1. Σαίξπηρ και πολιτική στη νεοελληνική σκηνή1
Το θέατρο συνδέθηκε με την πολιτική από τις απαρχές της ύπαρξής του. Τραγωδίες όπως οι Πέρσες του Αισχύλου ή η Μιλήτου άλωσις του Φρυνίχου αντανακλούσαν παλαιότερα ή νεότερα πολιτικά γεγονότα της ελληνικής ιστορίας, ενώ οι κωμωδίες του Αριστοφάνη, όπως οι Ιππής, αναφέρονταν επανειλημμένα στη σύγχρονη πολιτική ζωή. Τα έργα του Σαίξπηρ συνδέονται συχνά με την πολιτική, πράγμα που δεν μας εκπλήσσει, αφού πάνω από το ένα τρίτο τους αναφέρονται άμεσα ή έμμεσα στην τοπική και διεθνή πολιτική ιστορία, από την ελληνική αρχαιότητα ως τον Ερρίκο Η’. Από την επιστράτευση του Ριχάρδου Β’ από τους υποστηρικτές του Κόμη του Έσσεξ για να στηρίξουν τη συνωμοσία του κατά της Ελισάβετ Α’ το 16012 μέχρι την ταινία του Lawrence Olivier Ερρίκος Ε’, αφιερωμένη στους βρετανούς στρατιώτες του Β’ Παγκοσμίου Πολέμου,3 τα δραματικά έργα του Βάρδου πήραν νέες πολιτικές διαστάσεις, τόσο στη Βρετανία όσο και αλλού.4 

Στη σύγχρονη Ελλάδα τα έργα του Σαίξπηρ συσχετίστηκαν κατά καιρούς με διάφορα πολιτικά γεγονότα. Η Βούλα Δαμιανάκου υποστηρίζει ότι η παρουσία του Σαίξπηρ στην Ελλάδα κινήθηκε παράλληλα με την ιστορία της χώρας, τόσο την πολιτική όσο και τη γλωσσική.5 Ο ισχυρισμός της, ωστόσο, φαίνεται μάλλον υπερβολικός, αν λάβει κανείς υπ’ όψιν τους, λίγους τον αριθμό, πιθανούς συσχετισμούς του σαιξπηρικού δράματος με τη νεότερη πολιτική ιστορία της Ελλάδας.


Στην αυγή του νεοελληνικού θεάτρου, κατά το δεύτερο μισό του δεκάτου ενάτου αιώνα, η ενασχόληση των ημι-επαγγελματικών θιάσων με τον Σαίξπηρ σχετιζόταν με την πολιτική με μια ευρύτερη έννοια. Όπως επισημαίνει η Μάρα Γιαννή, 

[η] ασαφής θέση που απέκτησε ο Σαίξπηρ σ’ αυτή την πρώτη φάση της εξέλιξης του ελληνικού θεάτρου ήταν λιγότερο ένα σύμπτωμα πολιτισμικής υπανάπτυξης και περισσότερο το αποτέλεσμα μιας στοχευμένης δραστηριότητας με σημαντικά πολιτικά νοήματα. Ήταν στην ουσία ένας τρόπος να προταθεί μια εναλλακτική αισθητική εκλαΐκευσης που εξέφραζε τα ενδιαφέροντα της πλειονότητας των νέων ελλήνων πολιτών, των εκπροσώπων της αναπτυσσόμενης αστικής τάξης της νέας Ελλάδας που ήταν στα σπάργανα. [. . .] Σ’ ένα ημι-εγγράμματο πλαίσιο παραγωγής και πρόσληψης, οι σαιξπηρικές παραστάσεις σχημάτισαν τη νέα ταυτότητα των ελλήνων πολιτών δίνοντας συμπαγή μορφή σ’ ένα κοινό όραμα προόδου και ευρωπαϊκής ενσωμάτωσης.6

Το κεφάλαιο αυτό εξετάζει την παρουσία του Σαίξπηρ στα πλαίσια διαφόρων σημαντικών σταθμών της σύγχρονης ελληνικής ιστορίας διερευνώντας την πολιτική χροιά που πήραν οι παραστάσεις του Σαίξπηρ στην Ελλάδα, εστιάζοντας στον Β’ Παγκόσμιο Πόλεμο και τον Εμφύλιο, τη δικτατορία του 1967-1974, και την Ελλάδα του εικοστού πρώτου αιώνα, με ιδιαίτερη αναφορά στην οικονομική κρίση. 
Ο Σαίξπηρ στην Ελλάδα κατά τον Β’ Παγκόσμιο Πόλεμο και μετά
Μια από τις παλαιότερες ελληνικές σαιξπηρικές παραστάσεις που συνδέονται άμεσα με μια συγκεκριμένη ιστορική στιγμή της εθνικής ιστορίας φαίνεται πως είναι η παράσταση του Ερρίκου Ε’ τον Μάρτιο του 1941 από το Εθνικό Θέατρο, προς τιμήν των βρετανών συμμάχων. Οι Έλληνες ετοιμάζονταν, με τη βοήθεια των Βρετανών, ν’ αντιμετωπίσουν τη γερμανική απειλή, και η παράσταση υπογράμμιζε τα ηρωικά στοιχεία του έργου.7

Όταν οι Γερμανοί εισέβαλαν στην Ελλάδα, ο Σαίξπηρ απαγορεύτηκε ως συγγραφέας των συμμάχων.8 Ωστόσο, μια παράσταση του Οθέλλου το 1942 από τον θίασο της Μαρίκας Κοτοπούλη δεν θα μπορούσε να θεωρηθεί ως μια πράξη αντίστασης, από τη στιγμή που ο Σαίξπηρ θεωρείτο ως ένας διεθνής συγγραφέας παρά την απαγόρευση, κρατώντας τη θέση του στη λογοτεχνική παράδοση της Γερμανίας ακόμη και κατά τη διάρκεια το Τρίτου Ράιχ.9 Παρ’ όλ’ αυτά, η παράσταση έκανε μια αντιρατσιστική αναφορά, παρουσιάζοντας τον Οθέλλο ως έναν αποδυναμωμένο Μαύρο με εβραϊκές αποχρώσεις.10

Τον Ιούνιο του 1945, λίγους μήνες μετά την υπογραφή της συμφωνίας της Βάρκιζας, οι Ενωμένοι Καλλιτέχνες, ένας θίασος με «σαφή αριστερή ιδεολογία»,11 παρουσίασαν τον Ιούλιο Καίσαρα. Ο θίασος, που ο Άλκης Θρύλος περιέγραφε ως «ένα θίασο όσο κι ένα πολιτικό συγκρότημα»,12 δέχτηκε βάναυση επίθεση από ομάδες της άκρας δεξιάς την ημέρα της πρεμιέρας.13 Η Τίνα Κροντήρη υποστηρίζει ότι η σοσιαλιστική προσέγγιση των Ενωμένων Καλλιτεχνών έφερε τον Σαίξπηρ πιο κοντά στην πολιτική.14 Ωστόσο, ο κριτικός Λέων Κουκούλας, επίσης μέλος της επιτροπής ρεπερτορίου του θιάσου, παρατήρησε ότι ελάχιστοι πρόσεξαν τη «συλλογική προσπάθεια που έγινε για να πάρει ο λαός τη θέση που του αρμόζει μέσα στο έργο».15 Η Κροντήρη υποθέτει ότι πιθανόν τα μέλη του θιάσου «δεν θέλησαν να εμφανιστούν με μια ξεκάθαρη προσαρμογή του Ιούλιου Καίσαρα που θα έμοιαζε με πολιτική προπαγάνδα».16

Από την άλλη, η Κροντήρη υποστηρίζει ότι οι σαιξπηρικές παραστάσεις του Εθνικού Θεάτρου εκείνης της περιόδου χρησιμοποιήθηκαν «εμμέσως πλην σαφώς» για να υποστηρίξουν τη συντηρητική δεξιά και το φιλοβασιλικό καθεστώς μέσ’ από την επιστροφή «στο προπολεμικό αντικομμουνιστικό παρελθόν» (όσον αφορά τη σκηνοθεσία και το ρεπερτόριο), «καθώς και μέσα από την επαναφορά του δόγματος της καθαρής τέχνης, που αποστασιοποιείται φαινομενικά από την τρέχουσα πολιτική και κοινωνική πραγματικότητα».17 
Αμέσως μετά τον Β’ Παγκόσμιο Πόλεμο το Εθνικό Θέατρο επανήλθε στο σαιξπηρικό του ρεπερτόριο με μια παραγωγή του Εμπόρου της Βενετίας σε σκηνοθεσία Πέλου Κατσέλη, που παρουσιάστηκε από τις 12 Ιουνίου ως τις 16 Ιουλίου 1945 στο θερινό θέατρο της Πλατείας Κλαυθμώνος. Η Κροντήρη υπογραμμίζει ότι η επιλογή μιας σαιξπηρικής κωμωδίας «φαίνεται να αντιπροσωπεύει στη συγκεκριμένη ιστορική στιγμή την αποστροφή από την τραγωδία του πολέμου»: «Με τον Έμπορο της Βενετίας το Εθνικό δεν επιλέγει να ξεχάσει την τραγωδία του Β’ παγκοσμίου πολέμου, αφού υπάρχει πάντα ο εβραίος Σάυλωκ να τη θυμίζει», παρατηρεί η Κροντήρη.18 Ωστόσο, ο Κατσέλης επέλεξε μια σκηνοθεσία που υπονόμευσε τον Σάυλοκ προς όφελος μιας πιο αισιόδοξης άποψης του έργου, σε αντίθεση με τη σκοτεινή προπολεμική παραγωγή του Δημήτρη Ροντήρη το 1940.19 

Αναπόφευκτα, οι κριτικές της παράστασης του Κατσέλη ανέφεραν τον πόλεμο. Στην κριτική του του Εμπόρου της Βενετίας και άλλων παραστάσεων ο Γεώργιος Ι. Φουσάρας επισημαίνει ότι οι δημοφιλείς ηθοποιοί του Εθνικού έχουν σκορπίσει (κάποιοι απ’ αυτούς για πάντα) λόγω της ναζιστικής κατοχής.20 Παρ’ όλ’ αυτά, ο Άγγελος Τερζάκης παρατηρεί ότι το Εθνικό φαίνεται πως αρχίζει να συνέρχεται από τις κακουχίες του πολέμου.21

Ο Γιώργος Θεοτοκάς, από την άλλη, συνδέει την πρόσφατη και τη σύγχρονη ιστορία με την αισθητική, απευθυνόμενος στο κοινό με αφορμή τα πολύχρωμα σκηνικά και κοστούμια του Γιώργου Βακαλό: 

Προσπαθήστε [. . .] να ξεχάσετε κάπως τη ζωγραφική Ακαδημία του Μονάχου και τις άλλες γερμανικές αισθητικές διδασκαλίες που, από τον καιρό της βαυαρικής Αντιβασιλείας ως τις μέρες μας, δεν έπαυσαν να επηρεάζουν το ομαδικό μας αισθητήριο. Θα είνε κρίμα, μα την αλήθεια, να λάβουμε μέρος σε δυο παγκόσμιους πολέμους για να σωθούμε από την πολιτική επικράτηση των Γερμανών και να μη δοκιμάσουμε να ξεφύγουμε λίγο κ’ από την επίδρασή τους στην περιοχή των χρωμάτων και των καλλιτεχνικών ρυθμών. [. . .]

Αφήστε, λοιπόν, τον εαυτό σας ελεύθερο στις αυθόρμητες καλλιτεχνικές κλίσεις του, χωρίς την επιφύλαξη και τις αντιρρήσεις που σας επέβαλε ως σήμερα το σχολείο της Γερμανίας.22

Το παρελθόν, που περιλάμβανε και εμφύλια σύρραξη, φαίνεται πως ακόμη στοίχειωνε το παρόν. Ο Θρύλος, σε μια κριτική του για την παράσταση του Κατσέλη, αναφέρει την «ταραγμένη ατμόσφαιρα που αναπτύχθηκε στο θέατρο ύστερα από άτοπα επεισόδια που έλαβαν χώρα στην έναρξη της παράστασης», χωρίς να δίνει περαιτέρω λεπτομέρειες.23 Ο κριτικός προφανώς αναφέρεται σ’ ένα περιστατικό που σχετιζόταν με τις πολιτικές πεποιθήσεις του Τζαβαλά Καρούσου, που έπαιζε τον Σάυλοκ εναλλάξ με τον Νίκο Παρασκευά: η εμπλοκή του Καρούσου στα Δεκεμβριανά με το μέρος της αριστεράς πυροδότησε την αντίδραση ακροδεξιών θεατών.24 Παρά το βίαιο αυτό γεγονός, η Κροντήρη υποστηρίζει ότι η παράσταση του Κατσέλη υπηρετούσε τη γραμμή της κυβέρνησης, που επιχειρούσε «να κατευνάσει τα ιδεολογικά πάθη και να αποτρέψει τον αλληλοσπαραγμό»: ο Κατσέλης χρησιμοποίησε το έργο όχι ως προπαγάνδα, αλλά ως «απάντηση στη μισαλλοδοξία της μεταπολεμικής περιόδου».25

Μια άλλη παράσταση του Εμπόρου της Βενετίας από τη δεκαετία του 1940 αξίζει επίσης ν’ αναφερθεί· αυτή εδώ προέρχεται από έναν τόπο εξορίας. Στις 9 Αυγούστου 1949 Ο έμπορος της Βενετίας παρουσιάστηκε στη Μακρόνησο. Το έργο σκηνοθετήθηκε από τον Νίκο Ευθυμίου, επαγγελματία ηθοποιό. Γνωρίζουμε από τον σκηνογράφο Τάσο Ζωγράφο ότι οι λογοκριτές δεν ενθουσιάστηκαν με την ιδέα, πολύ πιθανόν λόγω του μονολόγου του Σάυλοκ, που θεωρείτο ως αντιρατσιστικός, και επομένως σχετικός με την προοδευτική πολιτική σκέψη και την αριστερά. Οι δημιουργοί της παράστασης υποστήριξαν ότι το έργο δεν είχε να κάνει με την ελληνική πραγματικότητα, και το ανέβασμά του τελικά επετρέπη.26 


Η κριτική στο τοπικό περιοδικό Σκαπανεύς της Μακρονήσου έδωσε μια ρατσιστική ερμηνεία. Ο Ζωγράφος αναφέρει ότι ο σκηνοθέτης και η ομάδα του επέλεξαν να παρουσιάσουν τον Σάυλοκ ως κακό, θεωρώντας ότι μια πιο συμπαθητική άποψη του χαρακτήρα θα ήταν ρίσκο στις δεδομένες συνθήκες. Η παράσταση θεωρήθηκε επιτυχία από τους κρατούντες, που συνεχάρησαν τον σκηνοθέτη και την ομάδα του και τους κάλεσαν σε δείπνο· ζητήθηκε, μάλιστα, από τη θεατρική ομάδα να επαναλάβει την παράσταση μερικές μέρες αργότερα.27

Σε γενικές γραμμές, πολύ λίγες σαιξπηρικές παραστάσεις φαίνεται ν’ αντανακλούν άμεσα τη σύγχρονη πολιτική, παρ’ όλο που σε αρκετές περιπτώσεις η επιλογή ενός συγκεκριμένου έργου σε μια συγκεκριμένη ιστορική στιγμή μπορεί να μην ήταν τυχαία. Πιστεύω ότι η επιλογή από τον Κάρολο Κουν του Με το ίδιο μέτρο το 1968-1969 και του Τρωίλος και Χρυσηίδα του 1972-1973, εν μέσω της δικτατορίας του 1967-1974, ήταν καθαρά πολιτική. Το πρώτο έργο έχει ως κύριο θέμα του την κατάχρηση της εξουσίας και το δεύτερο παρουσιάζει μια παρηκμασμένη εικόνα της ελληνικής αρχαιότητας, που αποτελούσε επαναλαμβανόμενο μοτίβο της εθνικιστικής ρητορικής των δικτατόρων. Ο ίδιος ο Κουν υποστήριζε ότι «[κ]άθε έργο τέχνης [. . .] δεν μπορεί παρά να είναι και πολιτικοποιημένο και να συνάπτεται με την κατά καιρούς πραγματικότητα».28

Χρόνια αργότερα, η Ρένη Πιττακή, που έπαιξε τη Μαριάννα στο Με το ίδιο μέτρο, περιέγραψε την επιλογή του Κουν ως «ένα ράπισμα στην ηθική υποκρισία της εξουσίας τη συγκεκριμένη ελληνοχριστιανική εποχή του… γύψου μας».29 Ο κριτικός του Έθνους παρατηρεί ότι το έργο είναι μια «πικρή, κατάπικρη –και γι’ αυτό τόσο επίκαιρη…– “κωμωδία”».30 Ο Περσεύς Αθηναίος υποστηρίζει ότι «σε ικανοποιεί στον ηθικό σου κόσμο» και σημειώνει ότι οι χαρακτήρες θα μπορούσε να είναι άνθρωποι της εποχής του.31 Η Φώφη Τρέζου, από την άλλη, παρατηρεί ότι η παράσταση «στάθηκε σωστά και επιτυχημένα στο ύψος του παραμυθιού», «απόλυτα ελευθερωμένη από την τυραννία του ρεαλισμού».32 Παρ’ όλο που η συγγραφέας χρησιμοποιεί τη λέξη «τυραννία» σ’ ένα μεταφορικό επίπεδο, προκειμένου να συζητήσει την αισθητική, η ίδια η επιλογή της λέξης σε μια κριτική γραμμένη κατά τη διάρκεια ενός τέτοιου καθεστώτος δεν φαίνεται να είναι συμπτωματική. 

Με το Τρωίλος και Χρυσηίδα ο Κουν φαίνεται να σχολιάζει την αισθητική της δικτατορίας, μ’ ένα υποφώσκον πολιτικό σχόλιο. Ο Μάριος Πλωρίτης, στο εισαγωγικό του κείμενο στο πρόγραμμα της παράστασης, καταλήγει:


Πουθενά αλλού, ο «αιώνιος» Σαίξπηρ δεν φαντάζει πιο «σύγχρονός μας» παρά στο έργο τούτο. Την αντι-επική, αντι-ηρωική, αντι-ρομαντική σάτιρά του μπορεί να τη νιώσει καλύτερα από κάθε άλλον ο σημερινός θεατής –αυτός που δεν έχει πια καμμιάν αυταπάτη, αυτός που ξέρει πια καλά οι «ιδεολογίες», τα «ιδανικά», οι «αιώνιες αξίες» τι σημαίνουν…33
Ο Πλωρίτης πιθανόν αναφέρεται, μεταξύ άλλων, στα συνθήματα της δικτατορίας, όπως το «Πατρίς, Θρησκεία, Οικογένεια».


Η επιλογή του Κουν να σκηνοθετήσει «το πιο μοντέρνο από τα σαιξπηρικά έργα» για πρώτη φορά θεωρήθηκε «γενναία» σε μια ανώνυμη κριτική με τον τίτλο «Ένας υπερσύγχρονος Σαίξπηρ».34 Η «νεωτερικότητα» του έργου υπογραμμίστηκε και από άλλους κριτικούς, που έκαναν παραλληλισμούς με τη σύγχρονη πραγματικότητα·35 σε μια ανώνυμη κριτική στον Ελεύθερο Κόσμο το Τρωίλος και Χρυσηίδα αναφέρεται ως ένα έργο «πολιτικού και κοινωνικού συμβολισμού», το οποίο παραλληλίζεται με «την σημερινή [. . .] κοινωνική υποκρισία και τον εξευτελισμό των ηθικών αξιών», και θεωρείται ως «ένα καμουφλαρισμένο ξέσπασμα ηθικής αγανάκτησης σε μορφή αποκαλυπτική των προσωπείων και ελέγχου των συνειδήσεων».36   


Διάφοροι κριτικοί τόνισαν τη γκροτέσκα οπτική της παράστασης,37 που θύμιζε τις φιέστες της δικτατορίας, στις οποίες άνδρες «ενδεδυμένοι ως πολεμιστές της αρχαίας Ελλάδας και γυναίκες ενδεδυμένες με αρχαιοελληνικού τύπου ενδυμασίες» συμμετείχαν «σε αναπαράσταση στιγμών της ελληνικής ιστορίας», όπως ο Τρωικός Πόλεμος,38 «[μ]ε τις μάχες Ελλήνων και Τρώων γύρω από το δούρειο ίππο»,39 ή οι πόλεμοι του Μεγάλου Αλεξάνδρου,40 ενώ δεν έλειπαν και τα αντίγραφα αρχαίων ελληνικών πλοίων.41 Μέσ’ από το Τρωίλος και Χρυσηίδα ο Κουν φαινόταν να σχολιάζει όχι μόνο την κιτς αισθητική του καθεστώτος, αλλά και το γεγονός ότι οι δικτάτορες «αποτέλεσαν τροχοπέδη στην πολιτιστική ανάπτυξη της χώρας», που είχε ξεκινήσει στην αρχή της δεκαετίας του 1960.42
Ο Σαίξπηρ στην ελληνική σκηνή του εικοστού πρώτου αιώνα

Στην Ελλάδα του εικοστού πρώτου αιώνα οι σαιξπηρικές παραγωγές συνδέθηκαν με την πολιτική μόνο περιστασιακά. Οι σκηνοθέτες του σήμερα φαίνεται να εστιάζουν περισσότερο στο να δημιουργήσουν μια νέα αισθητική παρά στο να προτείνουν νέες πολιτικές αναγνώσεις. Ένα τέτοιο παράδειγμα είναι ο Ριχάρδος Β’ που παρουσίασε η εικαστικός Έφη Μπίρμπα το 2016. Για τη Μπίρμπα ο Σαίξπηρ «είναι μέγιστος αβάν γκαρντ σκηνοθέτης της εποχής του»· η σκηνοθέτις εξερευνά τις «κινηματογραφικές αφηγήσεις» του έργου, τις οποίες θεωρεί ως ένα μοντάζ που δεν δίνει σημασία στη διαδοχή των γεγονότων. Στην παράστασή της εστίασε στον Ριχάρδο, χωρίς να κάνει αναφορά στη σύγχρονη πολιτική κατάσταση.43 


Κατά τη διάρκεια της οικονομικής κρίσης της τελευταίας δεκαετίας στην Ελλάδα πολύ λίγες σαιξπηρικές παραγωγές συνδέθηκαν με σύγχρονα πολιτικά και κοινωνικά ζητήματα. Η παράσταση δρόμου της Στέλλας Μαρή Ο Άμλετ αυτοκτόνησε το 2011 σκιαγράφησε με τον καλύτερο τρόπο την τρέχουσα κατάσταση, αντικατοπτρίζοντας συνειδητά και αποτελεσματικά την οικονομική κρίση. Όπως παρατήρησε ο Λέανδρος Πολενάκης στην κριτική του, η Μαρή συνειδητά επέλεξε τα πιο σημαντικά πολιτικά αποσπάσματα από το κείμενο (στη μετάφραση του Γιώργου Χειμωνά).44 


Η Μαρή κράτησε κάποιους μονολόγους του Άμλετ (βλ. «Να ζει κανείς, ή να μη ζει» κ. ά.), που επαναλαμβάνονταν, καθώς και φράσεις όπως «Κάτι είναι σάπιο στο βασίλειο της Δανίας», για να επισημάνει τις δυσκολίες που επηρεάζουν τους Έλληνες συλλογικά και προσωπικά. Η σκηνοθέτις είδε την οικονομική κρίση ως μια κρίση αξιών και συνειδήσεων.45 Όπως τονίζει η Μαρή, ο Άμλετ θα μπορούσε ν’ αντιπροσωπεύει τον Έλληνα του σήμερα, που περνά μια προσωπική, κοινωνική, οικονομική, εθνική κρίση· κι ο ρόλος ερμηνεύτηκε από έξι ηθοποιούς, για να υπογραμμίσει ότι θα μπορούσε πράγματι να είναι οποιοσδήποτε.46

Η παράσταση παρουσιάστηκε σε διάφορους υπαίθριους χώρους με ελεύθερη είσοδο, λαμβάνοντας υπ’ όψιν τις οικονομικές δυσκολίες των Ελλήνων. Η Δάφνη Κοντοδήμα στη σύντομη κριτική της συνδέει τον Άμλετ της Μαρή με την κρίση της ελληνικής κοινωνίας.47 Ο Πολενάκης υποστηρίζει ότι οι παραστάσεις δρόμου λειτούργησαν ως μια πολιτική πράξη ακτιβισμού.48 Αυτή δεν ήταν η μόνη παράσταση του (ή βασισμένη στον) Άμλετ στην Ελλάδα κατά τα χρόνια της κρίσης· ωστόσο κανένας άλλος σκηνοθέτης δεν φαίνεται να έχει συσχετίσει το έργο με τη σύγχρονη οικονομική και κοινωνική κατάσταση.49

Το 2014 ο Ριχάρδος Β’ της Έλλης Παπακωνσταντίνου εστίασε στις ομοιότητες ανάμεσα στο έργο και το πολιτικό πλαίσιο, του έργου και της παράστασης. «Το κείμενο είναι εξαιρετικά επίκαιρο», σχολιάζει η σκηνοθέτις, και συνεχίζει:

Υπάρχουν στιγμές μέσα στην παράσταση που οι ηθοποιοί διευκρινίζουν στον θεατή ότι πρόκειται όντως για κείμενο του Σαίξπηρ. Επίκαιρο είναι επειδή καταγράφει μια εποχή - την περίοδο του Μεσαίωνα - όταν οι βασιλείς κυβερνούσαν ελέω Θεού. Οι πολίτες δεν ήταν πολίτες της χώρας αλλά υπήκοοι. Δεν υπήρχε τρόπος να αμφισβητήσουν το βασιλιά. Οποιουδήποτε είδους αμφισβήτηση ήταν μια ασεβής πράξη απέναντι στον Θεό. Θεωρώ ότι δυστυχώς διανύουμε μια αντίστοιχη εποχή. Οι πολίτες έχουν χάσει τα δικαιώματά τους, υπάρχει μεγάλη απόσταση από τους κυβερνώντες, μεγάλη αμφισβήτηση του πολιτικού συστήματος, μεγάλη αμηχανία. Έχουμε μετατραπεί σε υπηκόους.

Η Παπακωνσταντίνου δημιούργησε, όπως λέει, ένα «λαϊκό θέαμα, κι όχι ένα θέαμα για μια μικρή ελίτ».50 
Η Θεοδώρα Μαυροπούλου έχει επισημάνει ότι κατά τις πρώτες δύο δεκαετίες του εικοστού αιώνα οι ελληνικές παραγωγές των σαιξπηρικών έργων ήταν φαντασμαγορικές και απευθύνονταν στις ανώτερες κοινωνικές τάξεις.51 Παρά το γεγονός ότι η Μικρασιατική Καταστροφή το 1922 άλλαξε τα κοινωνικά και οικονομικά δεδομένα, δεν υπήρξε, όπως φαίνεται, σημαντική αλλαγή ως προς αυτό το ζήτημα:


Την περίοδο αυτή φαίνεται να αμφισβητείται το υπάρχον στερεότυπο των μεγαλοπρεπών παραστάσεων των έργων του Σαίξπηρ και εισάγεται μια πιο λιτή σκηνική εικόνα η οποία, όμως, και πάλι, δεν συνδέεται με μια αποτελεσματική προσπάθεια προσέγγισης του ευρύτερου λαϊκού κοινού και εξοικείωσής του με το έργο του Άγγλου ποιητή. Η αιτία για το φαινόμενο αυτό εντοπίζεται στο γεγονός ότι η προβολή του πλούτου ως κριτήριο κοινωνικής καταξίωσης δίνει τώρα τη θέση της στην προβολή μιας ενδυναμωμένης κοινωνικής αξίας, της πνευματικής καλλιέργειας των μορφωμένων αστών.52

Η Μαυροπούλου εντοπίζει μια τάση στα θέατρα μετά τον Β’ Παγκόσμιο Πόλεμο για έναν Σαίξπηρ για τις μάζες. Ωστόσο παρατηρεί ότι αυτή η απόπειρα αναχαιτίστηκε από την επιστροφή στον συντηρητισμό μετά το τέλος του Εμφυλίου το 1949,53 κι ότι χρειάστηκαν αρκετές δεκαετίες μέχρι ο Βάρδος να γίνει λαϊκή εικόνα. Σήμερα, παρά την ύπαρξη παραγωγών που θα μπορούσαν να θεωρηθούν ως εξεζητημένες (όπως ο Ριχάρδος Β’ της Μπίρμπα ή η Δωδέκατη νύχτα του Δημήτρη Καραντζά το 2016), ο Σαίξπηρ έχει γίνει μέρος της ελληνικής λαϊκής κουλτούρας. Στην Ελλάδα, όπως και αλλού στον κόσμο, ο Βάρδος υπόκειται πλέον στη «διαλεκτική διαδικασία» μέσω της οποίας η κοινωνία χρησιμοποιεί παλιές ιστορίες ως «υλικό αναφοράς».54
