέα συνειδητοποίηση. Αυτή η κοινή αντίληψη περί του κοινού 
συνδέεται µε την ανάγκη και των δύο αυτών µορφών τέχνης να απευθυνθούν σε ένα 
µαζικό κοινό, ενώ ταυτόχρονα να το «αναστατώσουν» από την καθηµερινή του 
αντίληψη. 

Όπως ο Μπρεχτ χρησιµοποίησε την τεχνική της αποστασιοποίησης για να 
αποµακρύνει το κοινό από την παραδοσιακή «συναισθηµατική ταύτιση» µε τους 
χαρακτήρες, έτσι και η ποπ αρτ αποξενώνει το κοινό από την καθηµερινότητα. Αντί 
να παρουσιάζει τα καθηµερινά αντικείµενα µε φυσικό και οικείο τρόπο, τα µετατρέπει 
σε αντικείµενα προς εξέταση, προκαλώντας τη σκέψη του θεατή για το τι 
αντιπροσωπεύουν και πώς διαµορφώνουν την κοινωνία. Στην ποπ αρτ, το κοινό 
αντιµετωπίζει γνωστά πολιτιστικά στοιχεία (όπως προϊόντα και εικόνες της 
διαφήµισης) που παρουσιάζονται µε τρόπο που αποξενώνει τη φυσική τους 
λειτουργία. Αντίστοιχα, στο θέατρο του Μπρεχτ, η αποξένωση ανατρέπει την 
καθηµερινή αντίληψη του θεατή για την πραγµατικότητα, προκαλώντας τον να 
αναρωτηθεί και να αµφισβητήσει τις κοινωνικές συνθήκες που τον περιβάλλουν. Και 
η ποπ αρτ και το επικό θέατρο του Μπρεχτ αποσκοπούν στην ενίσχυση της 
πολιτικής και κοινωνικής συνείδησης. Ο Μπρεχτ ήθελε το κοινό του να αναλογιστεί 
τις κοινωνικές συνθήκες και να αµφισβητήσει τις κατεστηµένες αντιλήψεις, ενώ η ποπ 
αρτ χρησιµοποιούσε την κατανάλωση και τα εµπορικά σύµβολα για να αποκαλύψει 
την επιφανειακότητα του καταναλωτικού πολιτισµού και την εκµετάλλευση της µάζας 
από τη βιοµηχανία της εικόνας και των εµπορικών προϊόντων. 
 
Η ποπ αρτ και η τεχνική της αποστασιοποίησης συνδέονται σε επίπεδο θεµατικής και 
τεχνικής προσέγγισης, καθώς και οι δύο επιδιώκουν να αποξενώσουν το κοινό από 
την καθηµερινή του αντίληψη και να το παρακινήσουν σε µια πιο κριτική και 
συνειδητοποιηµένη σκέψη για την κοινωνία και την πραγµατικότητα. Το εφέ 
αποξένωσης στο θέατρο του Μπρεχτ και η αποδοχή της µαζικής κουλτούρας ως 
καλλιτεχνικό µέσο στην ποπ αρτ έχουν κοινό σκοπό: να προκαλέσουν την αντίληψη 
του κοινού, να το αναγκάσουν να αµφισβητήσει τις συµβάσεις και τις καθηµερινές 
αλήθειες που συνήθως θεωρούνται δεδοµένες. Με παρόµοιο τρόπο παρατηρούµε 
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λοιπόν κοινές λειτουργίες της τεχνικής της αποστασιοποίησης στο τρίγωνο επικό 
θέατρο - ποπ-αρτ - τσίρκο. 

2.Μαρξισμός 

Η σχέση του Μπρεχτ µε το µαρξισµό δεν περιορίζεται µόνο στη θεωρητική 
κατανόηση των κοινωνικών αντιφάσεων, αλλά επηρεάζει και τη θεατρική του 
πρακτική. Ο Μπρεχτ πίστευε ότι η τέχνη, και ειδικότερα το θέατρο, πρέπει να αναλύει 
και να αµφισβητεί τις κοινωνικές συνθήκες και τις πολιτικές εξουσίες, παρά να τις 
επικυρώνει. Για τον Μπρεχτ, η τέχνη δεν είναι ουδέτερη, αλλά υπηρετεί είτε τις 
κυρίαρχες τάξεις είτε τις καταπιεσµένες, ανάλογα µε τη σκοπιµότητα και τη 
χρησιµότητα του έργου. Σύµφωνα µε τη µαρξιστική θεώρηση, η τέχνη συνδέεται 
άµεσα µε τις κοινωνικές δοµές και τις ταξικές αντιφάσεις, αφού το καλλιτεχνικό έργο 
δηµιουργείται εντός ενός κοινωνικού πλαισίου που καθορίζεται από τις υλικές 
συνθήκες και τις ταξικές συγκρούσεις.  16

Ο Μπρεχτ προσδιόρισε το θέατρο ως ένα µέσο για την αφύπνιση των θεατών και την 
κριτική συνείδηση, δηµιουργώντας ένα "αποστασιοποιητικό" θέατρο, το οποίο είχε 
ως σκοπό να αποµακρύνει το κοινό από την παθητική συναισθηµατική εµπλοκή και 
να το καλέσει να σκεφτεί κριτικά τις κοινωνικές συνθήκες που διαµορφώνουν τους 
χαρακτήρες και τις πράξεις τους. Η τέχνη έπρεπε να έχει έναν ενεργό πολιτικό ρόλο, 
αναδεικνύοντας τις αντιφάσεις του καπιταλιστικού συστήµατος και να προκαλεί τον 
θεατή να αναλάβει δράση για την κοινωνική αλλαγή. 

Το τσίρκο, ως µορφή θεάµατος, έχει µια παράδοση που συνδυάζει τη διασκέδαση µε 
την κοινωνική κριτική και την ανατροπή των κανονιστικών αξιών. Η αίσθηση του 
παράδοξου και του εκκεντρικού που χαρακτηρίζει το τσίρκο λειτουργεί ως αντίβαρο 
στην κοινωνική "κανονικότητα". Η ύπαρξη ανθρώπων µε ειδικές δεξιότητες, όπως 
ακροβάτες, ζογκλέρ, κλόουν και άλλοι χαρακτήρες που συνήθως εξαιρούνται από την 
κανονική κοινωνική ζωή, δηµιουργεί µια µικρογραφία της κοινωνίας, στην οποία οι 
φυσικοί και κοινωνικοί κανόνες αµφισβητούνται και ανατρέπονται. Αυτή η ανατροπή, 
είτε µέσω του χιούµορ, της αβεβαιότητας ή της παράδοξης εικόνας, προκαλεί το 
κοινό να αναρωτηθεί για τη φύση των κοινωνικών και πολιτικών εξουσιών που 
καθορίζουν τις "κανονικότητες" της ζωής. 

Το τσίρκο παρουσιάζει µια µορφή κοινωνικής κριτικής που αναδεικνύει τις ανισότητες 
και τις παρανοήσεις που επικρατούν στην κοινωνία, ανατρέποντας τους κανόνες, τις 
αξίες και τις ιεραρχίες της. Οι "εκκεντρικοί" χαρακτήρες του τσίρκου γίνονται σύµβολα 
του περιθωρίου και της αντίθεσης στην κυρίαρχη τάξη. Σε αυτήν την ανατροπή των 
κοινωνικών κανόνων, το τσίρκο καθίσταται ένα "θέατρο" κοινωνικών αντιφάσεων, στο 
οποίο οι θεατές καλούνται να αναλογιστούν τις υποκείµενες αξίες που διαµορφώνουν 
την κοινωνική τους πραγµατικότητα. 

Η σχέση του Μπρεχτ µε το τσίρκο µπορεί να κατανοηθεί καλύτερα εάν εξετάσουµε 
την κριτική του για την καπιταλιστική κοινωνία και τη σύνδεση αυτής της κριτικής µε 
τις παραστάσεις του τσίρκου. Στην ουσία, το τσίρκο και το θέατρο του Μπρεχτ 

 Kellner. Η μαρξιστική αισθητική του Μπρεχτ.16
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µοιράζονται έναν κοινό στόχο: την αµφισβήτηση και την κριτική των κοινωνικών και 
πολιτικών δοµών. Ο Μπρεχτ, µε την αποστασιοποιητική του µέθοδο, ήθελε να 
αποµακρύνει το κοινό από την ψευδαίσθηση της κανονικότητας, προκειµένου να δει 
τις αντιφάσεις και τις αδικίες της κοινωνίας. Παροµοίως, το τσίρκο, µε τη δηµιουργία 
παράξενων και ασυνήθιστων καταστάσεων, ανατρέπει τις προσδοκίες του κοινού, 
δείχνοντας τις κοινωνικές ανισότητες και τα όρια του κανονικού. Κάθε "εκκεντρικό" 
θέαµα ή χαρακτήρας του τσίρκου φέρνει στην επιφάνεια τα περιθώρια και τις 
αντιφάσεις της κοινωνίας. Στο τσίρκο, η ανατροπή των φυσικών και κοινωνικών 
νόµων καθιστά φανερές τις αδικίες του καπιταλιστικού συστήµατος, κάνοντας το 
κοινό να αµφισβητήσει τις θεσµοθετηµένες αξίες. 

Η σύνδεση του Μπρεχτ µε το µαρξισµό και ο κοινωνικός ρόλος του τσίρκου 
ενσωµατώνουν την ίδια φιλοσοφία: την αµφισβήτηση των κοινωνικών ανισοτήτων και 
των καταπιεστικών δοµών. Ο Μπρεχτ, µε το αποστασιοποιητικό θέατρο, και το 
τσίρκο, µε την ανατροπή της κανονικότητας, προκαλούν το κοινό να αναλογιστεί τις 
κοινωνικές δυναµικές και να επαναστατήσει ενάντια σε µια καταπιεστική κοινωνία. Η 
τέχνη και το θέαµα µετατρέπονται σε εργαλεία κοινωνικής αφύπνισης και κριτικής, 
ενώ ταυτόχρονα προσφέρουν τη δυνατότητα για την υποβόσκουσα κοινωνική 
αλλαγή. 

3.Κριτική και Χειραφετημένος θεατής του Ζακ Ρανσιέρ 

Ο Ζακ Ρανσιέρ, σε έργα του όπως το “Ο χειραφετηµνένος θεατής" , προτείνει µια 17

θεώρηση του θεάτρου που έρχεται σε αντίθεση µε την αποστασιοποιητική µέθοδο 
του Μπρεχτ. Η κριτική του Ρανσιέρ αφορά κυρίως τη χρήση του θεάτρου ως 
εργαλείου κοινωνικής παρέµβασης και αφύπνισης, όπως το εννοούσε ο Μπρεχτ. Ο 
Ρανσιέρ αναδεικνύει τη σηµασία της ισότητας και της συµµετοχής του θεατή στην 
κατανόηση του έργου, απορρίπτοντας την ιεραρχία ανάµεσα στον σκηνοθέτη/
δηµιουργό και το κοινό. Σύµφωνα µε τον Ρανσιέρ, το θέατρο δεν πρέπει να 
λειτουργεί ως εργαλείο «αναστοχασµού» και «κριτικής απόστασης», όπως στην 
περίπτωση του Μπρεχτ, αλλά ως ένας χώρος για την ισότιµη αλληλεπίδραση και την 
κοινή κατανόηση της κοινωνικής πραγµατικότητας. Ο θεατής, και όχι µόνο ο 
ηθοποιός ή ο σκηνοθέτης, είναι ο ενεργός παράγοντας στην αποκάλυψη των 
κοινωνικών αντιφάσεων. 

Ο Μπρεχτ, µέσω της τεχνικής της αποστασιοποίησης, επιδιώκει να αποµακρύνει τον 
θεατή από τη συναισθηµατική εµπλοκή και να τον κάνει να σκεφτεί κριτικά την 
κοινωνική και πολιτική πραγµατικότητα. Η αποστασιοποίηση που προτείνει 
αποσκοπεί στο να προκαλέσει µια αναστολή του συναισθηµατικού ρεύµατος και να 
υπογραµµίσει τις κοινωνικές δοµές που επηρεάζουν την ιστορία. Από την άλλη, ο 
Ρανσιέρ θεωρεί πως το θέατρο δεν πρέπει να επιβάλει καµία διαχωριστική γραµµή 
ανάµεσα στον ηθοποιό και το κοινό. Η πολιτική διάσταση του θεάτρου για τον 
Ρανσιέρ έγκειται στην ενεργό συµµετοχή του κοινού και στην αποδοχή της 
αµοιβαιότητας του θεάτρου ως εµπειρίας. 

 Ρανσιερ. Χειραφετημένος Θεατής. 17
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Στον ρόλο του τσίρκου, αυτή η διαφορά µπορεί να βρει εφαρµογή. Το τσίρκο, µε την 
εκκεντρικότητα και την απρόβλεπτη φύση του, λειτουργεί ως µια µικρογραφία της 
κοινωνίας, στην οποία οι αντιφάσεις και οι κοινωνικές ανισότητες είναι παρούσες. 
Ενώ το παραδοσιακό θέατρο του Μπρεχτ, µέσω της αποστασιοποίησης, επιδιώκει 
να προκαλέσει την κριτική σκέψη, το τσίρκο, µέσα από τη συµµετοχή του κοινού και 
την αλληλεπίδραση µε τους περφόρµερς, δηµιουργεί µια πιο ισότιµη σχέση µεταξύ 
θεατή και καλλιτέχνη. Εδώ, οι θεατές του τσίρκου δεν είναι απλοί παρατηρητές, αλλά 
ενσωµατώνονται στη διαδικασία, βιώνοντας την ίδια την εµπειρία της ανατροπής των 
κοινωνικών ρόλων και της αµφισβήτησης των σταθερών αξιών. 

Συµπερασµατικά, η θεώρηση του Ρανσιέρ µπορεί να χρησιµοποιηθεί για να 
αποκαλυφθεί το θεατρικό στοιχείο του τσίρκου ως µορφή θεάτρου και µε µια έννοια 
σύγχρονου έργου τέχνης που ενθαρρύνει τη συµµετοχή και την κριτική σκέψη χωρίς 
να επιβάλλει την αποστασιοποίηση. Το τσίρκο, λειτουργώντας ως χώρο 
χειραφέτησης και κοινής εµπειρίας, µπορεί να προσφέρει στους θεατές την ευκαιρία 
να επαναδιαπραγµατευτούν τις κοινωνικές συνθήκες και τις ταξικές αντιφάσεις χωρίς 
να υποστηρίξουν απλώς µια διανοητική απόσταση από αυτές. 

Παρόµοια στάση του Ρανσιέρ απέναντι στη βιοµηχανία του θεάµατος βρίσκουµε και 
στην κριτική του στο έργο του Γκι Ντεµπόρ “Η Κοινωνία του Θεάµατος”, όπου 
αµφισβητεί την κεντρική ιδέα του, η οποία συνδέει τη σύγχρονη κοινωνία µε την 
ανάπτυξη του θεάµατος, ως µια πανταχού παρούσα και κατασταλτική δύναµη. 
Σύµφωνα µε τον Ντεµπόρ, η κοινωνία του θεάµατος λειτουργεί ως ένας µηχανισµός 
που αποξενώνει τους ανθρώπους από την πραγµατική τους ζωή, µετατρέποντας τα 
πάντα σε εικόνες και εµπορεύµατα, καθιστώντας την πραγµατικότητα απλώς 
αναπαραγωγή και θεαµατική κατανάλωση. Ωστόσο, ο Ρανσιέρ τονίζει πως η 
αντίληψη του Ντεµπόρ για το θέαµα δεν εξετάζει επαρκώς τις πολυπλοκότητες της 
κοινωνικής σχέσης και την ενεργή συµµετοχή των ατόµων στη διαµόρφωση της 
πραγµατικότητάς τους, µέσω της παραγωγής και αναπαραγωγής του θεάµατος. Για 
τον Ρανσιέρ, το να θεωρείς το θέαµα µόνο ως µια καταναγκαστική εξουσία 
αποσιωπά τις αντιφάσεις και τις δυνατότητες αντίστασης που προκύπτουν από την 
αµφισβήτηση και την ενεργό συµµετοχή στην κοινωνία.  18

Επιπλέον, ο Ρανσιέρ θεωρεί ότι η κριτική του Ντεµπόρ δεν λαµβάνει υπόψη την 
ενεργή συµµετοχή των ανθρώπων στο θέαµα. Ενώ ο Ντεµπόρ επικεντρώνεται στην 
ιδέα της αλλοτρίωσης και της υποταγής των ατόµων µέσω της εικόνας, ο Ρανσιέρ 
υπογραµµίζει πως τα άτοµα δεν είναι απλώς παθητικοί δέκτες των εικόνων, αλλά 
παίζουν ενεργό ρόλο στη διαµόρφωση και την κατανόηση του κόσµου γύρω τους. Η 
κοινωνία του θεάµατος, για τον Ρανσιέρ, δεν είναι µια αδιάσπαστη και αυταρχική 
κατασκευή, αλλά µια δυναµική και αµφίσηµη διαδικασία, στην οποία οι άνθρωποι 
µπορούν να αναγνωρίσουν αντιφάσεις και να αµφισβητήσουν τα κυρίαρχα πρότυπα, 
δηµιουργώντας νέες µορφές αντίστασης και επικοινωνίας. 

Τέλος, ο Ρανσιέρ κριτικάρει την απολυτότητα µε την οποία ο Ντεµπόρ αντιµετωπίζει 
την έννοια του "θεάµατος". Θεωρεί ότι ο Ντεµπόρ, αν και προχωρά σε µια σηµαντική 
ανάλυση της κοινωνίας των θεαµάτων, παραβλέπει τη δυνατότητα των ανθρώπων 
να αµφισβητούν και να αναδιαρθρώνουν τα κοινωνικά σχήµατα. Ο Ρανσιέρ προτείνει 
µια πιο ανοικτή προσέγγιση, στην οποία οι εικόνες και τα θεάµατα δεν είναι απλώς 

 Ρανσιέρ. Χειραφετημένος θεατής.18
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εργαλεία καταπίεσης, αλλά και δυνατότητες για την αναδηµιουργία του κοινωνικού 
κόσµου, δίνοντας στους ανθρώπους την ευχέρεια να αναπτύξουν νέες µορφές 
πολιτικής συνείδησης και κοινωνικής δράσης. 

Επίλογος 

Συµπερασµατικά, το τσίρκο, µέσα από την πολυδιάστατη φύση του, αποδεικνύεται 
ένα εξαιρετικά ενδιαφέρον πεδίο µελέτης για τη σύνδεση της τέχνης µε τις κοινωνικές 
και πολιτικές συνθήκες. Στην παρούσα εργασία, η ανάλυση του τσίρκου υπό το 
πρίσµα της µπρεχτικής τεχνικής της αποστασιοποίησης, του µαρξισµού, της ποπ αρτ 
και της κριτικής του Ζακ Ρανσιέρ, ανέδειξε την ικανότητά του να αµφισβητεί τις 
κοινωνικές «κανονικότητες» και να προκαλεί την κριτική συνείδηση του θεατή, 
προσφέροντας, ταυτόχρονα, ένα χώρο όπου οι αντιφάσεις της κοινωνίας µπορούν 
να γίνουν ορατές και να αµφισβητηθούν. 

Αν και φαινοµενικά ανήκουν σε διαφορετικούς καλλιτεχνικούς τοµείς, το τσίρκο και η 
ποπ αρτ συνδέονται µέσω της κοινής τους διάθεσης να προκαλέσουν και να 
ανατρέψουν τη συµβατική αντίληψη του κόσµου. Το τσίρκο, µε την υπερβολή και την 
αµφισβήτηση των φυσικών και κοινωνικών κανόνων, αντανακλά την ποπ αρτ στην 
ανατροπή της καθηµερινής εικόνας και των καταναλωτικών αξιών.  Το ενδιαφέρον 
είναι πως αυτό το στοιχείο της "απόστασης" συνδέεται τόσο µε την κοινωνική κριτική 
όσο και µε την εµπειρία του κοινού. Στην ποπ αρτ, για παράδειγµα, ο Andy Warhol 
και ο Roy Lichtenstein αποξένωσαν το κοινό από την καθηµερινή πραγµατικότητα 
µέσα από τις τεχνικές υπερβολής και παραµόρφωσης. Το ίδιο και στο τσίρκο, η 
υπερβολή του σώµατος, η παραµόρφωση της καθηµερινής πραγµατικότητας και η 
συνειδητή αποµάκρυνση του θεατή από την "κανονικότητα" προκαλούν έναν 
προβληµατισµό για τις κοινωνικές αξίες και τις αντιφάσεις του κόσµου γύρω µας.  

Η σχέση του τσίρκου µε τον Μπρεχτ γίνεται, έτσι, φανερή µέσω αυτής της 
αποστασιοποίησης, που αν και γεµάτη ειρωνεία και σάτιρα, ζητά από το κοινό να 
αµφισβητήσει την πραγµατικότητα που του προσφέρεται και να αναγνωρίσει τις 
κοινωνικές ανισότητες και τη δύναµη του περιθωρίου. Η µαρξιστική κριτική, η οποία 
ενέχει την ιδέα ότι η τέχνη και το θέατρο δεν είναι ουδέτερα, αλλά διαµορφώνονται 
από τις κοινωνικές και ταξικές αντιφάσεις, προσφέρει το θεωρητικό υπόβαθρο για να 
κατανοήσουµε το τσίρκο ως έναν χώρο κριτικής του καπιταλιστικού συστήµατος. Το 
τσίρκο, µε τις εκκεντρικές του παρουσίες και τις αντισυµβατικές του πράξεις, 
προσφέρει µια µικρογραφία της κοινωνίας, αποδεικνύοντας τη δύναµη των 
«περιθωριακών» µορφών έκφρασης να αναδείξουν τις κοινωνικές ανισότητες και τις 
ανατροπές των καθιερωµένων αξιών. Οι καλλιτέχνες του τσίρκου, όπως και οι 
χαρακτήρες του Μπρεχτ, αµφισβητούν την κανονικότητα και καθιστούν το κοινό 
ενεργό συµµετέχοντα στην αποδοχή και την ανατροπή των κοινωνικών παραδοχών. 

Όσον αφορά στην κριτική του Ζακ Ρανσιέρ, η οποία προτάσσει τη συµµετοχή και την 
ισότητα του θεατή στην κατανόηση και ερµηνεία του έργου τέχνης, το τσίρκο 
ενσωµατώνει αυτή την αντίληψη µε τον τρόπο που το κοινό γίνεται µέρος της 
παράστασης. Η διαδραστικότητα του τσίρκου, σε αντίθεση µε την αποστασιοποιητική 
µέθοδο του Μπρεχτ, δηµιουργεί έναν ισότιµο χώρο, όπου το κοινό και οι καλλιτέχνες 
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αλληλεπιδρούν, αποκαλύπτοντας και αµφισβητώντας τα κοινωνικά δεδοµένα χωρίς 
τη µεσολάβηση µιας απόστασης. Οι θεατές, όπως στο έργο του Ρανσιέρ, καλούνται 
να συνδιαµορφώσουν την εµπειρία του τσίρκου, να συµµετέχουν στην «ανατροπή» 
των κοινωνικών και πολιτικών κανόνων και να αναγνωρίσουν τις αντιφάσεις της 
κοινωνικής πραγµατικότητας µέσα από την τέχνη. 

Εν κατακλείδι, το τσίρκο, καθώς συνδυάζει το θέαµα, την κωµωδία και την κοινωνική 
κριτική, παραµένει ένα ζωντανό παράδειγµα της ικανότητας της τέχνης να 
αποστασιοποιεί και να προκαλεί, να αµφισβητεί και να ανατρέπει. Η σύνδεσή του µε 
τις θεωρίες του Μπρεχτ, του Μαρξισµού, της Ποπ-Αρτ και του Ρανσιέρ δηµιουργεί 
ένα πλέγµα που ενισχύει την έννοια του τσίρκου ως ένα δυναµικό πεδίο 
καλλιτεχνικής και κοινωνικής αµφισβήτησης. Η ανάλυση αυτών των θεωριών 
αποκαλύπτει πως το τσίρκο, πέρα από µια µορφή διασκέδασης, αποτελεί µια ισχυρή 
καλλιτεχνική πρόταση που µπορεί να ενισχύσει την κοινωνική συνείδηση και να 
προκαλέσει τη σκέψη για τις δοµές και τις αντιφάσεις που διέπουν την κοινωνία µας. 

Παράρτημα 

“Lautrec looked at the acrobats, the bare- back riders, the nimble clowns, the ballet 
dancers, the clever beautiful horses, the ele- phants, dogs and monkeys, the trainers 
and the jockeys, each with some feat of strength, of skill, or perfect physical 
adjustment, and, literally, lost himself-a self uncouth and ill- adjusted-in the looking. 
Such physical as- pects of life engaged his passionate attention.” 

“Mayakovsky, like many other avant-garde artists, admired the circus. As a Futurist 
poet, he saw many possibilities in the circus. He wanted, for example, to read his 
poems while riding on an elephant in the arena of a circus. But his interest in circus 
went beyond that. For Mayakovsky, circus was a part of the popular art tradition 
whose many forms (songs, painting, theatre) he considered his legitimate sources of 
inspiration.” Deak, Frantisek. The AgitProp and Circus Plays of Vladimir 
Mayakovsky.  19

Die Seiltänzer 

Sie gehen über den gespannten Seilen 
Und schwanken manchmal fast, als wenn sie fallen.  
Und ihre Hände schweben fiber allen,  
Die flatternd in dem leeren Raum verweilen.  

Das Haus ist übervoll von tausend Köpfen, 
Die wachsen aus den Gurgeln steil, und starren  

Deak. The AgitProp and Circus Plays of Vladimir Mayakovsky.19
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Wo oben hoch die dünnen Seile knarren.  
Und Stille hört man langsam tröpfeln.  

Die Tinzer aber gleiten hin geschwinde  
Wie weisse Vögel, die die Wandrer narren  
Und oben hoch im leeren Baume springen.  

Wesenlos, seltsam, wie sie sich verrenken 
Und ihre grossen Drachenschirme schwingen,  
Und diinner Beifall klappert auf den Bänken.  20

Heym. Der Seiltänzer. Dichtungen und Schriften.20
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M.Μπρέχτ, Μάνα κουράγιο, πρώτη 
παράσταση 1941, 


Πηγή: https://
bertoldrechtresearch.com 



Μ.Μπρεχτ, Μάνα κουράγιο, σκην. 
Στ. Λιβαθινός, 2024/25,


Πηγή: https://www.athinorama.gr/
theatre/performance/ 

L.Knaus. Vor und Hinter dem 
Vorhang (μπροστά και πίσω από 
την κουρτίνα), λάδι σε καμβά, 
1880, Gemildegalerie, Δρέσδη.


Πηγή: J.Mc Cullagh. The Tightrope 
Walker: An expressionist image. 
The Art Bulletin, CAA, 1984, 
https://www.jstor.org/stable/
3050478 

https://www.athinorama.gr/theatre/performance/
https://www.athinorama.gr/theatre/performance/
https://www.athinorama.gr/theatre/performance/
https://www.jstor.org/stable/3050478
https://www.jstor.org/stable/3050478
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E.Degas. Miss Lala at the Cirque Fernando,λάδι σε καμβά, 1879, National Gallery, Λονδίνο.


Πηγή: https://en.wikipedia.org/wiki/Miss_La_La_at_the_Cirque_Fernando 

G.Seurat. The circus. Λάδι σε καμβά. 1891. Museum of Modern Art. Νέα Υόρκη.


Πηγή: https://www.artble.com/artists/georges_seurat/paintings/the_circus 

https://en.wikipedia.org/wiki/Miss_La_La_at_the_Cirque_Fernando
https://www.artble.com/artists/georges_seurat/paintings/the_circus
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Circus Maximus. Αρχαία Ρώμη. 
Περίπου 6ος αι. μ.Χ.


Πηγή: https://www.oldest.org/
entertainment/circus/




Η Ιστορία των Κλόουν από τον 
Κλόουν Μπλούι: Αρχαίοι Έλληνες 
Κλόουν από τις παραστάσεις που 
ονομάζονταν Φλύακες. Συλλογή 
Μάνσελ.


Πηγή: https://
www.clownbluey.co.uk/more-info/
clown-history 

Αρχαίοι Ρωμαίοι Κλόουν, 4ος αι. 
Συλλογή Μάνσελ.


Πηγή: https://
www.clownbluey.co.uk/more-info/
clown-history 

https://www.oldest.org/entertainment/circus/
https://www.oldest.org/entertainment/circus/
https://www.oldest.org/entertainment/circus/
https://www.clownbluey.co.uk/more-info/clown-history
https://www.clownbluey.co.uk/more-info/clown-history
https://www.clownbluey.co.uk/more-info/clown-history
https://www.clownbluey.co.uk/more-info/clown-history
https://www.clownbluey.co.uk/more-info/clown-history
https://www.clownbluey.co.uk/more-info/clown-history
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Τζέστερς από χειρόγραφο.
13ος αι. (Βιβλιοθήκη Εικόνων 
BBC Hulton) 

Πηγή: https://
www.clownbluey.co.uk/more-
info/clown-history 




1) Αυλικός Τζέστερ, 19ος αι. (Culver Pictures Inc.)


2)Κομεντία ντελ' Άρτε:  Αρλεκίνος, η αυθεντική ιταλική εκδοχή του Αρκουλίνου,1671.


3)The Whiteface Clown: O’gust, 19ος αι.


4)Κίκο από τους “Fratellinis”, 19oς αι. 


Πηγή: https://www.clownbluey.co.uk/more-info/clown-history 

1)Πορτραίτο των κλόουν 
στο τσίρκο.


Πηγή:  https://
en.wikipedia.org/wiki/
Circus_clown 

2)Ο Κόκο με "περούκα 
τρόμου" (Βιβλιοθήκη 
Εικόνας BBC Hulton). 


Πηγή: https://
www.clownbluey.co.uk/
more-info/clown-history 

https://www.clownbluey.co.uk/more-info/clown-history
https://www.clownbluey.co.uk/more-info/clown-history
https://www.clownbluey.co.uk/more-info/clown-history
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Έργα 




From the centre you have a different perspective  
120*300cm, acrylics and crepe paper on fabric (2024) 


All this in part of the nature 

200*350cm, acrylics and crepe paper on fabric (2024) 
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Is my body part of my identity  
120*450cm, acrylics and crepe paper on fabric (2023) 


shaping limits 

140*500cm, acrylics and crepe paper on fabric (2024) 
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	     Soft but structured 
	     50*80cm, acrylics and crepe paper on carpet (2024) 



