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Ο ‘Αµλετ και γιατί ακόµα µας αφορά  

Ασπασία Βελισσαρίου, καθηγήτρια ΤΑΓΦ 

 

 

Η αφάνταστη δυσκολία του να µιλήσει κανείς για τον ‘Αµλετ, ή µάλλον η αµηχανία 

που γεννά ένα τέτοιο εγχείρηµα, έχει σχέση µε την κοινότοπη διαπίστωση ότι για το έργο του 

Σαίξπηρ, και µάλιστα για την συγκεκριµένη τραγωδία, έχουν γραφεί τα πάντα.. Και παρόλα 

αυτά, υπάρχει πάντα µία περίσσεια, ένα προκλητικό πλεόνασµα, που ο Σαίξπηρ συνεχώς 

παράγει παρά (ή και εξαιτίας) της ad infinitum πολυσηµίας  και πληθώρας ερµηνειών που έχουν 

τελικά συµπιέσει και σχεδόν εξαφανίσει την ιστορική σηµασιοδότησή του έργου του, δηλ. την 

συνάρτησή του  µε τις κοινωνικοπολιτικές συνθήκες της εποχής, τον ρόλο του θεάτρου, την 

έννοια της αισθητικής απόλαυσης κλπ Ειδικότερα  ο ‘Αµλετ έχει αποτελέσει τον προνοµιακό 

χώρο κατασκευής της φιλελεύθερης αστικής εκδοχής της τέχνης ως αποτύπωσης µίας 

πανανθρώπινης και δια-ιστορικής ουσίας, ανεπηρέαστης από πολλαπλές κοινωνικές, 

πολιτισµικές, φυλετικές και κυρίως ιστορικές διαφορές. Αυτές οι τελευταίες συνήθως 

εµφανίζονται ως «ιστορικό πλαίσιο», το οποίο όµως δεν συγκροτεί συγχρονική ανάγνωση διότι 

η αποµόνωση του κειµένου από τις συνθήκες παραγωγής του θέτει τον χρόνο εκτός ιστορίας˙ 

εξου τα περί τέχνης ως υπέρβασης. Ο ‘Αµλετ, όπως και ο Οιδίπους, είναι ο κατεξοχήν τραγικός 

ήρωας δια του οποίου η αστική κοινωνία για αιώνες είχε φαντασιωθεί τον εαυτό της σε 

υπαρξιακό, ψυχολογικό, αισθητικό, σεξουαλικό και πολιτικό επίπεδο. Από το τέλος περίπου 

των ’70 ο ήρωας-αστικό φαντασιακό αποδοµείται από την σύγχρονη κριτική η οποία 

αποκαλύπτει τον βαθύτατα πολιτικό χαρακτήρα της ηγεµονικής αναγωγής του Σαίξπηρ σε ιερή 

αυθεντία και του έργου του σε αδιαµφισβήτητη απόδειξη ενός πανανθρώπινου αισθητικού και 

υπαρξιακού προτύπου.  

Το µεγάλο θέµα που τέθηκε, ειδικά από τους Αµερικανούς Νέο-ιστορικιστές, και 

πολύ σωστά, είναι η ανίχνευση της ιστορικής διαφορετικότητας του αναγεννησιακού θεάτρου 

και της εποχής αλλά και της ανακατασκευής της αρχικής σηµασιοδότησης τόσο των κειµένων 

όσο και της παραγωγής νοηµάτων δια µέσου της παράστασης. Είναι σαφές όµως ότι δεν µπορεί 

να υπάρξει µία «καθαρή» ιστορική ανάγνωση στο βαθµό που κάθε ανάγνωση διατρέχεται και 

φέρει σηµεία του σήµερα, δηλαδή είναι κατανάγκην συγχρονική. Σηµασία εποµένως έχει να 

κατανοήσουµε ότι η αντίσταση αυτών που αποκαλούµε «κλασσικά» κείµενα στο πέρασµα του 

χρόνου, µακράν από το να είναι αποτέλεσµα της έκφρασης κάποιας αναλλοίωτης ανθρώπινης 

ουσίας, είναι ακριβώς η δυνατότητα που παρέχουν σε διαφορετικές ιστορικές συγκυρίες να 
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αναζητήσουν και σε κάποιο βαθµό να βρουν σε αυτά τις δικές τους σηµασιοδοτήσεις. Με αυτήν 

την έννοια, πρωτίστως η τραγωδία ‘Αµλετ, και λιγότερο ο  οµώνυµος ήρωας, ακόµα µας 

αφορούν. Η διάκριση αυτή είναι θεµελιώδης διότι η τραγωδία ως είδος εκφράζει την 

συγκρουσιακή ένταση µεταξύ του ήρωα και της κοινότητας ή της τάξης πραγµάτων της οποίας 

αυτός είναι αναπόσπαστο µέλος. Άρα αυτό που ενδιαφέρει είναι όχι τι συµβαίνει στον ‘Αµλετ 

αλλά τι αυτός εκφράζει ή επιτελεί δια της σύγκρουσής του µε το βασίλειο της Δανιµαρκίας.   

Ο Βάλτερ Μπένγιαµιν, µιλώντας για την τέχνη θεωρεί µία  από τις προεξάρχουσες 

λειτουργίες της «την διατύπωση ενός αιτήµατος το οποίο όµως µόνον αργότερα µπορεί να 

ικανοποιηθεί πλήρως.» 1 Οι Μαρξ και 'Εγκελς, σε µία προσπάθεια να ορίσουν την έννοια του 

τραγικού, εντοπίζουν ως τραγική την σύγκρουση µεταξύ ενός ιστορικά αναγκαίου εγχειρήµατος 

και της πρακτικά αδύνατης πραγµατοποίησής του. Ο τραγικός ήρωας αφενός εκπροσωπεί ένα 

παλαιότερο σύστηµα  ή τάξη, η οποία  βρίσκεται σε διαδικασία διάλυσης.2 Στη σύγκρουσή του 

µε το υπάρχον σύστηµα ή µάλλον  µε τη νέα του µορφή ο ήρωας συντρίβεται. Aφετέρου, ο 

τραγικός ήρωας εξαιτίας ακριβώς των ιστορικών συνθηκών των οποίων είναι και αποτέλεσµα, 

αδυνατεί να συγκροτήσει µε πληρότητα  µία νέα ταυτότητα, εναλλακτική ως προς  τις 

κυρίαρχες ιδεολογικές συνιστώσες ακριβώς διότι οι παραπάνω συνθήκες είναι ρευστές, 

µεταβατικές, άρα το µέλλον αδιευκρίνιστο. Ταυτοχρόνως όµως λόγω των συγκρουσιακών 

στοιχείων που πρώιµα αναδεικνύονται από την δόµηση της τραγικής συνείδησης και τα οποία  

µπορούν ως νέο αίτηµα να  διατυπωθούν στην ολότητά τους µόνον σε µία µετέπειτα εποχή, 

τελικά  το τραγικό έργο φέρει εν δυνάµει τα σπέρµατα του µέλλοντος. Το ερώτηµα που 

γεννάται είναι κατά πόσον είναι δυνατόν (και εάν είναι) ο δραµατουργός να  «βλέπει» κάτι που 

είναι ακόµα ακαθόριστο πέραν από τις ιστορικές συνιστώσες που επικαθορίζουν τον ίδιο.  

Στην περίπτωση του Σαίξπηρ αυτό το ερώτηµα είναι δυνατόν να διατυπωθεί ως η 

πιθανότητα «η πρώιµη νεωτερική φαντασία του  να µπορούσε να προβλέψει τις µορφές που η 

ύστερη νεωτερικότητα θα  προσλάµβανε».3 Η προσέγγιση αυτή ενδεχοµένως να εξηγεί γιατί το 

σαικσπηρικό έργο συνεχίζει να απευθύνεται στο σύγχρονο κοινό µε έναν τρόπο πολιτικό διότι 

ως υποκειµενικότητες έχουµε συγκροτηθεί από τις δυνάµεις της ύστερης νεωτερικότητας, οι 

οποίες έµελλε να αναπτυχθούν πλήρως τετρακόσια χρόνια αργότερα. Δεν είναι τυχαίο εποµένως 

ότι η µεγάλη αγάπη του Μαρξ για τον Σαίξπηρ, πέρα από την αισθητική απόλαυση που του 

έδινε το έργο του, είναι απόρροια ακριβώς της πεποίθησής του ότι αυτός  ήξερε πριν από αυτόν. 

Σε δυο σηµαντικά έργα του, τα Οικονοµικά και φιλοσοφικά χειρόγραφα του 1844 και την 

Γερµανική ιδεολογία, ο Μαρξ δανείζεται την φωνή του Σαίξπηρ για να µιλήσει για την φύση του 

χρήµατος (Τίµων ο Αθηναίος, 4η πράξη, σκ. 3), και ειδικότερα για  την «θεϊκή του ικανότητα» 

να µεταµορφώνει όλες τις ανθρώπινες και φυσικές ιδιότητες στα αντίθετά τους και, εποµένως 
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να συγχέει και στρεβλώνει τα πράγµατα δια της λειτουργίας του ως η κοινή έννοια της αξίας.4 

Το µέγα ζητούµενο είναι αυτό που επέτρεψε στον Σαίξπηρ να καταγράψει µε ακρίβεια  σε 

κείµενο του 1607 την λειτουργία και ιδιότητα του χρήµατος, τις οποίες ο ίδιος ο Μαρξ διακόσια 

χρόνια αργότερα  επικαλείται ως θεµελιώδεις στην θεωρία του περί αξίας (ενώ, όπως λεει ο 

ίδιος, οι σύγχρονοί του µικροαστοί θεωρητικοί εξακολουθούν να µην βλέπουν όσα είχε πει ο 

Σαίξπηρ). Αυτό δεν είναι άλλο από την συγκεκριµένη τοποθέτηση του άγγλου δραµατουργού 

µε την διπλή έννοια της λέξης, δηλ. του χώρου αλλά κυρίως της ατοµικής του ενόρασης, στο 

κατώφλι µίας  νέας ιστορικής πραγµατικότητας, της νεωτερικότητας.  

Η σηµαντική παρατήρηση ότι στην ιστορική συγκυρία η νεωτερικότητα ως µία 

καινούργια και άγνωστη δύναµη εµφανίζεται τερατώδης5 δεν εξηγεί µόνον γιατί η λογική της 

αγοράς και της συσσώρευσης, τόσο στον Σαίξπηρ όσο και στον Κρίστοφερ Μάρλοου, αναιρεί 

τις ηθικές αξίες και ισοπεδώνει διαφορετικές ανθρώπινες ποιότητες. Κυρίως θέτει το πρόβληµα 

της συγκρουσιακής, αντιφατικής αλλά και αναπόφευκτης µετάβασης της Αγγλίας από µία 

παραδοσιακή κοινωνική τάξη πραγµάτων, που διατηρεί ακόµα µεσαιωνικές ιδεολογικές και 

κοινωνικές πρακτικές, σε νέες µορφώµατα του πρώιµου καπιταλισµού που ιδεολογικοπολιτικά 

αναδεικνύουν µε έµφαση µία επίσης νέα έννοια: τον αστικό ατοµικισµό. Για τον David 

Margolies ο ‘Αµλετ σηµατοδοτεί µία  καινούργια στροφή στο έργο του Σαίξπηρ διότι είναι το 

πρώτο του έργο όπου ως θεµατικός πυρήνας εµφανίζεται η δραµατική σύγκρουση µεταξύ 

παραδοσιακών και ατοµικιστικών στάσεων ζωής. Το παρελθόν για τον ήρωα ταυτίζεται µε το 

καλό, που απουσιάζει παταγωδώς από το παρόν, η σκέψη του διατρέχεται από την νοσταλγία 

ακριβώς για αυτό που χάθηκε, ενώ γεµίζει αηδία για την ηθική παρακµή που συµβολίζεται από 

το βασιλικό ζευγάρι και την αυλή του.6 Στην ρίζα όµως της βαθιάς αηδίας, του ηθικού 

ξεσηκωµού και της ψυχολογικής παλινδρόµησης του ‘Αµλετ βρίσκεται η απέχθειά του για τον 

αχαλίνωτο ατοµικισµό που διατρέχει  και καθορίζει τις σχέσεις των ανθρώπων γύρω του. Άρα 

το πρόβληµά του είναι η νέου τύπου πολιτική συγκρότηση των σχέσεων εξουσίας στην αυλή 

του βασιλιά ο οποίος και κατεξοχήν τις προσωποποιεί.  

Ο ατοµικισµός αναδεικνύεται µέσα από τον Κλαύδιο ως η πλήρης ακύρωση των 

ηθικών ενδοιασµών, ένας τυφλός εγωκεντρισµός που διαλύει κάθε έννοια νοµιµοφροσύνης, 

αναιρεί κώδικες τιµής και νοµιµοποιεί στην πράξη την διαφθορά. Η δολοφονία του βασιλιά 

‘Αµλετ από τον αδελφό του είναι ένα διπλά τερατώδες έγκληµα διότι προσβάλλει την ίδια την 

έννοια της θεϊκής  και ανθρώπινης τάξης εφόσον ο Κλαύδιος εγκληµατεί κατά του βασιλιά (που 

είναι ιερό πρόσωπο) αλλά και συγχρόνως κατά του αδελφού του. Παρά την ταυτόχρονη και 

αιµατηρή διάρρηξη των οικογενειακών και πολιτικών δεσµών, που ιδεολογικά καθορίζονται 

από µία σχέση αυστηρής συνέχειας, ο ‘Αµλετ µε φρίκη διαπιστώνει ότι ο µοιχός, σφετεριστής 
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και δολοφόνος θείος του είναι ο απόλυτα νόµιµος βασιλιάς. Αυτό συµβαίνει όχι τόσο διότι 

κανένας δεν τον υποπτεύεται αλλά διότι κανένας δεν ενδιαφέρεται να θέσει ηθικά και πολιτικά 

ερωτήµατα που αφορούν στον βιαστικό γάµο του Κλαύδιου µε την Γερτρούδη, που τυπικά είναι 

αιµοµιξία, και στον σφετερισµό του θρόνου από τον ίδιο το νόµιµο διάδοχο, ‘Αµλετ. Στη 

πραγµατικότητα, όπως φαίνεται στην πολύ σηµαντική 1η πράξη, σκ. 2, µε την καταλυτική 

παρέµβαση του Πολώνιου το Συµβούλιο των Λόρδων συναινεί, και αυτή η συναίνεση στην 

διακυβέρνηση του Κλαύδιου σηµατοδοτεί ουσιαστικά τη νοµιµοποίηση της ατοµικής 

αυθαιρεσίας που συνολικά διατρέχει τους τραγικούς χαρακτήρες. Ο ατοµικισµός εµφανίζεται να 

είναι µια συντριπτικά αρνητική δύναµη διότι ταυτίζεται µε την πολιτική και ηθική διαφθορά 

όπως στην πασιφανή περίπτωση του Πολώνιου, των Ροζενκραντζ και Γκίλντενστερν, που 

προδίδουν την φιλία τους µε τον ‘Αµλετ για την προσωπική τους ανέλιξη, αλλά όµως και του 

Λαέρτη. Ο ευγενής κώδικας της εκδίκησης παραβιάζεται από τον Λαέρτη διότι στην µονοµαχία 

του µε τον ‘Αµλετ µε µακιαβελικά δόλιο τρόπο θα προσπαθήσει να σκοτώσει τον πρίγκιπα. 

εµβαπτίζοντας την µύτη του ξίφους του στο δηλητήριο.    

Η αχαλίνωτη προσωπική θέληση, η επιθυµία για γρήγορη επίτευξη ατοµικών 

σκοπών, στηριζόµενες από ένα πολιτικό σύστηµα ελέγχου και επιτήρησης που έχει µε επιτυχία 

παγιώσει ο Κλαύδιος, έχουν µετατρέψει, όπως λεει ο ‘Αµλετ, τον κόσµο σε µία φυλακή µε 

«κρατητήρια, κελιά και κατώγια. Ένα από τα χειρότερα είναι η Δανία» (1η πράξη, σκ.2)7. Το 

αδιέξοδο όµως του πρωταγωνιστή δεν είναι προσωπικό, παρόλο που παίρνει ψυχολογική 

µορφή, ή µάλλον δεν είναι µόνον προσωπικό. Η πρώτη φράση του ‘Αµλετ είναι η κατ’ ιδίαν 

αντίδρασή του στον Κλαύδιο που τον αποκαλεί ανιψιό και γιο του: «λίγο περισσότερο από 

συγγενής (kin), και κάτι λιγότερο από φιλικός (kind)». Το λογοπαίγνιο µεταξύ του kin και kind 

έχει να κάνει µε το ότι και οι δύο λέξεις στα αρχαία αγγλικά είχαν κοινή ρίζα που σήµαινε 

«είδος/γένος» (species), ενώ kind την εποχή του Σαίξπηρ σήµαινε επίσης «φύση».8 To αδιέξοδο 

του ήρωα είναι ότι δεν µπορεί να βρει έναν ορισµό για το τι συνιστά πλέον  την έννοια του 

υποκειµένου. Μπορεί µόνον να επικαλεσθεί αναδροµικά  την παραδοσιακή σηµασία, δηλ αυτού 

που µετέχει του ιδίου «είδους», της ανθρώπινης, σε αυτήν την περίπτωση, φύσης, αλλά το 

πρόβληµα είναι ότι αυτός και o εγκληµατίας θείος του δεν είναι το ίδιο πράγµα. Ο Κλαύδιος  

είναι «αφύσικος» διότι έχει συγκροτήσει την υποκειµενικότητά του ενάντια στην φυσική τάξη 

πραγµάτων όπως αυτή καθορίζεται από την σχέση υπακοής του υποκειµένου (subject) στον 

νόµιµο βασιλιά, τον αδελφό του.  

Ο ‘Αµλετ συγκρίνει στην µητέρα του τα πορτραίτα του πατέρα και του θείου του, και 

σε αντιδιαστολή µε τον Κλαύδιο, «κατασκευάζει» έναν βασιλιά-πατέρα ταυτόσηµο µε την 

αγνότητα, ένα εξαϋλωµένο σύµβολο του καλού που κυβερνούσε τον κόσµο όσο ο πατέρας του 
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βασίλευε.9 Η εικόνα του αγαθού βασιλιά ιδεολογικά υποστηρίζεται από την θεϊκή 

νοµιµοποίηση της εξουσίας του, η οποία ταυτόχρονα επιβεβαιώνει τον ορισµό του ανθρώπου: 

«ένα πλάσµα, όπου έχει βάλει / κάθε θεός, θαρρείς, και τη σφραγίδα του, / για να δώσει στον 

κόσµο τη βεβαίωση / του ανθρώπου» (3η πράξη, σκ. 4). Αν λοιπόν ο πατέρας του πληροί τον 

ορισµό του βασιλιά και του ανθρώπου τότε τι είναι ο Κλαύδιος, που είναι πλέον ο νόµιµος 

βασιλιάς; Ο ‘Αµλετ αδυνατεί να δώσει έναν θετικό ορισµό του τι είναι ο Κλαύδιος αλλά µπορεί 

να τον περιγράψει µόνο κατά αντιπαράθεση προς το απόλυτο καλό, τον πατέρα του. Η 

αδυναµία του να ονοµατίσει το «είδος» που αντιπροσωπεύει ο θείος του είναι απόρροια της 

συνολικής αποδιάρθρωσης της έννοιας «βασιλιάς» αλλά και κυρίως των υποκειµενικοτήτων 

που αυτή διαµορφώνει µέσα από την διάρθρωση των σχέσεων εξουσίας. Το πρόβληµα για τον 

‘Αµλετ όµως είναι ότι η λέξη διατηρεί από µόνη της τη νοµιµοποιητική ισχύ της εφόσον, για να 

χρησιµοποιήσουµε την κατά τον Λουί Αλτουσέρ λειτουργία της ιδεολογίας, ο βασιλιάς, 

αδιάφορα από την ουσία του (στην περίπτωση του Κλαύδιου), συνεχίζει να εγκαλεί ιδεολογικά 

τα  υποκείµενα ως υποκείµενα/υπηκόους του. Η βασική διαφορά είναι ότι το περιεχόµενο της 

απεύθυνσης διαφέρει στο ότι ο πατέρας του εγκαλούσε εν ονόµατι της συνολικής αρµονίας και 

κοινού καλού του κοινωνικού σώµατος, το οποίο εκπροσωπεί και παραδειγµατίζει, ενώ ο θείος 

του στην πραγµατικότητα απευθύνεται στην άναρχη ατοµική θέληση, την οποία επίσης 

προσωποποιεί.  

 Θα ήταν λάθος όµως να θεωρήσουµε ότι ο ‘Αµλετ άγεται αποκλειστικά από την 

συντριπτική του νοσταλγία για την παλαιά τάξη πραγµάτων όπως αυτή καθόριζε το 

φεουδαρχικό υποκείµενο. Αντίθετα, και εδώ έγκειται ο βαθύτατος διχασµός και η 

αντιφατικότητά του, ο ίδιος ο ‘Αµλετ προβαίνει σε µία σειρά από χειρονοµίες που εγγράφουν 

µία υποκειµενικότητα που παραβιάζει και αντιτίθεται στην πειθαρχία και υπακοή που 

οφείλονται στην φυσική και θεϊκή τάξη που ο ίδιος επικαλείται για τον πατέρα του. Αυτήν 

ακριβώς την τάξη επισηµαίνει και ο Κλαύδιος (1η πράξη, σκ.2.) σε σχέση µε την «αφύσικη» 

εµµονή του στο πένθος, την οποία σωστά ο βασιλιάς ερµηνεύει ως απείθεια ή ένδειξη 

αντίστασης στην νέα κατάσταση των πραγµάτων. Με τον ίδιο τρόπο η «τρέλα» του πρίγκιπα 

εγγράφει µία ανεξέλεγκτη ατοµικότητα που είναι σαφές ότι στερεότυπες αιτίες (ερωτική 

απόρριψη, καταπιεσµένη φιλοδοξία) αδυνατούν να εξηγήσουν διότι πάνω από όλα εγκαθιστά 

ένα χώρο αταξίας στην καρδιά του κράτους. Το βασικό θέµα όµως έχει τεθεί από τον Francis 

Barker µε καθοριστικό τρόπο: ο ‘Αµλετ προβάλλει µία εγγενή εσωτερικότητα, «έναν 

διαχωρισµό που έχει ήδη αρχίσει να αναδεικνύεται µεταξύ της εσωτερικής πραγµατικότητας 

του υποκειµένου … και µίας µη αυθεντικής εξωτερικότητας: και, σε αυτόν τον χώρο που 

ανοίγεται, αρχίζει να αναδύεται πριν την ώρα της εκείνη η φιγούρα που έµελλε να κυριαρχεί και 
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οργανώσει την αστική κουλτούρα», το νεωτερικό υποκείµενο. Όπως όµως ο ίδιος τονίζει, αυτή 

η υποκειµενικότητα είναι µία χειρονοµία που παραµένει άδεια, παρά τις µεταγενέστερες 

αναγνώσεις που προσπαθούν  να γεµίσουν το κενό στην καρδιά µίας παραπλανητικής 

περίσσειας. Η ουσία του ‘Αµλετ απλώς διαγράφει ως χειρονοµία «ένα ‘χώρο’ για 

υποκειµενικότητα αλλά και τα δύο είναι αναχρονιστικά και ανήκουν σε µία ιστορική τάξη της 

οποίας το περίγραµµα έχει µόνον αναδειχθεί.»10  

 Ο Σαίξπηρ λοιπόν θέτει δια του ‘Αµλετ το πρόβληµα του υποκειµένου ως πολιτικό 

θέµα ακριβώς επειδή ο ‘Αµλετ ενσωµατώνει έναν διχασµό, µία διαίρεση. Αφενός οι παλιές 

βεβαιότητες που αφορούν στην υποκειµενικότητα είναι πλέον πασιφανώς ανεπαρκείς, αφετέρου 

όµως ο νέος ορισµός του υποκειµένου είναι ακόµα µη αναγνώσιµος ενώ ταυτίζεται αρνητικά µε 

τον επιθετικό ατοµικισµό. Αυτό που καταγράφεται στην συγκεκριµένη τραγωδία είναι τα ίχνη 

εκείνου που θα συγκροτήσει αργότερα τον αστικό ατοµικισµό. Η ενορατική αυτή καταγραφή 

δείχνει την εποχή στην οποία ζούµε τώρα, η οποία επίσης αντιµετωπίζει την υποκειµενικότητα 

ως πολιτικό πρόβληµα, γιατί στεκόµαστε ενώπιον µίας βαθύτατης κρίσης αυτής της έννοιας. 11 

Όπως και ο Άµλετ αδυνατούµε ακόµα να ορίσουµε την νέα και διαφορετική µορφή της 

υποκειµενικότητας, αλλά για τον αντίθετο λόγο: επειδή «είµαστε τα τελικά προϊόντα της 

ιστορίας του αστικού ατοµικισµού πέρα από τον οποίο µόνον στα τυφλά ψάχνουµε να βρούµε 

τον δρόµο µας.»12 Όµως στον ‘Αµλετ εµφανίζεται το φάντασµα του πατέρα για να ζητήσει από 

τον γιο να ορκισθεί εκδίκηση. Ο πρίγκιπας αντιδράει µε έναν απρόσµενο και ανοίκειο τρόπο 

αποκαλώντας τον πατέρα του γεροτυφλοπόντικα: «Μα πόσο / γοργά µέσα στη γης δουλεύεις! / 

Είσαι άξιος σκαπανέας» (1η πράξη, σκ.5). Στην Δεκάτη Ογδόη Μπρυµαίρ του Λουδοβίκου 

Βοναπάρτη ο Μαρξ, γράφοντας για την επανάσταση που δουλεύει µεθοδικά στην Γαλλία του 

1851 και είχε ήδη διανύσει το πρώτο µισό του έργου της, τονίζει ότι όταν θα έχει τελειώσει και 

µε το υπόλοιπο µισό, τότε όλη η Ευρώπη θα αναπηδήσει και θριαµβευτικά θα αναφωνήσει: 

«καλά έσκαψες, γεροτυφλοπόντικα..»13 Το φάντασµα του πατέρα του ‘Αµλετ είναι η 

επανάσταση που στοιχειώνει την Ευρώπη όπως και το έργο του Μαρξ, αλλά επίσης και το δικό 

µας παρόν εφόσον η ιστορία και κυρίως οι ανατροπές της ενυπάρχουν πάντα ως ζώσα δύναµη 

στην παρούσα στιγµή.        
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