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Πώς θα έμοιαζε μια θεατρική παράσταση στην αρχαιότητα; 
Τι γνωρίζουμε άραγε για τους συντελεστές της, τα σκηνι-
κά, τα κοστούμια, τον φωτισμό και τη μουσική; Στο έντυπο 
αυτό μπορείτε να βρείτε απαντήσεις σε ερωτήματα σαν κι 
αυτά ή κι άλλα παρόμοιά τους, προκειμένου να αναδει-
χθεί μία άλλη πτυχή του αρχαίου δράματος, η «όψις και 
η σκευή», όπως την ονομάζει ο Αριστοτέλης. Κοστούμια, 
προσωπεία, σκηνογραφία, σκηνοθεσία, σκηνικά τεχνά-
σματα, τα συστατικά, δηλαδή, της ίδιας της θεατρικής πρά-
ξης, δίνονται με απλές περιγραφές και τεκμηριώνονται από 
εικόνες αντιπροσωπευτικών αρχαιολογικών ευρημάτων. 

Το έντυπο «24 γράμματα για μια θεατρική παράσταση 
της αρχαιότητας» απευθύνεται κυρίως σε εκπαιδευτικούς 
πρωτοβάθμιας και δευτεροβάθμιας εκπαίδευσης αλλά και 
μαθητές των τελευταίων τάξεων του Γυμνασίου και Λυκεί-
ου, που θα ήθελαν να μάθουν περισσότερα για τις ιδιαι-
τερότητες της θεατρικής πράξης στην αρχαιότητα. Για τη 
διευκόλυνση, λοιπόν, του αναγνώστη, σχεδιάστηκε ως ένα 
γλωσσάρι με λήμματα που επεξηγούν όρους και έννοιες. Κι 
επειδή το αρχαίο δράμα αποτελείται από πολλά συστατικά 

στοιχεία, τα περισσότερα λήμματα συνδέονται μεταξύ τους 
με σχετικές παραπομπές και αλληλοσυμπληρώνονται. Επι-
πλέον, οι συνοδευτικές εικόνες βοηθούν τον αναγνώστη να 
συνδέσει τα αρχαιολογικά τεκμήρια με όσα επεξηγούνται 
στα αντίστοιχα λήμματα. Για το σκοπό αυτό χρησιμοποιή-
θηκαν ακόμα και σχεδιαστικές αποδόσεις αντικειμένων για 
όσες περιπτώσεις δεν στάθηκε δυνατό να εξασφαλιστούν 
φωτογραφίες.

Στόχος μας είναι το έντυπο να αποτελέσει ένα χρήσιμο παι-
δαγωγικό εργαλείο τόσο για δασκάλους όσο και εκπαιδευ-
τικούς διαφορετικών ειδικοτήτων (φιλόλογους, θεατρολό-
γους, εικαστικούς, μουσικούς) με σκοπό τη διαθεματική 
προσέγγιση του μαγικού κόσμου των θεατρικών παρα-
στάσεων στην αρχαιότητα. Στο πλαίσιο αυτό ελπίζουμε να 
αξιοποιηθεί με τρόπο ευχάριστο και δημιουργικό και από 
τους ίδιους τους μαθητές, για τις ανάγκες π.χ. ενός σχεδίου 
εργασίας με θέμα το αρχαίο θέατρο, μιας βιωματικής δρά-
σης ή ακόμα και μίας παράστασης.

Καλή ανάγνωση!

ΕΙΣΑΓΩΓΗ
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Ένα μεγάλο τμήμα της γνώσης μας για το αρχαίο δράμα προ-
έρχεται από τις εικόνες των αγγείων. Η αγγειογραφία μάς δί-
νει πληροφορίες για τα κοστούμια, τα προσωπεία, την κίνη-
ση των υποκριτών και του χορού, ακόμη και για τα σκηνικά 
των παραστάσεων. 

Το αρχαίο δράμα γεννήθηκε στην Αθήνα στα τέλη του 6ου 
αι. π.Χ. και γνώρισε μεγάλη άνθηση τον 5ο αι. π.Χ. Αντίθε-
τα όμως απ’ ότι θα περίμενε κανείς, είναι λίγα τα αθηναϊκά 
αγγεία αυτής της εποχής που εμπνέονται από τον κόσμο του 
θεάτρου. Οι πιο συνηθισμένες σκηνές τους, μάλιστα, απεικο-
νίζουν μέλη του χορού που κινούνται ρυθμικά (εικ. 1) ή μορ-
φές που κρατούν προσωπεία. Μόνο μία απεικόνιση υποκριτή 
πάνω σε εξέδρα έχει σωθεί μέχρι σήμερα (εικ. 2). Σύμφωνα 
με ορισμένους ερευνητές, αυτό οφείλεται στη συνήθεια των 
αγγειογράφων της Αττικής που, ακόμα και μετά την εμφάνι-
ση της τραγωδίας, συνέχισαν να διακοσμούν τα αγγεία με 
σκηνές από τη μυθολογία, όπως έκαναν πάντα. Δεν άλλαξαν 
επομένως κάτι στην απεικόνιση των μύθων κι έμειναν ανε-
πηρέαστοι από τον τρόπο που παρουσιάζονταν στο θέατρο. 
Σύμφωνα με άλλους πάλι, η αγγειογραφία δεν συνήθιζε να 
απεικονίζει όψεις της δημόσιας ζωής της αρχαίας Αθήνας, 
μία από τις οποίες ήταν και οι θεατρικές παραστάσεις. 

Πάντως, περισσότερες εικόνες σχετικές με το θέατρο βρί-
σκουμε σε αγγεία από τις ελληνικές αποικίες της Κάτω 
Ιταλίας και Σικελίας. Εκεί, λοιπόν, παρουσιάζονταν επανα-
λήψεις αττικών δραμάτων αλλά και καινούργια έργα συ-
χνά επηρεασμένα από την θεατρική παράδοση της κυρίως 
Ελλάδας. Έτσι, παρόλο που τα αγγεία αυτά προέρχονται 
από άλλες περιοχές, δίνουν ίσως μία εικόνα των θεατρικών 
παραστάσεων στην Αθήνα του 5ου αι. π.Χ. Η επιρροή του 
θεάτρου είναι πιο έντονη στα αγγεία με σκηνές κωμωδίας. 
Τα αγγεία αυτά έχει επικρατήσει να ονομάζονται φλυακι-
κά από ένα είδος λαϊκής φάρσας με την ονομασία φλύαξ 
που, σύμφωνα με ορισμένους μελετητές, άνθισε τον 5ο 
και 4ο αι. π.Χ στην νότια Ιταλία και Σικελία. Η διακόσμη-
σή τους χαρακτηρίζεται από απεικονίσεις συγκεκριμένων 
στιγμών των θεατρικών παραστάσεων με αναφορές στην 
τοπική θεατρική παραγωγή (εικ. 3) αλλά και επιρροές από 
την αθηναϊκή κωμωδία (εικ. 4). Αντίθετα, τα αγγεία από 
τις περιοχές αυτές που σχετίζονται με την τραγωδία δεν 
είναι βέβαιο αν αποτυπώνουν πραγματικά θεατρικά στιγ-
μιότυπα ή μόνο τους μύθους, στους οποίους βασίστηκαν 
οι τραγωδίες (εικ. 5). Σε κάθε περίπτωση, φαίνεται ότι ο 
κόσμος του δράματος πρόσφερε στους αγγειογράφους 
πολλά ερεθίσματα. 

ΑΓΓΕΙΟΓΡΑΦΊΑ, ΠΗΓΉ ΓΝΏΣΗΣ 
ΓΙΑ ΤΟ ΑΡΧΑΊΟ ΘΈΑΤΡΟ 
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Εικ. 1 Αγγείο για το ανακάτεμα του κρασιού με 
νερό (κρατήρας). Απεικονίζονται έξι μέλη τρα-
γικού χορού σε τρία ζευγάρια. Φορούν ίδια 
προσωπεία και κοστούμια και υποδύονται τους 
στρατιώτες. Κατευθύνονται προς έναν τάφο, 
μέσα από τον οποίο εμφανίζεται μία αντρική 
μορφή που μοιάζει επίσης να φορά προσω-
πείο (περ. 490 π.Χ., Αρχαιολογικό Μουσείο 
Βασιλείας) 

Εικ. 2 Σχεδιαστική αποτύπωση παράστασης 
αγγείου από τον E. Gillerὸn. Απεικονίζονται 
δύο άντρες καθισμένοι μπροστά από μία χαμη-
λή σκηνή με σκαλοπάτια. Παρακολουθούν μία 
αντρική μορφή με ολόσωμη εφαρμοστή φόρμα. 
Πρόκειται για έναν κωμικό υποκριτή που υπο-
δύεται πιθανώς τον μυθικό ήρωα Περσέα (430-
420 π.Χ., Αθήνα, Εθνικό Αρχαιολογικό Μουσείο)

Εικ. 3 Αγγείο για το ανακάτεμα του κρασιού με 
νερό (κρατήρας). Πάνω σε ξύλινη σκηνή απεικο-
νίζεται ένας ηλικιωμένος άντρας να τραβάει από 
τον καρπό τον μεθυσμένο δούλο που τον συνο-
δεύει. Εκείνος μοιάζει να μην θέλει να προχωρή-
σει. Στο δεξί του χέρι κρατάει δοχείο με κρασί και 
στο αριστερό φιάλη, ένα αγγείο για το σερβίρι-
σμά του. Οι δύο άντρες γυρίζουν από διασκέδα-
ση (360-320 π.Χ., Λονδίνο, Βρετανικό Μουσείο) 

Εικ. 4 Αγγείο για το ανακάτεμα του κρασιού με νερό (κρατήρας). Η σκηνή 
σχετίζεται με την κωμωδία του Αριστοφάνη Θεσμοφοριάζουσες. Δεξιά 
απεικονίζεται ο Μνησίλοχος, συγγενής του Ευριπίδη, που έχει μεταμφι-
εστεί σε γυναίκα για να πάρει μέρος στη γυναικεία γιορτή των Θεσμοφο-
ρίων. Στόχος του είναι να ανακαλύψει τα σχέδια των γυναικών εναντίον 
του ποιητή, ο οποίος τις κακολογεί στα έργα του. Όταν αποκαλύπτεται η 
ταυτότητά του, για να σωθεί, καταφεύγει σε έναν βωμό απειλώντας ότι 
θα σκοτώσει ένα μωρό. Αριστερά απεικονίζεται η μητέρα του μωρού να 
τρέχει με μια λεκάνη για να μαζέψει το αίμα του παιδιού της. Στην πραγμα-
τικότητα όμως, έχει κοροϊδέψει το Μνησίλοχο και το δήθεν φασκιωμένο 
μωρό, που αυτός κρατάει, δεν είναι παρά ένα ασκί με κρασί. Το αγγείο 
πιθανόν αποτυπώνει παράσταση του έργου στην Κάτω Ιταλία. (380-370 
π.Χ., Βύρτσμπουρκ, Μουσείο Martin von Wagner)

Εικ. 5 Αγγείο για το ανακάτεμα του κρασιού με νερό (κρατήρας). Απεικο-
νίζεται ο Ορέστης να έχει καταφύγει ικέτης στο ναό του Απόλλωνα στους 
Δελφούς, αφού σκότωσε τη μητέρα του Κλυταιμνήστρα και τον εραστή 
της Αίγισθο. Στέκεται γονατιστός μπροστά από τον τρίποδα, πάνω από τον 
οποίο απεικονίζεται μία από τις Ερινύες, χθόνιες θεότητες που καταδίω-
καν όσους είχαν διαπράξει εγκλήματα. Δίπλα στον Ορέστη στέκονται η 
Αθηνά και ο Απόλλωνας, οι θεοί που μεσολάβησαν για την κάθαρσή του. Η 
παράσταση σχετίζεται με τις Ευμενίδες του Αισχύλου (360-320 π.Χ., Λον-
δίνο, Βρετανικό Μουσείο)
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Εκτός από τους υποκριτές και το χορό, στις παραστάσεις 
αρχαίου δράματος εμφανίζονταν και άλλα πρόσωπα. Συμ-
βατικά ονομάζονται «βουβά», αλλά στις αρχαίες πηγές 
συναντάμε τους όρους παραχορήγημα και δορυφόρημα. 
Οι ρόλοι που υποδύονταν τα βουβά πρόσωπα είχαν λίγα 
ή καθόλου λόγια. Συνήθως έπαιζαν ρόλους κομπάρσων 
με δευτερεύουσα σημασία για την εξέλιξη της δράσης. 
Τέτοιοι ρόλοι ήταν οι δούλοι, οι παραμάνες, οι συνοδοί 
βασιλιάδων, οι φρουροί και οι στρατιώτες. Συχνά, μάλι-
στα, έκαναν ό,τι οι σημερινοί βοηθοί σκηνής. Μετέφεραν, 
δηλαδή, αντικείμενα από τα παρασκήνια προς τη σκηνή 
και το αντίστροφο. 

Φαίνεται ότι δεν υπήρχε κάποιος κανόνας που όριζε τον 
αριθμό των προσώπων αυτών. Πιθανόν η γενναιοδωρία 
του χορηγού να έπαιζε κάποιο ρόλο. Ως βουβά πρόσωπα 
οι ποιητές χρησιμοποιούσαν μέλη του χορού που ίσως 
διέθεταν και υποκριτικές ικανότητες. Ένας μικρός ρόλος, 
άλλωστε, είναι πιθανό να αποτελούσε το πρώτο βήμα για 
κάποιον εκπαιδευόμενο υποκριτή, πριν αρχίσει να υπο-
δύεται μεγαλύτερους ρόλους. Μία ξεχωριστή κατηγορία 
βουβών προσώπων ήταν οι ρόλοι παιδιών (βλ. σχετικό 
λήμμα). 

Στην τραγωδία, αν χρειαζόταν, το βουβό πρόσωπο μπο-
ρούσε να έχει το ρόλο ενός σημαντικού ήρωα της υπόθε-
σης. Αν, λοιπόν, υπήρχαν επεισόδια του έργου που απαι-
τούσαν τέσσερις ήρωες πάνω στη σκηνή, οι τρεις  βασικοί 
υποκριτές δεν ήταν αρκετοί. Έτσι, έναν από τους τέσσερις 

ρόλους τον υποδυόταν αναγκαστικά ένας κομπάρσος 
που έμενε βουβός. Για παράδειγμα, στην Ηλέκτρα του Ευ-
ριπίδη, ο Πυλάδης, πιστός φίλος του Ορέστη, είναι βουβό 
πρόσωπο σε όλο το έργο. Στην τραγωδία, πάλι, του Σοφο-
κλή Οιδίπους επί Κολωνώ, η κόρη του Οιδίποδα Ισμήνη 
μένει σιωπηλή στη διάρκεια τριών σκηνών του έργου. 

Οι τραγικοί ποιητές συχνά επινοούσαν έναν λόγο, για τον 
οποίο ο ήρωας χρειαζόταν να μείνει βουβός. Για παρά-
δειγμα, στην Άλκηστη του Ευριπίδη, ο Άδμητος ρωτάει 
τον Ηρακλή: «Για ποιο λόγο η γυναίκα μου στέκεται βου-
βή;» και ο Ηρακλής απαντά: «Δεν σου επιτρέπεται να την 
ακούσεις να μιλά, προτού προσφερθούν θυσίες στους 
θεούς». Πάντως, για να καταλαβαίνουν οι θεατές ποιο 
ρόλο υποδυόταν το βουβό πρόσωπο οι υποκριτές ανέφε-
ραν το όνομα ή την ιδιότητά του, όταν του απευθύνονταν.

Βουβά πρόσωπα υπήρχαν και στο σατυρικό δράμα. Στο 
έργο του Ευριπίδη Κύκλωψ, το μοναδικό σατυρικό δράμα 
που σώζεται ολόκληρο, ο χορός των Σατύρων εμφανίζε-
ται μαζί με ένα κοπάδι πρόβατα. Το πιθανότερο είναι ότι 
για τις ανάγκες του έργου ένας αριθμός κομπάρσων θα 
είχε μεταμφιεστεί σε πρόβατα. 

Στην Αρχαία Κωμωδία υποδύονταν συνήθως τους δού-
λους, τους ακόλουθους ή κάποια ανώνυμα πρόσωπα. 
Υπήρχαν, μάλιστα, ορισμένες κωμωδίες που απαιτούσαν 
πολύ μεγάλο αριθμό κομπάρσων, όπως οι Αχαρνής του 
Αριστοφάνη.

ΒΟΥΒΆ ΠΡΌΣΩΠΑ
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Εικ. 6 Απόδοση παράστασης αγγείου που απεικονίζει δύο μέλη 
του χορού να μεταμφιέζονται σε γυναίκες. Φορούν το ίδιο ακρι-
βώς κοστούμι και τις ίδιες μυτερές μπότες. Η αριστερή μορφή 
έχει ήδη ετοιμαστεί, κρατά ένα ιμάτιο και εκτελεί μία χορευτική 
κίνηση. Η δεξιά μορφή που μόλις έχει βάλει τη μπότα της, δεν 
έχει ακόμα φορέσει το προσωπείο της που βρίσκεται στο έδαφος. 
Φαίνεται ότι έχει σχήμα κράνους με φαρδιά ταινία για τα μαλλιά 
και σκουλαρίκι. Είναι ακριβώς ίδιο με αυτό που φορά η αριστερή 
μορφή. Δεν γνωρίζουμε αν πρόκειται για μέλη τραγικού ή κωμι-
κού χορού (440-435 π.Χ., Βοστώνη, Μουσείο Καλών Τεχνών)

Στην αρχαιότητα όλοι οι υποκριτές και τα μέλη του χορού 
ήταν άντρες που υποδύονταν τόσο τους αντρικούς όσο και 
τους γυναικείους ρόλους των έργων. Η μεταμφίεση των 
αντρών σε γυναίκες γινόταν με τη βοήθεια των κατάλληλων 
κοστουμιών και προσωπείων (εικ. 6, 7). Είναι επίσης πιθα-
νό οι υποκριτές να χειρίζονταν διαφορετικά τη φωνή τους, 
όταν έπαιζαν γυναικείους ρόλους. Περισσότερες πληροφο-
ρίες στα σχετικά λήμματα (κοστούμια, προσωπεία, φωνή). 

Κατά τη διάρκεια του 4ου αι. π.Χ. η υποκριτική τέχνη ανα-
πτύχθηκε τόσο που ορισμένοι υποκριτές είχαν εξειδικευθεί 

στους γυναικείους ρόλους. Για παράδειγμα, ο Θεόδωρος ο 
Αθηναίος ήταν διάσημος για την ερμηνεία γυναικείων ρό-
λων, όπως η Αντιγόνη του Σοφοκλή, την οποία υποδύθηκε 
αρκετές φορές. 

Ο Αριστοφάνης στην κωμωδία Εκκλησιάζουσες σατίρισε 
τη συνήθεια αυτή. Σύμφωνα με την υπόθεση του έργου, 
άντρες υποκριτές και μέλη του χορού υποδύονται τις γυ-
ναίκες που αποφασίζουν να μεταμφιεστούν σε άντρες για 
να πάρουν αποφάσεις υπέρ των γυναικών με τη συμμετοχή 
τους στην Εκκλησία του δήμου. 

ΓΥΝΑΙΚΕΊΟΙ ΡΌΛΟΙ

Εικ. 7 Κομμάτι αγγείου που απεικονίζει έναν νεαρό άντρα να 
κρατάει γυναικείο προσωπείο, ζωγραφισμένο με λευκό χρώμα, 
όπως συνηθιζόταν στα προσωπεία των γυναικείων ρόλων (470-
460 π.Χ., Αθήνα, Μουσείο της Αρχαίας Αγοράς) 
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Η πλοκή κάθε θεατρικού έργου αποτελείται από διάφορα γε-
γονότα. Ανάλογα με τον χαρακτήρα και το περιεχόμενό τους, 
άλλα ανήκουν στο δραματικό χώρο, όπως ονομάζεται, και 
άλλα στον αφηγηματικό. 

Δραματικός είναι ο χώρος της δράσης που εκτυλίσσεται 
μπροστά στα μάτια των θεατών (εικ. 8-10). Στην αρχαία τρα-
γωδία ταυτίζεται συνήθως με τον υπαίθριο χώρο μπροστά 
από ένα ανάκτορο, ενώ στην αρχαία κωμωδία με τον χώρο 
μπροστά από ένα σπίτι. Στο δραματικό χώρο όμως συμβαί-
νουν και άλλα γεγονότα που οι θεατές δεν βλέπουν απαραί-
τητα γιατί εκτυλίσσονται στο εσωτερικό της σκηνής. Ωστόσο, 
ενημερώνονται γι’ αυτά ακριβώς τη στιγμή που συμβαίνουν. 
Για παράδειγμα, στην τραγωδία Χοηφόροι του Αισχύλου οι 
θεατές μαθαίνουν ότι ο Ορέστης σκότωσε τον εραστή της 
μητέρας του Αίγισθο, επειδή ακούν τις κραυγές του θύματος 
μέσα από το ανάκτορο την ώρα του φόνου.

Από την άλλη πλευρά, αφηγηματικός είναι ο χώρος της δρά-

σης που συμβαίνει μακριά από τα μάτια των θεατών. Ονο-
μάζεται και εξωσκηνικός χώρος επειδή τα γεγονότα συμβαί-
νουν εκτός σκηνής, όπως σε απομακρυσμένες γεωγραφικά 
περιοχές ή στο εσωτερικό του κτηρίου που παριστάνει η 
σκηνή. Ό,τι συμβαίνει στον αφηγηματικό χώρο είναι εξίσου 
καθοριστικό για την εξέλιξη της υπόθεσης. Όμως οι θεατές 
δεν πληροφορούνται τα γεγονότα τη στιγμή που συμβαί-
νουν, αλλά σε μεταγενέστερο χρόνο μέσα από την αφήγηση 
των υποκριτών ή του χορού. Έτσι, σε πολλά έργα ένας υπο-
κριτής σε ρόλο αγγελιαφόρου καταφθάνει και περιγράφει 
ένα γεγονός που εκτυλίσσεται σε μια μακρινή περιοχή. Σε 
άλλες πάλι περιπτώσεις η αφήγηση είναι το μέσο για να 
πληροφορηθούν οι θεατές όσα συνέβησαν στο εσωτερικό 
της σκηνής. Για παράδειγμα, στην τραγωδία Οιδίπους Τύ-
ραννος του Σοφοκλή ένας αγγελιαφόρος βγαίνει από το 
παλάτι και ανακοινώνει ότι η Ιοκάστη αυτοκτόνησε και ο 
Οιδίποδας αυτοτυφλώθηκε. Ακούγοντας αυτές τις αφηγή-
σεις, οι θεατές δημιουργούν με τη φαντασία τους τις εικόνες 
της δράσης. 

ΔΡΑΜΑΤΙΚΌΣ ΚΑΙ 
ΑΦΗΓΗΜΑΤΙΚΌΣ ΧΏΡΟΣ
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Εικ. 8 Απόδοση παράστασης αγγείου που συνδέεται με μία συγκεκριμένη σκηνή της τραγωδίας του Σοφοκλή Οιδίπους Τύραννος. Στο κέντρο εικονί-
ζεται ο Οιδίποδας, δεξιά η Ιοκάστη και αριστερά ένας γέροντας αγγελιαφόρος. Πρόκειται για τη στιγμή που τα λόγια του αγγελιαφόρου κάνουν την 
Ιοκάστη να συνειδητοποιήσει ότι ο σύζυγός της Οιδίποδας είναι στην πραγματικότητα γιος της. Γι’ αυτό μοιάζει έκπληκτη και κρύβει το πρόσωπό της. 
Εικονίζονται επίσης οι δύο μικρές κόρες του ζευγαριού, αν και δεν ήταν παρούσες στη συγκεκριμένη σκηνή της τραγωδίας (περ. 330 π.Χ. Αρχαιολογικό 
Μουσείο Συρακουσών)

Εικ. 9 Τμήμα τοιχογραφίας στην «Οικία των Κωμωδών» στη Δήλο. Απει-
κονίζεται η Αντιγόνη να οδηγεί τον τυφλό πατέρα της Οιδίποδα. Συν-
δέεται με σκηνή από την τραγωδία του Σοφοκλή Οιδίπους επί Κολωνώ 
(2ος-1ος αι. π.Χ., Δήλος)

Εικ. 10 Τμήμα τοιχογραφίας στην «Οικία των Κωμωδών» στη Δήλο. Απει-
κονίζεται κωμικός υποκριτής, την ώρα που υποδύεται ρόλο της Νέας 
Κωμωδίας (2ος-1ος αι. π.Χ., Δήλος)
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Οι θεατρικοί χαρακτήρες από τη σκηνή μεταφέρθηκαν και 
στην τέχνη. Τον 4ο αι. π.Χ. άρχισαν να κατασκευάζονται 
στην Αθήνα ειδώλια, πήλινα αγαλματίδια, δηλαδή, που πα-
ρίσταναν τους πιο δημοφιλείς χαρακτήρες της κωμωδίας. 
Με αφετηρία την Αθήνα πολύ γρήγορα δημιουργήθηκαν 
αντίγραφά τους σε πολλά μέρη του αρχαίου ελληνικού κό-
σμου, όπου είχε εξαπλωθεί το θέατρο. Σήμερα τα ειδώλια 
αυτά μας δίνουν πολύτιμες πληροφορίες για την Αρχαία 
Κωμωδία και ειδικότερα για τα κοστούμια και τα προσωπεία 
των κωμικών υποκριτών, για τα οποία θα βρείτε πληροφο-
ρίες στα σχετικά λήμματα.

Αν και παριστάνουν υποκριτές την ώρα που παίζουν έναν 
αντρικό ή γυναικείο ρόλο, δεν είναι εύκολο να ταυτιστούν 
με γνωστούς ήρωες από συγκεκριμένες κωμωδίες (εικ. 11, 
12). Περισσότερο θυμίζουν κωμικούς χαρακτήρες που τους 
συναντάμε συχνά, όπως οι δούλοι. Οι δούλοι συχνά απει-
κονίζονται καθισμένοι σε έναν βωμό με τη στάση τους να 
φανερώνει ότι έχουν καταφύγει εκεί για να γλιτώσουν από 

τον ξυλοδαρμό του αφεντικού τους. Άλλοτε, πάλι, φαίνε-
ται ότι προσπαθούν να συνέλθουν από μία τιμωρία ή ότι 
σκαρώνουν τα μελλοντικά τους σχέδια (εικ. 13, 14). Από 
τα κωμικά ειδώλια πιο εύκολα αναγνωρίζεται ο ρόλος του 
Ηρακλή (εικ. 15). 

Την περίοδο της Νέας Κωμωδίας (320-200 π.Χ.) οι ίδιοι 
χαρακτήρες εμφανίζονται με διαφορετικά ονόματα και σε 
διαφορετικές παραλλαγές από έργο σε έργο. Τέτοιοι είναι, 
μεταξύ άλλων, ο πονηρός δούλος, ο στριφνός γέρος, η πα-
νούργα εταίρα και ο στρατιωτικός που καυχιέται για τα φα-
νταστικά του κατορθώματα. 

Τα ειδώλια ήταν βαμμένα με φωτεινά χρώματα, από τα 
οποία σήμερα σώζονται ελάχιστα ίχνη. Πωλούνταν ως ανα-
μνηστικά στους θεατές των παραστάσεων κωμωδίας και η 
μεταφορά τους ήταν εύκολη λόγω του μικρού όγκου τους. 
Ήταν επίσης βαμμένα με φωτεινά χρώματα, από τα οποία 
σήμερα σώζονται ελάχιστα ίχνη.

ΕΙΔΏΛΙΑ: ΘΕΑΤΡΙΚΟΊ 
ΧΑΡΑΚΤΉΡΕΣ ΑΠΌ ΠΗΛΌ 

12



Εικ. 13 Πήλινο ειδώλιο κωμικού υποκριτή σε ρόλο 
άντρα που κλαίει, πιθανόν δούλου. Απεικονίζεται 
όρθιος πάνω σε βάθρο, να φοράει μανδύα και 
πίλο. Γέρνει προς τα δεξιά το κεφάλι του και σκου-
πίζει τα δάκρυά του με το μανδύα (400-350 π.Χ., 
Νέα Υόρκη, Μητροπολιτικό Μουσείο Τέχνης)

Εικ. 14 Πήλινο ειδώλιο κωμικού υποκριτή που 
υποδύεται δούλο. Απεικονίζεται καθιστός 
φορώντας το χαρακτηριστικό χοντρό ένδυ-
μα των δούλων. Στηρίζει το πηγούνι του στο 
δεξί του χέρι. Το ειδώλιο έχει ίχνη κοκκινωπής 
βαφής (400-375 π.Χ., Αθήνα, Μουσείο Παύλου 
και Αλεξάνδρας Κανελλοπούλου)

Εικ. 15 Πήλινο ειδώλιο κωμικού υποκριτή που 
υποδύεται τον Ηρακλή. Κρατά ρόπαλο και έχει 
ριγμένη στον ώμο του τη λεοντή. Απεικονίζεται 
με το δάκτυλο στο στόμα, στοιχείο που διακω-
μωδεί τη λαιμαργία του ήρωα (400-350 π.Χ., Νέα 
Υόρκη, Μητροπολιτικό Μουσείο Τέχνης)

Εικ. 11 Πήλινο ειδώλιο κωμικού υποκριτή που υπο-
δύεται στρατιώτη. Στέκεται όρθιος πάνω σε βάθρο. 
Ένας μανδύας καλύπτει τον ώμο και την πλάτη του, ενώ 
στο κεφάλι του φοράει πίλο, ένας είδος καπέλου. Έχει 

λυγισμένο το αριστερό του χέρι πάνω στην κοιλιά 
(375-350 π.Χ., Αθήνα, Μουσείο Παύλου και Αλεξάν-
δρας Κανελλοπούλου)

Εικ. 12 Πήλινο ειδώλιο κωμικού υποκριτή που 
υποδύεται γυναικείο ρόλο. Φοράει μακρύ χιτώνα και 
ιμάτιο. Η στάση του σώματος με το λυγισμένο γόνατο 

και το αριστερό χέρι στη μέση δηλώνει ότι πρόκει-
ται για ρόλο άσεμνης γυναίκας ή εταίρας (400-
350 π.Χ., Νέα Υόρκη, Μητροπολιτικό Μουσείο 
Τέχνης)
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Πληροφορίες για τη συμπεριφορά των θεατών στη διάρκεια 
των παραστάσεων μας δίνουν τα αρχαία κείμενα. Το κοινό 
πρέπει να αντιδρούσε με έντονο και θορυβώδη τρόπο για 
να εκφράσει άλλοτε την επιδοκιμασία και άλλοτε την απο-
δοκιμασία του.

Στην περίπτωση που οι θεατές έμεναν ικανοποιημένοι από 
αυτό που έβλεπαν, χειροκροτούσαν, σφύριζαν ή έβγαζαν 
ζωηρές κραυγές για να επαινέσουν τον ποιητή ή τους υπο-
κριτές. Όταν όμως δεν έμεναν ευχαριστημένοι, γίνονταν 
ιδιαίτερα επικριτικοί και έδειχναν τη δυσαρέσκειά τους με 
υποτιμητικά σφυρίγματα και φωνές. Άλλες φορές, πάλι, 
αποδοκίμαζαν τους υποκριτές χτυπώντας τα πόδια τους 
με δύναμη στα καθίσματα ή πετώντας τους τρόφιμα, όπως 
σύκα, ελιές ή σταφύλια, μέχρι να τους αναγκάσουν να εγκα-
ταλείψουν τη σκηνή. 

Ανάμεσα στους θεατές υπήρχαν συχνά ορισμένοι που ξεχώ-
ριζαν για τους κακούς τους τρόπους. Όταν το υπόλοιπο κοινό 
χειροκροτούσε, εκείνοι σφύριζαν αποδοκιμαστικά ή χειρο-
κροτούσαν μόνοι τους, όταν στο κοίλο επικρατούσε ησυχία. 

Για τα κριτήρια που καθόριζαν τις αντιδράσεις του κοινού 
δεν έχουμε πολλά στοιχεία. Οι θεατές φαίνεται ότι απεχθά-
νονταν τη μονοτονία και δεν συμπαθούσαν τα έργα που 
είχαν παραφορτωμένη πλοκή. Για παράδειγμα, ο ποιητής 

Αγάθων αποδοκιμάστηκε επειδή επιβάρυνε την πλοκή των 
τραγωδιών του με υπερβολικά πολλά γεγονότα. Στην κωμω-
δία, πάλι, το κοινό εκτιμούσε τη ζωντάνια των αστείων. 

Πολύ συχνά όμως, η θερμή αποδοχή ή αποδοκιμασία που 
εκδήλωναν οι θεατές συνδεόταν με την ηθική ή τις πολιτικές 
τους απόψεις. Για παράδειγμα, οι Βάτραχοι του Αριστοφάνη 
ξαναπαίχτηκαν μετά από απαίτηση του κοινού, το οποίο εκτί-
μησε ιδιαίτερα την αναφορά του έργου σε θέματα πολιτικών 
δικαιωμάτων. Αντίθετα, στην τραγωδία Δανάη του Ευριπίδη, 
οι θεατές αποδοκίμασαν τα λόγια ενός ήρωα, τα οποία μι-
λούσαν για τη σημασία των χρημάτων. Χρειάστηκε, μάλιστα, 
να σηκωθεί ο ίδιος ο ποιητής για να καθησυχάσει τους θε-
ατές και να τους συμβουλεύσει να περιμένουν να δουν την 
κατάληξη του χαρακτήρα που ξεστόμισε αυτά τα λόγια. 

Οι αντιδράσεις των θεατών ίσως να επηρέαζαν ορισμένες 
φορές τους κριτές, αφού εκείνοι έπαιρναν την τελική από-
φαση για την κατάταξη των υποψήφιων ποιητών στους θεα-
τρικούς αγώνες. Οι ποιητές αναγνώριζαν αυτή την επιρροή, 
όπως φαίνεται σε έναν στίχο από τους Όρνιθες του Αριστο-
φάνη: «Ορκίζομαι με τον όρο να μου δώσουν όλοι οι θεατές 
και όλοι οι κριτές το βραβείο της νίκης». Ωστόσο, ο Πλάτω-
νας στους «Νόμους» θεωρεί αρνητική την επίδραση του κοι-
νού στην απόφαση των κριτών. Για τον Αριστοτέλη, αντίθε-
τα, οι θεατές ήταν ο καλύτερος κριτής των θεατρικών έργων. 

ΖΗΤΩΚΡΑΥΓΆΖΟΝΤΑΣ  
Ή ΑΠΟΔΟΚΙΜΆΖΟΝΤΑΣ:  
ΟΙ ΑΝΤΙΔΡΆΣΕΙΣ ΤΟΥ ΚΟΙΝΟΎ 
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Εικ. 16 Παράσταση από κομμάτι αγγείου για την ανάμιξη του κρασιού (δίνος). Θεατές παρακολουθούν με ενθου-
σιασμό τους αγώνες αρματοδρομίας προς τιμήν του νεκρού Πατρόκλου. Πρόκειται για μία από τις ελάχιστες 
αρχαίες παραστάσεις θεατών (580-570 π.Χ., Αθήνα, Εθνικό Αρχαιολογικό Μουσείο) 
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Οι αρχαίοι μύθοι ήταν η βασική πηγή από την οποία 
εμπνεύστηκαν οι ποιητές του 5ου αι. π.Χ. για να γράψουν 
τραγωδίες και σατυρικά δράματα. Αντίθετα, η Αρχαία 
Κωμωδία δεν αντλούσε τα θέματά της από τη μυθολογία, 
αλλά από την πολιτική ζωή της εποχής. Βέβαια σε ορι-
σμένες περιπτώσεις, ανάμεσα στα πρόσωπα των κωμι-
κών έργων, υπήρχαν θεοί και μυθικοί ήρωες. Η κωμωδία 
όμως τους παρουσίαζε με τρόπο σατιρικό, σε αντίθεση 
με τη σοβαρότητα και μεγαλοπρέπεια που τους χαρακτή-
ριζε στην τραγωδία. 

Ο Κρατίνος, ο πρώτος μεγάλος κωμικός της Αθήνας, χρη-
σιμοποίησε τα πρόσωπα των μύθων ως ένα μέσο για να 
σατιρίσει πολιτικά πρόσωπα και γεγονότα της εποχής 
του. Για παράδειγμα, στο έργο του Νέμεση, ο Δίας και η 
Νέμεση αποτελούν μία αλληγορία του Περικλή και της 
Ασπασίας. Αλλά και ο Αριστοφάνης σατίριζε στις κωμω-
δίες του μυθικούς ήρωες, όπως τον Ηρακλή. Στα έργα του 

Βάτραχοι και Όρνιθες τον παρουσιάζει λαίμαργο και φαγά. 
Την μεγάλη όρεξη του Ηρακλή για φαγητό διακωμωδού-
σαν επίσης αρκετά έργα της Μέσης Κωμωδίας (400-320 
π.Χ.). Εξίσου κωμική πρέπει να ήταν η εμφάνιση των θεών 
και των ηρώων στη μυθολογική κωμωδία που άνθισε πε-
ρίπου από το 410 π.Χ. μέχρι το 340 π.Χ. Στο είδος αυτό τα 
πρόσωπα των μύθων εμφανίζονταν να έχουν τη συμπερι-
φορά, τα ελαττώματα και τις αδυναμίες των καθημερινών 
ανθρώπων. 

Τα αγγεία του 4ου αι. π.Χ. από την Νότια Ιταλία και τη Σικε-
λία (φλυακικά) δίνουν πολύ χρήσιμες πληροφορίες για τη 
σκηνική εμφάνιση ηρώων και θεών στις παραστάσεις κω-
μωδίας. Απεικονίζουν υποκριτές να υποδύονται μυθικούς 
ήρωες και θεούς, φορώντας κοστούμια με παραγεμίσματα 
που τους κάνουν να μοιάζουν κωμικά παχουλοί. Έτσι, τα 
χαρακτηριστικά των μυθικών προσώπων παραμορφώνο-
νται (εικ. 17-19). 

ΉΡΩΕΣ ΚΑΙ ΘΕΟΊ…ΣΤΗΝ ΚΩΜΩΔΊΑ
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Εικ. 17 Αγγείο για το ανακάτεμα του κρασιού με 
νερό (κρατήρας). Απεικονίζει σκηνή από κωμω-
δία σχετική με το μύθο του κένταυρου Χείρω-
να. Σύμφωνα με το μύθο, ο Χείρων τραυματί-
στηκε κατά λάθος από ένα βέλος του Ηρακλή 
και πήγε στο ιερό των Νυμφών για να θερα-
πευτεί. Η αγγειογραφία, παραμορφώνοντας το 
μύθο, παρουσιάζει τον κένταυρο σαν έναν ανή-
μπορο ηλικιωμένο άντρα που, στηριζόμενος 
στο μπαστούνι του, πασχίζει να ανεβεί τα σκα-
λοπάτια του ιερού με τη βοήθεια δύο δούλων. 
Στα δεξιά απεικονίζεται τυλιγμένος στο ιμάτιό 
του ένας άντρας. Είναι πιθανόν ο Αχιλλέας, ο 
οποίος υπήρξε μαθητής του σοφού κένταυρου. 
Επάνω δεξιά δύο γυναικείες μορφές συνομι-
λούν. Πρόκειται για τις Νύμφες, σύμφωνα με 
την επιγραφή που τις συνοδεύει. Η παράσταση 
του αγγείου πιθανόν συνδέεται με την κωμω-
δία του Κρατίνου Χείρωνες ή σχετικές κωμω-
δίες μεταγενέστερων ποιητών του 4ου αι. π.Χ.  
που δεν έχουν σωθεί (380-370 π.Χ., Λονδίνο, 
Βρετανικό Μουσείο)

Εικ. 18 Απόδοση παράστασης αγγείου. Απει-
κονίζει σκηνή από κωμωδία σχετική με το 
μύθο του Αμφιτρύωνα. Σύμφωνα με το μύθο, 
ο Δίας αποπλάνησε την Αλκμήνη παίρνοντας 
τη μορφή του συζύγου της, Αμφιτρύωνα. Το 
αγγείο παρουσιάζει μία σκηνή παρωδίας του 
μύθου, όπου δύο κωμικοί υποκριτές υποδύο-
νται τον Δία και τον Ερμή. Πίσω από ένα παρά-
θυρο φαίνεται η Αλκμήνη. Ο Δίας κουβαλά τη 
σκάλα που θα τον οδηγήσει στην ερωμένη του. 
Ο Ερμής κρατάει ένα λυχνάρι για να τον διευ-
κολύνει. Οι δύο μορφές αναγνωρίζονται από 
τα σύμβολά τους, ο Δίας από το στέμμα και ο 
Ερμής από το καπέλο και το κηρύκειο (350-340 
π.Χ., Μουσείο Βατικανού)

Εικ. 19 Αγγείο για το ανακάτεμα του κρασιού με 
νερό (κρατήρας). Απεικονίζει σκηνή από κωμω-
δία σχετική με το μύθο για τη γέννηση της ωραί-
ας Ελένης. Σύμφωνα με το μύθο, η κόρη του Δία 
και της Νέμεσης γεννήθηκε μέσα από ένα αυγό, 
το οποίο φρόντισαν ο βασιλιάς της Σπάρτης Τυν-
δάρεως και η γυναίκα του Λήδα. Στο αγγείο ο 
Τυνδάρεως απεικονίζεται σαν ένας παχουλός 
γέρος άντρας που ετοιμάζεται να σπάσει το αυγό 
και η Λήδα σαν μία πολύ άσχημη γυναίκα, στοι-
χείο που διακωμωδεί τη μυθική ομορφιά της. 
Δεν γνωρίζουμε την ταυτότητα της αντρικής 
μορφής στα δεξιά που σηκώνει το χέρι του σαν 
να θέλει να σταματήσει τον Τυνδάρεω. Πάντως, 
φοράει κορδέλα στα μαλλιά, στοιχείο που τον 
διαχωρίζει από κάποιον δούλο. Η παράσταση 
του αγγείου πιθανόν συνδέεται με μία σκηνή 
από την, χαμένη σήμερα, κωμωδία Νέμεση του 
Κρατίνου (περ. 370 π.Χ., Μπάρι, Περιφερειακό 
Αρχαιολογικό Μουσείο)
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Οι τραγικοί ποιητές συνήθιζαν να ακολουθούν ορισμέ-
νους άγραφους κανόνες ή συμβάσεις, όπως λέγονται δι-
αφορετικά. Αφορούσαν κυρίως την παρουσία του χορού 
και τα βίαια γεγονότα κατά τη διάρκεια της δράσης. 

Η συνεχής παρουσία του χορού στην ορχήστρα
Ένας βασικός κανόνας της αρχαίας τραγωδίας ήταν ότι ο 
χορός παρέμενε στην ορχήστρα από την αρχή μέχρι το 
τέλος του έργου. Στα χορικά, δηλαδή τα μέρη της τραγω-
δίας που χώριζαν τα επεισόδια, ο χορός τραγουδούσε και 
συνόδευε με κινήσεις το τραγούδι του. Εξακολουθούσε 
όμως να είναι παρών και κατά τη διάρκεια των επεισο-
δίων, παρόλο που συνήθως δεν εμπλεκόταν στη δράση. 
Σε αυτή την περίπτωση στεκόταν σχεδόν ακίνητος ή έμε-
νε καθισμένος, ώστε να μην αποσπά την προσοχή των 
θεατών. 

Σύμφωνα με αυτόν τον κανόνα, ο χορός δεν μπορούσε 
να φύγει από την ορχήστρα και να μπει στο κτήριο της 
σκηνής για να παρέμβει στα γεγονότα που συνέβαιναν 
εκεί, όσο τραγικά κι αν ήταν. Στη Μήδεια του Ευριπίδη, 
την ώρα που η ηρωίδα σκοτώνει τα παιδιά της, οι φωνές 
τους ακούγονται από το εσωτερικό της σκηνής. Ο χορός 
αναρωτιέται αν πρέπει να τρέξει μέσα για να τα βοηθήσει, 
κάτι που τελικά δεν συμβαίνει. Στην ουσία πρόκειται για 
ένα σκηνοθετικό εύρημα ώστε ο χορός να μην μείνει αδι-
άφορος στις κραυγές των παιδιών.

Η συνεχής παρουσία του χορού στην ορχήστρα επηρέαζε 
με πολλούς τρόπους την σκηνοθεσία των παραστάσεων. 
Για παράδειγμα, όταν κάποιο από τα πρόσωπα του έργου 
αποκαλύπτει στους θεατές κάτι που πρόκειται να κάνει, 
ζητά από το χορό να μην μαρτυρήσει τα σχέδιά του. Στην 

τραγωδία Χοηφόροι του Αισχύλου ο Ορέστης σχεδιάζει 
να εκδικηθεί τον δολοφόνο του πατέρα του, τον Αίγι-
σθο, και λέει στο χορό «σας ζητώ να κρατήσετε κρυφά τα  
σχέδιά μου».

Λίγες μόνο σκηνές από κάποιες τραγωδίες αποτελούν 
εξαίρεση στον παραπάνω κανόνα. Σε αυτές ο χορός φεύ-
γει από την ορχήστρα αν η πλοκή του έργου το απαιτεί. Για 
παράδειγμα, στην τραγωδία Αίας του Σοφοκλή, ο χορός 
αποχωρεί για λίγο, ώστε να μην είναι παρών όταν ο Αία-
ντας ετοιμάζεται να αυτοκτονήσει. 

Η αποφυγή παρουσίασης της βίας 
Στην αρχαία τραγωδία δεν παριστάνονταν φόνοι και τραυ-
ματισμοί μπροστά στα μάτια των θεατών. Για να παρου-
σιάσουν τέτοια γεγονότα, οι ποιητές επέλεγαν συνήθως 
άλλους τρόπους, όπως την περιγραφή τους από κάποιον 
υποκριτή σε ρόλο αγγελιαφόρου. 

Η αποφυγή της βίας επί σκηνής είναι πιθανό να σχετίζε-
ται με την αντίληψη των αρχαίων Ελλήνων για τον βίαιο 
θάνατο, τον οποίο αντιμετώπιζαν ως πηγή μιάσματος, 
δηλαδή μόλυνσης. Ακόμη περισσότερο όμως οι τραγικοί 
ποιητές ενδιαφέρονταν για τα κίνητρα και τις συνέπειες 
των βίαιων πράξεων και λιγότερο για τις συνθήκες και τον 
τρόπο με τον οποίο διαπράχθηκαν. 

Ωστόσο, και σε αυτόν τον κανόνα υπάρχουν λίγες εξαιρέ-
σεις. Σε τέσσερις από τις τραγωδίες που σώζονται κάποιος 
από τους ήρωες του έργου πεθαίνει επί σκηνής. Τέτοια πα-
ραδείγματα είναι ο θάνατος της Άλκηστης στην ομώνυμη 
τραγωδία του Ευριπίδη και η αυτοκτονία του Αίαντα στο 
έργο Αίας του Σοφοκλή (εικ. 20). 

ΘΕΑΤΡΙΚΈΣ ΣΥΜΒΆΣΕΙΣ  
ΣΤΗΝ ΑΡΧΑΊΑ ΤΡΑΓΩΔΊΑ 
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Εικ. 20 Αγγείο για την αποθήκευση κρασιού, λαδιού, σιτηρών κ.ά. (αμφορέας). Απεικονίζεται ο Αίας ο Σαλαμίνιος 
να στερεώνει στο έδαφος το ξίφος του, πάνω στο οποίο θα πέσει για να αυτοκτονήσει (530-525 π.Χ., Δημοτικό 
Μουσείο Βουλώνης) 
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Το αρχαίο δράμα χαρακτηριζόταν από κάποια πολύ βα-
σικά στοιχεία που ήταν κανόνας για όλες τις θεατρικές 
παραστάσεις. 

Τα προσωπεία 
Οι υποκριτές έπαιζαν πάντοτε φορώντας προσωπεία (εικ. 
21, 22). Αντίθετα, λοιπόν, από τους σημερινούς ηθοποι-
ούς, δεν χρησιμοποιούσαν τις εκφράσεις του προσώπου 
τους. Βασίζονταν κυρίως στις χειρονομίες, την κίνηση 
του σώματος και φυσικά στη φωνή τους. Περισσότερες 
πληροφορίες στα σχετικά λήμματα (προσωπεία, κίνηση, 
φωνή).

Το φύλο των υποκριτών 
Όλοι οι ρόλοι, αντρικοί και γυναικείοι, παίζονταν από 
άντρες υποκριτές (εικ. 23). Για τους θεατές δεν θα ήταν 
αφύσικο να ακούν αντρικές φωνές να αποδίδουν γυναι-
κείους ρόλους, εφόσον αυτή ήταν η συνήθεια της εποχής 
(βλ. λήμμα γυναικείοι ρόλοι).

Ο αριθμός των υποκριτών και η διανομή των ρόλων
Στην τραγωδία οι βασικοί υποκριτές ήταν αρχικά δύο 
και στη συνέχεια τρεις, ενώ στην κωμωδία ήταν τέσσερις 
έως επτά. Όμως οι ρόλοι των έργων ήταν περισσότεροι 
από τον αριθμό των υποκριτών, ιδιαίτερα στην τραγω-
δία. Έτσι, στην ίδια παράσταση κάθε υποκριτής έπαιζε 
όχι μόνο έναν, αλλά αρκετούς ρόλους που συχνά, μάλι-
στα, ήταν τελείως αντίθετοι μεταξύ τους. Για παράδειγμα, 
στην Ηλέκτρα του Σοφοκλή ο ίδιος υποκριτής έπαιζε τον 
Ορέστη και τη Κλυταιμνήστρα. Στην Ιφιγένεια εν Αυλί-
δι του Ευριπίδη το ίδιο πρόσωπο υποδυόταν διαδοχικά 
τον γέροντα, τον αγγελιαφόρο και την Ιφιγένεια. Ήταν 
επομένως σημαντικό προσόν για έναν υποκριτή να μπο-

ρεί να αλλάζει τελείως την ταυτότητά του, ανάλογα με το 
ρόλο που έπαιζε κάθε φορά. 
Ο περιορισμένος αριθμός των υποκριτών επηρέαζε επί-
σης τη διανομή των ρόλων ενός έργου. Συχνά, λοιπόν, ο 
ίδιος ρόλος έπρεπε να μοιραστεί σε δύο ή και τρεις υπο-
κριτές. Η πρακτική αυτή ήταν αρκετά συνηθισμένη στο 
αρχαίο δράμα. Απαιτούσε βέβαια την κατασκευή ίδιων 
κοστουμιών και προσωπείων για άτομα με διαφορετι-
κό ανάστημα. Επίσης, ο τόνος της φωνής των υποκριτών 
που έπαιζαν τον ίδιο ρόλο θα έπρεπε να είναι παρόμοιος.

Η παρουσίαση εσωτερικών σκηνών
Σε αντίθεση με το σύγχρονο θέατρο, στο αρχαίο θέατρο 
οι σκηνές εκτυλίσσονταν σχεδόν πάντοτε σε έναν εξωτε-
ρικό, δημόσιο χώρο, μπροστά από το κτήριο της σκηνής 
που συμβόλιζε άλλοτε ένα ανάκτορο και άλλοτε ένα σπί-
τι. Για να κάνουν γνωστά στους θεατές όσα είχαν συμβεί 
στο εσωτερικό της σκηνής, οι τραγικοί ποιητές έβαζαν 
συνήθως κάποιον υποκριτή σε ρόλο αγγελιαφόρου να 
τα αφηγηθεί ή χρησιμοποιούσαν θεατρικά μηχανήματα, 
όπως το εκκύκλημα. Για το εκκύκλημα μπορείτε να δια-
βάσετε περισσότερα στο λήμμα σκηνογραφία. 

Μόνο σε ορισμένα έργα της Αρχαίας Κωμωδίας παρου-
σιάζονταν εσωτερικές σκηνές μπροστά στα μάτια των 
θεατών. Όμως, ακόμα και σε αυτές τα περιπτώσεις, οι 
θεατές δεν έβλεπαν το εσωτερικό ενός σπιτιού. Απλώς 
ο ποιητής μετέφερε τις σκηνές αυτές στο χώρο της σκη-
νικής δράσης, δηλαδή στην ορχήστρα. Χαρακτηριστικά 
παραδείγματα δύο έργα του Αριστοφάνη. Στους Αχαρνής 
ο Δικαιόπολις μαγειρεύει έξω από το σπίτι του, ενώ στις 
Νεφέλες ο Στρεψιάδης και ο γιος του κοιμούνται στα κρε-
βάτια τους.

ΙΔΙΑΙΤΕΡΌΤΗΤΕΣ  
ΤΟΥ ΑΡΧΑΊΟΥ ΔΡΆΜΑΤΟΣ 
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Εικ. 22 Πήλινο διακοσμητικό κωμικό προσωπείο (200-250 μ.Χ., Αθήνα, 
Μουσείο Αρχαίας Αγοράς)

Εικ. 21 Πήλινο διακοσμητικό τραγικό προσωπείο (200-250 μ.Χ., Αθήνα, 
Μουσείο Αρχαίας Αγοράς) 

Εικ. 23 Μαρμάρινος επιτάφιος βωμός με ανάγλυφη παράσταση. Σύμφωνα 
με την επιγραφή, απεικονίζεται ο τραγικός υποκριτής Μάρκος Ουαρείνιος 
Αρέσκων που έζησε στη Θεσσαλονίκη τη ρωμαϊκή εποχή. Φοράει ενδυμα-
σία στρατιωτικού, ενδεικτική κάποιου ρόλου που είχε πιθανόν υποδυθεί, 
και κάνει χειρονομία χαιρετισμού. Το γυναικείο προσωπείο στα αριστερά 
δηλώνει ίσως τις υποκριτικές του ικανότητες και σε γυναικείους ρόλους. 
Μετά τον πρόωρο θάνατό του, οι γονείς του τον τίμησαν με αυτό το μνη-
μείο (170-200 μ.Χ., Αρχαιολογικό Μουσείο Θεσσαλονίκης) 
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Οι γνώσεις μας για την κίνηση των υποκριτών στη σκηνή 
προέρχονται από τα κείμενα της δραματικής ποίησης, τις 
σχετικές φιλολογικές μαρτυρίες, καθώς και τις παραστά-
σεις των αγγείων. Επειδή οι υποκριτές έπαιζαν φορώντας 
προσωπεία, οι κινήσεις του σώματος και των χεριών ήταν 
τα κύρια εκφραστικά μέσα που διέθεταν για την ερμηνεία 
των ρόλων τους. Η κίνηση έδινε ζωή στην «παγωμένη» έκ-
φραση του προσωπείου, ενώ την ίδια στιγμή το προσωπείο 
επηρέαζε την κίνηση του υποκριτή πάνω στη σκηνή. Για 
παράδειγμα, η στάση του σώματος έπρεπε να είναι τέτοια, 
ώστε το προσωπείο να φαίνεται σαν φυσική συνέχεια του 
λαιμού. Εξίσου σημαντικός ήταν ο συντονισμός των χεριών 
του υποκριτή με το προσωπείο. 

Τα συμπεράσματα των ερευνητών διαφέρουν σε σχέση με 
την κίνηση των υποκριτών στην τραγωδία. Ορισμένοι θεω-
ρούν ότι υπήρχε ποικιλία κινήσεων. Άλλοτε μπορεί να ήταν 
αργές κι άλλοτε δυναμικές, ώστε να θυμίζουν την πραγμα-
τική ζωή. Σύμφωνα με την αντίθετη άποψη, ο τρόπος που 
έπαιζαν οι τραγικοί υποκριτές ήταν αρκετά στατικός και οι 
κινήσεις τους λίγες και συγκεκριμένες. Είναι πάντως πιθανό 
η κίνηση των υποκριτών να ήταν πιο ρεαλιστική κατά τον 
5ο αι. π.Χ., ιδιαίτερα την εποχή του Ευριπίδη, και να έγινε 
περισσότερο τυποποιημένη τον 4ο αι. π.Χ., την εποχή που 
οι υποκριτές άρχισαν να φορούν ογκώδη κοστούμια και 
υποδήματα με ψηλές σόλες. 

Στην τραγωδία ένας βασικός κανόνας ήταν ότι η κίνηση του 
υποκριτή έπρεπε να συμφωνεί με τον χαρακτήρα που υπο-
δυόταν. Για παράδειγμα, οι ρόλοι των ευπατριδών, εκείνων, 

δηλαδή, που είχαν αριστοκρατική καταγωγή, απαιτούσαν 
αργή και μεγαλοπρεπή κίνηση. Όταν υποδύονταν τέτοιους 
ρόλους, οι υποκριτές περπατούσαν με σταθερό, ελεγχόμε-
νο βήμα, χωρίς να δείχνουν ότι βιάζονται (εικ. 24). Αντίθε-
τα, οι υποκριτές που έπαιζαν ρόλους δούλων κινούνταν 
γρήγορα και εκτελούσαν τα καθήκοντά τους με ταχύτητα. 
Ανάλογα βέβαια με τη δράση του έργου, οι υποκριτές προ-
σάρμοζαν τον τρόπο που κινούνταν ή στέκονταν πάνω στη 
σκηνή. Όταν, για παράδειγμα, πληροφορούνταν κάποιο 
τραγικό γεγονός, εξέφραζαν με τις κινήσεις των χεριών την 
έκπληξή τους ή συχνά γονάτιζαν ως ένδειξη ικεσίας. Άλλοτε 
απέστρεφαν ή κάλυπταν το πρόσωπό τους με τα χέρια τους 
για να εκφράσουν την έντονη συναισθηματική κατάσταση 
του ήρωα που υποδύονταν, όπως τον πόνο, τη θλίψη ή τη 
ντροπή. Η κάλυψη του προσώπου ταυτιζόταν κυρίως με το 
κλάμα που εξαιτίας του προσωπείου δεν θα μπορούσε να 
γίνει εύκολα αντιληπτό από τους θεατές.

Στην κωμωδία η κίνηση των υποκριτών δεν είχε την ίδια 
επισημότητα όπως στην τραγωδία. Οι κωμικοί υποκρι-
τές έκαναν ζωηρές, γρήγορες και απότομες κινήσεις που 
ταίριαζαν με τα παραγεμισμένα κοστούμια τους και με τις 
έντονες, σχεδόν παραμορφωμένες, εκφράσεις των κωμι-
κών προσωπείων (εικ. 25). Όμως την περίοδο της Νέας Κω-
μωδίας (320-200 π.Χ.), δηλαδή την εποχή του Μενάνδρου, 
οι κινήσεις των κωμικών χαρακτήρων έγιναν σταδιακά πιο 
συγκρατημένες και ρεαλιστικές, θυμίζοντας περισσότερο 
τις κινήσεις της καθημερινής ζωής. Η εξέλιξη αυτή συνδέε-
ται με αντίστοιχες αλλαγές τόσο στα θέματα των κωμωδιών 
όσο και στο κωμικό θεατρικό κοστούμι (εικ. 26). 

ΚΊΝΗΣΗ
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Εικ. 26 Τμήμα ψηφιδωτού δαπέδου από την «Οικία Μενάνδρου» στη 
Μυτιλήνη. Σύμφωνα με την επιγραφή, απεικονίζει σκηνή από την κωμω-
δία του Μενάνδρου Εγχειριδίου. Η «Οικία Μενάνδρου» πιθανόν αποτε-
λούσε την έδρα σωματείου υποκριτών, το οποίο ήταν αφιερωμένο στο 
Διόνυσο (250 - 300 μ.Χ., Αρχαιολογικό Μουσείο Μυτιλήνης)

Εικ. 25 Απόδοση παράστασης αγγείου που απεικονίζει τέσσερις υποκριτές 
να παίζουν πάνω σε εξέδρα με σκαλιά. Οι τρεις μορφές στα δεξιά φορούν 
κωμικά κοστούμια και προσωπεία. Σύμφωνα με τις επιγραφές που τις 
συνοδεύουν, οι δύο υποδύονται τους χορηγούς και ο τρίτος, που στέκεται 
ανάμεσά τους πάνω σε βάθρο, υποδύεται τον Πυρρία. Η τέταρτη μορφή 
στα αριστερά είναι διαφορετική. Υποδύεται τον Αίγισθο και η σκευή του 
(κοστούμι, υποδήματα, προσωπείο) δεν είναι κωμική, αλλά τραγική (περ. 
380 π.Χ. Εφορεία Αρχαιολογικής Κληρονομιάς Νάπολης και Πομπηίας)

Εικ. 24 Απόδοση παράστασης αγγείου. Απεικονίζεται ο Ορέστης καθισμένος σε βωμό, στα αριστερά του ο φίλος 
του Πυλάδης και στα δεξιά του η Ιφιγένεια. Πίσω της εικονίζεται μία ακόλουθος που κρατάει τα απαραίτητα για 
τη θυσία. Το θέμα της παράστασης συνδέεται με την τραγωδία του Ευριπίδη Ιφιγένεια εν Ταύροις. Σύμφωνα με 
την υπόθεση του έργου, τα δύο αδέρφια, Ορέστης και Ιφιγένεια, συναντήθηκαν στη χώρα των Ταύρων. Η σκηνή 
εικονίζει τη στιγμή που η Ιφιγένεια ως ιέρεια της θέας Αρτέμιδας ετοιμάζεται να θυσιάσει τον αδερφό της Ορέ-
στη, χωρίς να γνωρίζει ποιος είναι. Ακολουθεί όμως η αναγνώριση των δύο αδερφών και η απόδρασή τους από 
τη χώρα των Ταύρων (περ. 360 π.Χ., Αρχαιολογικό Μουσείο Νάπολης)
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Για τα κοστούμια των υποκριτών αντλούμε πληροφορίες 
κυρίως από την αγγειογραφία και τα ειδώλια (βλ. σχετικά 
λήμματα). Πολύτιμη πηγή είναι επίσης το Ονομαστικόν. 
Πρόκειται για ένα είδος λεξικού της εποχής, το οποίο 
έγραψε τον 2ο αι. μ.Χ. ο γραμματικός και λεξικογράφος 
Ιούλιος Πολυδεύκης από τη Ναύκρατη της Αιγύπτου. Στο 
έργο σώθηκαν λίστες θεατρικών ενδυμάτων και προσω-
πείων. Ειδικότερα για τα κοστούμια του χορού, θα βρείτε 
πληροφορίες στο λήμμα χορός. 

Στην τραγωδία 
Για τους αντρικούς και γυναικείους ρόλους οι υποκριτές 
φορούσαν συνήθως έναν μακρύ χιτώνα που έφτανε ως 
τους αστραγάλους. Ορισμένες φορές, μάλιστα, ήταν τόσο 
μακρύς που σερνόταν στο χώμα και λεγόταν σύρμα. Είχε 
μακριά στενά μανίκια, τις χειρίδες, που κατέληγαν στους 
καρπούς των χεριών. Ο «χειριδωτός» χιτώνας, όπως ονο-
μάζεται, έδινε στους υποκριτές ηρωική εμφάνιση. Συγ-
χρόνως, τα μανίκια κάλυπταν τα αντρικά χέρια των υπο-
κριτών κάνοντας πιο πειστική την εμφάνισή τους στους 
γυναικείους ρόλους. Εκτός από τα μανίκια, ο θεατρικός 
χιτώνας διέφερε από τον χιτώνα της καθημερινής ενδυμα-
σίας κυρίως ως προς την ποικιλία των χρωμάτων και των 
διακοσμητικών μοτίβων. Πάνω από αυτόν οι υποκριτές 
φορούσαν συνήθως έναν μακρύ και φαρδύ μανδύα, το 
ιμάτιο (εικ. 29).

Το χρώμα και η διακόσμηση του κοστουμιού δήλωναν 
την κοινωνική τάξη, την καταγωγή και άλλα στοιχεία που 
αφορούσαν κάθε ρόλο. Σύμφωνα με τον Πολυδεύκη, το 
κοστούμι των ηγεμόνων είχε πολλές πτυχώσεις και ονο-
μαζόταν κόλπωμα. Σε αντρικούς και γυναικείους ρόλους 
το μαύρο χρώμα ήταν ένδειξη πένθους, ενώ οι υποκρι-
τές που υποδύονταν πρόσωπα από χαμηλά κοινωνικά 
στρώματα φορούσαν φτωχικά και βρώμικα ρούχα. Για 

παράδειγμα, στην Ηλέκτρα του Ευριπίδη η ηρωίδα εμ-
φανιζόταν φτωχά ντυμένη σε αντίθεση με την μητέρα της 
Κλυταιμνήστρα. Ο Ξέρξης και η μητέρα του Άτοσσα στους 
Πέρσες του Αισχύλου φορούσαν πολυτελή ανατολίτικη 
ενδυμασία. Επίσης, όσοι υποδύονταν τους μάντεις, όπως 
τον Τειρεσία ή την Κασσάνδρα, αναγνωρίζονταν από ένα 
δικτυωτό μακρύ ιμάτιο. Ένα πιο κοντό ένδυμα που έφτανε 
ως τα γόνατα, αντί για μακρύ χιτώνα, φορούσαν οι χαρα-
κτήρες που έπρεπε να κινούνται γρήγορα, όπως οι πολε-
μιστές ή οι κυνηγοί. 

Στην αναγνώριση των χαρακτήρων από τους θεατές βο-
ηθούσαν επίσης ορισμένα αντικείμενα που αποτελού-
σαν μέρος της αμφίεσης των υποκριτών. Οι βασιλιάδες 
συχνά κρατούσαν σκήπτρο, οι γέροντες στηρίζονταν σε 
μπαστούνι, ο Διόνυσος κρατούσε θύρσο, ενώ ο Ηρακλής 
εμφανιζόταν με λεοντή και ρόπαλο. 

Στη διάρκεια του 4ου αι. π.Χ. χρησιμοποιήθηκαν και άλλα 
ειδή θεατρικού κοστουμιού (εικ. 28). Αργότερα, προς τα 
τέλη των ελληνιστικών χρόνων, οι υποκριτές φορούσαν 
ένα παραγεμισμένο κοστούμι που μεγέθυνε τον όγκο του 
σώματός τους (εικ. 27). Η εξέλιξη αυτή συνδέεται με τις 
αλλαγές στην αρχιτεκτονική του αρχαίου θεάτρου και 
την καθιέρωση του λογείου, μίας υπερυψωμένης εξέδρας 
πάνω στην οποία εμφανίζονταν στο εξής οι υποκριτές. Η 
απόσταση που τους χώριζε από τους θεατές ήταν πλέον 
μεγαλύτερη. Έτσι, λοιπόν, προέκυψε η ανάγκη επιβλητι-
κών κοστουμιών που φαίνονταν ακόμα και από τις τελευ-
ταίες σειρές του κοίλου.

Στο σατυρικό δράμα 
Οι υποκριτές του σατυρικού δράματος φορούσαν κοστού-
μια παρόμοια με εκείνα της τραγωδίας. Διαφορετική ήταν 
η ενδυμασία του χορού των Σατύρων (βλ. λήμμα χορός). 

ΚΟΣΤΟΎΜΙΑ ΤΩΝ ΥΠΟΚΡΙΤΏΝ 
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Εικ. 27 Απόδοση ειδωλίου τραγικού υποκρι-
τή. Φοράει μακρύ χιτώνα με μανίκια και υπο-
δήματα με ψηλές σόλες. Στο αριστερό του χέρι 
κρατάει προσωπείο με μαλλιά που υψώνονται 
αρκετά πάνω από το μέτωπο, κάνοντας το πρό-
σωπο να δείχνει πιο μακρύ και ογκώδες. Αυτός 
ο τύπος προσωπείου (όγκος) ήταν διαδεδο-
μένος στα ελληνιστικά χρόνια. Ο υποκριτής 
υποδύεται τον Ηρακλή, όπως φανερώνει το 
ρόπαλο που κρατάει στο δεξί του χέρι. Ίσως, 
μάλιστα, να αναπαριστά τον ήρωα στην τρα-
γωδία του Ευριπίδη Ηρακλής, έργο ιδιαίτερα 
δημοφιλές στην ελληνιστική εποχή (175-150 
π.Χ., Παρίσι, Μουσείο Λούβρου) 

Εικ. 28 Κομμάτι αγγείου με απεικόνιση υποκριτή. Φορά κοντό χιτώνα και 
ψηλές μπότες που δένουν μπροστά. Στο δεξί του χέρι κρατάει ένα προσω-
πείο και στο αριστερό ένα μικρό σπαθί. Αν και δεν γνωρίζουμε ποιον ρόλο 
ετοιμάζεται να υποδυθεί, υπάρχει μία αντίθεση ανάμεσα στο ταλαιπωρη-
μένο και αξύριστο πρόσωπο του υποκριτή και στο ηρωικό και επιβλητικό 
προσωπείο που κρατάει (περ. 350 π.Χ., Βύρτσμπουρκ, Μουσείο Martin 
von Wagner) 

Εικ. 29 Αγγείο για το κέρασμα του κρασιού (οινοχόη) με παράσταση 
εμπνευσμένη από σκηνή τραγωδίας. Ο τυφλός γέροντας αριστερά θυμί-
ζει τον μάντη Τειρεσία, ενώ ο άνδρας στα δεξιά παραπέμπει σε βασιλιά. 
Είναι πιθανό να συνδέεται με τον Οιδίποδα Τύραννο ή την Αντιγόνη του 
Σοφοκλή. Στο πρώτο έργο υπάρχει σκηνή συνάντησης του μάντη με τον 
Οιδίποδα, ενώ στο δεύτερο ο Τειρεσίας συγκρούεται με τον Κρέοντα (περ. 
330 π.Χ., Αρχαιολογικό Μουσείο Βασιλείας)
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Στην κωμωδία 
Στην Αρχαία και Μέση Κωμωδία, οι υποκριτές φορούσαν σε 
όλη τη διάρκεια της παράστασης μία ολόσωμη εφαρμοστή 
φόρμα στο χρώμα του δέρματος. Μέσα από αυτήν τοπο-
θετούσαν το σωμάτιον, δηλαδή παραγεμίσματα στην κοιλιά 
και τα οπίσθια για να φαίνονται κωμικά παχουλοί (εικ. 30). 
Το παραμορφωμένο σώμα των κωμικών ηρώων σατίριζε το 
πρότυπο του ηρωικού και καλογυμνασμένου σώματος και 
είχε στόχο να προκαλέσει γέλιο στους θεατές. 

Πάνω από την ολόσωμη φόρμα οι υποκριτές φορούσαν 
το κοστούμι του ρόλου που υποδύονταν. Στους αντρικούς 
ρόλους εμφανίζονταν με έναν κοντό χιτώνα ή ένα κοντό 
πανωφόρι. Το μήκος του κοστουμιού άφηνε να φαίνεται 
ένας δερμάτινος τεχνητός φαλλός που άλλοτε κρεμόταν 
ελεύθερα προς τα κάτω και άλλοτε ήταν δεμένος στο σώμα  
(εικ. 31). 

Όταν υποδύονταν γυναικείους ρόλους, ντύνονταν με έναν 
μακρύ χιτώνα, συχνά σε κιτρινωπό χρώμα που θύμιζε 
τον κρόκο του αυγού και γι’ αυτό ονομαζόταν κροκωτός. 
Από πάνω φορούσαν ένα ιμάτιο που μπορούσαν να το 
σηκώνουν ψηλά στον αυχένα. Άλλα χαρακτηριστικά του 
γυναικείου κοστουμιού, όπως αναφέρονται στις Θεσμοφο-
ριάζουσες του Αριστοφάνη, ήταν ο στηθόδεσμος, ο κεφα-
λόδεσμος, το δίχτυ των μαλλιών και τα στενά παπούτσια. 
Το κοστούμι των γυναικείων ρόλων δεν είχε σχεδόν καμία 
διαφορά από τα καθημερινά ρούχα των γυναικών εκείνης 
της εποχής. Όμως τα παραγεμίσματα κάτω από το κοστούμι 
δημιουργούσαν μια αστεία εικόνα (εικ. 32). 

Όταν δεν υποδύονταν απλούς καθημερινούς ανθρώπους, 
αλλά γνωστά πρόσωπα της εποχής, οι κωμικοί υποκριτές εμ-
φανίζονταν κάποιες φορές με μακρύ χιτώνα όπως ο Αισχύ-
λος και ο Ευριπίδης στους Βάτραχους του Αριστοφάνη. Στην 
ίδια κωμωδία ο Διόνυσος φορούσε μακρύ κροκωτό χιτώνα, 
το χαρακτηριστικό ένδυμα του θεού. Σε άλλες περιπτώσεις 
όμως, οι θεοί και οι ήρωες στην κωμωδία εμφανίζονταν με 
το τυπικό κοντό κοστούμι της κωμωδίας (βλ. λήμμα θεοί και 
ήρωες στην κωμωδία). Στις παραστάσεις της Νέας Κωμωδίας 
(320-200 π.Χ.), οι υποκριτές δεν φορούσαν παραγεμίσματα 
και ο κοντός χιτώνας στους αντρικούς ρόλους αντικαταστά-
θηκε από έναν μακρύ χιτώνα, παρόμοιο με εκείνον της κα-
θημερινής ζωής (εικ. 33, 34). Άλλωστε, οι χαρακτήρες των  

έργων ήταν κυρίως καθημερινοί άνθρωποι. 

Τα κοστούμια των υποκριτών της Νέας Κωμωδίας, όπως 
και τα αντικείμενα που κρατούσαν, βοηθούσαν τους θεα-
τές να ταυτίσουν τους χαρακτήρες. Για παράδειγμα, όσοι 
υποδύονταν τους γέρους φορούσαν ιμάτια και κρατούσαν 
μπαστούνι, σε αντίθεση με τους ρόλους νεότερων αντρών 
που εμφανίζονταν με κόκκινα ρούχα. Οι υποκριτές σε ρόλο 
νέων γυναικών φορούσαν συνήθως λευκά, ενώ όσοι υπο-
δύονταν γριές γυναίκες εμφανίζονταν με πράσινο ή γαλάζιο 
χιτώνα. Το κοστούμι του μάγειρα φαινόταν απεριποίητο, 
ενώ οι υποκριτές σε ρόλο χωριάτη κρατούσαν μία γκλίτσα. 

Τα υποδήματα 
Το χαρακτηριστικό υπόδημα της τραγωδίας και του σατυρι-
κού δράματος ήταν μία μπότα από μαλακό δέρμα που έφτα-
νε μέχρι το μέσο της κνήμης. Επειδή δεν είχε σόλα, μπορού-
σε να φορεθεί τόσο στο δεξί όσο και στο αριστερό πόδι. 
Ήταν αρκετά φαρδιά και ευλύγιστη, ενώ το πάνω μέρος της 
μπορούσε να διπλωθεί προς τα έξω. Η μύτη της ήταν συχνά 
ανασηκωμένη, ώστε οι υποκριτές να κινούνται πιο εύκολα 
και να μην σκοντάφτουν. Το σχέδιο αυτό περιόριζε και το 
θόρυβο των βημάτων τους.

Με την πάροδο του χρόνου οι μπότες απέκτησαν διακό-
σμηση με κεντήματα, ενώ ορισμένες φορές έδεναν με κορ-
δόνια στο μπροστινό τμήμα τους. Σύμφωνα με τις πηγές, 
τα υποδήματα αυτά ονομάζονταν κόθορνοι. Συνήθως οι 
κόθορνοι ταυτίζονται με τα θεατρικά υποδήματα που είχαν 
πολύ ψηλή σόλα. Πράγματι, στα ελληνιστικά χρόνια στις 
δερμάτινες μπότες προστέθηκε σόλα που σταδιακά έγινε 
ψηλότερη. Η αλλαγή αυτή είχε στόχο να φαίνονται καλύτε-
ρα οι υποκριτές από το λογείο. Στη ρωμαϊκή εποχή οι σόλες 
των κοθόρνων έγιναν υπερβολικά ψηλές, με αποτέλεσμα 
οι υποκριτές περισσότερο να ισορροπούν πάνω σε αυτές 
παρά να περπατούν (εικ. 35). 

Στην κωμωδία δεν υπήρχαν ειδικά υποδήματα. Οι υπο-
κριτές εμφανίζονταν ξυπόλητοι κυρίως στις σκηνές που 
εκτυλίσσονταν σε εσωτερικούς χώρους. Στις υπόλοιπες 
σκηνές που διαδραματίζονταν εκτός σπιτιού φορούσαν τις 
εμβάδες. Πρόκειται για χοντρά δερμάτινα υποδήματα που 
έκλειναν ψηλά και συνήθως τα φορούσαν οι άντρες για τις 
εργασίες τους.
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Εικ. 35 Πήλινη κούκλα που φορά θεατρικό προ-
σωπείο και κοθόρνους (1ος αι. π.Χ., Αρχαιολογι-
κό Μουσείο Δήλου)

Εικ. 30 Αγγείο για το ανακάτεμα του κρασιού με 
νερό (κρατήρας). Απεικονίζει σκηνή κωμωδίας, 
όπου δύο μάγειρες δέχονται επίθεση από χήνες 
(380-370 π.Χ., Αθήνα, Εθνικό Αρχαιολογικό 
Μουσείο)

Εικ. 32 Πήλινο ειδώλιο υποκριτή που υποδύεται 
γριά γυναίκα. Φοράει μακρύ χιτώνα και ιμά-
τιο που καλύπτει το κεφάλι. Τα παραγεμίσματα 
κάτω από το κοστούμι δίνουν την εντύπωση 
μιας φουσκωμένης κοιλιάς. Το προσωπείο έχει 
παχουλά μάγουλα και ρυτιδιασμένο μέτωπο 
(400-350 π.Χ., Νέα Υόρκη, Μητροπολιτικό Μου-
σείο Τέχνης) 

Εικ. 31 Πήλινο ειδώλιο κωμικού υποκριτή που 
υποδύεται δούλο καθισμένο σε βωμό. Έχει κατα-
φύγει εκεί για να γλιτώσει την τιμωρία του αφε-
ντικού του. Φοράει ολόσωμη φόρμα και κοντό 
χιτώνα. Η στάση του, με το δεξί χέρι στην κοιλιά 
και το αριστερό χέρι στο στόμα, φανερώνει ότι 
σκαρώνει μια νέα ζαβολιά (400-350 π.Χ., Νέα 
Υόρκη, Μητροπολιτικό Μουσείο Τέχνης)

Εικ. 34 Χάλκινο ειδώλιο υποκριτή της Νέας 
Κωμωδίας. Απεικονίζεται καθισμένος σε βωμό 
που δεν έχει σωθεί. Υποδύεται έναν δούλο ο 
οποίος ζητά άσυλο σε βωμό για να αποφύγει 
την τιμωρία από τον κύριό του. Φοράει μακρύ 
χιτώνα, ιμάτιο και κωμικό προσωπείο με ανοι-
χτό στόμα και μαλλιά τυλιγμένα σε ρολό γύρω 
από το μέτωπο και τον αυχένα (150-50 π.Χ., 
Αθήνα, Μουσείο Παύλου και Αλεξάνδρας 
Κανελλοπούλου)

Εικ. 33 Πήλινο ειδώλιο υποκριτή της Νέας Κωμω-
δίας. Φοράει μακρύ χιτώνα και παίζει ένα κρου-
στό όργανο, τα κύμβαλα. Πιθανότατα υποδύεται 
τον νέο «κόλακα», έναν από τους χαρακτήρες 
που συναντάμε συχνά στα έργα της Νέας Κωμω-
δίας (2ος αι. π.Χ., Αθήνα, Εθνικό Αρχαιολογικό 
Μουσείο)
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Το βασικότερο μέσο έκφρασης ενός υποκριτή της αρχαι-
ότητας ήταν ο λόγος. Ως προς την εκφορά του, οι από-
ψεις των ερευνητών διχάζονται. Ορισμένοι πιστεύουν ότι 
έμοιαζε με τον τρόπο ομιλίας της καθημερινής ζωής. Άλ-
λοι, πάλι, θεωρούν ότι η εκφορά του λόγου στο θέατρο 
ήταν ιδιαίτερη και ότι οι υποκριτές μιλούσαν ρυθμικά.

Στην τραγωδία ο τρόπος απαγγελίας ήταν αρκετά επίση-
μος, ακολουθώντας το ύφος της γλώσσας που ήταν γραμ-
μένα τα τραγικά έργα. Οι υποκριτές ύψωναν τον τόνο της 
φωνής τους για να δώσουν έμφαση στα λόγια τους, να 
εκφράσουν τον πόνο ή το πάθος των χαρακτήρων που 
υποδύονταν. 

Από την άλλη πλευρά, η γλώσσα των κωμωδιών ήταν πιο 
απλή και έτσι το ύφος της ομιλίας ήταν πιο κοντά στην 
καθημερινή ζωή. Άλλωστε, οι κωμικοί ποιητές συχνά δι-
ακωμωδούσαν την επίσημη γλώσσα και το ύφος της τρα-

γωδίας. Εξαιτίας των διαφορών μεταξύ τραγωδίας και κω-
μωδίας, σπάνια οι ίδιοι υποκριτές εμφανίζονταν και στα 
δύο είδη. 

Υπήρχαν, ωστόσο, και ορισμένα στοιχεία που ήταν κοινά 
στην τραγωδία και την κωμωδία. Οι πιο συχνοί τρόποι 
ομιλίας πάνω στη σκηνή ήταν ο μονόλογος ενός ήρωα ή 
ο διάλογος ανάμεσα σε δύο πρόσωπα του έργου. Τέτοιου 
είδους διάλογοι αναδείκνυαν την αντιπαράθεση μεταξύ 
δύο ηρώων που ήταν βασικό στοιχείο πολλών αρχαίων 
θεατρικών έργων (εικ. 36). Αντίθετα, η συνομιλία μεταξύ 
τριών προσώπων ήταν λιγότερο συχνή. Με τα προσωπεία 
να κρύβουν τα στόματα των υποκριτών, δεν θα ήταν εύκο-
λο να καταλαβαίνουν οι θεατές ποιος ήρωας μιλούσε κάθε 
φορά. Στις σκηνές, πάλι, που απαιτούσαν τέσσερα πρόσω-
πα, το τέταρτο έλεγε λίγες μόνο φράσεις ή έμενε τελείως 
βουβό. Περισσότερα στοιχεία για τα βουβά πρόσωπα θα 
βρείτε στο σχετικό λήμμα. 

ΛΌΓΟΣ 
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Εικ. 36 Αγγείο για το ανακάτεμα του κρασιού με νερό (κρατήρας). Απεικονίζει την τιμωρία ενός κλέφτη. Πρόκει-
ται για στιγμιότυπο από παράσταση έργου της Αρχαίας Κωμωδίας που πιθανόν παίχτηκε στην Κάτω Ιταλία. Από 
τα στόματα των υποκριτών φαίνεται να βγαίνουν επιγραφές που φανερώνουν διάλογο μεταξύ τους (περ. 400 
π.Χ., Μητροπολιτικό Μουσείο Νέας Υόρκης)
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Η μουσική ήταν ένα πολύ σημαντικό κομμάτι του αρχαίου 
δράματος και βρισκόταν στον πυρήνα κάθε αρχαίας πα-
ράστασης. Η λέξη ωδή, που σημαίνει άσμα, εμπεριέχεται, 
άλλωστε, στις λέξεις τραγωδία και κωμωδία. Κάθε θεατρι-
κό έργο ήταν ένας συνδυασμός από διαλογικά μέρη, στα 
οποία κυριαρχούσε η απαγγελία, και λυρικά μέρη, στα 
οποία κυριαρχούσε η μουσική και το τραγούδι. Τα μου-
σικά μέρη συνοδεύονταν σχεδόν πάντοτε από στίχους. 
Η οργανική μουσική ήταν πιο σπάνια. Χρησιμοποιήθηκε 
κυρίως σαν σύντομο άκουσμα ανάμεσα στις στροφές που 
τραγουδούσε ο χορός. Τη συνολική ευθύνη της μουσικής 
είχε ο ποιητής που ήταν συγχρόνως και ο συνθέτης των  
έργων του. 

Τραγωδία
Στα μουσικά μέρη της τραγωδίας πρωταγωνιστούσε κυρί-
ως ο χορός. Έμπαινε στην ορχήστρα τραγουδώντας την πά-
ροδο. Ανάμεσα στα επεισόδια τραγουδούσε τα στάσιμα και 
στο τέλος του έργου την έξοδο. Υπήρχαν, επίσης, τραγούδια 
που προορίζονταν για τους υποκριτές. Αυτά ήταν ο κομμός, 
όπου ένας ή δύο υποκριτές τραγουδούσαν σε εναλλαγή με 
το χορό, και η μονωδία, την οποία τραγουδούσε μόνος του 
ένας υποκριτής. Κάποιες φορές η απαγγελία στίχων από 
τους υποκριτές συνοδευόταν επίσης από μουσική. 

Οι τραγικοί ποιητές, αναγνωρίζοντας τη σημασία της μου-
σικής, έδειχναν ιδιαίτερη φροντίδα για τα μουσικά μέρη 
των έργων τους. Άλλωστε, αρχαίοι φιλόσοφοι όπως ο Πλά-
τωνας και ο Αριστοτέλης, υποστήριζαν ότι η μουσική είχε 
τη δύναμη να επηρεάζει τους ανθρώπους και να διαπλάθει 
τους χαρακτήρες τους.

Επειδή τα μουσικά μέρη των έργων έχουν σχεδόν ολοκλη-
ρωτικά χαθεί, δεν γνωρίζουμε πολλά για τις μελωδίες και 
τους ρυθμούς. Φαίνεται ότι αρχικά τα μουσικά μέρη ήταν 
γραμμένα σε συγκεκριμένα μέτρα που ακολουθούσαν αυ-
στηρά τον ρυθμό του λόγου. Σταδιακά όμως επικράτησε 
μεγαλύτερη ελευθερία. Ο Σοφοκλής και, κυρίως, ο Ευρι-
πίδης φαίνεται ότι χρησιμοποίησαν μια ποικιλία από ρυθ-

μούς και μουσικές τεχνοτροπίες. Προς τα τέλη του 5ου αι. 
π.Χ. οι μονωδίες των υποκριτών αυξήθηκαν σε αριθμό και 
διάρκεια, ενώ τα χορικά άσματα περιορίστηκαν. Η αλλαγή 
αυτή φαίνεται περισσότερο στα νεότερα έργα του Ευριπίδη.

Κωμωδία 
Τα μουσικά της μέρη ήταν τα άσματα που τραγουδούσε ο 
χορός μόνος του ή σε εναλλαγή με έναν ή δύο υποκριτές. 
Η μονωδία, το τραγούδι που προοριζόταν αποκλειστικά 
για έναν υποκριτή, ήταν πιο σπάνια και χρησιμοποιήθηκε 
από τους κωμικούς ποιητές κυρίως ως μέσο σάτιρας της 
τραγωδίας. Συχνότερη στην κωμωδία ήταν η απαγγελία 
με συνοδεία μουσικής. Κάποιες φορές ανάμεσα στα λό-
για των υποκριτών παρεμβάλλονταν σύντομοι ήχοι από 
μουσικά όργανα. Εξυπηρετούσαν την παρωδία προσώπων 
και καταστάσεων με σκοπό να προκαλέσουν γέλιο στους  
θεατές. 

Οι ρυθμοί των τραγουδιών της κωμωδίας ήταν απλούστε-
ροι σε σχέση με την τραγωδία και θύμιζαν τη μουσική των 
λαϊκών τραγουδιών της καθημερινής ζωής. Η δομή τους 
γινόταν επιτηδευμένα σύνθετη στις περιπτώσεις που οι 
κωμικοί ποιητές ήθελαν να σατιρίσουν τη μουσική της τρα-
γωδίας ή, γενικότερα, την επίσημη μουσική. 

Μουσικά όργανα
Στο αρχαίο δράμα χρησιμοποιήθηκε κυρίως ένα πνευστό 
μουσικό όργανο, ο αυλός. Το σώμα του ήταν ένας σωλήνας 
κατασκευασμένος από καλάμι, ξύλο ή κόκκαλο και είχε τρύ-
πες, όπως η φλογέρα. Στο πάνω άκρο του κατέληγε σε μία 
απλή η διπλή γλωσσίδα. Συνήθως οι αυλοί χρησιμοποιού-
νταν σε ζευγάρια, όπως φαίνεται και στις παραστάσεις των 
αγγείων (εικ. 38, 42). 

Ο αυλός ήταν το μουσικό όργανο που συνδεόταν άμεσα 
με τη λατρεία του Διονύσου. Ήταν απαραίτητος στο αρχαίο 
δράμα χάρη στα ιδιαίτερα χαρακτηριστικά του. Ο ήχος του, 
οξύς και διαπεραστικός, ακουγόταν καθαρά στον ανοιχτό 
χώρο του αρχαίου θεάτρου. 

ΜΟΥΣΙΚΉ
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Εικ. 37 Χάλκινο ειδώλιο αυλητή. Απεικονίζεται να παίζει ένα ζευγάρι 
αυλών, από τους οποίους σώζεται μόνο ο ένας. Στο πρόσωπό του διακρί-
νονται οι ιμάντες της φορβειάς (αρχές 5ου αι. π.Χ., Αρχαιολογικό Μουσείο 
Δελφών) 

Εικ. 38 Απόδοση παράστασης αγγείου. Απεικονίζονται οι συντελεστές μιας 
παράστασης σατυρικού δράματος. Οι υποκριτές και τα μέλη του χορού (οι 
Σάτυροι) φορούν ακόμα τα κοστούμια τους, έχουν όμως βγάλει και κρα-
τούν στο χέρι τα προσωπεία τους. Ένας μόνο από τους Σατύρους φορά 
ακόμα το προσωπείο του και κάνει μία χορευτική κίνηση. Ακριβώς δίπλα 
του, σε κεντρική θέση, εικονίζεται ο διάσημος Θηβαίος αυλητής Πρόνο-
μος να παίζει αυλό. Φοράει μακρύ χιτώνα (σύρμα) με μανίκια και επιβλη-
τική διακόσμηση (τέλη 5ου αι. π.Χ., Αρχαιολογικό Μουσείο Νάπολης) 
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Ο αυλός μπορούσε να μιμείται πολλούς ήχους, όπως την αν-
θρώπινη κραυγή, την καταιγίδα ή τον θόρυβο από τους τρο-
χούς της άμαξας. Πίστευαν ακόμα ότι έκρυβε τις ατέλειες της 
ανθρώπινης φωνής, στοιχείο σημαντικό αν σκεφτεί κανείς 
ότι τα μέλη των δραματικών χορών δεν ήταν επαγγελματίες 
τραγουδιστές. 

Η τεχνολογία του αυλού εξελίχθηκε στη διάρκεια του 5ου 
αι. π.Χ. Μάλιστα, στις τελευταίες δεκαετίες του, στον αυλό 
προστέθηκαν μεταλλικοί δίσκοι, τους οποίους ο αυλητής 
μπορούσε να μετακινεί και να παράγει μελωδίες σε διαφο-
ρετικές μουσικές κλίμακες. 

Η χρήση άλλων μουσικών οργάνων, εκτός του αυλού, ήταν 
σχετικά περιορισμένη. Η λύρα και η κιθάρα άρχισαν να χρη-
σιμοποιούνται πιθανόν από το Σοφοκλή. Κυρίως συνόδευαν 
τις μονωδίες των υποκριτών, ιδιαίτερα όταν εκείνοι υποδύο-
νταν ρόλους μουσικών (εικ. 39). Αν και τα δύο αυτά έγχορδα 
όργανα ήταν πολύ διαδεδομένα στην αρχαία Ελλάδα, στο 
θέατρο εμφανίζονται μόνο στα χέρια σημαντικών ηρώων. 
Φαίνεται όμως ότι οι ποιητές χρησιμοποιούσαν τη λύρα, 
όταν συνέθεταν τη μουσική των τραγωδιών τους. Επίσης, σε 
ορισμένα έργα είναι πιθανό να ακούγονταν ήχοι κρουστών, 
όπως τύμπανα ή κρόταλα (εικ. 40, 41).

Ο αυλητής 
Ο αυλητής έμπαινε στην ορχήστρα μαζί με το χορό και παρέ-
μενε εκεί μέχρι το τέλος του έργου. Στα αρχαιότερα ειδώλια 
και αγγεία απεικονίζεται με μακρύ αμάνικο χιτώνα και ιμάτιο 

(εικ. 37, 42). Αργότερα στο χιτώνα του προστέθηκαν μακριά 
μανίκια και διακοσμητικά σιρίτια (εικ. 42). Άλλοτε στεκόταν 
ακίνητος και άλλοτε ακολουθούσε την κίνηση του χορού. 
Για να έχει ελευθερία κινήσεων, στερέωνε τον αυλό με μια 
δερμάτινη λωρίδα που δενόταν πίσω από το κεφάλι του, τη 
φορβειά (εικ. 37). Εκτός από τη μουσική κατάρτιση και την 
τεχνική δεξιότητα, στα προσόντα του αυλητή συγκαταλέγο-
νταν επίσης η σωματική αντοχή και δύναμη, απαραίτητες για 
το φύσημα του αυλού.

 Ο αυλητής όμως δεν ήταν μόνο ο εκτελεστής της μουσικής 
της παράστασης. Είναι πιθανό να καθοδηγούσε επίσης τον 
κορυφαίο του χορού ως προς το μουσικό συγχρονισμό και 
γενικότερα να ήταν υπεύθυνος για τα λυρικά μέρη των έρ-
γων και την ομαλή ροή τους. 

Ελάχιστα ονόματα αυλητών μάς έχουν σωθεί, ίσως εξαιτίας 
της καταγωγής τους. Οι αυλητές συνήθως ήταν ξένοι, δη-
λαδή δεν κατάγονταν από την Αθήνα, και προέρχονταν από 
χαμηλές κοινωνικές τάξεις. Τα πράγματα άρχισαν να αλλά-
ζουν προς τα τέλη του 5ου αι. π.Χ., όταν η τέχνη του αυλού 
έφτασε στην κορύφωσή της. Τότε οι αυλητές βγήκαν από την 
αφάνεια και άρχισαν να γίνονται δημοφιλείς. Ένας διάσημος 
αυλητής του αρχαίου κόσμου, ο Πρόνομος, απεικονίζεται σε 
ένα αγγείο μαζί με το θίασο ενός σατυρικού δράματος (εικ. 
38). Έπαιζε αυλό σε παράσταση του τραγικού ποιητή Δημή-
τριου, ο οποίος διακρίθηκε στους δραματικούς αγώνες. Η 
συμβολή του αυλητή Προνόμου στη νίκη φαίνεται από την 
κεντρική θέση της μορφής του πάνω στο αγγείο. 
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Εικ. 39 Αγγείο για αρωματικά έλαια (λήκυθος). Απεικονίζει νέο άντρα που 
κρατά λύρα (περ.470 π.Χ., Αθήνα, Εθνικό Αρχαιολογικό Μουσείο) 

Εικ. 40 Αγγείο για αρώματα (αλάβαστρο). Στη μία όψη απεικονίζεται 
χορεύτρια με κρόταλα (520 π.Χ., Αθήνα, Εθνικό Αρχαιολογικό Μουσείο)

Εικ. 41 Πήλινο ειδώλιο χορεύτριας με τύμπανο (μέσα 4ου αι. π.Χ., Αθήνα, 
Εθνικό Αρχαιολογικό Μουσείο)

Εικ. 42 Απόδοση παράστασης αγγείου. Απεικονίζεται ένας αυλητής με 
αμάνικο χιτώνα και ιμάτιο να παίζει αυλό. Απέναντί του στέκονται έξι μέλη 
του χορού, από τα οποία τα τρία είναι μεταμφιεσμένα σε άλογα και τα άλλα 
τρία σε πολεμιστές που τα ιππεύουν. Πρόκειται για την αρχαιότερη απεικό-
νιση ζωόμορφου χορού στην αγγειογραφία (550-540 π.Χ., Αρχαιολογικό 
Μουσείο Βερολίνου) 
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Ο αριθμός των υποκριτών στην τραγωδία
Στις πρώτες παραστάσεις αρχαίου δράματος έπαιζε μόνο 
ένας υποκριτής, ο οποίος υποδυόταν όλους τους ρόλους 
του έργου. Μοναδικός συνομιλητής του ήταν ο χορός. Η 
προσθήκη του δεύτερου υποκριτή έγινε απο τον Αισχύλο 
και ήταν πολύ σημαντική γιατί οδήγησε στη δημιουργία 
της πλοκής των τραγωδιών. Ο δεύτερος υποκριτής έδωσε 
τη δυνατότητα να υπάρχει διάλογος ανάμεσα σε δύο πρό-
σωπα του έργου. Επίσης, ένας από τους δύο υποκριτές 
μπορούσε να φεύγει για λίγο από τη σκηνή και να επιστρέ-
φει υποδυόμενος κάποιον άλλο ρόλο. 

Ακόμα περισσότερες δυνατότητες στην πλοκή των τρα-
γωδιών έδωσε η εισαγωγή του τρίτου υποκριτή από τον 
Σοφοκλή. Κάθε υποκριτής υποδυόταν διαδοχικά αρκε-
τούς διαφορετικούς ρόλους στην ίδια παράσταση κι έτσι 
τα πρόσωπα των έργων αυξήθηκαν. Ο Σοφοκλής, μάλιστα, 
χρησιμοποίησε τις σκηνές με τρία πρόσωπα σαν ένα μέσο 
για να φανούν οι διαφορετικές αντιδράσεις δύο ηρώων 
στην ίδια είδηση. Για παράδειγμα, στην τραγωδία Οιδίπους 
Τύραννος, η αποκάλυψη του αγγελιαφόρου ότι ο Οιδίπο-
δας δεν είναι πραγματικός, αλλά θετός, γιος του βασιλιά 
της Κορίνθου αναστατώνει τον Οιδίποδα. Την ίδια στιγμή 
όμως συντρίβει την Ιοκάστη που αντιλαμβάνεται αμέσως 
την αλήθεια. 

Ο Ευριπίδης διατήρησε τους τρεις υποκριτές, προχώρησε 
όμως ένα βήμα παραπάνω. Αξιοποίησε στο έπακρο τη δυ-
νατότητά τους να υποδύονται πολλούς ρόλους στη διάρ-
κεια της παράστασης και έτσι αύξησε ακόμα περισσότερο 
τα πρόσωπα των έργων του. Ένα χαρακτηριστικό παρά-
δειγμα είναι η τραγωδία Φοίνισσες, όπου οι τρεις υποκρι-
τές υποδύονται συνολικά έντεκα χαρακτήρες. 

Η διεύρυνση του σκηνικού χώρου 
Οι δύο βασικοί χώροι για την παρουσίαση των θεατρικών 
έργων ήταν η ορχήστρα και η σκηνή. Σε αντίθεση με την 
ορχήστρα, που δεν άλλαξε ιδιαίτερα μέχρι τα ρωμαϊκά 
χρόνια, η σκηνή γνώρισε αρκετές αλλαγές στο πέρασμα 

του χρόνου, ώστε να καλύψει τις διαφορετικές ανάγκες 
που προέκυπταν σε κάθε εποχή. Αρχικά, λοιπόν, η σκηνή 
ήταν ένα μακρόστενο ξύλινο κτήριο, μπροστά από το οποίο 
εκτυλισσόταν η δράση των έργων. Γύρω στα μέσα του 5ου 
αι. π.Χ. στην πρόσοψή της προστέθηκε μία πύλη, από την 
οποία έμπαιναν και έβγαιναν οι υποκριτές. Έτσι, οι θεατές 
μπορούσαν πλέον να ταυτίσουν τη σκηνή με το κτήριο που 
παρίστανε, συνήθως ένα ανάκτορο στην τραγωδία ή ένα 
σπίτι στην κωμωδία. Σε ορισμένες περιπτώσεις, μάλιστα, 
για την εμφάνιση των υποκριτών χρησιμοποιήθηκε και η 
επίπεδη στέγη της σκηνής. Για παράδειγμα, στην τραγωδία 
του Αισχύλου Αγαμέμνων, στη στέγη του ανακτόρου των 
Μυκηνών βρίσκεται ένας φύλακας περιμένοντας το σήμα 
ότι η Τροία κυριεύτηκε από τους Αχαιούς. 

Μετά τα μέσα του 5ου αι. π.Χ. άρχισαν να χρησιμοποιού-
νται στην τραγωδία το εκκύκλημα και η μηχανή, δύο θεα-
τρικά μηχανήματα, τα οποία προέκτειναν το σκηνικό χώρο 
σε βάθος και σε ύψος αντίστοιχα. Το εκκύκλημα ήταν μία 
ξύλινη κατασκευή τοποθετημένη πάνω σε ρόδες για να σύ-
ρεται από το εσωτερικό της σκηνής προς τα έξω. Η κύρια 
λειτουργία του ήταν να παρουσιάζει στους θεατές το θύμα 
ενός φόνου που είχε συμβεί στο εσωτερικό της σκηνής. Η 
χρήση, λοιπόν, του εκκυκλήματος έδινε στη σκηνή την αί-
σθηση του βάθους. 

Η μηχανή, από την άλλη πλευρά, ήταν ένα είδος γερανού 
που μετέφερε θεούς και ήρωες, η εμφάνιση των οποίων 
ήταν καθοριστική για την εξέλιξη της τραγωδίας. Τα πρό-
σωπα αυτά με τη βοήθεια της μηχανής αιωρούνταν πάνω 
από τη σκηνή. Έτσι, η μηχανή επέκτεινε κατά κάποιο τρόπο 
το ύψος της σκηνής. Περισσότερες πληροφορίες για τα μη-
χανήματα στο λήμμα σκηνογραφία.

Στα ελληνιστικά χρόνια οι υποκριτές απέκτησαν μεγαλύ-
τερη σημασία και διαχωρίστηκαν από το χορό. Δεν εμφα-
νίζονταν πλέον στην ορχήστρα, αλλά στη σκηνή, η οποία 
απέκτησε δεύτερο όροφο με ανοίγματα στην πρόσοψη για 
την είσοδο και την έξοδο των υποκριτών. 

ΝΈΕΣ ΣΚΗΝΙΚΈΣ ΛΎΣΕΙΣ 
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Στους θεατρικούς αγώνες των Μεγάλων Διονυσίων στην 
Αθήνα παρουσιάζονταν την ίδια μέρα τέσσερα ή πέντε 
έργα, το ένα μετά το άλλο. Για το λόγο αυτό οι παραστά-
σεις ξεκινούσαν πολύ νωρίς το πρωί και έπρεπε να έχουν 
ολοκληρωθεί στη διάρκεια της μέρας, όσο υπήρχε φυσικό 
φως. Έτσι, οι θεατές έφταναν στο θέατρο πριν ξημερώσει 
και έφευγαν την ώρα που έδυε ο ήλιος.

Ανάλογα με την ώρα κάθε παράστασης και τη θέση που 
είχε ο ήλιος τη συγκεκριμένη στιγμή, το φως που έπεφτε 
στην ορχήστρα ήταν διαφορετικό. Αν σκεφτούμε τον προ-
σανατολισμό του θεάτρου του Διονύσου στη νότια κλιτύ 
της Ακρόπολης σε σχέση με την εποχή που διοργανώνο-
νταν τα Μεγάλα Διονύσια (αρχή της άνοιξης), μπορούμε 
να φανταστούμε πώς περίπου θα έπεφτε το φως στο θέ-
ατρο. Καθώς λοιπόν ξημέρωνε, το μεγαλύτερο μέρος της 
ορχήστρας βρισκόταν στο σκοτάδι ή στο ημίφως. Μέχρι 
το μεσημέρι η ορχήστρα γινόταν ολοένα και πιο φωτεινή, 
ενώ το απόγευμα σταδιακά την κάλυπτε και πάλι η σκιά.  
Οι τραγικοί ποιητές γνώριζαν τις εναλλαγές του φωτός στο 
χώρο του θεάτρου και ίσως να τις υπολόγιζαν στη σκηνο-

θεσία των έργων τους. Μάλιστα, σε αρκετά έργα γίνονταν 
αναφορές σε στοιχεία της φύσης, όπως στον ουρανό ή στον 
ήλιο. 

Από την άλλη πλευρά, οι θεατές είχαν άμεση οπτική επα-
φή με το φυσικό περιβάλλον γύρω από το θέατρο. Μπο-
ρούσαν, λοιπόν, εύκολα να συνδέσουν αυτές τις αναφορές 
με τα στοιχεία της φύσης που έβλεπαν. Για παράδειγμα, η 
Αντιγόνη του Σοφοκλή αρχίζει με το χορό των Θηβαίων γε-
ρόντων να καλωσορίζει την καινούργια μέρα με τα λόγια: 
«Ακτίνα του ηλίου, το πιο ωραίο φως που φάνηκες απ’ όλα 
τα προηγούμενα στην Θήβα». Σύμφωνα με μία άποψη, δεν 
είναι απίθανο το έργο αυτό να παρουσιάστηκε πρώτο από 
τα έργα της τριλογίας, δηλαδή την ώρα που στο θέατρο είχε 
μόλις αρχίσει να ξημερώνει. Υπάρχει όμως και η αντίθετη 
άποψη που υποστηρίζει ότι οι αναφορές αυτές εξυπηρετού-
σαν άλλες ανάγκες των έργων. Σε πολλά δράματα, άλλωστε, 
υπήρχαν σκηνές, οι οποίες εκτυλίσσονταν τη νύχτα. Σε αυ-
τές, λοιπόν, οι θεατές καλούνταν να χρησιμοποιήσουν τη 
φαντασία τους και να αγνοήσουν το φως του ήλιου, κάτω 
από το οποίο δίνονταν οι παραστάσεις. 

ΞΗΜΈΡΩΜΑ ΚΑΙ ΦΩΣ  
ΣΤΟ ΑΡΧΑΊΟ ΘΈΑΤΡΟ 
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Στο έργο του «Περί Ποιητικής» ο Αριστοτέλης αναλύει την 
τραγωδία και αναφέρει τα έξι συστατικά της στοιχεία, τα 
οποία έχει επικρατήσει να ονομάζονται «κατά ποιόν» μέρη. 
Πρόκειται για τα δομικά, εσωτερικά στοιχεία της τραγωδί-
ας που βρίσκονται στην ουσία κάθε τραγικού έργου. Αυτά 
είναι ο χαρακτήρας (ἡ

~
θος), η υπόθεση (μυ~θος), η ποιητική 

έκφραση (λέξις), η σκέψη (διάνοια), η μουσική (μελοποιία) 
και η όψη (όψις). 

Σε αντίθεση με τα υπόλοιπα στοιχεία, ο Αριστοτέλης δεν 
περιγράφει αναλυτικά την όψη. Μάλιστα, χρησιμοποιεί τον 
όρο με δύο διαφορετικές έννοιες, χωρίς να υπάρχει πάντο-
τε σαφής διάκριση ανάμεσά τους. Κάποιες φορές, λοιπόν, η 
όψη σημαίνει το οπτικό μέρος του δράματος, όσα δηλαδή 
βλέπουν οι θεατές στη σκηνή. Τέτοια στοιχεία, για παράδειγ-
μα, είναι τα σκηνικά μίας θεατρικής παράστασης και η εμφά-
νιση των υποκριτών και του χορού. Στην περίπτωση αυτή 
η όψη περιλαμβάνει τη σκηνογραφία και τη σκευή, δηλαδή 
τα κοστούμια και τα προσωπεία (βλ. σχετικά λήμματα). Την 
όψη με την έννοια του σκηνικού διακόσμου ο Αριστοτέλης 
δείχνει να την υποβαθμίζει σε σχέση με τα υπόλοιπα συστα-
τικά στοιχεία της τραγωδίας. Συγκεκριμένα, αναφέρει ότι, αν 
και γοητεύει την ψυχή, δεν έχει καλλιτεχνική αξία. Ακόμη, 
θεωρεί ότι ο σκηνικός διάκοσμος είναι περισσότερο τέχνη 

του σκευοποιού παρά του ποιητή. Ωστόσο, αναγνωρίζει ότι 
η εισαγωγή της σκηνογραφίας, δηλαδή της ζωγραφικής της 
σκηνής, ήταν μία πολύ σημαντική παράμετρος για την εξέ-
λιξη τη τραγωδίας. Έτσι, οι ερευνητές θεωρούν ότι η υποτί-
μηση του ρόλου της όψης από τον Αριστοτέλη είναι πιθανό 
να οφείλεται στις σκηνογραφικές υπερβολές της εποχής του.

Σε άλλες περιπτώσεις, πάλι, ο Αριστοτέλης χρησιμοποιεί 
τον όρο όψη με μία ευρύτερη έννοια, αυτή του θεάματος. 
Το θέαμα μιας θεατρικής παράστασης, εκτός από τα σκηνι-
κά και τα κοστούμια, περιλαμβάνει επίσης την κίνηση των 
υποκριτών και του χορού αλλά και την εκφορά του λόγου. Η 
όψη, λοιπόν, ταυτίζεται εν μέρει με τη σκηνοθεσία (βλ. σχε-
τικό λήμμα), η οποία μεταμορφώνει το θεατρικό κείμενο σε 
θέαμα. Σύμφωνα με τον Αριστοτέλη, η δύναμη της τραγωδί-
ας υπάρχει και χωρίς παράσταση. Παρόλ’ αυτά, παραδέχεται 
ότι τα δράματα που προορίζονταν μόνο για ανάγνωση δεν 
ήταν καθόλου δημοφιλή. Επίσης, αν και αμφισβητεί την αξία 
του θεάματος, αναγνωρίζει ότι έχει τη δυνατότητα να προ-
καλεί στους θεατές τις βασικές αντιδράσεις της τραγωδίας, 
που ήταν ο έλεος και ο φόβος. Κατά την άποψή του όμως, το 
θέαμα είναι πολυδάπανο, ενώ όσο περισσότερο χαρακτηρί-
ζεται από την υπερβολή τόσο απομακρύνεται από την ουσία 
της τραγωδίας ως ποιητικής τέχνης.

ΌΨΗ
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Στο αρχαίο θέατρο οι υποκριτές και τα μέλη του χορού έπαι-
ζαν φορώντας προσωπεία. Η χρήση του προσωπείου προ-
ήλθε από τη διονυσιακή λατρεία, καθιερώθηκε όμως γιατί 
εξυπηρετούσε με πολλούς τρόπους το αρχαίο δράμα. Τα 
προσωπεία διευκόλυναν τη μεταμόρφωση των υποκριτών 
που έπαιζαν δύο ή περισσότερους ρόλους, αντρικούς και 
γυναικείους, στο ίδιο έργο. Φορώντας το κατάλληλο προ-
σωπείο ο υποκριτής δεν ήταν ο εαυτός του, αλλά υποδυόταν 
κάποιον άλλο, ακόμα και έναν ήρωα ή θεό. Επειδή τα προ-
σωπεία απέδιδαν περισσότερο χαρακτήρες και όχι συγκε-
κριμένα πρόσωπα, εξυπηρετούσαν το δράμα που πρόβαλλε 
κυρίως τύπους ανθρώπων. Επίσης, όταν οι διαστάσεις των 
θεάτρων έγιναν μεγαλύτερες, τα προσωπεία με τα έντονα 
χαρακτηριστικά τους φαίνονταν ακόμα και από τις τελευταί-
ες σειρές του κοίλου. 

Κατασκευάζονταν από λινό ύφασμα, το οποίο είχε πρώτα 
μουσκευτεί σε γύψο. Το ύφασμα έπαιρνε το σχήμα του προ-
σώπου μέσα σε ειδικές μήτρες. Στη συνέχεια η επιφάνεια 
του προσωπείου αλειφόταν με ένα λεπτό στρώμα γύψου, 
πάνω στο οποίο ζωγραφίζονταν χαρακτηριστικά του προ-
σώπου, όπως το χρώμα της επιδερμίδας, τα χείλη, τα φρύδια 
και οι ρυτίδες. Στη θέση των ματιών και του στόματος υπήρ-
χαν ανοίγματα που επέτρεπαν στους υποκριτές να βλέπουν 
και να ακούγονται.

Είναι πιθανό τα αρχαιότερα προσωπεία να κάλυπταν μόνο το 
πρόσωπο. Όμως ο τύπος προσωπείου που κυριάρχησε στη 
συνέχεια σκέπαζε ολόκληρο το κεφάλι σαν ένα είδος κρά-
νους (εικ. 43) και στερεωνόταν κάτω από το σαγόνι με δερ-
μάτινα λουριά. Για προστασία, οι υποκριτές φορούσαν κάτω 
από το προσωπείο ένα σκουφάκι, το πηλίδιο. Τα μαλλιά και 
τα γένια, φτιαγμένα από φυσικό μαλλί, ήταν κολλημένα 
πάνω στο προσωπείο. Στα ελληνιστικά χρόνια τα τρισδιά-
στατα προσωπεία αντικαταστάθηκαν από άλλα που έδιναν 
έμφαση στη μπροστινή όψη του κεφαλιού. 

Λόγω των φθαρτών υλικών τους, αληθινά προσωπεία από 
αρχαίες παραστάσεις δεν έχουν σωθεί. Οι γνώσεις μας βασί-
ζονται στις απεικονίσεις προσωπείων σε αγγεία και ανάγλυ-
φα, καθώς και στα διακοσμητικά προσωπεία από μάρμαρο, 
πηλό και μέταλλο (εικ. 44-45, 47, 50-52). Αυτά χρησίμευαν 
στη διακόσμηση κτηρίων (θεάτρων, ωδείων, σπιτιών κ.ά.) ή 
αποτελούσαν αφιερώματα νικητών σε θεατρικούς αγώνες. 
Πολύτιμες πληροφορίες, κυρίως για τα προσωπεία της ελλη-
νιστικής εποχής, μας δίνει επίσης το Ονομαστικόν, ένα είδος 
λεξικού του 2ου αι. μ.Χ. γραμμένο από τον Ιούλιο Πολυδεύ-
κη, γραμματικό και λεξικογράφο. 

Ειδικότερα για τα προσωπεία που φορούσε ο χορός των αρ-
χαίων παραστάσεων, θα βρείτε στοιχεία στο λήμμα χορός. 

ΠΡΟΣΩΠΕΊΑ 
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Τα προσωπεία στην τραγωδία και σατυρικό δράμα 
Τα προσωπεία των υποκριτών στην τραγωδία και το σατυρι-
κό δράμα μοιράζονταν κοινά χαρακτηριστικά. Τον 5ο αι. π.Χ. 
ο σκευοποιός, με την καθοδήγηση του ποιητή, κατασκεύα-
ζε εκείνα που ταίριαζαν σε κάθε έργο, χωρίς να ακολουθεί 
αυστηρά κάποια πρότυπα. Ίσως όμως να υπήρχε μία στοι-
χειώδης τυποποίηση των προσωπείων με βάση την ηλικία 
και την κοινωνική θέση που θα βοηθούσε στην ταύτιση των 
χαρακτήρων από τους θεατές.

Τα αντρικά προσωπεία βάφονταν με πιο σκούρα χρώματα, 
ενώ τα γυναικεία ήταν πιο ανοιχτόχρωμα. Υπήρχε μεγάλη 
ποικιλία στα επιμέρους χαρακτηριστικά, όπως στην κόμμω-
ση, τα φρύδια, τη μύτη και τις ρυτίδες. Συχνά εμπλουτίζο-
νταν με στολίδια, όπως στέμματα ή στεφάνια από κισσό. 
Ορισμένα προσωπεία, πάλι, απαιτούσαν ειδική διαμόρφω-
ση. Εκείνα των αλλοδαπών βάφονταν με διαφορετικό χρώ-
μα, ενώ όσων θρηνούσαν είχαν κοντά μαλλιά σε ένδειξη 
πένθους. 

Το άνοιγμα στη θέση του στόματος ήταν αρχικά ελαστικό 
και ακολουθούσε το στόμα του υποκριτή, καθώς μιλούσε. 
Σταδιακά όμως στην κατασκευή των προσωπείων χρησιμο-
ποιήθηκε περισσότερος γύψος κι έτσι το άνοιγμα του στό-
ματος έμεινε σταθερό. Γινόταν, μάλιστα, όλο και μεγαλύτε-
ρο, περιορίζοντας τη φυσικότητά των προσωπείων (εικ. 44).

Οι αλλαγές συνεχίστηκαν και στα ελληνιστικά χρόνια. Προς 

το τέλος του 4ου αι. π.Χ. διαμορφώθηκε ένας νέος τύπος 
προσωπείου, ο λεγόμενος όγκος. Είχε μαλλιά που υψώνο-
νταν αρκετά πάνω από το μέτωπο και έκανε το πρόσωπο 
του υποκριτή να δείχνει πιο μακρύ και ογκώδες (εικ. 45). 
Αντίστοιχες αλλαγές έγιναν την ίδια περίοδο και στα κο-
στούμια των υποκριτών (βλ. λήμμα κοστούμια). Συνδέονται 
με την καθιέρωση του λογείου, απ’ όπου οι υποκριτές έπαι-
ζαν κυρίως με μέτωπο στραμμένο στους θεατές. 

Στη διάρκεια του 3ου αι. π.Χ., τα προσωπεία τυποποιήθηκαν 
ακόμα περισσότερο. Έτσι, σε κάθε παράσταση χρησιμοποι-
ούνταν οι τύποι που αντιστοιχούσαν στους χαρακτήρες του 
έργου. Ο Πολυδεύκης αναφέρει είκοσι οχτώ τύπους τραγι-
κών προσωπείων που απεικόνιζαν νέους άντρες, γέροντες, 
γυναίκες και δούλους. Τα προσωπεία κάθε κατηγορίας δι-
έφεραν μεταξύ τους ως προς την κόμμωση και το χρώμα 
των μαλλιών, το χρώμα του δέρματος και την έκφραση του 
προσώπου. Σύμφωνα με τον Πολυδεύκη, ένας από τους γέ-
ροντες, ο λευκός ανήρ, είχε γκρίζα σπαστά μαλλιά, σκληρή 
γενειάδα και χοντρά φρύδια με κλίση προς τα κάτω (εικ. 
44). Το σχήμα του στόματος και των φρυδιών καθόριζαν την 
έκφραση κάθε προσωπείου και διευκόλυναν την αναγνώρι-
ση των χαρακτήρων από τους θεατές. Σύμφωνα με τον ρω-
μαίο ποιητή Οράτιο, η έκφραση του προσωπείου όφειλε να 
προσαρμόζεται απόλυτα στον χαρακτήρα που απεικόνιζε. 
Για παράδειγμα, το προσωπείο της Μήδειας έπρεπε να έχει 
άγρια και ανεξέλεγκτη έκφραση, ενώ του Ηρακλή προκλη-
τική (εικ. 46). 

38



Εικ. 44 Χάλκινο αναθηματικό τραγικό προσωπείο. Σύμφωνα με μία άποψη, 
αποδίδει το προσωπείο που φορούσε ο λευκός ανήρ, όπως το περιγράφει 
ο Πολυδεύκης. (4ος αι. π.Χ., Αρχαιολογικό Μουσείο Πειραιά)

Εικ. 45 Μικρογραφία πήλινου θεατρικού προσωπείου (ελληνιστικοί χρό-
νοι, Αρχαιολογικό Μουσείο Άμφισσας)

Εικ. 43 Επιτύμβια στήλη υποκριτή που κρατάει θεατρικό προσωπείο. Βρέ-
θηκε στη Σαλαμίνα (περ. 420 π.Χ., Αρχαιολογικό Μουσείο Πειραιά)

Εικ. 46 Τμήμα πήλινου ειδωλίου τραγικού υποκριτή στο ρόλο του Ηρακλή 
Μαινόμενου από την ομώνυμη τραγωδία του Ευριπίδη (3ος αι. π.Χ., Μου-
σείο Αρχαίας Αγοράς)
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Τα προσωπεία στην κωμωδία 
Την περίοδο της Αρχαίας Κωμωδίας (486-400 π.Χ.), οι κωμι-
κοί ποιητές επινοούσαν τα προσωπεία που ταίριαζαν στους 
χαρακτήρες των έργων τους. Παρά την ποικιλία στη μορφή 
τους, είχαν όλα έντονα και ασύμμετρα χαρακτηριστικά που 
τα έκανε να μοιάζουν αστεία. Το άνοιγμα στη θέση του στό-
ματος ήταν ιδιαίτερα πλατύ και τους έδινε μία σχεδόν σαρκα-
στική έκφραση. Ορισμένα προσωπεία απεικόνιζαν υπαρκτά 
πρόσωπα της εποχής, κυρίως πολιτικούς και φιλόσοφους 
που διακωμωδούνταν στα έργα της Αρχαίας Κωμωδίας. Αν 
και διατηρούσαν την κωμική μορφή τους, τα προσωπεία 
θύμιζαν ως έναν βαθμό τα πραγματικά πρόσωπα. Έτσι, οι 
θεατές μπορούσαν να τα ταυτίσουν. Στην κωμωδία Θράτται 
του Κρατίνου το προσωπείο του υποκριτή που υποδυόταν 
τον Περικλή είχε σχήμα που θύμιζε το κεφάλι του Αθηναί-
ου πολιτικού. Στις Νεφέλες του Αριστοφάνη ο υποκριτής 
στο ρόλο του Σωκράτη φορούσε ένα προσωπείο που έκανε 
τον πραγματικό Σωκράτη να σηκωθεί όρθιος για να φανεί η 
ομοιότητά του με το προσωπείο. 

Μία ξεχωριστή κατηγορία προσωπείων δεν απεικόνιζε πρό-
σωπα, αλλά αφηρημένες έννοιες ή πλάσματα της φαντασίας 
του ποιητή. Στους Αχαρνής του Αριστοφάνη ένα προσωπείο 
παρίστανε ένα γιγαντιαίο μάτι. Αντιστοιχούσε στο ρόλο του 
Ψευδαρτάβανου που ήταν το Μάτι του βασιλιά των Περσών. 
Στην Πυτίνη του Κρατίνου υπήρχαν ειδικά προσωπεία για 
την Κωμωδία και τη Μέθη που προσωποποιούνταν στο 
έργο ως η νόμιμη σύζυγος και η ερωμένη του ποιητή. 

Την περίοδο της Μέσης Κωμωδίας (400-320 π.Χ.) τα προ-
σωπεία διατήρησαν τα παραμορφωμένα χαρακτηριστικά 
τους. Από τα μέσα του 4ου αι. π.Χ. η έκφρασή τους έγινε 
πιο έντονη με όλο και μεγαλύτερο άνοιγμα στη θέση του 
στόματος, μεγάλα μάτια και τονισμένα φρύδια. Δημιουρ-
γήθηκαν επίσης ειδικά προσωπεία για καθέναν από τους 
στερεότυπους κωμικούς χαρακτήρες που συναντάμε στα 
έργα του 4ου αι. π.Χ., όπως ο δούλος, η εταίρα, ο νεαρός 
εραστής και ο μάγειρας (εικ. 47).

Τα προσωπεία της Νέας Κωμωδίας (320-200 π.Χ.) χαρα-
κτηρίζονται από μεγαλύτερη τυποποίηση. Σύμφωνα με τον 
Πολυδεύκη, υπήρχαν σαράντα τέσσερις τύποι κωμικών 
προσωπείων. Πιο συγκεκριμένα, υπήρχαν εννέα τύποι 
γερόντων, έντεκα νέων αντρών, δεκατέσσερις νέων γυναι-
κών, τρεις ηλικιωμένων γυναικών και εφτά δούλων. Ο ποι-
ητής επέλεγε και συνδύαζε τους τύπους που εξυπηρετού-
σαν την πλοκή του έργου του (εικ. 48). Τα προσωπεία της 
Νέας Κωμωδίας ήταν πιο ρεαλιστικά, σε σχέση με τα προγε-
νέστερα (εικ. 49). Απέδιδαν, μάλιστα, με λεπτομέρειες την 
προσωπικότητα κάθε χαρακτήρα (εικ. 50-52). Την περίοδο 
αυτή δημιουργήθηκε και ένας ιδιαίτερος τύπος προσωπεί-
ου, ο ηγεμών πρεσβύτης. Πρόκειται για έναν γέροντα που 
είχε ανασηκωμένο το ένα φρύδι εκφράζοντας θυμό, ενώ 
το άλλο ήταν ίσιο και έδειχνε ήρεμη διάθεση. Ο υποκριτής 
έστρεφε την μία από τις δύο πλευρές του προσωπείου προς 
τους θεατές, ανάλογα με την ψυχική διάθεση του χαρακτή-
ρα, τη συγκεκριμένη στιγμή της δράσης. 
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Εικ. 47 Μαρμάρινο αναθηματικό ανάγλυφο με 
κωμικά προσωπεία που αποδίδουν χαρακτήρες 
της Μέσης Κωμωδίας. Τα δύο προσωπεία της 
πάνω ζώνης απεικονίζουν τον τύπο του ηλικι-
ωμένου γενειοφόρου άνδρα, ενώ τα άλλα δύο 
τύπους δούλων (400-350 π.Χ., Αθήνα, Εθνικό 
Αρχαιολογικό Μουσείο)

Εικ. 49 Πήλινο ανάγλυφο με έξι θεατρικά προ-
σωπεία που αποδίδουν χαρακτήρες της Νέας 
Κωμωδίας. Τα προσωπεία και η επιφάνεια του 
αναγλύφου ήταν βαμμένα με διάφορα χρώματα 
(3ος αι. π.Χ., Αρχαιολογικό Μουσείο Καβάλας)

Εικ. 48 Μαρμάρινο ανάγλυφο. Απεικονίζει τον 
ποιητή Μένανδρο, τον κυριότερο εκπρόσω-
πο της Νέας Κωμωδίας. Είναι καθιστός και στο 
αριστερό του χέρι κρατάει ένα προσωπείο, ενώ 
ακόμη δύο είναι τοποθετημένα στο τραπέζι απέ-
ναντί του. Πρόκειται για τα προσωπεία του νέου, 
της ψευδοκόρης και του γέροντα, τρεις βασι-
κούς χαρακτήρες που συναντάμε στα περισσό-
τερα έργα του Μενάνδρου (40-60 μ.Χ., Μουσείο 
Πανεπιστημίου του Princeton) 

Εικ. 51 Μαρμάρινο θεατρικό προσωπείο. Η 
μορφή έχει μαλλιά τυλιγμένα γύρω από το 
κεφάλι, ανασηκωμένο μέτωπο και φρύδια. Όλα 
τα χαρακτηριστικά του προσώπου αποδίδονται 
με υπερβολή. Ταυτίζεται με τον τύπο του πρώ-
του δούλου (ηγεμών θεράπων) της Νέας Κωμω-
δίας (2ος αι. π.Χ., Αθήνα, Εθνικό Αρχαιολογικό 
Μουσείο) 

Εικ. 50 Μαρμάρινο θεατρικό προσωπείο. Παρι-
στάνει έναν γέροντα με ψηλό μέτωπο, έντονες 
ρυτίδες, εξογκωμένα ζυγωματικά και πλούσια 
γενειάδα. Πιθανότατα ταυτίζεται με τον τύπο του 
γεροντότερου ήρωα (πρώτος πάππος) της Νέας 
Κωμωδίας, όπως τον περιγράφει ο Πολυδεύκης.  
(300-250 π.Χ., Αθήνα, Εθνικό Αρχαιολογικό 
Μουσείο)

Εικ. 52 Μαρμάρινο θεατρικό προσωπείο στον 
τύπο της νέας γυναίκας ή της εταίρας της Νέας 
Κωμωδίας. Έχει πλούσια μαλλιά, με κάποιες τού-
φες τυλιγμένες γύρω από το κεφάλι και φορά 
σκουλαρίκια (έργο του τέλους των ελληνιστικών 
χρόνων που αντιγράφει τύπο του 4ου αι. π.Χ., 
Αθήνα, Εθνικό Αρχαιολογικό Μουσείο) 
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Εκτός από τους αντρικούς και γυναικείους ρόλους, στα αρ-
χαία θεατρικά έργα υπήρχαν και ρόλοι παιδιών (εικ. 53). 
Τους υποδύονταν νεαρά αγόρια, τα οποία συνήθως εμφα-
νίζονταν στη σκηνή σαν βουβά πρόσωπα (βλ. σχετικό λήμ-
μα). Έμεναν, δηλαδή, εντελώς σιωπηλά ή έλεγαν λίγες μόνο 
φράσεις. Για παράδειγμα, στο έργο Οιδίπους Τύραννος του 
Σοφοκλή οι δύο κόρες του Οιδίποδα είναι βουβά πρόσωπα. 
Αν και ακούν τον πατέρα τους να τους εξηγεί το κακό που 
τους έκανε άθελά του, δεν μιλάνε. Στη Μήδεια του Ευριπί-
δη τα παιδιά της ηρωίδας μένουν σιωπηλά. Οι φωνές τους 
ακούγονται από το εσωτερικό της σκηνής μόνο τη στιγμή 
που ζητούν βοήθεια για να γλιτώσουν από τη μητέρα τους 
που τελικά τα σκοτώνει. Σε αρκετές ακόμα τραγωδίες του 
Ευριπίδη συναντάμε σκηνές με παιδιά, τα οποία απλώς 
τραγουδούν ένα σύντομο μουσικό κομμάτι. Στην Άλκηστη 
ο γιος της Άλκηστης θρηνεί το χαμό της μητέρας του, ενώ 
στην Ανδρομάχη μητέρα και παιδί τραγουδούν μαζί έναν 
θρήνο την ώρα που οδηγούνται στο θάνατο. 

Ρόλους παιδιών συναντάμε επίσης στις κωμωδίες του Αρι-
στοφάνη. Άλλοτε εμφανίζονται ως βουβά πρόσωπα και 
άλλοτε μιλούν ή συχνότερα τραγουδούν. Στην Ειρήνη η 
κόρη του Τρυγαίου έχει ένα σύντομο διάλογο με τον πα-
τέρα της. Προς το τέλος του έργου εμφανίζονται επίσης τα 
παιδιά δύο στρατηγών, τα οποία τραγουδούν. Στις Σφήκες, 
το παιδί ενός μέλους του χορού λογομαχεί με τον πατέρα 
του, ενώ στην τελευταία σκηνή εμφανίζονται ως βουβά 
πρόσωπα οι τρεις γιοι του τραγικού ποιητή Καρκίνου. 

Αντίθετα, στα έργα της Νέας Κωμωδίας δεν υπάρχουν παι-
δικοί ρόλοι. Συναντάμε όμως εικόνες παιδιών σε ορισμένα 
ψηφιδωτά με σκηνές από έργα του Μενάνδρου, του κυρι-
ότερου εκπροσώπου της (εικ. 54). Σύμφωνα με τους ερευ-
νητές, είναι πιθανό στις παραστάσεις της Νέας Κωμωδίας 
να χρησιμοποιούνταν νεαροί εκπαιδευόμενοι υποκριτές. 
Κυρίως απασχολούνταν ως βοηθοί σκηνής και ορισμένες 
φορές ίσως υποδύονταν ενήλικα βουβά πρόσωπα. 

ΡΌΛΟΙ ΠΑΙΔΙΏΝ
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Εικ. 53 Πήλινο ειδώλιο παιδιού. Απεικονίζεται καθιστό να κρατά κωμικό 
προσωπείο (τέλη 4ου-αρχές 3ου αι. π.Χ., Εθνικό Αρχαιολογικό Μουσείο)

Εικ. 54 Τμήμα ψηφιδωτού δαπέδου από την «Οικία Μενάνδρου» στη Μυτι-
λήνη. Σύμφωνα με την επιγραφή, απεικονίζει σκηνή από την κωμωδία του 
Μενάνδρου Θεοφορούμενη. Η «Οικία Μενάνδρου» πιθανόν αποτελούσε 
την έδρα σωματείου υποκριτών, το οποίο ήταν αφιερωμένο στο Διόνυσο 
(250-300 μ.Χ., Αρχαιολογικό Μουσείο Μυτιλήνης) . 
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Στο αρχαίο δράμα σκευή ονομαζόταν η αμφίεση των υπο-
κριτών και του χορού. Εκτός από το θεατρικό κοστούμι, 
απαραίτητο τμήμα της σκευής ήταν το προσωπείο. Για 
τους υποκριτές της αρχαιότητας η μεταμφίεση έπαιζε ση-
μαντικό ρόλο. Βασικό στοιχείο της διονυσιακής λατρείας, 
το προσωπείο διατηρήθηκε και στο θέατρο. Για τα κυρι-
ότερα στοιχεία της σκευής, τα κοστούμια και τα προσω-
πεία, αναζητήστε περισσότερες πληροφορίες στα σχετικά 
λήμματα. 

Στη σκευή ανήκαν επίσης τα αντικείμενα που κρατούσαν 
τα πρόσωπα του έργου. Για παράδειγμα, στην τραγωδία 
Αίας του Σοφοκλή ο υποκριτής στο ρόλο του Αίαντα εμ-
φανιζόταν στη σκηνή με ξίφος και ασπίδα. Στην Ηλέκτρα 
του ίδιου ποιητή μέρος της σκευής ήταν ένα αγγείο με την 
τέφρα του Ορέστη. Στον Ηρακλή του Ευριπίδη οι γέροντες 
του χορού κρατούσαν ραβδιά, ενώ στο έργο του Αισχύλου 
Αγαμέμνων η Κλυταιμνήστρα έστρωνε ένα υφαντό για να 
υποδεχτεί τον βασιλιά στο παλάτι. 

ΣΚΕΥΉ

Πρόκειται για τον τεχνίτη που κατασκεύαζε τη σκευή, δηλαδή 
τα κοστούμια και τα προσωπεία που φορούσαν οι υποκρι-
τές και ο χορός. Ονομαζόταν επίσης προσωποποιός επειδή το 
προσωπείο ήταν αναπόσπαστο τμήμα της σκευής. Ο σκευο-
ποιός έπρεπε να φροντίζει ώστε οι κατασκευές του να είναι 
γερές και ανθεκτικές, αφού οι υποκριτές υποδύονταν πολ-
λούς διαφορετικούς ρόλους στην ίδια παράσταση και άλλα-

ζαν κοστούμια και προσωπεία με μεγάλη ταχύτητα. Σύμφωνα 
με τον Αριστοτέλη όμως, οι αρμοδιότητες του σκευοποιού 
ήταν περισσότερες. Είχε τη γενικότερη ευθύνη για την όψη 
των παραστάσεων, δηλαδή για τα στοιχεία εκείνα που μετα-
μόρφωναν το αρχαίο θεατρικό κείμενο σε θέαμα (βλ. σχετικό 
λήμμα). Με σημερινούς όρους θα λέγαμε ότι, για τον Αριστο-
τέλη, ο σκευοποιός ήταν ο παραγωγός μίας παράστασης. 

ΣΚΕΥΟΠΟΙΌΣ 

Τα κείμενα και οι εικόνες των αγγείων μαρτυρούν ότι στις 
αρχαίες παραστάσεις πρέπει να υπήρχε κάποιου είδους 
σκηνογραφία. Το φυσικό τοπίο γύρω από το θέατρο και 
το κτήριο της σκηνής χρησίμευαν ως βοηθητικά στοιχεία 
στη δράση. Τα βασικότερα σκηνικά όμως ήταν οι ξύλινοι 
ζωγραφικοί πίνακες και ορισμένα κινητά αντικείμενα. Στο 
σκηνογραφικό εξοπλισμό των παραστάσεων ανήκαν επί-
σης τα θεατρικά μηχανήματα.

Το τοπίο ως σκηνικό 
Χάρη στην αρχιτεκτονική τους, τα αρχαία ελληνικά θέατρα 
αποτελούσαν αδιάσπαστη ενότητα με το τοπίο που τα πε-
ριέβαλλε. Οι ποιητές συχνά αξιοποιούσαν στα έργα τους 
το στοιχείο αυτό. Για παράδειγμα, η τραγωδία Οιδίπους επί 
Κολωνώ του Σοφοκλή παρουσιάστηκε για πρώτη φορά στο 

θέατρο του Διονύσου (εικ. 55). Το δεντροφυτεμένο ιερό 
μπροστά από το θέατρο συμβόλιζε το ιερό άλσος των Ευ-
μενίδων, τόπο δράσης του έργου. 

Από τον 4ο αι. π.Χ. ιδιαίτερα οι κωμικοί ποιητές άρχισαν να 
συνδέουν πιο συστηματικά τη σκηνοθεσία των έργων τους 
με την τοποθεσία του διονυσιακού θεάτρου. Στις κωμωδίες 
με υποθέσεις που εκτυλίσσονταν στην Αθήνα το σκηνικό 
ήταν συνήθως ένας δρόμος με σπίτια. Όταν ένας υποκριτής 
έμπαινε από την πάροδο στα δεξιά των θεατών, σήμαινε ότι 
ερχόταν από τον Πειραιά ή από την αγορά της πόλης που 
βρίσκονταν πράγματι στα δεξιά τους. Όταν έμπαινε από 
την πάροδο στα αριστερά, οι θεατές αντιλαμβάνονταν ότι 
ερχόταν από τους αγρούς που όντως βρίσκονταν σ’ εκείνη 
την πλευρά.

ΣΚΗΝΟΓΡΑΦΊΑ 
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Εικ. 55 Το αρχαίο θέατρο του Διονύσου στην Αθήνα. Φιλοξένησε παραστάσεις αρχαίου δράματος από τον 5ο 
αι. π.Χ. Η σημερινή του μορφή είναι αποτέλεσμα των αλλαγών που έγιναν στα ελληνιστικά και ρωμαϊκά χρόνια. 
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Η σκηνή 
Έως περίπου τα μέσα του 5ου αι. π.Χ. η σκηνή λειτουργού-
σε ως φόντο για τη δράση και ως αποθηκευτικός χώρος 
για τα υλικά των παραστάσεων. Φαίνεται ότι για πρώτη 
φορά ενσωματώθηκε στη σκηνική δράση το 458 π.Χ. για 
τις ανάγκες της Ορέστειας του Αισχύλου. Στο ξύλινο, αρχι-
κά, κτίσμα της σκηνής προστέθηκε μία κεντρική θύρα, από 
την οποία έβγαιναν και έμπαιναν οι υποκριτές (εικ. 56). 
Στις περισσότερες τραγωδίες η σκηνή παρίστανε ένα πα-
λάτι ή ένα ναό, ενώ σε λίγες περιπτώσεις κάτι άλλο, όπως 
ένα στρατιωτικό αντίσκηνο στον Αίαντα ή μία σπηλιά στον 
Φιλοκτήτη του Σοφοκλή. 

Στην κωμωδία το σκηνικό οικοδόμημα παρίστανε ένα ή 
περισσότερα σπίτια, όπου κατοικούσαν οι ήρωες του έρ-
γου. Οι υποκριτές εμφανίζονταν από τις θύρες της σκηνής 
που ήταν συνήθως τρεις. Ενίοτε η σκηνή απεικόνιζε δύο 
διαφορετικούς τόπους στη διάρκεια του ίδιου έργου. Στην 
Ειρήνη του Αριστοφάνη αναπαριστούσε σε κάποιες σκηνές 
το σπίτι του Τρυγαίου, ενώ σε άλλες την κατοικία του Δία 
στον Όλυμπο.

Σκηνογραφία: η ζωγραφική της σκηνής 
Στα αρχαία κείμενα η λέξη σκηνογραφία σημαίνει την ζω-
γραφική τοπίων και κτισμάτων με προοπτική απόδοση, 
ώστε να δίνουν την εντύπωση του αληθινού. Χρησιμοποι-
ήθηκε στο αρχαίο θέατρο μετά τα μέσα του 5ου αι. π.Χ. και 
την εισήγαγε ο ζωγράφος Αγάθαρχος από τη Σάμο.

Οι ερευνητές θεωρούν ότι οι εικόνες ζωγραφίζονταν είτε 
απευθείας πάνω στον τοίχο της σκηνής είτε πάνω σε υφά-
σματα. Σύμφωνα με την τρίτη και πιο διαδεδομένη άποψη, 
τοποθετούσαν στην πρόσοψη της σκηνής ξύλινους ζωγρα-
φικούς πίνακες. Οι πίνακες δεν ήταν διαφορετικοί για κάθε 
έργο. Υπήρχαν όμως ορισμένοι τύποι απεικονίσεων, ανά-
λογα με τον τόπο δράσης του έργου. Αν εκτυλισσόταν στην 
εξοχή, οι πίνακες πιθανόν απεικόνιζαν τοπία με δέντρα, 
βράχους και βλάστηση, όπως στον Φιλοκτήτη του Σοφοκλή 

ή στους Όρνιθες του Αριστοφάνη. Διαφορετικές θα ήταν 
οι απεικονίσεις για τα έργα που διαδραματίζονταν κοντά 
σε μια ακρογιαλιά ή απαιτούσαν σκηνικό στρατοπέδου, 
όπως η Εκάβη και οι Τρωάδες του Ευριπίδη. Ίσως, πάλι, να 
αρκούσε ένα απλό σύμβολο ζωγραφισμένο στον πίνακα, 
όπως ένα δέντρο που παρέπεμπε σε ένα άλσος ή ένα ψάρι 
που έκανε τους θεατές να φαντάζονται τη θάλασσα. 

Στα ελληνιστικά χρόνια οι πίνακες τοποθετούνταν σε δύο 
διαφορετικά σημεία της σκηνής, στο προσκήνιο και στο 
λογείο. Το προσκήνιο ήταν μία στοά μπροστά από τη σκη-
νή και στηριζόταν σε κίονες. Οι πίνακες κάλυπταν τα κενά 
ανάμεσα στους κίονες και είχαν σχετικά μικρές διαστάσεις 
(εικ. 57, αρ.1). Τα θέματα που απεικόνιζαν ήταν διακοσμη-
τικά και δεν σχετίζονταν με τα έργα. Σύμφωνα με σχετικές 
επιγραφές, κάθε θέατρο είχε μόνο μία σειρά από τέτοιους 
πίνακες. Στην οροφή του προσκηνίου βρισκόταν το λογείο, 
ένα ξύλινο πατάρι στο οποίο εμφανίζονταν οι υποκριτές. 
Στον τοίχο της σκηνής, πίσω από το λογείο, τοποθετούνταν 
μεγαλύτεροι και πιο επιβλητικοί πίνακες (εικ. 54, αρ. 2). 
Ίσως να κάλυπταν ακόμα και τις θύρες της σκηνής, οπότε 
πάνω στους πίνακες θα διαμορφώνονταν ανοίγματα για 
την εμφάνιση των υποκριτών. 

Σύμφωνα με τον Ρωμαίο αρχιτέκτονα Βιτρούβιο, την πε-
ρίοδο αυτή καθιερώθηκαν τριών ειδών «σκηνογραφίες», 
ανάλογα με το θεατρικό είδος των έργων. Η «τραγική» 
απεικόνιζε την πρόσοψη ανακτόρου ή ναού με κίονες και 
αγάλματα, η «κωμική» προσόψεις σπιτιών με παράθυρα 
και εξώστες, ενώ η «σατυρική» ειδυλλιακά τοπία με ρυά-
κια, δέντρα, βουνά και σπηλιές. 

 Στις περιόδους που δεν γίνονταν παραστάσεις οι πίνα-
κες φυλάσσονταν στα παρασκήνια, ώστε να προστα-
τεύονται από τις καιρικές συνθήκες. Επειδή, μάλιστα, 
τα έξοδα για την κατασκευή τους ήταν αρκετά, ακόμα κι 
όταν φθείρονταν, επιδιορθώνονταν και συνέχιζαν να 
χρησιμοποιούνται.
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Εικ. 56 Κομμάτι αγγείου. Πιθανόν παριστάνει στιγμιότυπο από παράσταση άγνωστης τραγωδίας. Απεικονίζεται 
τμήμα του σκηνικού οικοδομήματος με δύο υποκριτές να παίζουν μπροστά από μία στοά με κίονες. Μία ακόμα 
μορφή φαίνεται πίσω από μία μισάνοιχτη δίφυλλη πόρτα, η οποία δεν απεικονίζεται στο κέντρο, αλλά στην άκρη 
της σκηνής (περ. 350 π.Χ., Βύρτσμπουρκ, Μουσείο Martin von Wagner)

Εικ. 57 Αναπαράσταση της σκηνής του ελληνιστικού θεάτρου του Δίου (τέλη 3ου αι. π.Χ.) από τον Γ. Καραδέδο, 
αρχιτέκτονα-αρχαιολόγο, καθηγητή ΑΠΘ 
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1. Πίνακες προσκηνίου

2. Πίνακες λογείου

3. Εκκύκλημα

4. Μηχανή ή γερανός

5. Περίακτοι

6. Κεραυνοσκοπείο 
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Τα μηχανήματα 
Αποτελούσαν μέρος του εξοπλισμού ενός αρχαίου θεά-
τρου και χρησίμευαν ως σκηνικά βοηθήματα. Ένα από αυτά 
ήταν το εκκύκλημα, μία ξύλινη κατασκευή τοποθετημένη 
επάνω σε ρόδες (εικ. 57, αρ.3). Φυλασσόταν στο εσωτερι-
κό της σκηνής και σερνόταν προς τα έξω την κατάλληλη 
στιγμή. Παρουσίαζε στους θεατές το θύμα κάποιου φόνου 
που είχε συμβεί εκτός σκηνικού χώρου. Στο πίσω μέρος 
του στερεωνόταν ένα κάθετο ταμπλό που εμπόδιζε τη θέα 
προς το εσωτερικό της σκηνής. Το εκκύκλημα ήταν απαραί-
τητο γιατί στο αρχαίο θέατρο απαγορευόταν η παρουσίαση 
σκηνών βίας μπροστά στα μάτια των θεατών (βλ. λήμμα θε-
ατρικές συμβάσεις στην αρχαία τραγωδία). Τη χρήση του εκ-
κυκλήματος διακωμώδησε ο Αριστοφάνης στους Αχαρνής, 
όπου ο υποκριτής στο ρόλο του Ευριπίδη το χρησιμοποιεί 
σαν όχημα για να βγει από το σπίτι του. 

Ένα άλλο μηχάνημα ήταν η μηχανή ή γερανός (εικ. 57, αρ.4). 
Μετέφερε από ψηλά στην ορχήστρα τους υποκριτές που 
είχαν ρόλους θεών και η εμφάνισή τους ήταν καθοριστική 
για την εξέλιξη του έργου. Τα πρόσωπα αυτά, λοιπόν, αιω-
ρούνταν δίνοντας έτσι την εντύπωση ότι πετάνε. Η μηχανή 
χρησιμοποιήθηκε συχνά στις τραγωδίες του Ευριπίδη για 
την εμφάνιση όχι μόνο θεών αλλά και ανθρώπων. Στη Μή-
δεια η ηρωίδα εμφανίζεται μαζί με τα πτώματα των παιδιών 
της πάνω στο άρμα του Ήλιου που συμβολιζόταν από τη 
μηχανή (εικ. 58). Ο Αριστοφάνης, πάλι, έδωσε στη μηχανή 
κωμική διάσταση. Για παράδειγμα, στην Ειρήνη ο Τρυγαίος 
εμφανίζεται πάνω σε ένα ιπτάμενο γιγάντιο σκαθάρι που 
θα τον οδηγήσει στον Όλυμπο. Μάλιστα, λέει στον χειρι-
στή της μηχανής να είναι προσεκτικός για να μην πέσει και 
τραυματιστεί. 

Αργότερα, στα ελληνιστικά χρόνια τα σκηνικά έπρεπε να 
αλλάζουν πιο γρήγορα, επειδή η δράση των έργων εκτυ-
λισσόταν σε διαφορετικούς τόπους. Τότε επινοήθηκε ένας 
ειδικός μηχανισμός, η περίακτος. Την αποτελούσαν τρεις 
ενωμένοι μεταξύ τους πίνακες που σχημάτιζαν τρίγωνο 
και περιστρέφονταν γύρω από έναν ξύλινο άξονα. Κάθε 
πίνακας απεικόνιζε ένα διαφορετικό θέμα. Έτσι, με την 
περιστροφή της περιάκτου άλλοτε εμφανιζόταν, για πα-
ράδειγμα, ένα ορεινό τοπίο και άλλοτε μια παραθαλάσσια 
περιοχή. Συνήθως τοποθετούσαν τις περιάκτους στις δύο 
άκρες του λογείου, ώστε να κατατοπίζουν τους θεατές για 

το χώρο από τον οποίο έρχονταν κάθε φορά οι ήρωες (εικ. 
57, αρ.5). Στις παραστάσεις χρησιμοποιούνταν δύο ακόμα 
βοηθητικά τεχνικά μέσα, το κεραυνοσκοπείο και το βρο-
ντείο. Το κεραυνοσκοπείο ήταν ένας ξύλινος άξονας που 
συγκρατούσε πίνακες με σχέδια κεραυνών ή μεταλλικές 
επιφάνειες που αντανακλούσαν το φως του ήλιου (εικ. 57, 
αρ.6). Χρειαζόταν να περιστρέφεται γρήγορα, ώστε να δη-
μιουργείται στους θεατές η εντύπωση του κεραυνού. Αντί-
στοιχα, η χρήση του βροντείου προκαλούσε τον ήχο βρο-
ντής. Ήταν ένα τεντωμένο δέρμα, πάνω στο οποίο άδειαζαν 
με δύναμη μολύβδινους βώλους από ένα χάλκινο δοχείο. 
Εξίσου έντονο κρότο προκαλούσαν ανακινώντας χαλίκια 
μέσα σε ένα μεταλλικό κύπελλο. 

Τα σκηνικά αντικείμενα 
Μια σειρά από αντικείμενα διαφόρων ειδών συμπλήρωναν 
τη σκηνική δράση. Στις σκηνές ικεσίας των τραγωδιών λοι-
πόν, χρησιμοποιούσαν μία κινητή κατασκευή που θύμιζε 
βωμό (εικ. 58, 59). Εκεί συνήθως κατέφευγαν οι ήρωες για 
να ζητήσουν την προστασία των θεών. Ο τάφος, πάλι, συμ-
βολιζόταν από άλλο σκηνικό αντικείμενο. Ίσως όμως η ίδια 
κατασκευή να λειτουργούσε άλλοτε ως βωμός και άλλοτε 
ως τάφος, ανάλογα με τις ανάγκες κάθε έργου.

Σε κάποιες περιπτώσεις τα σκηνικά αντικείμενα έπαιζαν 
σημαντικό ρόλο στη σκηνική δράση. Στους Πέρσες του 
Αισχύλου, μέσα στον τάφο του Δαρείου ήταν κρυμμένος 
ένας υποκριτής. Παρέμενε εκεί μέχρι τη στιγμή που εμφα-
νιζόταν μπροστά στους θεατές ως το φάντασμα του Πέρση 
βασιλιά. Στο έργο του Αισχύλου Αγαμέμνων η Κλυταιμνή-
στρα έστρωνε ένα πορφυρό ύφασμα για να υποδεχτεί τον 
Αγαμέμνονα πίσω στην πατρίδα του. Περπατώντας πάνω 
του, ο ήρωας έμπαινε στο παλάτι, όπου όμως τον περίμενε 
ο θάνατος από την ίδια του τη γυναίκα. Το κόκκινο χρώμα 
του υφάσματος συμβόλιζε το φόνο.

Στα σκηνικά αντικείμενα ανήκαν επίσης τα αγάλματα θεών 
που χρησιμοποιούνταν σε αρκετές τραγωδίες, όπως στους 
Επτά επί Θήβας του Αισχύλου και στον Ιππόλυτο του Ευρι-
πίδη. Ακόμη, στον Οιδίποδα Τύραννο του Σοφοκλή, η Ιοκά-
στη πρόσφερε θυσία μπροστά σ’ ένα άγαλμα του Απόλλω-
να. Η τοποθέτηση αγαλμάτων στην ορχήστρα αποτύπωνε 
μία συνήθεια της εποχής, σύμφωνα με την οποία διακο-
σμούσαν την πρόσοψη των σπιτιών με αγάλματα.
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Εικ. 58 Αγγείο για το ανακάτεμα του κρασιού με 
νερό (κρατήρας). Απεικονίζει παράσταση εμπνευ-

σμένη από την τελευταία σκηνή της τραγωδίας 
Μήδεια του Ευριπίδη. Η Μήδεια σκότωσε τα παιδιά 

της για να εκδικηθεί τον άντρα της Ιάσο-
να, ο οποίος την εγκατέλειψε για άλλη 
γυναίκα. Σύμφωνα με την τραγωδία, μετά 
το φόνο δραπέτευσε με το φτερωτό άρμα 
του παππού της Ήλιου παίρνοντας μαζί 

τα πτώματα των παιδιών της. Στο αγγείο 
όμως η Μήδεια εικονίζεται μόνη της πάνω 

στο άρμα, ενώ τα σκοτωμένα παιδιά βρίσκο-
νται πάνω σε βωμό. Η παραμάνα και ο παιδαγωγός 

τους θρηνούν για το χαμό τους, ενώ ο Ιάσωνας αριστερά 
μοιάζει ανήμπορος να αντιδράσει. Αριστερά και δεξιά από τη 

Μήδεια, απεικονίζονται πιθανότατα οι Ερινύες, οι οποίες δεί-
χνουν να καραδοκούν για εκδίκηση. Αν και η παράσταση 
δεν αναπαράγει πιστά τη σκηνή του Ευριπίδη, φανερώνει 
τη χρήση μηχανής, η οποία αναπαριστούσε το άρμα του 

Ήλιου (περ. 400 π.Χ., Κλήβελαντ, Μουσείο Τέχνης)

Εικ. 59 Αγγείο για το ανακάτεμα του κρασιού με νερό (κρατήρας). Μπροστά σε βωμό απεικονίζεται ο Αγαμέμνονας 
που ετοιμάζεται να θυσιάσει την κόρη του Ιφιγένεια με στόχο να στείλουν οι θεοί ευνοϊκό άνεμο, ώστε να μπορέ-
σει να φύγει με τα καράβια του από την Τροία. Τη στιγμή αυτή όμως η Ιφιγένεια μεταμορφώνεται σε ελάφι. Αριστε-
ρά από το βωμό στέκεται ένας ακόλουθος που κρατάει ένα δίσκο με προσφορές, ενώ η γυναικεία μορφή πίσω του 
ίσως είναι η μητέρα της Ιφιγένειας, Κλυταιμνήστρα. Οι άλλες δύο μορφές, ο Απόλλωνας αριστερά και η Άρτεμη 
δεξιά, παρακολουθούν τη σκηνή. Σύμφωνα με μία εκδοχή, η παράσταση του αγγείου πιθανόν συνδέεται με την 
τελευταία σκηνή της τραγωδίας Ιφιγένεια εν Αυλίδι του Ευριπίδη (περ. 360 π.Χ. Λονδίνο, Βρετανικό Μουσείο) 
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Οι τραγικοί ποιητές του 5ου αι. π.Χ. ήταν συνήθως και οι 
σκηνοθέτες των έργων τους. Ήταν υπεύθυνοι για τη σκηνική 
παρουσίαση των δραμάτων και την καθοδήγηση των υπο-
κριτών και του χορού. Οι τρεις μεγάλοι τραγικοί ποιητές, 
Αισχύλος, Σοφοκλής και Ευριπίδης, ολοκλήρωναν μία τε-
τραλογία, δηλαδή τρεις τραγωδίες και ένα σατυρικό δράμα, 
κάθε δύο περίπου χρόνια. Υπολογίζεται ότι αφιέρωναν τον 
πρώτο χρόνο στη συγγραφή και τον δεύτερο στη σκηνοθε-
σία των έργων τους. 

Σε ορισμένες περιπτώσεις οι ποιητές ανέθεταν την σκηνο-
θεσία στον χοροδιδάσκαλο. Εκείνος αναλάμβανε την ευ-
θύνη της διδασκαλίας και καθοδήγησης του χορού. Αυτή 
η πρακτική καθιερώθηκε κυρίως μετά τα μέσα του 4ου αι. 
π.Χ., όταν τα έργα του 5ου αι. π.Χ παρουσιάζονταν πλέον 
σε επανάληψη. Τότε την σκηνοθεσία αναλάμβανε συχνά ο 
πρωταγωνιστής, ο βασικότερος από τους τρεις υποκριτές 
της παράστασης. 

Στην κωμωδία τις περισσότερες φορές ποιητής και σκηνοθέ-
της δεν ταυτίζονταν. Ακόμα και ο Αριστοφάνης είχε αναθέ-
σει τη σκηνοθεσία πολλών κωμωδιών του σε κάποιον χορο-
διδάσκαλο. Στην ουσία τα σκηνοθετικά μέσα που είχαν στη 
διάθεσή τους οι ποιητές και οι χοροδιδάσκαλοι ήταν από τη 
μία το έμψυχο υλικό, δηλαδή οι υποκριτές και ο χορός, και 
από την άλλη τα κείμενα των έργων και ο σκηνικός χώρος.

Η φωνή και το σώμα 
Το σώμα και η φωνή των υποκριτών και του χορού ήταν 
τα βασικά εργαλεία όσων αναλάμβαναν τη σκηνοθεσία των 
έργων. Δίδασκαν τους ρόλους προφορικά, πρόσωπο με 
πρόσωπο, και δεν υπάρχουν ενδείξεις ότι οι συντελεστές 
έπαιρναν στα χέρια τους κάποιο κείμενο. Στις πρόβες έδιναν 
έμφαση στη σωστή εκφορά του λόγου, τον σωστό τονισμό 
των λέξεων και τις κατάλληλες κινήσεις. Τα στοιχεία αυτά 
συνδυάζονταν ώστε να δημιουργείται μία ενδιαφέρουσα 
πλοκή και να διατηρείται ζωντανό το ενδιαφέρον των θεα-
τών. Περισσότερες πληροφορίες για τη φωνή και την κίνηση 
θα βρείτε στα σχετικά λήμματα. 

Η σκηνοθεσία των λέξεων 
Στο ίδιο το κείμενο των έργων υπήρχαν, κατά κάποιο τρόπο, 
ενσωματωμένες σκηνοθετικές οδηγίες. Οι υποκριτές περι-
έγραφαν με τα λόγια τους σχεδόν κάθε τους ενέργεια. Τη 
στιγμή της δράσης έλεγαν συγχρόνως τί κάνουν ή τί πρό-
κειται να κάνουν αμέσως μετά. Αυτό ονομάζεται σκηνοθεσία 
των λέξεων. 

Σε πολλά έργα υπήρχαν επίσης περιγραφές της ψυχικής δι-
άθεσης των ηρώων, όπως αναφορές στο μελαγχολικό τους 
βλέμμα ή στην αλλαγή χρώματος στο πρόσωπό τους. Η 
χρήση των προσωπείων δεν επέτρεπε στους υποκριτές να 
δείχνουν με τις εκφράσεις του προσώπου τους τα συναισθή-

ΣΚΗΝΟΘΕΣΊΑ 
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ματά των ηρώων που υποδύονταν. Ο λόγος, λοιπόν, ήταν το 
μόνο μέσο που βοηθούσε τους θεατές να καταλάβουν πώς 
ένιωθαν οι ήρωες. 

 Την ίδια λειτουργία είχαν και οι περιγραφές τόπων και γεγο-
νότων που δεν μπορούσαν να παρασταθούν με άλλους τρό-
πους. Έτσι, οι θεατές μπορούσαν να πλάσουν με τη φαντασία 
τους εικόνες, συχνά αντίθετες με αυτό που αντίκριζαν εκείνη 
τη στιγμή μπροστά τους. Μπορούσαν, για παράδειγμα, να 
φανταστούν νυχτερινές σκηνές κάτω από το φως του ήλιου 
ή ένα ερημικό τοπίο μέσα στο γεμάτο θέατρο. 

Ο σκηνικός χώρος 
Η ορχήστρα και η σκηνή ήταν οι δύο βασικοί χώροι της σκη-
νικής δράσης. Η ορχήστρα αντιστοιχούσε σε έναν ανοιχτό 
δημόσιο χώρο, ενώ η σκηνή σε ένα ιδιωτικό κτίσμα. Έτσι, 
οι θεατές γνώριζαν ότι τα πρόσωπα του έργου που έβγαι-
ναν από τη σκηνή έρχονταν συνήθως από ένα ανάκτορο ή 
σπίτι. Αντίθετα, όταν ένα πρόσωπο έφτανε στην ορχήστρα 
από τις παρόδους, δηλαδή τους διαδρόμους μεταξύ του κοί-
λου και της σκηνής, σήμαινε ότι ερχόταν από κάποια άλλη 
τοποθεσία. 

Στα κλασικά χρόνια οι υποκριτές εμφανίζονταν στην ορχή-
στρα. Η κοντινή απόσταση ανάμεσα στους υποκριτές και 
τους θεατές που κάθονταν στο κοίλο, οδηγούσε συχνά τους 

ποιητές σε ορισμένα σκηνοθετικά ευρήματα. Για παράδειγ-
μα, στην παράσταση των Βατράχων του Αριστοφάνη στο 
διονυσιακό θέατρο, ο υποκριτής που υποδυόταν το Διό-
νυσο απευθύνθηκε στον πραγματικό ιερέα του Διονύσου, 
ο οποίος παρακολουθούσε την παράσταση από τις πρώτες 
τιμητικές θέσεις του κοίλου. Πάντως, η απόσταση ανάμεσα 
στους υποκριτές και τους θεατές έγινε μεγαλύτερη στα ελλη-
νιστικά χρόνια. Τότε για την εμφάνιση των υποκριτών άρχι-
σε να χρησιμοποιείται το λογείο, μία υπερυψωμένη εξέδρα 
μπροστά από τη σκηνή.

Όσο για το κτήριο της σκηνής, η λειτουργία του ορισμένες 
φορές άλλαζε στη διάρκεια του ίδιου έργου. Οι θεατές όμως 
δεν μπορούσαν πάντοτε να κατανοήσουν αυτές τις αλλαγές. 
Έτσι, το 370 π.Χ. ο ποιητής Καρκίνος αποδοκιμάστηκε από 
το κοινό γιατί στην τραγωδία του Αμφιάραος ταύτισε τη σκη-
νή αρχικά με ναό και στη συνέχεια με τάφο, με αποτέλεσμα 
οι θεατές να μπερδευτούν. Κάποιες φορές η δράση ενός έρ-
γου μπορούσε να εκτυλίσσεται και στην επίπεδη στέγη της 
σκηνής. Για παράδειγμα, στον Ορέστη του Ευριπίδη η στέγη 
χρησιμοποιείται με ευρηματικό τρόπο για να τονίσει την 
απουσία κάθε είδους επικοινωνίας και συνεννόησης μεταξύ 
των ηρώων. Ο Ορέστης εμφανίζεται στη στέγη του παλατιού 
κρατώντας όμηρο την Ερμιόνη. Απειλεί ότι θα την σκοτώσει, 
ενώ ο πατέρας της, Μενέλαος, προσπαθεί να παραβιάσει την 
πύλη για να τη σώσει.
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Στην αρχαία τραγωδία οι ποιητές χρησιμοποιούσαν σκη-
νοθετικά τεχνάσματα για να παρουσιάσουν γεγονότα που 
διαδραματίζονταν μακριά από τα μάτια των θεατών (βλ. 
λήμμα δραματικός και αφηγηματικός χώρος). 

Αγγελική ρήση 
Πρόκειται για το μονόλογο του υποκριτή που υποδυόταν 
τον αγγελιαφόρο, δηλαδή ένα πρόσωπο που μετέφερε ει-
δήσεις. Οι πληροφορίες που έφερνε ο αγγελιαφόρος μπο-
ρεί να προέρχονταν από άλλη χώρα ή πόλη, από την ύπαι-
θρο, το λιμάνι ή ακόμα και μέσα από το ανάκτορο. Έτσι, η 
αγγελική ρήση πληροφορούσε τους θεατές για γεγονότα 
που συνέβησαν σε άλλο τόπο και χρόνο, εκτός σκηνής. 
Συχνά περιέγραφε βίαια γεγονότα, όπως μάχες, φόνους 
και τραυματισμούς, τα οποία δεν παρουσιάζονταν μπρο-
στά στο κοινό (βλ. λήμμα θεατρικές συμβάσεις στην αρχαία 
τραγωδία). Η αγγελική ρήση πληροφορούσε επίσης τους 
ήρωες για γεγονότα που είχαν συμβεί παλιότερα, αλλά τα 
αγνοούσαν, όπως ο Οιδίποδας Τύραννος στην ομώνυμη 
τραγωδία του Σοφοκλή. Σε κάποιες περιπτώσεις οι ίδιοι οι 
ήρωες λειτουργούσαν ως αγγελιαφόροι, περιγράφοντας 
στους θεατές κάποια βίαιη πράξη που έκαναν ή δέχθηκαν, 
όπως η Κλυταιμνήστρα στο έργο του Αισχύλου Αγαμέμνων 
ή ο Πολυμήστωρ στην Εκάβη του Ευριπίδη. 

Η αγγελική ρήση ήταν εκτενής, λεπτομερής και παραστα-
τική. Συνήθως αντανακλούσε μία στιγμή συναισθηματικής 
έντασης και απαιτούσε μεγάλη δεξιότητα από τον υποκρι-
τή. Σύμφωνα με τον Πλούταρχο, ο ρόλος του αγγελιαφό-
ρου ήταν μερικές φορές σημαντικότερος ακόμα και από το 
ρόλο ενός βασιλιά. 

Τειχοσκοπία 
Έτσι ονομάζεται η παρακολούθηση γεγονότων από τα τεί-
χη. Τη συναντάμε πρώτη φορά στην Ιλιάδα του Ομήρου, 
στη ραψωδία Γ’, όπου η Ελένη έχει ανέβει στα τείχη της 
Τροίας για να παρακολουθήσει τη μονομαχία ανάμεσα 
στον Πάρη και το Μενέλαο. Στο θέατρο χρησιμοποιήθηκε 
ως σκηνοθετικό τέχνασμα από τον Ευριπίδη στην τραγω-
δία του Φοίνισσες. Σε μία από τις πρώτες σκηνές η Αντι-
γόνη ανεβαίνει στη στέγη του ανακτόρου της Θήβας μαζί 
με τον παιδαγωγό της, έναν ηλικιωμένο δούλο που είχε 
την ευθύνη της διαπαιδαγώγησής της (εικ. 60). Από εκεί 
ατενίζουν το στρατό των Αργείων και τους επτά αρχηγούς 
του. Ανάμεσά τους βρίσκεται και ο αδερφός της Αντιγόνης, 
Πολυνείκης. Οι θεατές φυσικά δεν έβλεπαν όσα περιέγρα-
φαν τα δύο πρόσωπα του έργου. Όμως μέσα από τα λόγια 
τους έπλαθαν εικόνες για όσα διαδραματίζονταν εκείνη τη 
στιγμή εκτός σκηνικού χώρου.

ΤΕΧΝΆΣΜΑΤΑ 
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Εικ. 60 Αγγείο για την απο-
θήκευση κρασιού, λαδιού, 
σ ιτηρών κ.ά. (αμφορέας). 
Α π ε ι κο ν ί ζ ε ι  σ τ ι γ μ ι ό τ υ π ο 
από την τραγωδία του Ευρι-
π ίδ η  Φοίνισ σ ε ς .  Η  Αν τ ιγό -
νη ακολουθεί τον παιδαγωγό,  
ο οποίος την οδηγεί στη στέγη του 
ανακτόρου της Θήβας. Από εκεί θα της 
δείξει τους επτά ηγέτες της εκστρατείας ενα-
ντίον της πόλης. Ένας από αυτούς είναι 
ο Πολυνείκης που, διωγμένος από το 
θρόνο της Θήβας από τον αδερφό του 
Ετεοκλή, οργάνωσε την εκστρατεία 
για να τον εκδικηθεί (350-325 π.Χ., 
Λονδίνο, Βρετανικό Μουσείο)
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Από τους σημαντικότερες συντελεστές μιας αρχαίας θεα-
τρικής παράστασης. Με το σώμα και τη φωνή τους ζωντά-
νευαν το θεατρικό κείμενο μετατρέποντάς το σε δράση. Αρ-
χικά ήταν απλοί πολίτες που επιλέγονταν από τους ποιητές 
με βάση ορισμένα προσόντα. Σταδιακά όμως εξελίχθηκαν 
σε επαγγελματίες και η συμβολή τους γινόταν ολοένα και 
πιο καθοριστική για την επιτυχία ενός έργου. 

Τα προσόντα του υποκριτή
Τα πιο σημαντικά προσόντα ενός υποκριτή ήταν η δυνατή 
και καθαρή φωνή, η σωστή άρθρωση και η καλή σωματική 
διάπλαση. Επειδή οι υποκριτές έπαιζαν φορώντας προσω-
πεία, ήταν απαραίτητο να συντονίζουν το σώμα τους με το 
προσωπείο και έτσι η κίνησή τους να δείχνει φυσική. Πε-
ρισσότερα στοιχεία για την φωνή και τη κίνηση θα βρείτε 
στα σχετικά λήμματα. 

Προτέρημα του υποκριτή ήταν η ικανότητά του να ανταπε-
ξέρχεται σε πολλούς διαφορετικούς ρόλους και, μάλιστα, 
στο ίδιο έργο. Πολύ συχνά, άλλωστε, έπαιζε ρόλους τελεί-
ως αντίθετους μεταξύ τους. Έπρεπε, λοιπόν, να μπορεί να 
υποδυθεί αντρικούς και γυναικείους χαρακτήρες, βασιλιά-
δες και υπηρέτες, νέους και γέροντες. 

Βασικά προσόντα ήταν επίσης η ικανότητα αποστήθισης 
μεγάλου αριθμού στίχων, καθώς και οι γνώσεις μουσικής 
και χορού. Τις τελευταίες αποκτούσε κυρίως μέσα από τη 
θεατρική πράξη, εφόσον υποκριτές γίνονταν συνήθως 
εκείνοι που ξεχώριζαν πρώτα ως μέλη του χορού.

Οι επαγγελματίες υποκριτές 
και η παρουσία τους στη σκηνή 
Στη διάρκεια του 5ου αι. π.Χ. οι ρόλοι γίνονταν ολοένα και 
πιο απαιτητικοί. Τα διαλογικά μέρη, όπου πρωταγωνιστού-
σαν οι υποκριτές, απέκτησαν μεγαλύτερη έκταση, ενώ αυ-
ξήθηκαν και τα μέρη στα οποία τραγουδούσαν. Προέκυψε 
έτσι η ανάγκη ειδικής τεχνικής εκπαίδευσης των υποκρι-
τών, οι οποίοι σταδιακά εξελίχτηκαν σε επαγγελματίες.

Η εξειδίκευση και η καθιέρωση ειδικών βραβείων για 
τους υποκριτές από το 447 π.Χ., στο πλαίσιο των δραμα-
τικών αγώνων, έφεραν ορισμένες αλλαγές. Την εποχή του 
Αισχύλου οι υποκριτές έπαιζαν με στόμφο και μεγαλο-
πρέπεια. Αργότερα, στα χρόνια του Σοφοκλή και κυρίως 
του Ευριπίδη, το παίξιμό τους έγινε πιο εκφραστικό. Σε 
κάποιες περιπτώσεις ίσως να άγγιζε ακόμη και τα όρια 
της υπερβολής. Ο υποκριτής Καλλιπίδης χαρακτηρίστηκε 
«πίθηκος» επειδή οι κινήσεις του ήταν υπερβολικές και 
συναισθηματικά φορτισμένες. Σύμφωνα με τον Αριστοτέ-
λη, τον αποκάλεσε έτσι ο Μυννίσκος, ένας υποκριτής που 
ανήκε στη γενιά του Αισχύλου.

Προς τα τέλη του 5ου αι. π.Χ. οι πρωταγωνιστικοί ρόλοι 
έγιναν ακόμα μεγαλύτεροι, ενώ μειώθηκαν τα χορικά μέρη 
των έργων. Οι ερμηνείες των υποκριτών απαιτούσαν με-
γάλη δεξιοτεχνία. Έτσι, άρχισαν να χρησιμοποιούνται πε-
ρίπλοκες τεχνικές και η κίνηση των υποκριτών απέκτησε 
έντονη θεατρικότητα. Τα στοιχεία αυτά οδήγησαν την υπο-
κριτική τέχνη σε κάποιου είδους τυποποίηση. 

ΥΠΟΚΡΙΤΈΣ
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Η δυνατή και καθαρή φωνή ήταν ένα απαραίτητο προσόν 
για τους υποκριτές της αρχαιότητας. Άλλωστε, έπρεπε να 
ακούγεται μέχρι τις ψηλότερες θέσεις του κοίλου. Αντίθε-
τα, μία αδύναμη φωνή μπορούσε να σταθεί εμπόδιο στην 
καριέρα ενός υποκριτή. Λέγεται ότι εξαιτίας αυτής της αδυ-
ναμίας ο τραγικός ποιητής Σοφοκλής σταμάτησε να παίζει 
στα έργα του. 

Το ιδανικό πάντως ήταν η φωνή του υποκριτή να είναι εύη-
χη και την ίδια στιγμή να ακούγεται φυσική. Ο Αριστοτέλης 
αναφέρει σαν παράδειγμα τον τραγικό υποκριτή Θεόδωρο 
και τη φυσικότητα που είχε η φωνή του, όποιο ρόλο κι αν 
υποδυόταν. Ο Θεόδωρος, μάλιστα, ήθελε να εμφανίζεται 
στη σκηνή πριν από τους υπόλοιπους υποκριτές, επειδή 
πίστευε ότι οι θεατές εντυπωσιάζονταν από τις φωνές που 
άκουγαν πρώτες. 

Ο γραμματικός και λεξικογράφος Πολυδεύκης (2ος αι. μ.Χ) 
χαρακτήριζε τους υποκριτές με βάση την ιδιαιτερότητα της 
φωνής τους. Όσοι, λοιπόν, είχαν καλή φωνή ήταν οι καλ-
λίφωνοι, όσοι φώναζαν οι βαρύστονοι. Άλλες κατηγορίες 
ήταν οι λεπτόφωνοι, οι βαρύφωνοι, οι γυνακόφωνοι και οι 
λαρυγγίζοντες.

Οι υποκριτές έπρεπε ακόμη να προσαρμόζουν τη φωνή τους 
στο φύλο, την ηλικία και στα χαρακτηριστικά του ρόλου 
που έπαιζαν κάθε φορά. Κάτι τέτοιο απαιτούσε προετοιμα-
σία και σκληρή εξάσκηση. Έτσι, πρόσεχαν τη διατροφή τους 
και «ζέσταιναν» τη φωνή τους πριν από την έναρξη αλλά 
και στα διαλείμματα των παραστάσεων. Σύμφωνα, μάλιστα, 
με τις πηγές, ο κωμικός υποκριτής Έρμων δεν εμφανίστηκε 

τη σωστή στιγμή στη σκηνή επειδή βρισκόταν έξω από το 
θέατρο και δοκίμαζε τη φωνή του!

Για να είναι επιτυχημένη η απόδοση ενός ρόλου, ο υποκρι-
τής δεν έπρεπε να μιλά συνεχώς στον ίδιο τόνο. Άλλαζε, λοι-
πόν, την ένταση της φωνής του και το ύφος της ομιλίας του, 
ώστε να εκφράζει τη διάθεση του χαρακτήρα που υποδυό-
ταν. Μάλιστα, ο τρόπος που τόνιζε τις λέξεις ήταν ιδιαίτερα 
σημαντικός γιατί ένα λάθος στον τονισμό άλλαζε τελείως το 
νόημα μιας πρότασης. Λέγεται ότι ο τραγικός υποκριτής Ηγέ-
λοχος τόνισε διαφορετικά μία λέξη. Έτσι, αντί να πει «βλέπω 
μπροστά μου τη γαληνεμένη θάλασσα» (γαλήν o̔ρω~) είπε 
«βλέπω μπροστά μου μία γάτα» (γαλη~ν o̔ρω~).
 
Εκτός όμως από φωνές ανθρώπων, οι υποκριτές συχνά μι-
μούνταν και άλλους ήχους. Για παράδειγμα, ο Θεόδωρος 
είχε την ικανότητα να μιμείται τον ήχο της τροχαλίας, ενώ 
ο κωμικός υποκριτής Παρμένων το γρύλισμα του γουρου-
νιού. Τέτοια τεχνάσματα της φωνής οι θεατές τα έβρισκαν 
πολύ διασκεδαστικά. 

Φυσικά τα προσωπεία επηρέαζαν τον τρόπο που ακουγόταν 
η φωνή των υποκριτών. Σύμφωνα με μία άποψη, το προ-
σωπείο λειτουργούσε σαν ένα είδος ηχείου. Η φωνή συγκε-
ντρωνόταν προς το άνοιγμα που υπήρχε στη θέση του στό-
ματος κι έτσι ακουγόταν πιο δυνατή, καθαρή και μελωδική. 

Οι υποκριτές δεν χρησιμοποιούσαν τη φωνή τους μόνο για 
να μιλούν. Άλλοτε σε εναλλαγή με το χορό και άλλοτε μόνοι 
τους δοκιμάζονταν και στο τραγούδι. Περισσότερες πληρο-
φορίες θα βρείτε στο λήμμα μουσική.

ΦΩΝΉ 
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Η χορευτική κίνηση με συνοδεία μουσικής ήταν ένα από 
τα βασικότερα στοιχεία των θεατρικών έργων της αρχαι-
ότητας. Ονομαζόταν όρχηση και κύριος εκφραστής της 
ήταν ο χορός. Πρόκειται για μία ομάδα αντρών, σε αντρι-
κό ή γυναικείο ρόλο, που έπρεπε να τραγουδούν και να 
χορεύουν συντονισμένα. Επίσης, έπρεπε να έχουν καλή 
άρθρωση, ώστε τα λόγια τους να ακούγονται καθαρά από 
τους θεατές.

Όλα τα μέλη του χορού είχαν τον ίδιο ρόλο. Από το σύνο-
λο των χορευτών ξεχώριζε ο κορυφαίος που καθοδηγού-
σε τους υπόλοιπους ως προς τη διάταξή τους στην ορχή-
στρα αλλά και ως προς τον ρυθμό της όρχησης. Επίσης 
εκπροσωπούσε το χορό στους διαλόγους με τους υποκρι-
τές. Τα κοστούμια, τα προσωπεία και η κίνηση του χορού 
προσαρμόζονταν ανάλογα με το θεατρικό είδος του έργου 
και το ρόλο που υποδυόταν κάθε φορά ο χορός. 

Κοστούμια και προσωπεία του τραγικού χορού 
Στο ίδιο έργο όλα τα μέλη του χορού φορούσαν όμοια 
προσωπεία και ίδια ή παρόμοια κοστούμια (εικ. 61). Τα 
προσωπεία είχαν τα ίδια χαρακτηριστικά με εκείνα των 
υποκριτών (βλ. λήμμα προσωπεία). Το βασικό κοστούμι 
ήταν ένας χιτώνας, άλλοτε απλός και άλλοτε διακοσμημέ-
νος. Ο κορυφαίος του χορού ίσως φορούσε έναν πιο πλού-
σια διακοσμημένο χιτώνα σε σχέση με τους υπόλοιπους.

Τα κοστούμια και τα προσωπεία προσαρμόζονταν στο 
ρόλο που υποδυόταν ο χορός σε κάθε τραγωδία. Υπήρ-
χαν αρκετές διαφοροποιήσεις ανάλογα με το φύλο, την 
ιδιότητα και την εθνικότητα. Στις τραγωδίες Αίας και Φιλο-
κτήτης του Σοφοκλή, ο χορός φορούσε ρούχα ναυτικών, 
ενώ στο Ρήσο του Ευριπίδη στρατιωτική ενδυμασία. Στην 
τραγωδία Χοηφόροι του Αισχύλου φορούσε μαύρα ρού-
χα σε ένδειξη πένθους, ενώ στις Ικέτιδες ο χορός των Δα-
ναΐδων ήταν ντυμένος με πολυτελή βαρβαρικά φορέματα 
και στολίδια.

Από τα τέλη του 5ου αι. π.Χ. και κυρίως τον 4ο αιώνα, ο 
ρόλος του χορού άρχισε να αλλάζει. Σταδιακά αποσυνδέ-
θηκε από τη δράση της τραγωδίας. Τα τραγούδια του δεν 
αφορούσαν πια την υπόθεση του έργου και ονομάζονταν 
εμβόλιμα. Σύμφωνα με τους ερευνητές, την περίοδο αυτή 
τα κοστούμια του χορού ήταν ουδέτερα και δεν σχετίζο-
νταν με συγκεκριμένους χαρακτήρες. 

Κοστούμια και προσωπεία του σατυρικού χορού 
Στο σατυρικό δράμα, ο χορός ήταν μεταμφιεσμένος σε Σα-
τύρους. Σύμφωνα με το μύθο, οι Σάτυροι ήταν δαίμονες της 
άγριας φύσης και συνοδοί του θεού Διονύσου. Οι χορευ-
τές φορούσαν μία ολόσωμη εφαρμοστή φόρμα στο χρώμα 
του δέρματος και από πάνω ένα κοντό παντελόνι φτιαγ-
μένο από δέρμα κατσίκας (εικ. 62). Στο μπροστινό μέρος 
του παντελονιού ήταν στερεωμένο ένα δερμάτινο ομοίωμα 
φαλλού και στο πίσω μέρος του μία μακριά ουρά αλόγου. 
Στα έργα που οι Σάτυροι εμφανίζονταν ως κυνηγοί, θερι-
στές ή βοσκοί, γίνονταν οι απαραίτητες προσθήκες στο 
βασικό κοστούμι. Ο αρχηγός των Σατύρων, ο Παπποσιλη-
νός, φορούσε έναν χιτώνα που έμοιαζε με προβιά ή είχε 
ολόκληρο το σώμα του καλυμμένο με δέρμα ζώου (εικ. 63). 

Τα προσωπεία των Σατύρων απεικόνιζαν άντρες με μυτερό 
γένι, έντονα χαρακτηριστικά και αυτιά τράγου. Το προσω-
πείο του Παπποσιληνού ήταν διαφορετικό και απεικόνιζε 
έναν μεγαλύτερο άντρα με ρυτίδες και άσπρη γενειάδα. Ο 
γραμματικός και λεξικογράφος του 2ου αι. μ.Χ. Πολυδεύ-
κης, αναφέρει τέσσερα σατυρικά προσωπεία των ελληνι-
στικών χρόνων. Το ένα άνηκε στον Παπποσιληνό, ο οποίος 
είχε μακριά γενειάδα και πιο ανθρώπινη μορφή σε σχέση 
με τους υπόλοιπους Σατύρους. Τα άλλα τρία άνηκαν σε Σα-
τύρους διαφορετικών ηλικιών. Ο νεότερος ήταν αγένειος 
(εικ. 64), ο μεσήλικας είχε γένια και ο μεγαλύτερος γκρίζα 
μαλλιά. Ως προς τα υπόλοιπα χαρακτηριστικά, όλα τα προ-
σωπεία είχαν φαρδιά πλακουτσωτή μύτη, αυτιά τράγου και 
ανακατεμένα μαλλιά.

ΧΟΡΌΣ 
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Εικ. 64 Πήλινο προσωπείο νεαρού Σατύρου (1ος αι. π.Χ., Αθήνα, Εθνικό 
Αρχαιολογικό Μουσείο)

Εικ. 61 Είδος ποτηριού (κύλικα). Απεικονίζονται μέλη χορού αρχαίου δρά-
ματος που υποδύονται τους γέροντες (μέσα 4ου αι. π.Χ., Αρχαιολογικό 
Μουσείο Θηβών)

Εικ. 62 Αγγείο για την ανάμιξη του κρασιού (δίνος). Άντρες που υποδύ-
ονται τους Σατύρους κινούνται γύρω από έναν αυλητή που στέκεται στο 
κέντρο. Πρόκειται πιθανόν για σκηνή από ένα σατυρικό δράμα του ποιητή 
Πρατίνα. Σε αυτό, ο χορός των Σατύρων έμπαινε ορμητικά στην ορχήστρα 
για να διεκδικήσει τη θέση του στην παράσταση από έναν άλλο χορό, αταί-
ριαστο με το διονυσιακό κλίμα του έργου (περ. 430 π.Χ., Αθήνα, Εθνικό 
Αρχαιολογικό Μουσείο)

Εικ. 63 Άγαλμα υποκριτή που υποδύεται τον Παπποσιληνό. Φοράει ολό-
σωμη φόρμα που θυμίζει δέρμα ζώου και από πάνω ένα ιμάτιο. Δύσκολα 
διακρίνεται το τύμπανο που κρατά στο δεξί του χέρι, ενώ στον αριστερό 
του ώμο έχει ριγμένο έναν ασκό με κρασί (2ος -1ος αι. π.Χ., Αρχαιολογικό 
Μουσείο Δήλου)
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Κοστούμια και προσωπεία του κωμικού χορού 
Την περίοδο της Αρχαίας Κωμωδίας (486-400 π.Χ.) υπήρχε 
μεγάλη σχεδιαστική και χρωματική ποικιλία στα κοστού-
μια του χορού. Χαρακτηριστικό πολλών κωμωδιών αυτής 
της περιόδου ήταν οι ζωόμορφοι χοροί (εικ. 65, 66). Για 
παράδειγμα, στους Όρνιθες του Αριστοφάνη, τα μέλη του 
χορού ήταν μεταμφιεσμένα σε πουλιά. Στους Βατράχους και 
τις Σφήκες, τα κοστούμια τους θύμιζαν τα αντίστοιχα ζώα 
και έντομα. 

Τα προσωπεία των ζωόμορφων χορών αποτελούσαν πρω-
τότυπες επινοήσεις του ποιητή, τις οποίες υλοποιούσε ο 
σκευοποιός. Στους Όρνιθες ο χορός φορούσε κατάλληλα 
διαμορφωμένα προσωπεία με ράμφος και λειρί. Με με-
γάλη φαντασία ήταν φτιαγμένα επίσης τα προσωπεία των 
χορών που υποδύονταν αφηρημένες έννοιες ή αλλόκοτες 
μορφές, όπως οι Νεφέλες του Αριστοφάνη. Είχαν τη μορ-
φή γυναίκας, αλλά συμβόλιζαν τις νεφελώδεις σκέψεις των 
φιλοσόφων. 

Την περίοδο της Μέσης Κωμωδίας (400-320 π.Χ.) οι χοροί 
ήταν αποκλειστικά ανθρωπόμορφοι. Στη Νέα Κωμωδία 
(320-200 π.Χ.), τα μέλη του χορού συχνά υποδύονταν μία 
ομάδα μεθυσμένων νέων ή γλετζέδων. 

Η κίνηση του χορού 
Ο χορός της τραγωδίας εμφανιζόταν στην ορχήστρα τρα-
γουδώντας την πάροδο, την οποία συνόδευε με χορευτικές 
κινήσεις. Κατά την είσοδό του, ακολουθούσε τον αυλητή 
που έδινε το ρυθμό. Τα μέλη του, που από τον Σοφοκλή και 
έπειτα ήταν δεκαπέντε, παρατάσσονταν συνήθως σε τρεις 
σειρές των πέντε ατόμων. Σύμφωνα με τις πηγές, στη σει-
ρά που βρισκόταν πιο κοντά στους θεατές τοποθετούσαν 
τους καλύτερους χορευτές, στη μεσαία σειρά τους λιγότερο 
ικανούς, ενώ στην τρίτη τους μέτριους. Έτσι εξασφάλιζαν 
ότι, όταν ο σχηματισμός άλλαζε μέτωπο, μπροστά στους 
θεατές θα βρίσκονταν οι μέτριοι και όχι οι λιγότερο ικανοί 
χορευτές. Ο χορός παρέμενε στην ορχήστρα μέχρι το τέλος 

του έργου (βλ. λήμμα θεατρικές συμβάσεις στην αρχαία τρα-
γωδία). Γινόταν το επίκεντρο της προσοχής στα χορικά μέρη 
της τραγωδίας, όπου χόρευε και τραγουδούσε τα στάσιμα. 
Αντίθετα, στη διάρκεια των επεισοδίων συνήθως στεκόταν 
ακίνητος, παρατηρώντας τους υποκριτές. 

Ο βηματισμός του τραγικού χορού ήταν αργός, σοβαρός 
και επιβλητικός. Σε ορισμένες περιπτώσεις, τα μέλη του 
κινούνταν γρήγορα και άτακτα δείχνοντας αναστάτωση. 
Γενικά, η κίνηση του χορού άλλοτε φανέρωνε χαρά, άλλοτε 
θλίψη κι άλλοτε τρόμο, συναισθήματα που την ίδια στιγμή 
εκφράζονταν και από τους στίχους που τραγουδούσε. Ο 
ρυθμός χαρακτήριζε τόσο την κίνηση όσο και το τραγούδι 
του. Σύμφωνα άλλωστε με τον Πλούταρχο, οι κινήσεις και 
τα λόγια του χορού ήταν τόσο συντονισμένα μεταξύ τους 
που έδιναν την εντύπωση ότι συνδέονταν με χορδές. 

Αντίθετα, ο χορός της κωμωδίας του 5ου αι. π.Χ. δεν λει-
τουργούσε σαν ενιαίο σώμα, αλλά έδινε περισσότερο την 
εντύπωση άτακτου πλήθους. Τα μέλη του ήταν εικοσιτέσ-
σερα και η είσοδος τους στην ορχήστρα χαρακτηριζόταν 
από μεγαλύτερη ελευθερία και ποικιλία. Οι κινήσεις των 
χορευτών ήταν έντονες και ζωηρές. Ακόμα και στην πα-
ράβαση, κατά την οποία ο χορός απευθυνόταν στους θε-
ατές, τα λόγια και τα τραγούδια του συνοδεύονταν από 
χορευτικές κινήσεις. Στη διάρκεια της, μάλιστα, οι χορευτές 
αφαιρούσαν μέρος της σκευής τους, ώστε να κινούνται πιο 
ελεύθερα. Στο τέλος της παράστασης, ο χορός αποχωρούσε 
ακολουθώντας τον αυλητή ή χορεύοντας, όπως στις Σφήκες 
και στις Εκκλησιάζουσες του Αριστοφάνη. 

Για το χορό του σατυρικού δράματος δεν γνωρίζουμε πολ-
λά. Από τα λιγοστά έργα που έχουν σωθεί και από τις αγγει-
ογραφίες, οι ερευνητές υποθέτουν ότι είχε δώδεκα μέλη. Ο 
χαρακτηριστικός χορός του σατυρικού δράματος ονομαζό-
ταν σίκιννις και περιλάμβανε γρήγορες κινήσεις και αρκετά 
πηδήματα που θύμιζαν την άγρια, ζωώδη φύση των σατύ-
ρων (εικ. 67).
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�Εικ. 65 Απόδοση παράστασης αγγείου. Απεικονίζονται δύο μέλη του χορού με κοστούμια και προσωπεία που-
λιών και ανάμεσά τους ένας αυλητής (περ. 415 π.Χ., Εφορεία Aρχαιολογικής Kληρονομιάς Νάπολης και Πομπηίας)

Εικ. 66 Αγγείο για το κέρασμα του κρασιού (οινοχόη) με σκηνή χορού που 
εκτελούν άντρες μεταμφιεσμένοι σε πουλιά (περ. 480 π.Χ., Λονδίνο, Βρε-
τανικό Μουσείο)

Εικ. 67 Αγγείο για το ανακάτεμα του κρασιού με νερό (κρατήρας). Απεικο-
νίζει τον Προμηθέα μαζί με τρεις Σατύρους. Πιθανόν συνδέεται με το σατυ-
ρικό δράμα του Αισχύλου Προμηθεύς Πυρκαεύς (περ. 430 π.Χ., Αθήνα, 
Εθνικό Αρχαιολογικό Μουσείο)
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Παρόλο που οι θεατές γνώριζαν ότι όσα έβλεπαν στη σκη-
νή δεν συνέβαιναν στην πραγματικότητα, κάποιες φορές 
είχαν την ψευδαίσθηση ότι ήταν αληθινά. Την εντύπωση 
αυτή καλλιεργούσε κυρίως η τραγωδία που παρουσία-
ζε τα γεγονότα με τέτοιο τρόπο, ώστε να φαίνονται σαν 
πραγματικά. Οι τραγικοί υποκριτές έμοιαζαν να αγνοούν 
την παρουσία των θεατών. Ακόμα και στις περιπτώσεις 
που τους απευθύνονταν, αυτό γινόταν με έμμεσο τρόπο 
και σε επίσημο ύφος. Για παράδειγμα, στην τραγωδία του 
Αισχύλου Αγαμέμνων, ο υποκριτής στο ρόλο του φύλακα 
λέει: «Μιλώ σε όσους καταλαβαίνουν» υπονοώντας τους 
θεατές. Έτσι, τα όρια που χώριζαν τους υποκριτές από τους 
θεατές ήταν πολύ αυστηρά. Για τους τραγικούς ποιητές 
προτεραιότητα ήταν η διατήρηση της σοβαρότητας και της 
μεγαλοπρέπειας.

Αντίθετα, η κωμωδία συχνά καταργούσε τη θεατρική ψευ-
δαίσθηση. Για παράδειγμα, στην αρχή της κωμωδίας του 

Αριστοφάνη Σφήκες, ο Ξανθίας λέει: «Να εξηγήσω τώρα 
στους θεατές την υπόθεση του έργου». Τα λόγια του δη-
λώνουν ότι αυτό που θα δουν οι θεατές δεν ανήκει στην 
πραγματικότητα, αλλά στον κόσμο του θεάτρου. 

Επίσης, στην κωμωδία υπήρχε αλληλεπίδραση του χορού 
και των θεατών. Αυτό φαίνεται κυρίως στην παράβαση που 
αποτελούσε μέρος των κωμωδιών του 5ου αι. π.Χ. Στην πα-
ράβαση ο κωμικός χορός έβγαινε προσωρινά από το ρόλο 
του και απευθυνόταν άμεσα στους θεατές για να επαινέσει 
τον ποιητή ή να δώσει συμβουλές για πολιτικά ζητήματα 
της εποχής. 

Είναι πιθανό ακόμη ότι οι κωμικοί υποκριτές προσάρμο-
ζαν το παίξιμό τους ανάλογα με τις αντιδράσεις του κοινού. 
Όταν λοιπόν οι θεατές ξεσπούσαν σε γέλια, οι υποκριτές θα 
έκαναν παύσεις και θα συνέχιζαν να μιλούν, αφού πρώτα 
οι θεατές ησύχαζαν. 

ΨΕΥΔΑΊΣΘΗΣΗ ΣΤΟ ΑΡΧΑΊΟ ΘΈΑΤΡΟ 
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Στα αρχαία χρόνια οι θεατρικές παραστάσεις δίνονταν μόνο 
κατά τη διάρκεια της μέρας, όσο υπήρχε φυσικό φως. Επί-
σης, δεν αποτελούσαν μεμονωμένα καλλιτεχνικά γεγονότα, 
αλλά οργανώνονταν πάντα στο πλαίσιο κάποιας θρησκευ-
τικής γιορτής. Στην αρχαία Αθήνα εντάσσονταν στα Μεγάλα 
Διονύσια, της γιορτής προς τιμή του Διονύσου. 

Τα στοιχεία αυτά ήταν καθοριστικά για τις ώρες και τη 
διάρκεια των παραστάσεων. Για παράδειγμα, οι δραμα-
τικοί αγώνες των Μεγάλων Διονυσίων διαρκούσαν συ-
νήθως τέσσερις μέρες. Η πρώτη μέρα ήταν αφιερωμένη 
στην κωμωδία. Πέντε κωμικοί ποιητές διαγωνίζονταν ο 
καθένας με ένα έργο. Κάθε κωμωδία διαρκούσε περίπου 
δύο ώρες, οπότε η συνολική διάρκεια των παραστάσεων 
έφτανε τις δέκα ώρες! Οι επόμενες τρεις μέρες ήταν αφι-
ερωμένες στην τραγωδία. Κάθε μέρα ένας διαφορετικός 
ποιητής παρουσίαζε τέσσερα έργα, τρεις τραγωδίες και ένα 
σατυρικό δράμα. Μία παράσταση τραγωδίας διαρκούσε 

περίπου δύο ώρες, ενώ το σατυρικό δράμα γύρω στη μία 
ώρα. Συνολικά, οι παραστάσεις κάθε μέρας κρατούσαν πε-
ρίπου εφτά ώρες. Έτσι, η πρώτη ξεκινούσε πολύ νωρίς το 
πρωί, ώστε να υπάρχει χρόνος και για τις υπόλοιπες μέχρι 
τη δύση του ήλιου. Οι θεατές λοιπόν παρακολουθούσαν 
παραστάσεις από το πρωί μέχρι το βράδυ και για αρκετές 
μέρες συνεχόμενα.

Οι διακοπές ανάμεσα στα έργα θα ήταν σύντομες και δεν θα 
έδιναν στους θεατές τον απαραίτητο χρόνο να σηκωθούν 
από τις θέσεις τους για να φάνε κάτι. Έτσι, στη διάρκεια 
των παραστάσεων κατανάλωναν τρόφιμα που είχαν φέρει 
από το σπίτι τους. Σύμφωνα με αναφορές στα αρχαία κείμε-
να, είναι πιθανό να έτρωγαν στις λιγότερο ενδιαφέρουσες 
στιγμές των δραμάτων, στα μεγάλα σε διάρκεια χορικά ή 
όταν οι ερμηνείες των υποκριτών δεν ήταν καλές. Επίσης, 
έφερναν μαζί τους μαξιλάρια για να κάνουν πιο άνετη την 
πολύωρη παραμονή τους στο θέατρο. 

ΏΡΕΣ ΚΑΙ ΔΙΆΡΚΕΙΑ ΤΩΝ ΠΑΡΑΣΤΆΣΕΩΝ 
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