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Η ΣΚΗΝΗ ΤΟΥ ΕΥΡΙΠΙΔΗ



A BST R ACT: As regards the methodological matters pertaining to the stage 
of the Theatre of Dionysus in the age of Euripides, it is argued that dramat-
ic texts should be studied on the basis of a synchronic approach, in conjunc-
tion with the whole dramatic production and the visual arts of that era. There 
follows a detailed survey of the evidence coming from the eighteen surviving 
Euripidean plays. The interpretation of the extant corpus suggests that the 
stage building in the last quarter of the fifth century seems to have a tripar-
tite structure with paraskenia at each of the two sides and may be reminiscent 
of the Propylaea at the Acropolis. It probably had three doors (including two 
side doors at the paraskenia), a f lat roof and windows at the paraskenia, and 
involved the use of stage machinery (mechane, ekkyklema). The existence of a 
slightly raised stage, a crepidoma and a portico is highly likely. What remains 
unclear so far is the exact form of the central door (did it comprise a permanent 
porch?), the question of the overall height of the skene building, as well as the 
form of the levels on which stage action evolved in each case. 

Η συνΟλΙΚη δραΜαΤΙΚη παραγωγη του Ευριπίδη εκτείνεται από 
το 455 έως το 406 π.Χ., ενώ τα ακέραια σωζόμενα έργα — ένα 

διόλου ευκαταφρόνητο σύνολο 18 δραμάτων, αν εξαιρέσει κανείς τον 
νοθευό μενο Ρήσο — καλύπτουν την περίοδο από το 438 έως το 406 π.Χ. 
Για την ερμηνεία των θεατρικών αυτών έργων, τα οποία γράφτηκαν κα-
τά κανόνα για να παιχτούν σε ένα συγκεκριμένο θέατρο, είναι προφα-
νές ότι η κατανόηση του θεατρικού χώρου είναι πρωτεύουσας σημασίας. 
Τα σωζόμενα έργα του Ευριπίδη — στα οποία πρέπει να προστεθούν οι 
πληροφο ρίες από τα αποσπάσματα — μπορούν όμως να αποτελέσουν 
και τα ίδια εξαιρετική πηγή για τη γνώση του Διονυσιακού θεάτρου 



Σ. ΤΣιΤΣ ιριδηΣ122

στην ώριμη κλασική περίοδό του, εάν λάβει μάλιστα κανείς υπόψη του 
ότι τα αρχαιο λογικά ευρήματα για την περίοδο αυτή είναι λιγοστά και 
η ερμηνεία τους είναι αμφιλεγόμενη. Για τη σημασία της μελέτης των 
θεατρικών κειμένων, προκειμένου να κατανοήσει κανείς το θέατρο του 
Διονύσου, θυμίζω ότι ο πολύς Wilhelm Dörpfeld, αναμφισβήτητα ένας 
από τους σημαντικότερους μελετητές όχι μόνο του Θεάτρου του Διονύ-
σου αλλά και γενικότερα των αρχαίων θεάτρων, ομολογεί ότι κατάλα-
βε το θεμελιώδες λάθος των απόψεων γύρω από τη σκηνή μέσα από την 
ακριβή μελέτη των δραματικών κειμένων, καθώς και από την (ασήμα-
ντη κατά τα λοιπά) διατριβή για το θέατρο του 5ου αι. του Julius Höpken 
(1884), ο οποίος στηρίχτηκε στα δραματικά κείμενα.1 Η συμπληρωμα-
τική μελέτη των αρχαιολογικών τεκμηρίων είναι συνεπώς απολύτως 
απαραίτητη. Το λόγο της αντίρρησης για τη μονομερή μελέτη παρό-
μοιων ζητημάτων τον δια τύπωσε ο Carl Robert το 1902 σε βιβλιοκρισία 
του για τη σχετική με τη σκηνή του αρχαίου ελληνικού θεάτρου “αρχι-
τεκτονική μελέτη” του Otto Puchstein, στην οποία δεν λαμβάνονταν υπό-
ψη τα δραματικά κείμενα: “Τι θα έλεγε κανείς για μια δίκη, στην οποία  
οι μισοί από τους μάρτυρες παραμερίζονται;”2

Έχοντας κατά νου τα παραπάνω θα εξετάσω στη συνέχεια συνολικά 
τις ευριπίδειες τραγωδίες υπό το πρίσμα της σχέσης τους με το σκηνικό 
οικοδόμημα (με την ευρεία έννοια, που συμπεριλαμβάνει και τον γύρω 
από τη σκηνή χώρο αλλά και τα σκηνικά μηχανήματα). Δεν προτίθε-
μαι να εκθέσω την ιστορία της σχετικής έρευνας, η οποία έτσι κι αλλιώς 
έχει πολλές πτυχές και θα απαιτούσε μεγάλη έκταση, οφείλω όμως να 
δηλώσω ότι το κείμενό μου επιδιώκει να επανεξετάσει κριτικά και, ει 
δυνατόν, να συμπληρώσει τις σημαντικές σχετικές μελέτες του A. W. 
Pickard-Cambridge (1946) και, κυρίως, του Ν. Χουρμουζιάδη (1965). 
Πριν προχωρήσω τώρα στη συζήτηση των συγκεκριμένων ζητημάτων, 
επιθυμώ από μεθοδολογική άποψη να επισημάνω εκ προοιμίου έναν τρι-
πλό κίνδυνο που, κατά τη γνώμη μου, συνδέεται ιδιαίτερα με τις συμβά-
σεις ενός θεάτρου παραδοσιακού, όπως ήταν το αρχαίο: 

(α) Στο σημαντικό άρθρο του για τη “σκηνή του Αισχύλου” (1886)  
ο U. v. Wilamowitz διατύπωσε μιαν αρχή που όχι μόνο επηρέασε την έρευ-
να στα χρόνια που ακολούθησαν, αλλά επίσης εφαρμόζεται, έστω και αν 
δεν δηλώνεται ρητά, μέχρι σήμερα. Σύμφωνα με τον Wilamowitz, τα ίδια 
τα δραματικά κείμενα αποτελούν τις μοναδικές, πλήρως αξιόπιστες πηγές 

1. Dörpfeld – Reisch (1896) 5.
2. Robert (1902) 414.
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για το θέατρο του 5ου αι. π.Χ. Η άποψή του συμπυκνώνεται στη φράση 
του ότι “τίποτα από όσα βρίσκουμε γραμμένα στα δράματα δεν μπορεί να 
αγνοηθεί”.3 Η αρχή αυτή μπορεί να είναι γενικά σωστή στην περίπτωση 
του αρχαίου θεάτρου, αλλά στην γενικευτικότητά της συγκαλύπτει ένα 
σοβαρό πρόβλημα. Τα κείμενα, ακόμη και όταν αναφέρονται σε σχετικώς 
απλά πράγματα (κτίρια, αντικείμενα, εμφάνιση ή κίνηση προσώπων), 
απαιτούν, όπως είναι γνωστό, συχνά ερμηνεία όρων και πραγματολο-
γικών δεδομένων (που δεν είναι πάντοτε επαρκώς γνωστά ή σαφή) για 
να κατανοηθούν. Αλλά πέρα από αυτό στη συγκεκριμένη περίπτωση 
απαιτείται επίσης ‘μετάφραση’ των (έμμεσων) σκηνικών ενδείξεων στη 
γλώσσα και στα δεδομένα του θεάτρου, όχι απλώς της πραγματικότητας.  
Το μέγεθος του προβλήματος γίνεται αντιληπτό, αν λάβει κανείς υπόψη 
του όχι μόνο, όπως συμβαίνει κατά κανόνα, τα δεδομένα μιας μόνο τρα-
γωδίας ή κωμωδίας, αλλά όλο το εύρος των έμμεσων σκηνικών ενδείξεων 
που παραπέμπουν σε στοιχεία της πραγματικότητας. Θυμίζω συνοπτικά 
σκηνικές ενδείξεις της τραγωδίας που θα έπρεπε ή θα μπορούσαν δυνητικά 
να ‘μεταφραστούν’ στα δεδομένα του θεάτρου: ανάκτορα και ναοί (ελληνι-
κοί και βαρβαρικοί, ενίοτε στολισμένοι με χαλκό, χρυσό ή μάρμαρο, όπως 
στον Ίωνα), τεράστιοι βωμοί (όπως στις Ικέτιδες του Αισχύλου), ιδιωτι-
κές κατοικίες (του Ηρακλή, της Μήδειας αλλά και του Αυτουργού στην 
Ηλέκτρα του Ευριπίδη), ακροπόλεις (της Θήβας στους Επτά και της Αθή-
νας στις Ευμενίδες του Αισχύλου), στρατόπεδα με σκηνές (στον Αίαντα, 
στην Εκάβη, στην Ιφιγένεια την εν Ταύροις), άλση, κήποι και δάση (στον 
Αίαντα, στον Οιδίποδα επί Κολωνώ, στον Ίωνα και στις Βάκχες), απομονω-
μένες ακτές (στον Αίαντα και στον Φιλοκτήτη), πηγές και ποτάμια (στον 
Προμηθέα Δεσμώτη και στην Ελένη), κορυφές βουνών (στον Προμηθέα  
Δεσμώτη). Στα προηγούμενα πρέπει να προστεθεί η αλλαγή τόπου (στις 
Ευμενίδες, στον Αίαντα, αλλά και στους Βατράχους, στους Αχαρνείς και 
στις Θεσμοφοριάζουσες), οι αναφορές που υπάρχουν στο φως και στο σκο-
τάδι (ανατολή, νύχτα, άστρα, φεγγάρι), σε ανέμους, σε ήχους διαφόρων ει-
δών και, τέλος, όλα αυτά που ο O. Taplin ονομάζει “ενεργητικές” (‘active’)  
όψεις της παράστασης και αναφέρονται στη δράση των υποκριτών.4  

3. Wilamowitz (1886) 603: “Von dem, was in den Dramen selbst steht, lässt sich nichts 
abdingen.” Πρβ. την άποψη του Robert (1897) 435: “Es ist ein altbewahrter, bis zur 
Stunde noch nicht erschütterter Grundsatz, dass im griechischen Drama die Bühnen-
anweisung im Text steht”· επίσης Taplin (1978) 5: “The words — which are, after all, 
almost all we have — contain and explain the visual dimension: there could be no play 
and no meaning without them”. 

4. Taplin (1977) 38. Μια χρήσιμη καταγραφή όλων των δυνητικών ενδείξεων μπορεί 
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Με τις “ενεργητικές” όψεις δεν θα ασχοληθούμε. Θα περιοριστούμε σε 
ορισμένες “παθητικές” όψεις της παράστασης: το σκηνικό οικοδόμη-
μα και τα σκηνικά, τα μεγάλα κινητά αντικείμενα και τα μηχανήματα.  
Αλλά ακόμη κι έτσι το πρόβλημα δεν είναι μικρό: Πόσο αξιόπιστη μπορεί 
να είναι η σκηνική ‘μετάφραση’ του κειμένου από έναν μελετητή που ζει 
σε εντελώς διαφορετική εποχή, έχει υπόψη του, μεταξύ άλλων, μια άλλη 
τέχνη, ένα άλλο είδος θεάτρου και επιπλέον είναι υποχρεωμένος εκ των 
πραγμάτων να χρησιμοποιήσει για όλα αυτά τη φαντασία του; 

Υπάρχει πάντα η παγίδα να θεωρήσουμε ότι όλα όσα αναφέρονται 
ως ορατά στα κείμενα ήταν όντως ορατά στα μάτια των θεατών και 
ότι ο ποιητής δεν απευθυνόταν στη φαντασία του κοινού. Είναι προφα-
νές ότι κάτι τέτοιο δεν ισχύει γενικά στο θέατρο και ούτε θα μπορούσε 
ακόμη περισσότερο να ισχύει στο αρχαίο θέατρο. Στο θέατρο ο “δρα-
ματικός χώρος” (ο χώρος δηλαδή όπως χρησιμοποιείται από τον δρα-
ματικό ποιη τή σε ένα έργο) διακρίνεται τόσο από τον “σκηνικό χώρο”  
(τη σκηνή και τα σκηνικά) όσο και από τον “αρχιτεκτονικό χώρο”, ενώ, 
επιπλέον, στον ίδιο τον “δραματικό χώρο” υπάρχει διαφορά ανάμεσα 
στα δραματικά στοιχεία του χώρου, από τη μια, που αναπαριστάνονται 
στη σκηνή και είναι ορατά στους θεατές, και στα δραματικά στοιχεία 
του χώρου, από την άλλη, τα οποία αναφέρουν μεν τα πρόσωπα του 
έργου ότι βλέπουν, αλλά δεν είναι ορατά στον θεατή.5 Για να διακρίνει 
κανείς τα στοιχεία που θα πρέπει να ήταν ορατά, το πρώτο και βασικό 
κριτήριο είναι να εξετάσει αν όσα κατά περίπτωση αναφέρονται αποτε-
λούν απαραίτητα στοιχεία της σκηνικής δράσης. Δεικτικές αντωνυμίες 
(ὅδε, οὗτος) και συγκεκριμένα ρήματα (ὁρῶ, ἔχε, λαβέ, εἰσιέναι, ἐξιέναι 
κ.ά.) ή επιρρήματα (δεῦρο, ἔξω, εἴσω, θύραζε κ.ά.) αποτελούν σοβαρές εν-
δείξεις για το τι βλέπει ο θεατής, αν και βέβαια δεν έχουν απόλυτη ισχύ.  

να βρει κανείς στον Rostrup (1923) 37 κ.ε., ο οποίος θέτει σωστά τα μεθοδολογικά 
προβλήματα, αλλά καταλήγει σε ένα ακραίο, κατά τη γνώμη μου, συμπέρασμα: “Can 
nothing then be read in the wording of the dramas? About stage setting absolutely nothing” 
(54)· “The wording of the tragedies can teach us nothing about the performance” (56).

5. Για τις θεωρητικές διακρίσεις του θεατρικού χώρου βλ. Issacharoff (1981), ιδιαίτερα 
215–20 για τις έννοιες “diegetic space” (ο χώρος σύμφωνα με τα λεγόμενα των προ-
σώπων) και “mimetic space” (ο χώρος που βλέπει πραγματικά ο θεατής). Βλ. επίσης 
Kampourelli (2016) 1–38 για σχετικές θεωρητικές συζητήσεις. Στο παρόν κείμενο, 
όπως δηλώνει άλλωστε ο τίτλος, περιορίζομαι στον σκηνικό χώρο (δηλαδή στον κυ-
ρίως χώρο των υποκριτών και αυτό που θα χαρακτήριζε κανείς στα αγγλικά ως stage 
or set design), αφήνοντας απέξω για πρακτικούς λόγους το πεδίο όπου κυρίως δρα ο 
Χορός, δηλαδή την ὀρχήστρα (αν και βέβαια λειτουργικά στο αρχαίο θέατρο αυτή η 
διάκριση δεν θα είχε απόλυτο χαρακτήρα). 
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Ως κριτήριο χρησιμοποιείται, επίσης, συχνά η δυνατότητα υλοποίησης 
των επιμέρους σκηνικών ενδείξεων, αφού είναι προφανές ότι σε αρκετές 
περιπτώσεις οι περιγραφές θα ήταν μάλλον αδύνατον να αποδοθούν σκη-
νικά (οι περιγραφόμενες μετόπες στον Ίωνα αλλά και η περιγραφή του 
ναού στην Ιφιγένεια την εν Ταύροις αποτελούν χαρακτηριστικά παραδείγ-
ματα του αποκαλούμενου “verbal scene painting”). Στην πραγματικό-
τητα όμως το κριτήριο αυτό ίσως είναι σε μεγάλο βαθμό αυθαίρετο: δεν 
γνωρίζουμε πλήρως τις τεχνικές δυνατότητες του αρχαίου θεάτρου, και 
το γεγονός ότι κάτι δεν μπορεί να αποδοθεί με πλήρη αληθοφάνεια (με 
το κριτήριο τίνος όμως;) δεν σημαίνει ότι δεν μπορεί να αποδοθεί στο 
θέατρο με κάποιον άλλον, πιο αφαιρετικό ή συμβολικό τρόπο. Για να φα-
νεί η δυσκολία, αναφέρω ένα απλό παράδειγμα: Μοιάζει ίσως αδύνατον 
να παρουσια ζόταν οπτικά ο καταποντισμός στα Τάρταρα του αλυσοδε-
μένου στον Καύκασο Προμηθέα στη σωζόμενη τραγωδία. Φαίνεται πιο 
απλό οπωσδήποτε να θεωρήσουμε ότι η σκηνή αυτή θα στηριζόταν μό-
νον στον λόγο. Και όμως στο κείμενο δηλώνεται ρητά ότι η γη “σείεται 
όντως και όχι απλώς στα λόγια” (1080–81 καὶ μὴν ἔργῳ κοὐκέτι μύθῳ | 
χθὼν σεσάλευται, πρβ. 1090 φανερῶς). Πώς μπορεί να αποκλείσει κανείς 
ότι η σκηνή παρουσιαζόταν με κάποιον τρόπο οπτικά — όπως συνέβη, 
ας πούμε, το 1927 στην περιλάλητη παράσταση των Σικελιανών στους 
Δελφούς — ή ότι δεν ακούγονταν κάποιοι ήχοι; Σε κάθε περίπτωση, ακό-
μη και μια τόσο σαφής κατά τα λοιπά ένδειξη του κειμένου δεν μπορεί 
να χρησιμοποιηθεί υπέρ της μιας ή της άλλης άποψης. Και αυτό γιατί οι 
έμμεσες σκηνικές ενδείξεις του κειμένου μπορούν μεν να λειτουργούν ως 
συμπλήρωμα των όσων βλέπει ο θεατής, αλλά μπορούν επίσης να λει-
τουργούν ως υποκατάστατο για όσα δεν βλέπει.6

Ανάλογος κίνδυνος προέρχεται από την ακριβώς αντίθετη κατεύθυν-
ση: να θεωρήσουμε ότι δεν υπήρχε στο θέατρο ό,τι δεν αναφέρεται ή δεν 
αξιοποιείται στα δραματικά κείμενα. Αυτό δεν αφορά μόνον τους ακο-
λούθους ορισμένων προσώπων ή ασήμαντα αντικείμενα, αλλά και σημα-
ντικά από σκηνική άποψη στοιχεία. Αναφέρω ένα γνωστό παράδειγμα: 
Η Άτοσσα εμφανίζεται στον στ. 155 των Περσών του Αισχύλου με τρό-
πο τελετουργικό πάνω σε ένα άρμα, για το οποίο όμως δεν αναφέρεται 

6. Έτσι εξηγείται γιατί η παρατήρηση της Dale (1969) 119 σχετικά με τις σκηνικές 
ενδείξεις των δραματικών κειμένων, ότι δηλαδή “the most precise indications often 
concern, somewhat paradoxically, what was invisible to the audience, or visible in so 
rudimentary a form that they needed help in interpreting what they saw”, αναφέρεται 
τελικά σε κάτι που δεν είναι τόσο παράδοξο. 
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τίποτα απολύτως στο κείμενο — ο αναγνώστης (σε αντίθεση με τον θεα-
τή) το αντιλαμβάνεται μόλις στους στ. 607–9.

(β) Σε περιπτώσεις όπως αυτή της μελέτης του Διονυσιακού θεά-
τρου, όπου τα πραγματικά, αναμφισβήτητα δεδομένα είναι πολύ λίγα, 
είναι αδύνατον να εξαγάγει κανείς συμπεράσματα από την εξέταση με-
μονωμένων χωρίων ή και έργων. Η απλοϊκή μετάβαση από τον λόγο των 
προσώπων στον “σκηνικό χώρο” ανάλογα με τη ‘σκηνοθετική’ αντίληψη 
κάθε μελετητή και, στη συνέχεια, η αναγωγή από τον “σκηνικό χώρο” 
στον “αρχιτεκτονικό χώρο”, μάλιστα χωρίς τα αρχαιολογικά δεδομένα, 
το μόνο που πετυχαίνει είναι να οδηγεί σε μια αντιπαραγωγική συζήτη-
ση. Μονάχα η σ υ ν δ υ α σ τ ι κ ή  εξέταση των φιλολογικών και αρχαιολο-
γικών μαρτυριών και μάλιστα σε σ υ γ χ ρ ο ν ι κ ή  βάση ίσως επιτρέψει 
ασφαλέστερα συμπεράσματα. Συγχρονική μελέτη θα πει πρακτικά στη 
συγκεκριμένη περίπτωση: για μια μικρή σχετικά χρονική περίοδο. Αυτό 
βέβαια — θα πρέπει να διευκρινιστεί ρητά — δεν είναι ακριβώς ‘συγχρο-
νική’ μελέτη. Στη μακρόχρονη διαδρομή του Ευριπίδη, για παράδειγ-
μα, θα πρέπει να θεωρείται σχεδόν βέβαιο — αυτό θα φανεί και από την 
εξέταση που θα ακολουθήσει — ότι η θεατρική σκηνή γνώρισε αλλαγές. 
Έπειτα, μια πραγματικά ‘συγχρονική’ μελέτη του δράματος σε σχέση 
με τη σκηνή θα προϋπέθετε βέβαια τη συνεξέταση του αποσπασματικά 
σωζόμενου έργου του Ευριπίδη, καθώς επίσης και της δραματικής παρα-
γωγής του Σοφοκλή και του Αριστοφάνη. Αν και περιστασιακά αναφέ-
ρομαι σε αυτούς, η παρούσα εργασία δεν καλύπτει εξαντλητικά όλο αυτό 
το φάσμα και ως προς αυτό θα πρέπει να θεωρηθεί μέρος μόνον μιας 
ευρύτερης μελέτης. 

(γ) Ένα θεατρικό έργο δεν προϋποθέτει επί της ουσίας συγκεκριμένο 
σκηνικό οικοδόμημα ή σκηνικά μέσα για να παιχτεί. Τέτοια απολύτως 
απαραίτητη προϋπόθεση δεν υπάρχει στο θέατρο.7 Η συζήτηση για τη 
σκηνή και τα μηχανήματα αναφέρεται λοιπόν στις συμβάσεις ή συνήθει-
ες της εποχής που γράφηκε το έργο αλλά και στις εικαζόμενες απαιτή-
σεις του κοινού που θα έβλεπε την αρχική παράσταση. Ωστόσο σε κάθε 
σχετική συζήτηση υπόκειται πάντα — έστω και αν δεν διευκρινίζεται ρη-
τά — μια γενικότερη αντίληψη για τις συμβάσεις αλλά και τον ‘ρεαλισμό’  
(ο οποίος βέβαια και αυτός στηρίζεται σε κάποιες συμβάσεις) στην τέχνη 

7. Όπως το διατύπωσε εύστοχα ο Peter Brook (1978) 9: “I can take any empty space and 
call it a bare stage. A man walks across this empty space whilst someone else is watching 
him, and this is all that is needed for an act of theatre to be engaged.” Πρβ. την άποψη 
του Dover (1966) 2.
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της εποχής.8 Αυτό αποτελεί ένα εξίσου σοβαρό μεθοδολογικό πρόβλημα 
που πρέπει να αντιμετωπίσει κανείς σε μια παρόμοια μελέτη. Γι’ αυτό 
θα ήθελα να διατυπώσω στη συνέχεια ορισμένες σκέψεις.

Πόσες θύρες ή πόσα επίπεδα είχε το σκηνικό οικοδόμημα ή πόσο 
πλούσια ήταν η σκηνογραφία ή ποια μηχανήματα χρησιμοποιήθηκαν και 
πόσο συχνά —όλα αυτά συνδέονται εν μέρει με τη γενική εικόνα που έχει 
κανείς για την τέχνη και την τεχνική της εποχής. Από τις υπερβολές του 
19ου αιώνα και του πρώτου μισού του 20ού αιώνα, όταν υπέθετε κανείς 
σχεδόν χολιγουντιανές παραγωγές με πλούσια σκηνικά (χαρακτηριστικό 
παράδειγμα οι ανασυνθέσεις των Bulle και Wirsing ή οι απόψεις για τη 
σκηνογραφία, αργότερα, της Kenner και του Jobst) φτάσαμε το δεύτερο 
μισό του 20ού αιώνα σε ορισμένες ‘πουριτανικές’ απόψεις, σύμφωνα με 
τις οποίες ακόμη και προς το τέλος του 5ου αιώνα το θέατρο δεν είχε 
ρεαλιστικά χαρακτηριστικά και η σκηνή δεν είχε γνωρίσει ουσιαστική 
εξέλιξη, ενώ είναι αμφίβολο αν χρησιμοποιούνταν μηχανήματα. Ωστόσο 
η εικόνα αυτή δεν μπορεί να είναι ακριβής. Ένα θέατρο που παρουσία-
ζε ήδη από την εποχή του Αισχύλου στη σκηνή — για να αναφέρω ένα 
μόνο παράδειγμα — άρματα με άλογα, δεν μπορεί να θεωρηθεί εύκολα 
αντιρεαλιστικό ή συμβολικό (αν και θα μπορούσε να είναι αφαιρετικό).9 
Έπειτα, ο ίδιος ο Αριστοτέλης αναφέρει στην Ποιητική του (4.1448a18–
19) σαν μια από τις μεγάλες καινοτομίες στην ιστορία του θεάτρου την 
εισαγωγή της σκηνογραφίας από τον Σοφοκλή. Η ζωγραφική βέβαια της 
εποχής δεν ενδιαφερόταν για την απόδοση ‘ρεαλιστικών’ λεπτομερειών 

8. Ο Newiger (1979) 468 συμπυκνώνει το βασικό ζήτημα σε σχέση με το αρχαίο θέατρο 
ως εξής: “Ein Theater der Konventionen oder ein Theater des Realismus oder gar der 
Illusion, das ist die Grundfrage.”

9. Θυμίζω ότι στους Πέρσες του Αισχύλου η Άτοσσα εισέρχεται (159 κ.ε.) πάνω σε 
άρμα (ο Ξέρξης εισέρχεται αργότερα μάλλον πεζός). Στον Αγαμέμνονα ο ομώνυμος 
ήρωας επίσης εισέρχεται και βρίσκεται στη συνέχεια πάνω σε ένα άρμα (πρβ. 906) 
μαζί με την Κασσάνδρα (1039, 1054, 1070). Στον Ευριπίδη πάνω σε άρμα (ή κάρο) 
εισέρχεται στη σκηνή η Κλυταιμήστρα στην Ηλέκτρα (πρβ. 998), η Ανδρομάχη με 
τον Αστυάνακτα και τα λάφυρα στις Τρωάδες (568 κ.ε.) και η Κλυταιμήστρα με την 
Ιφιγένεια και τον Ορέστη στην Ιφιγένεια την εν Αυλίδι (598 κ.ε., ιδιαίτερα 619–20). 
Βλ. επίσης Melchinger (1974) 186–90 και Taplin (1977) 75–79 (ιδιαίτερα την παρατή-
ρηση στη σ. 76: “chariot-borne entries were a commonplace in the early theatre”). Δεν 
πρέπει βέβαια να θεωρείται σίγουρο ότι τα άρματα τα έσερναν πραγματικά άλογα 
ή ότι, ακόμη και αν τα έσερναν, η εμφάνιση των αρμάτων δεν περιοριζόταν απλώς 
στην άκρη της σκηνής. Υπάρχουν πάντως και άλλα παρόμοια ρεαλιστικά στοιχεία, 
όπως, π.χ., οι αναμμένες δάδες στο τέλος των Ευμενίδων αλλά και στις Τρωάδες, στην 
Ιφιγένεια την εν Ταύροις, στην Ελένη, στον Ορέστη και στον Φαέθοντα του Ευριπίδη, βλ. 
Arnott (1962) 120–12 και Dingel (1967) 74–75.
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(ιδιαίτερα για την απόδοση της φύσης) παρά εστίαζε στον άνθρωπο  
ή στην απόδοση των πραγμάτων με συμβολικό τρόπο, και δεν υπάρ-
χει λόγος να θεωρήσουμε ότι στο θέατρο ίσχυε κάτι διαφορετικό (ιδιαί-
τερα αν αναλογιστούμε ότι κάτι παρόμοιο ίσχυε και σε νεότερη εποχή 
στο ελισαβετιανό θέατρο). Από την άλλη όμως, η ζωγραφική από τον 
Πολύγνωτο και εξής (με τον Απολλόδωρο και την σκιαγραφίαν, με τον 
Ζεύξη, τον Παρράσιο κ.ά.) είχε προχωρήσει εντυπωσιακά στην απόδο-
ση υλικών και άυλων στοιχείων (όπως, π.χ., το νερό, οι φλόγες, τα κύ-
ματα, οι ‘διαφανείς χιτώνες’) αλλά και σε πειραματισμούς σχετικούς με 
την προοπτική, ενώ στη γλυπτική και στην αγγειογραφία έχουμε από το 
τελευταίο τέταρτο του 5ου αι. π.Χ. τον λεγόμενο “πλούσιο ρυθμό”.10 Αν 
η σκηνογραφία (θα αναφερθούμε σε αυτήν εκτενέστερα παρακάτω) μαρ-
τυρημένα είχε εισαχθεί στο θέατρο, είναι δυνατόν να μη χρησιμοποιήθη-
καν οι δυνατότητές της και μάλιστα από ποιητές με σχετικές γνώσεις 
— ο Ευριπίδης λεγόταν ότι είχε ξεκινήσει την καριέρα του ως ζωγρά-
φος (T IA 4 και ΙΒ 2 Kann.) — σε όλο το δυνατό εύρος; Είναι δυνατόν 
να μη χρησιμοποιήθηκε, όπου ήταν απαραίτητο, για να παρουσιαστεί με 
κάποιον τρόπο (όχι οπωσδήποτε ‘ρεαλιστικά’), το παλάτι ή ο ναός αλ-
λά και ο βράχος ή η σπηλιά (όπως στους Ιχνευτές, στον Φιλοκτήτη, στην 
Ανδρομέδα, στην Αντιόπη, στον Κύκλωπα κ.ά.); Ήδη για τον Αισχύλο ο 
αρχαίος Βίος (T 1, 14 Radt) μας πληροφορεί — όχι οπωσδήποτε αξιόπι-
στα σε όλες τις λεπτομέρειες — ότι τὴν σκηνὴν ἐκόσμησεν καὶ τὴν ὄψιν 
τῶν θεωμένων κατέπληξεν τῇ λαμπρότητι, γραφαῖς καὶ μηχαναῖς, βωμοῖς τε 
καὶ τάφοις, σάλπιγξιν, εἰδώλοις, Ἐρινύσι.11 Επιπλέον, για ποιο λόγο άραγε 
θα πρέπει να θεωρήσουμε, παρά τις σχετικές ενδείξεις, ότι δεν χρησιμο-
ποιήθηκε στο θέατρο η τεχνολογία της εποχής, την οποία οι δραματικοί 
ποιητές και το κοινό θα έβλεπαν στα μεγαλόπνοα έργα που εκτελούνταν 
λίγες εκατοντάδες μέτρα πιο πέρα από το θέατρο, πάνω στην Ακρόπολη; 
Τέλος, στο θέατρο η υποκριτική είχε γνωρίσει αλλαγές στο τελευταίο 
τέταρτο του 5ου αι., όπως φαίνεται από τις αναφορές στον Μυννίσκο και 
τον Καλλιππίδη στο τελευταίο κεφάλαιο της αριστοτελικής Ποιητικής, 
και, το σημαντικότερο, η τραγωδία σε ορισμένο βαθμό είχε ακολουθήσει 

10. Βλ. συνοπτικά Scheibler (1994) 113 κ.ε. Παραλληλισμό της ζωγραφικής και της τρα-
γωδίας βρίσκει κανείς στους (γραμμένους γύρω στο 400 π.Χ. ή λίγο αργότερα) Δισ-
σοὺς λόγους (απόσπ. 3, 10 D–K): ἐν γὰρ τραγῳδοποιίᾳ καὶ ζωγραφίᾳ ὅστις <κα> πλεῖστα 
ἐξαπατῇ ὅμοια τοῖς ἀληθινοῖς ποιέων, οὗτος ἄριστος.

11. Για τις υπερβολές ως προς το θεαματικό στοιχείο στον Αισχύλο αλλά και για το συ-
γκεκριμένο χωρίο ειδικότερα βλ. Taplin (1977) 39–49.
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αναμφισβήτητα μια κατεύθυνση ‘ρεαλιστικότερη’, όπως μαρτυρούν αδι-
άψευστα οι τραγωδίες του Ευριπίδη.12 Γιατί θα πρέπει να θεωρείται 
απίθανο ότι η σκηνή του θεάτρου στην Αθήνα γνώρισε τις τελευταίες δε-
καετίες του αιώνα κάποιου είδους εξέλιξη, ακολουθώντας το δράμα αλλά 
και τις άλλες τέχνες;13 Ίσως σε παρόμοια ζητήματα να είναι πιο συνε-
τή η αποφυγή οποιουδήποτε δογματισμού, όπως επίσης η αξιο λόγηση 
των αρχαίων πηγών κατά περίπτωση και όχι με γενικευτικές κρίσεις. 
Ύστερα από αυτές τις — αναγκαστικά εκτενείς — διευκρινίσεις προχω-
ρώ στην εξέταση των επιμέρους έργων με χρονολογική σειρά.14

Στην Αλκηστη η υπόθεση διαδραματίζεται μπροστά στο παλάτι 
του βασιλιά Άδμητου στις Φερές. Οι εναρκτήριοι στίχοι εκφέρονται από 
τον Απόλλωνα, ενώ στη συνέχεια (στ. 28) εμφανίζεται ο Θάνατος. Από 
την αναφορά του Άδμητου ότι ο ξενώνας στον οποίο θα φιλοξενηθεί ο 
Ηρακλής βρίσκεται σε άλλο, ξεχωριστό μέρος (543 χωρὶς ξενῶνές εἰσιν 
οἷ σ᾽ ἐσάξομεν) θα μπορούσε να υποθέσει κανείς ότι ο ξενώνας διαθέτει 
διαφορετική είσοδο από τη μεγάλη δίφυλλη πύλη. Η εντύπωση αυτή επι-
τείνεται στη συνέχεια από τις οδηγίες που δίνει ο Άδμητος στον δούλο 
του για τη φιλοξενία του Ηρακλή, ότι δηλαδή θα πρέπει να τον οδηγή-
σει στον απομακρυσμένο αυτόν χώρο που μπορεί να απομονωθεί από τα 
υπόλοιπα διαμερίσματα (στ. 546–8):

ἡγοῦ σὺ τῷδε δωμάτων ἐξωπίους
ξενῶνας οἴξας τοῖς τ’ ἐφεστῶσιν φράσον 
σίτων παρεῖναι πλῆθος, εὖ δὲ κλῄσατε
θύρας μεταύλους·

12. Στους Βατράχους του Αριστοφάνη, μεταξύ πολλών άλλων, ο Αισχύλος παρουσιάζει 
τον Ευριπίδη ως ῥακιοσυρραπτάδην (842) και τον κατηγορεί ότι ευτέλισε τον σεμνό 
τρόπο εμφάνισης παρουσιάζοντας “τους βασιλιάδες ντυμένους με κουρέλια, για να 
φαίνονται στους ανθρώπους αξιολύπητοι” (1064). Ήδη στου Αχαρνείς (στ. 412 κ.ε.) 
αναφέρεται ολόκληρη σειρά από ήρωες τραγωδιών του Ευριπίδη που φορούσαν κου-
ρέλια. Από τις σωζόμενες σε μας τραγωδίες αρκεί να θυμηθεί κανείς την Ηλέκτρα, την 
Ελένη και τον Ορέστη. Για τον ρεαλισμό σε σχέση με την υποκριτική και τα όρια του 
κοινωνικού πρέποντος βλ. Csapo (2010) 117–39.

13. Ανάμεσα στις αναπαραστατικές δυνατότητες της σκηνής και στη φαντασία που απαι-
τούσαν οι τραγωδίες από τον θεατή υπήρχε γενικά κατά την κλασική περίοδο αντι-
στοιχία, βλ. Fantuzzi (1990).

14. Ως προς το κείμενο ακολουθώ την έκδοση του J. Diggle, ενώ ως προς τη χρονολογική 
σειρά, ιδιαίτερα εκεί όπου δεν υπάρχουν πιο συγκεκριμένες ενδείξεις, τα γενικά συμπε-
ράσματα από τις μετρικές αναλύσεις όπως εκτίθενται από τους Cropp – Fick (1985) 5–8. 
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Ωστόσο η αναφορά σε “πύλη” (90 πύλας, 98 πυλῶν), όπου δεν βλέπει 
υπηρέτη και νερό για να πλύνει κανείς τα χέρια του, η αναφορά αργότερα 
του υπηρέτη στον Ηρακλή που “τόλμησε να διαβεί το κατώφλι (πύλας)” 
(752) αλλά και του ίδιου του Ηρακλή ότι διάβηκε με δυσκολία “τούτο 
το κατώφλι (τάσδε … πύλας)” (829), δύσκολα μπορούν να χρησιμο ποιη-
θούν από μόνες τους ως απόδειξη υπέρ της χρήσης πλαϊνών θυρών. Θα 
μπορούσε κάλλιστα να θεωρήσει κανείς ότι ο Άδμητος περιγράφει κάτι, 
ακριβώς επειδή δεν το βλέπουν οι θεατές.15 Αν προσέξει μάλιστα κανείς 
τις λεπτομέρειες, η εντολή του Άδμητου προς τον υπηρέτη (546 κ.ε.) εί-
ναι να οδηγήσει τον Ηρακλή στους ἐξωπίους ξενῶνας και στη συνέχεια να 
κλείσει τις μεταύλους θύρας (τουτέστιν: “a door of communication between 
the house and the guest rooms”)16, ώστε ο φιλοξενούμενος να μην ενοχλεί-
ται από τον θρήνο. Το χαρακτηριστικά ευριπίδειο επίθετο ἐξώπιος ισο-
δυναμεί όχι με το “έξω”/“εξωτερικός” αλλά με το “απομακρυσμένος”.17 
Επομένως, από το ίδιο το κείμενο προκύπτει μόνον ότι πρόκειται για τα 
μακρινά διαμερίσματα ενός πολύ μεγάλου οικοδομήματος. Εάν επρόκει-
το για ιδιωτική κατοικία, το ζήτημα θα ήταν απλό: η μόνη είσοδος που θα 
μπορούσε να χρησιμοποιηθεί θα ήταν η κεντρική, γιατί οι κατοι κίες διέ-
θεταν κατά κανόνα μόνο μία θύρα στην πρόσοψη. Όμως εδώ δεν πρόκει-
ται για ιδιωτική κατοικία αλλά για ανάκτορο, που ακριβώς γι’ αυτόν τον 
λόγο δεν θα έπρεπε να δίνει την εντύπωση ότι είναι μια απλή κατοικία.  
Εάν υπήρχαν — όπως φαίνεται πολύ πιθανό — τα παρασκήνια, γιατί να 
μη γινόταν η είσοδος από μια πλαϊνή θύρα; Σε αυτό θα συνηγορούσε και 
μια άλλη λεπτομέρεια: Στην κεντρική είσοδο του κτιρίου έχει λάβει χώ-
ρα ο θάνατος της Άλκηστης και ο συνακόλουθος θρήνος. Για λόγους που 
συνδέονται με παραδοσιακές αντιλήψεις (πρβ. στ. 549–50: “οι ξένοι, όταν 
δειπνούν, δεν πρέπει να ακούν στεναγμούς και να στενοχωριούνται”)  
ο Άδμητος επιθυμεί να μην ενοχληθεί ο Ηρακλής από τον θρήνο. Από 
αυτή την άποψη θα ήταν πιο φυσικό ο Ηρακλής να μην οδηγείται στον 

15. Υπέρ της παρουσίασης πλαϊνών θυρών ο Pickard-Cambridge (1946) 52, αλλά η Dale 
(1954) ad 546 ff. και η Parker (2007) ad 548–9 διατυπώνουν αντίθετη άποψη. Για τη ση-
μασία του οίκου και των θυρών στην Άλκηστη βλ. Riemer (1989) και Slater (2013) 32–34.

16. Βλ. Gardner (1901) 301, ο οποίος ερμηνεύει γενικά πολύ σωστά, κατά τη γνώμη μου, 
τον όρο και παραπέμπει στον Βιτρούβιο 6.7.5 (Ιnter duo autem peristylia et hospitalia 
itinera sunt quae mesauloe dicuntur quod inter duas aulas media sunt interposita), εικά-
ζοντας ότι είχε υπόψη του τον Ευριπίδη. Πρβ. Dörpfeld – Reisch (1896) 204· Noack 
(1915) 38· Rider (1916) 236–237.

17. Η σημασία του “μακριά” προκύπτει, νομίζω, από τα άλλα δύο σχετικά χωρία του 
Ευριπίδη Μήδ. 624, Ικέτ. 1038 αλλά και την παρωδία του Αριστοφάνη, Θεσμ. 881. 
Πρβ. επίσης, Σ Ευρ. Μήδ. 624 (ἐξώπιος δέ, ἀντὶ τοῦ ἀφεστηκώς αὐτῆς).
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ξενώνα μέσα από το σημείο όπου βρίσκεται η νεκρή και ακούγεται ήδη 
θρήνος. Από την άλλη πλευρά, εδώ προέχει το μοτίβο της γενναιόδωρης 
φιλοξενίας, η οποία θα ήταν πιο φυσικό να συνδέεται με την είσοδο από 
την κυρίως θύρα.18 Είναι δύσκολο να φανταστεί κανείς τον Χορό να λέει 
για τον Άδμητο ότι “άνοιξε διάπλατα” (597: ἀμπετάσας) τον οίκο του για 
να δεχτεί τον ξένο ή τον δούλο να επικρίνει τον Ηρακλή, επειδή “τόλμη-
σε να διαβεί την πύλη” (752 κἀτόλμησ’ ἀμείψασθαι πύλας) ή, τέλος, τον 
Ηρακλή να δηλώνει αργότερα ότι “πίεσε την καρδιά του” (829) για να 
εισέλθει, εάν επρόκειτο απλώς για την είσοδο από μια πλαϊνή θύρα. Σε 
σχέση με το ζήτημα αυτό ενδιαφέρον είναι το γεγονός ότι ούτε ο Φέρης 
φαίνεται να εισέρχεται στη σκηνή (στ. 611) από πλαϊνή θύρα — από την 
κύρια πύλη δεν θα μπορούσε να εισέρχεται, γιατί θα είχε συναντήσει τον 
Άδμητο — αλλά χρησιμο ποιεί, όπως και για την έξοδό του (πρβ. 736 
κ.ε.), μια από τις παρόδους.19 Στην Άλκηστη, λοιπόν, δεν φαίνεται πιθανό 
να χρησιμοποιήθηκε γενικά δεύτερη θύρα.

Στο κείμενο αναφέρεται επίσης σε σχέση με την κεντρική πύλη ένα 
πρόθυρον (101: οὔτις ἐπὶ προθύροις). Από αυτό το μέρος πιθανώς απευ-
θύνεται στην αρχή ο Απόλλων (ο οποίος είχε εισέλθει στη σκηνή από 
μία πάροδο, όπως φαίνεται από την προσφώνηση ὦ δώματ’) στον Θά-
νατο (πβ. στ. 28), και εκεί ίσως εκτυλίσσεται η σκηνή του θανάτου της 
Άλκηστης. Αλλά τι ακριβώς δηλώνεται με τη λέξη πρόθυρον; Η λέξη ση-
μαίνει γενικά “space before a door, whether or not it is a porch or portico” 
(LSJ s.v. I 3). Όπως παρατηρεί ο W. G. Arnott, πουθενά στα δραματικά 
κείμενα δεν είναι δυνατόν να αντιληφθούμε αν οι θύρες του σκηνικού οι-
κοδομήματος ήταν “(1) recessed behind the wall of the σκηνή, (2) deco-
rated with porches projecting in front of the wall or (3) simply flat with the 
wall”.20 Αυτό ωστόσο δεν είναι απολύτως ακριβές, αφού στην Ιφιγένεια 
την εν Ταύροις η φράση ἐν παραστάσιν (1159) υποδηλώνει έναν χώρο ανά-
μεσα σε (κάποιου είδους) κίονες ή προεξοχή μπροστά στην κυρίως πύλη 

18. Από την ίδια θύρα θα πρέπει να θεωρήσουμε ότι εξέρχεται αργότερα (στ. 773 κ.ε.), 
όταν βγαίνει στεφανωμένος με κλαδιά μυρτιάς, έτοιμος να φύγει, και συναντά τον 
δούλο.

19. Ότι ο Φέρης δεν έρχεται από το ανάκτορο προκύπτει και από τη αναγγελία του κορυ-
φαίου του Χορού ότι τον βλέπει στείχοντα (612). Βλ. Riemer (1989) 142 σημ. 330.

20. Arnott (1996) ad fr. 268.3, όπου υπάρχουν συγκεντρωμένα τα χωρία από το δράμα, 
καθώς και η σχετική βιβλιογραφία. Για το πρόθυρον στο θέατρο βλ. κυρίως Rees 
(1915) ιδιαίτερα 126–27 (Άλκηστη) και Pickard-Cambridge (1946) 75–100 (όπου μπο-
ρεί να δει κανείς σχετικές απεικονίσεις σε αγγεία). Ο Pickard-Cambridge θεωρεί ότι οι 
παραστάσεις των αγγείων είναι συμβατικές και αμφισβητεί ότι δίνουν πραγματικά 
πληροφορίες για τη σκηνή. 
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(βλ. παρακάτω). Στην περίπτωση της Άλκηστης πρέπει να λάβει κανείς 
υπόψη του επίσης την απουλική λουτροφόρο του τελευταίου τρίτου του 
4ου αι. π.Χ. με την Άλκηστη [ΕΙΚ. 1],21 στην οποία απεικονίζεται χωρίς 
αμφιβολία η συγκεκριμένη σκηνή της ευριπίδειας τραγωδίας στο ανά-
κτορο. Αν πρόκειται για πρόθυρον με προεξέχοντες κίονες, όπως θεωρεί 
ο Taplin,22 ο ζωγράφος δύσκολα θα μπορούσε να έχει αντλήσει τη λεπτο-
μέρεια αυτή απευθείας από το κείμενο (αν υποτεθεί ότι έκαναν ποτέ κά-
τι τέτοιο οι αγγειογράφοι), αφού το πρόθυρον αναφέρεται σύντομα στην 
πάροδο, ενώ η απεικονιζόμενη σκηνή αντιστοιχεί στο δεύτερο Επεισό-
διο. Επομένως, αν το απουλικό αγγείο όντως προϋποθέτει κάποια πα-
ράσταση της Άλκηστης, το θέατρο στο οποίο θα είδε ο αγγειογράφος 
την παράσταση (ή γενικότερα παρόμοιες παραστάσεις, αν πρόκειται 

21. Trendall – Webster (1971) 75 (III 3, 5)· Taplin (2007) 110–11 fig. 31.
22. Taplin (2007) 111: “Here the dying Alkestis [...] sits centrally on her deathbed inside  

a portico”.

ΕΙΚ. 1. Απουλική λουτροφόρος από την Απουλία, στην οποία εικονίζεται η σκηνή  
του θανάτου από την Άλκηστη, περ. 340 π.Χ. (Basel, Antikenmuseum)
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για σύμβαση) ίσως είχε προστώο (porticus) στην κυρίως θύρα, δηλαδή 
ένα κατάλληλο από θεατρική άποψη πλαίσιο για μια μεγάλη δραματική 
σκηνή που διαδραματίζεται στην κυρίως είσοδο ενός ανακτόρου. Στην 
πραγματικότητα ωστόσο αυτό που απεικονίζει η αγγειογραφία δεν εί-
ναι άλλο από το συμβατικό, γνωστό από τα απουλικά αγγεία μοτίβο του 
ναΐσκου (βλ. παρακάτω σ. 174), το οποίο απλώς λόγω του μεγέθους του 
αγγείου και της εστίασης του αγγειογράφου ίσως δημιουργεί την εντύ-
πωση ότι είναι πρόθυρον.

Κατά την επιθανάτια σκηνή της Άλκηστης (στ. 243 κ.ε.) θα πρέπει 
να αποκλείσουμε τη χρήση εκκυκλήματος.23 Στον στ. 233 ο Χορός αναγ-
γέλλει σε λυρικά μέτρα ότι βγαίνει η Άλκηστη με τον άντρα της (“Να, 
να, βγαίνει δα από το ανάκτορο μαζί με τον άντρα της”), ενώ λίγο αρ-
γότερα η ίδια η βασίλισσα ζητά να την “αφήσουν” και να την “πλαγιά-
σουν”, γιατί δεν τη βαστούν τα πόδια της (267: κλίνατ’, οὐ σθένω ποσίν). 
Προφανώς την πλαγιάζουν οι θεράπαινες σε ένα ανάκλιντρο, το οποίο θα 
είχε μεταφερθεί μαζί της στη σκηνή. Επειδή δεν πρόκειται για διαδρα-
ματιζόμενα σε εσωτερικό χώρο και επειδή η Άλκηστη και η συνοδεία 
της (ο Άδμητος, τα δύο παιδιά, οι ακόλουθοι) δεν μπορούν να μεταφέ-
ρονται πάνω σε μια τέτοια τροχήλατη εξέδρα, πρέπει να θεωρήσουμε 
ότι το ανάκλιντρο μετέφεραν έξω ακόλουθοι, όπως συμβαίνει στην εντε-
λώς παράλληλη σκηνή με την αναγγελία και την εμφάνιση της Φαίδρας 
στον Ιππόλυτο (στ. 170 κ.ε.), όπου το ανάκλιντρο το μετέφεραν επίσης 
ακόλουθοι (βλ. παρακάτω). Και στις δύο περιπτώσεις, πρόκειται, όπως 
δείχνει και το τυπικό στοιχείο της αναγγελίας από τον Χορό (οι ανάπαι-
στοι βρίσκονται εδώ λίγο παρακάτω, στους στ. 238–43), για μια από τις 
σκηνές που χαρακτηρίζονται συνήθως ως ‘κινούμενες πλαστικές εικόνες’ 
(moving tableaux).24 

Η σκηνή με την εκφορά της Άλκηστης, την οποία ακολουθούν σε πο-
μπή ο Άδμητος και ο Χορός και η οποία διαρκεί όσο περίπου η απαγγε-
λία 15 στίχων (αρχίζει με τον στ. 606 και τελειώνει με τον στ. 746, αλλά 
στους στ. 614–740 παρεμβάλλεται η άφιξη του Φέρη και η συζή  τηση με 
τον Άδμητο), θα μπορούσε οπωσδήποτε να παρουσιαστεί σκηνικά με πιο 
πειστικό τρόπο, εάν υπήρχαν παρασκήνια, τα οποία θα επέτρεπαν στην 

23. Τη χρήση του δέχεται ο Χουρμουζιάδης (2008) 119 σημ. 30, αντίθετα με την παλιό-
τερη άποψή του (1965: 108).

24. Βλ. Hourmouziades (1965) 141–44 και Halleran (1985) 11–18. Η Dale (1969) 121 θεω-
ρεί ότι το εκκύκλημα χρησιμοποιούνταν όχι μόνο για να παρουσιαστούν σκηνές που 
διαδραματίζονταν στο εσωτερικό αλλά και για να μεταφερθούν βαριά αντικείμενα, 
ωστόσο θεωρεί ([1954] ad 238–43) ότι εδώ το ανάκλιντρο το μεταφέρουν ακόλουθοι.
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πομπή να ξεδιπλωθεί.25 Τέλος, θα πρέπει να προσεχτεί ότι στο έργο δεν 
χρησιμοποιείται το θεολογείον (ο Θάνατος εμφανίζεται στο ίδιο επίπεδο 
με τα υπόλοιπα πρόσωπα του έργου). Θυμίζω ότι ο Wila mowitz χρονολο-
γεί την εισαγωγή του θεολογείου στα μέσα της δεκα ετίας του 420.26

Στη ΜηδειΑ η υπόθεση εκτυλίσσεται στην Κόρινθο και το σκηνικό 
παρουσιάζει την κύρια θύρα του οίκου, όπου διαμένει η Μήδεια (με τα 
παιδιά, την Τροφό και τον παιδαγωγό), καθώς και τον δημόσιο δρόμο 
μπροστά από αυτόν. Μια άλλη δυνατότητα θα ήταν να θεωρήσει κανείς, 
ακολουθώντας τον Wilamowitz, ότι η κύρια θύρα αντιστοιχούσε σε αυτήν 
του ανακτόρου της Κορίνθου, ενώ στον εντυπωσιακό οίκο της Μήδειας 
αντιστοιχούσε μια από τις πλαϊ νές θύρες των παρασκηνίων.27 Η άποψη 
αυτή δεν μου φαίνεται πειστική για διάφορους λόγους (αρκεί να σκεφτεί 
κανείς την εμφάνιση του αγγελιαφόρου στον στ. 1121 κ.ε.). Ο Weiss-
mann έχει δια τυπώσει επίσης την άποψη ότι η χρήση του ρήματος πα-
ρέρχομαι σε διάφορα χωρία τραγωδιών, όπως συμβαίνει στη Μήδεια με 
τον Χορό, που θέλει να μπει μέσα για να σώσει τα παιδιά (1275 παρελθὼν 
δόμους, πρβ. 1137), υποδηλώνει λόγω της πρόθεσης παρα- ως πρώτου 
συνθετικού την κίνηση μέσω πλαϊνής θύρας (όχι της παρόδου).28 Αλλά 
ούτε αυτό μου φαίνεται πειστικό: η συγκεκριμένη πρόθεση σε παρόμοια 
ρήματα κίνησης δεν δηλώνει άλλο παρά την είσοδο στο εσωτερικό.29 Αυ-
τό βέβαια δεν σημαίνει ότι η οικία δεν ήταν μεγάλη και δεν θα μπορούσε 
να μοιάζει με ανάκτορο.

Στο τέλος του έργου η Μήδεια εμφανίζεται με τα παιδιά της πά-
νω στο άρμα του Ήλιου (στ. 1317–1404) κάπου ψηλά. Στην περίπτω-
ση αυτή ίσως χρησιμοποιήθηκε η μηχανή για να παρουσιάσει ιπτάμενο 
ψηλά το άρμα του Ήλιου. Το αποτέλεσμα σε αυτή την περίπτωση θα 
ήταν εντυπωσιακό. Ωστόσο η χρήση μηχανής δεν πρέπει να θεωρείται βέ-
βαιη, καθώς ούτε ενδείξεις υπάρχουν στο κείμενο ούτε ακολουθείται η 

25. Βλ. Pschor (1908) 11. Ο Pschor (9) θεωρεί επίσης ότι η εμφάνιση του Θανάτου στην 
αρχή του έργου, ο οποίος χρησιμοποιεί αναπαίστους, εξηγείται καλύτερα, εάν θεω-
ρήσουμε ότι υπήρχαν παρασκήνια.

26. Wilamowitz (1895) I 149. Ο όρος θεολογεῖον χρησιμοποιείται στο παρόν κείμενο συμ-
βατικά για το θέατρο του 5ου αι. π.Χ. Για τα προβλήματα που παρουσιάζει ο όρος  
βλ. παρακάτω σημ. 177.

27. Wilamowitz (1906) 197· την άποψη αυτή υιοθετεί και ο Frickenhaus (1917) 14.
28. Βλ. σχετικά Weissmann (1893) 65–66. Πρβ. Αισχ. Χοηφ. 849, Σοφ. Αντιγ. 1255, Ο.Τ. 

1241, Ηλ. 1337. Υπέρ της ύπαρξης παρασκηνίων στη Μήδεια βλ. Pschor (1908) 12.
29. Πρβ. LSJ s.v. παρέρχομαι ΙΙΙ 2.
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τυπική δομή (κυρίως δεν υπάρχει η εκτενής ρήσις του θεού, την οποία 
συναντούμε σε περιπτώσεις εμφάνισης από μηχανής θεού από την Ανδρο-
μάχη και ύστερα), ούτε θα ήταν κάτι πολύ απλό τεχνικά (ακόμη και αν 
τα δύο παιδιά είχαν αντικατασταθεί από κούκλες).30 Μια άλλη λύση θα 
ήταν να θεωρήσουμε, όπως πρότεινε ο Bethe, ότι χρησιμοποιήθηκε εκ-
κύκλημα. Η προτροπή να ανοίξουν οι πύλες (Ιάσων: στ. 1314–15) συνδέ-
εται όντως σε αρκετές περιπτώσεις με τη χρήση εκκυκλήματος, ενώ τα 
λόγια της Μήδειας που ακολουθούν αμέσως μετά (στ. 1317–20: τί τάσδε 
κινεῖς κἀναμοχλεύεις πύλας … | εἰ δ᾽ ἐμοῦ χρείαν ἔχεις, | λέγ᾽ εἴ τι βούλῃ, 
χειρὶ δ᾽ οὐ ψαύσεις ποτέ) όπως και η παράκληση του Ιάσονα λίγο αργότε-
ρα να “αγγίξει” το κορμί των παιδιών του (1402–3: δός μοι πρὸς θεῶν | 
μαλακοῦ χρωτὸς ψαῦσαι τέκνων) θα μπορούσε να θεωρήσει κανείς ότι ανα-
φέρονται όχι στο ύψος στο οποίο βρίσκεται αλλά στην υπερφυσική δύ-
ναμη της Μήδειας, που δεν επιτρέπει σε κανέναν να την αγγίξει.31 Αλλά 
θα σκηνοθετούσε άραγε ο Ευριπίδης στη συγκεκριμένη περίπτωση την 
επίδειξη της υπερφυσικής δύναμης με το εκκύκλημα και όχι, όπως κάνει 
με τους θεούς, δείχνοντας το συγκεκριμένο πρόσωπο κάπου ψηλότερα; 
Μια τρίτη δυνατότητα θα ήταν η εμφάνιση του άρματος με τους φτερω-
τούς δράκοντες στο θεολογείον.32 Στην περίπτωση αυτή θα υπήρχε ομοιό-
τητα με τους στ. 1561 κ.ε. του Ορέστη, όπου, ενώ ο Μενέλαος ζητά από 
τους δούλους του να ανοίξουν βίαια την πύλη, εμφανίζεται στη στέγη ο 
Ορέστης. Από την άλλη, η εμφάνιση βέβαια της Μήδειας ξαφνικά στον 

30. Βλ. κυρίως Wecklein (1875)· Pschor (1908) 13· Cunningham (1954)· Mastronarde 
(1990) 264–66· Mastronarde (2002) 38–39, 372–373. Για την απουσία των τυπικών 
χαρακτηριστικών της εμφάνισης deus ex machina στη Μήδεια — μια ένδειξη ότι πρό-
κειται για πρώιμη χρήση της τεχνικής αυτής — βλ. Johnston (2019). Η αναφορά 
του Αριστοτέλη Ποιητ. 15.1454b1 σε “λύση” ἀπὸ μηχανῆς στη Μήδεια φαίνεται να 
εν νοεί μάλλον υπερφυσική παρέμβαση παρά τη χρήση ανυψωτικού μηχανήματος.  
Το Σ Ευρ. Μήδ. 1320 (ἐπὶ ὕψους γὰρ παραφαίνεται ἡ Μήδεια, ὀχουμένη δρακοντίνοις 
ἅρμασι καὶ βαστάζουσα τοὺς παῖδας) όπως και το Σ Ευρ. Μήδ. 1317 θα μπορούσαν να 
στηρίζονται σε απλή εικασία που προκύπτει από την ανάγνωση του κειμένου, βλ. 
Mastronarde (1990) 264 σημ. 49. Αν χρησιμοποιήθηκε όντως μηχανή στη Μήδεια, 
τότε θα πρέπει να υποθέσουμε ότι το μηχάνημα αυτό του θεάτρου ήταν πολύ μεγά-
λο και ψηλό. Αυτό συνάδει και με τα αρχαιολογικά δεδομένα, βλ. Papastamati-von 
Moock (2014) 63 κ.ε. για το πολύ ογκώδες και βαθύ θεμέλιο Τ, τα ξύλα βάσης (περί-
που 0,20 cm x 0,20 cm) και τα άλλα κατασκευαστικά στοιχεία.

31. Για την άποψη αυτή βλ. Bethe (1896) 145, ο οποίος ερμηνεύει τους στ. 1320 κ.ε. ως 
εξής: “Sprich, wenn Du willst; berühren wirst du mich nicht: denn dieser von meinem 
Ahnen Helios geschenkte Wagen hat die wunderbare Kraft, dass er mich schützt vor 
Feindes Hand.”

32. Frickenhaus (1917) 14.
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αέρα με τη μηχανή θα αποτελούσε αναμφισβήτητα ένα σκηνικά εντυπω-
σιακό coup de théâtre, ταιριαστό στον Ευριπίδη και γι’ αυτό ίσως τελικά 
πιο πειστική λύση. Στην περίπτωση ωστόσο αυτή θα ήταν δύσκολο να 
παρουσιάσει κανείς μια συζήτηση που διαρκεί για περίπου 100 στίχους 
με τον ένα συνομιλητή πάνω σε ένα άρμα συνεχώς αιωρούμενο. Γι’ αυτό 
ίσως η μηχανή να άφηνε το άρμα στη στέγη και στο τέλος να το σήκωνε 
ξανά για να εξαφανιστεί.33

Στους ηρΑ κ λ ειδεσ  η σκηνή αναπαριστά έναν ναό κάπου στην  
Τετράπολη κοντά στον Μαραθώνα, προφανώς με μία κεντρική πύλη 
(από την οποία εξέρχεται η Μακαρία και στη συνέχεια η Αλκμήνη).  
Κάπου μπροστά στον ναό θα υπήρχε ένας βωμός του Διός Αγοραίου, 
όπου θα εμφανιζόταν ο Ιόλαος με τα αγόρια του Ηρακλή. Η παράσταση 
που υπάρχει στην πελίκη από τη Λουκανία (ΕΙΚ. 2), η οποία χωρίς αμφι-
βολία παρουσιάζει σκηνή από το έργο, δίνει μια καλή εικόνα ενός τέτοιου 
βωμού με τους ικέτες.34 Πού ακριβώς βρισκόταν ο βωμός είναι δύσκολο 
να το πει κανείς με βεβαιότητα, αλλά το πιο λογικό θα ήταν να βρίσκεται 
κοντά στην κεντρική θύρα. Η μία πάροδος θα οδηγούσε στο Άργος και η 
άλλη στον Μαραθώνα ή την Αθήνα, ενώ, όπως σε όλα τα έργα με ικεσία 
(Αισχύλου Ικέτιδες, Σοφοκλή Οιδίπους επί Κολωνώ, Ευριπίδη Ικέτιδες 
και Ηρακλής), έτσι κι εδώ η ορχήστρα θα έπαιζε σημαντικό ρόλο στα 
δια δραματιζόμενα. Ένα πρόβλημα που τίθεται σε αυτήν την περίπτωση 
σε παρόμοια έργα ικεσίας είναι αν οι υποκριτές έπαιζαν στο ίδιο επίπεδο 
με τον Χορό, όταν μάλιστα μπροστά στο σκηνικό οικοδόμημα βρίσκο-
νταν επιπλέον οι ικέτες. Το ζήτημα όμως θα πρέπει να εξεταστεί σε συ-
νάρτηση με τη συζήτηση για την ύπαρξη υπερυψωμένης σκηνής.

33. Σε ορισμένες περιπτώσεις στην κωμωδία πρόσωπα που εμφανίζονται με μηχανή μπο-
ρούσαν να μιλούν για πολύ χρόνο αιωρούμενα (π.χ. ο Τρυγαίος στην Ειρήνη 82–179). 
Αλλά βέβαια πρόκειται ακριβώς για σκηνές στις οποίες η αιώρηση του υποκριτή για 
πολλή ώρα, με όλες τις δυσάρεστες συνέπειές της, θα αποτελούσε ευκαιρία για γέλιο, 
ενώ αντίθετα η τραγωδία θα έπρεπε να αποφεύγει πάση θυσία ακριβώς τον κίνδυνο 
δημιουργίας κωμικού αποτελέσματος. Στον Ηρακλή η αναγγελία της άφιξης της Θέ-
τιδας από τον Χορό (122 δαίμων ὅδε τις λευκὴν αἰθέρα | πορθμευόμενος τῶν ἱπποβότων 
| Φθίας πεδίων ἐπιβαίνει), καθώς και τα λόγια της Λύσσας στον στ. 873 (ἐς δόμους δ᾽ 
ἡμεῖς ἄφαντοι δυσόμεσθ᾽ Ἡρακλέους) δείχνουν ότι το συνηθισμένο ήταν ο γερανός να 
αφήνει τα πρόσωπα πάνω στη στέγη πριν αρχίσουν τον λόγο τους. Βλ. και Mastro-
narde (1990) 269. 

34. Taplin (2007) 126–30 fig. 37 και 38· Trendall – Webster 1971, 1113, 20. Για τους σκη-
νικούς βωμούς όπως απεικονίζονται στην αγγειογραφία βλ. αναλυτικά Gogos (1984) 
27–43.
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Στον ιππόλυτό — ένα από τα λίγα έργα του Ευριπίδη που κέρδι-
σαν την πρώτη θέση — το σκηνικό δείχνει το παλάτι στην Τροιζήνα με 
την κύρια πύλη. Όπως σημειώσαμε στη Μήδεια, ούτε εδώ η χρήση του 
ρήματος παρέρχομαι (108–109 χωρεῖτ’, ὀπαδοί, καὶ παρελθόντες δόμους | 
σίτων μέλεσθε) σημαίνει ότι οι υπηρέτες χρησιμοποιούσαν την πλαϊνή θύ-
ρα για να εισέλθουν και άρα ότι υπήρχαν τρεις θύρες στο σκηνικό οικοδό-
μημα. Μπροστά από το παλάτι υπάρχουν αγάλματα της Αφροδίτης και 
ίσως της Άρτεμης. Για το άγαλμα της Αφροδίτης λέγεται ρητά ότι βρι-
σκόταν κοντά στην πύλη (στ. 101 τήνδ’ ἣ πύλαισι σαῖς ἐφέστηκεν Κύπρις).  
Η Άρτεμη εμφανίζεται (στ. 1282) σίγουρα κάπου ψηλά, όπως προ-
κύπτει άλλωστε από τη σκηνή που ακολουθεί αλλά και από άλλες 

ΕΙΚ. 2. Σκηνή πιθανώς από τους Ηρακλείδες. Ερυθρόμορφη πελίκη από  
τη Λουκανία, περ. 400 π.Χ. Policoro, Museo Nazionale della Siritide.
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παρόμοιες εμφανίσεις θεών στον Ευριπίδη.35 Πιθανώς εμφανιζόταν στο 
θεολογείον αλλά μάλλον όχι με μηχανή (έχει σημασία εδώ ότι στην τελευ-
ταία σκηνή συνομιλεί με τον Ιππόλυτο).36 Ωστόσο δεν είναι απαραίτητο 
να ισχύει το ίδιο με την εμφάνιση της Αφροδίτης στην αρχή του έργου, 
η οποία εισέρχεται ως “prologue-speaker” για να διατυπώσει μια προ-
φητεία, άρα με την εμφάνισή της επιδιώκεται, όπως σωστά παρατηρεί  
ο Hourmouziades, διαφορετικό stage effect.37 Επιπλέον, η φράση της θεάς 
ἔξω τῶνδε βήσομαι τόπων (53) είναι πιο πιθανόν να λέγεται από κάποιον 
που βρίσκεται στο επίπεδο της ορχήστρας και θέλει να αποφύγει μια 
συνάντηση.38 

Για την εμφάνιση της Φαίδρας στη σκηνή (170 κ.ε.) από το εσωτερι-
κό του ανακτόρου, όπου κείτονταν έως τότε καλυμμένη με λεπτό πέπλο 
στο κεφάλι (131–33), ο Αριστοφάνης ο Βυζάντιος (Σ Ευρ. Ιππ. 171) θεω-
ρούσε ως δεδομένη τη χρήση εκκυκλήματος. Η άποψη αυτή, την οποία υιο-
θέτησε και ο Webster, είναι προφανώς λανθασμένη: από τους στ. 170–71  
(ἀλλ᾽ ἥδε τροφὸς γεραιὰ πρὸ θυρῶν | τήνδε κομίζουσ’ ἔξω μελάθρων) προκύ-
πτει ότι όλη η κίνηση συμβαίνει εκείνη τη στιγμή μπροστά στα μάτια 
των θεατών, ενώ από τους στ. 179–80 (ἔξω δὲ δόμων ἤδη νοσερᾶς δέμνια 
κοίτης) φαίνεται σαφώς ότι το κρεβάτι βρίσκεται έξω.39 Δεν πρόκειται 
συνεπώς για τυπική παρουσίαση εσωτερικής σκηνής από αυτές που πα-
ρουσιάζονται με εκκύκλημα. Πρόκειται για μια ‘κινούμενη πλαστική 
εικόνα’ (moving tableau), παρόμοια με αυτή που συναντήσαμε στην Άλ-
κηστη, η οποία, όπως συμβαίνει κατά κανόνα, προαναγγέλλεται εδώ από 

35. Βλ. Barrett (1964) ad 1283· αντίθετη άποψη είχε διατυπώσει ο Wilamowitz (1895) I 
149, ο οποίος βέβαια επισημαίνει γενικά σωστά τη σύμβαση, σύμφωνα με την οποία 
τα πρόσωπα του έργου δεν βλέπουν θεούς που είναι παρόντες. 

36. Υπέρ της χρήσης μηχανής (όχι εντελώς ανεπιφύλακτα) ο Hourmouziades (1965) 
156–57 και ο Mastronarde (1990) 75. 283. Βλ. ωστόσο Kampourelli (2016) 130. Για 
την απουσία τυπικών στοιχείων της εμφάνισης deus ex machina βλ. Johnston (2019) 
129–30. Η Bieber (1954) 280 και Fig. 6 θεωρεί ότι γερανός αφήνει την καθεμιά από 
τις δύο θεές “on her own shrine” (τουτέστιν στα δύο παρασκήνια). 

37. Hourmouziades (1965) 156. Διαφορετική άποψη διατυπώνει ο Mastronarde (1990) 
275–76. Για την εμφάνιση της Άρτεμης βλ. Barrett (1964) ad 1283.

38. Πρβ. τα λόγια του Ερμή στον Ίωνα 76 ἀλλ’ ἐς δαφνώδη γύαλα βήσομαι τάδε. Βλ. Lane 
(2007) 292.

39. Βλ. Dörpfeld – Reisch (1896) 235· Pickard-Cambridge (1946) 111–12· Barrett (1964) 
ad 811· πρβ. Csapo – Slater (1994) 271. Κατά της άποψης του Webster (1967) 49–50 
βλ. τα πειστικά επιχειρήματα της Belardinelli (2000) 247. Σε σχέση με το αρχαίο 
σχόλιο ο Wilamowitz (1901) 180 υποθέτει ότι οι αρχαίοι γραμματικοί επισήμαναν 
απλώς το πρόβλημα που δημιουργούνταν ανάμεσα στον τρόπο που έπαιζαν οι ηθο-
ποιοί της δικής τους εποχής τη σκηνή και στο κείμενο του έργου.
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τον Χορό με αναπαίστους. Η Φαίδρα μπορεί να έβγαινε με δύο τρόπους: 
είτε εμφανιζόταν στη σκηνή, συνοδευόμενη από την Τροφό, πάνω σε ένα 
κρεβάτι που βαστούν ή σύρουν κάποιες γυναίκες, είτε ερχόταν υποβα-
σταζόμενη από την Τροφό και ακολουθούμενη από υπηρέτριες. Η πρώτη 
υπόθεση είναι πιο πειστική, όπως δείχνει κυρίως το ρήμα κομίζω (171). 40

Η εμφάνιση του πτώματος της Φαίδρας αργότερα (στ. 811–1101) 
πρέπει να θεωρήσουμε ότι γίνεται το δίχως άλλο πάνω σε εκκύκλημα.41 
Προηγουμένως (στ. 808–10) ο Θησέας έχει ζητήσει να ανοίξουν οι πύλες 
για να δει το πτώμα της γυναίκας του μέσα στον οίκο — ένας συνηθι-
σμένος στους τραγικούς τρόπος για να υπάρξει χρόνος έως ότου βγει το 
εκκύκλημα.42 

Για την ΑνδρόΜΑχη ένα αρχαίο σχόλιο (στον στ. 445) αναφέρει 
ότι δεν μπορεί κανείς να προσδιορίσει σαφώς την εποχή συγγραφής 
του δράματος, “επειδή δεν παραστάθηκε στην Αθήνα”.43 Ωστόσο ολό-
κληρο το σχόλιο αποτελεί συμπίλημα από διαφορετικές πηγές και η 
ερμηνεία του αποτελεί αρκετά περίπλοκη υπόθεση.44 Το πιο πιθανό εί-
ναι ότι πρό κειται για συμπέρασμα που δεν στηρίζεται σε θετική γνώ-
ση για τον τόπο της πρώτης παράστασης αλλά για εικασία κάποιου 
σχολιαστή, ο οποίος δεν βρήκε το έργο στον κατάλογο των διδασκα-
λιών (αυτό υποδηλώνει το ρήμα ἐπιγράφεσθαι σε θεατρικά συμφραζό-
μενα) παρά μόνο κάτω από το όνομα κάποιου Δημοκράτη, αν και ήταν 
βέβαια γνωστό ότι ήταν έργο του Ευριπίδη. Μπορεί να υποθέσει κανείς 
διά φορους λόγους για τους οποίους θα ήταν δυνατό να έχει συμβεί αυ-
τό, αλλά σίγουρα δεν είναι καθόλου απίθανο η αναφορά του ονόματος 
του Δημοκράτη να συνδέεται με επανάληψη του έργου τον 4ο αιώνα. 
Οι αναφορές που υπάρχουν στο έργο σε ξένους τόπους και πρόσωπα 

40. Βλ. Belardinelli (2000) 248, η οποία παρατηρεί σωστά ότι το ρήμα “in Euripide ricorre 
in scene in cui vengono scortati cadaveri” (ως παράδειγμα αναφέρει τη χρήση του ρή-
ματος στην Εκάβη 672).

41. Βλ. Barrett (1964) ad 811. Ο Neckel (1890) 21 είχε θεωρήσει παλαιότερα ότι στην 
περίπτωση αυτή η χρήση του εκκυκλήματος δεν ήταν απαραίτητη, αλλά δεν είχε πα-
ρατηρήσει τα στοιχεία της τεχνικής που επισημαίνει ο Hourmouziades (1965) 107. 

42. Βλ. Wilamowitz (1895) ad 1029.
43. Σ Ευρ. Ανδρ. 445 εἰλικρινῶς δὲ τοὺς τοῦ δράματος χρόνους οὐκ ἔστι λαβεῖν· οὐ δεδίδακται γὰρ 

Ἀθήνησιν. ὁ δὲ Καλλίμαχος [fr. 451 Pfeiffer] ἐπιγραφῆναί φησι τῇ τραγῳδίᾳ Δημοκράτην.
44. Βλ. την πειστική ανάλυση των στρωμάτων του σχολίου από τον Bergk (1883), με 

τις αναθεωρημένες απόψεις του. Βλ. επίσης γενικά για το θέμα Allan (2000) 150–60 
και τη συστηματική παρουσίαση της συζήτησης στον Butrica (2001), καθώς επίσης 
Csapo – Wilson (2020) 584–86.
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έδωσαν την αφορμή για διάφορες εικα σίες ως προς τον τόπο της παρά-
στασης (Θεσσαλία, Μολοσσία κ.ά.). Ωστόσο δεν υπάρχουν αρχαιολο-
γικές ενδείξεις για θέατρα στη Θεσσαλία ή στην Ήπειρο τον 5ο αι.,45 
ενώ, από την άλλη, δεν υπάρχει κάτι που να διαφορο ποιεί υφολογι-
κά το συγκεκριμένο έργο από την υπόλοιπη παραγωγή του Ευριπίδη, 
ώστε να δικαιολογείται από εσωτερικά κριτήρια η υπόθεση ότι ο Ευρι-
πίδης δεν είχε κατά νου το θέατρο της Αθήνας, όταν έγραφε το έργο.46  
Αντιθέτως, φαίνεται πιο πιθανό ότι η πρώτη παράσταση του έργου προο-
ριζόταν για το Διονυσιακό θέατρο για έναν λόγο που δεν έχει προσεχτεί: 
Στο τέλος του έργου (ύστερα από τον στ. 1226) η Θέτις εμφανίζεται προ-
φανώς ως ἀπὸ μηχανῆς θεός, καθώς οι φράσεις “από τον λαμπρό αέρα” 
(λευκὴν αἰθέρα) και “κατεβαίνει στις πεδιάδες της Φθίας” (1230) υπο-
δηλώνουν αναμφισβήτητα πέταγμα. Το έργο προϋποθέτει συνεπώς την 
ύπαρξη και χρήση μηχανής στο θέατρο. Δεν μπορεί φυσικά να αποκλεί-
σει κανείς θεωρητικά το ενδεχόμενο την εποχή που γράφτηκε το έργο να 
διέ θεταν μηχανή πολλά θέατρα σε διάφορες περιοχές της Ελλάδας. Αλλά 
προσωπικά μου φαίνεται πιο πιθανό ότι γύρω στα 425 π.Χ. το θεα τρικό 
αυτό μηχάνημα θα μετρούσε ακόμη και στην Αθήνα λίγα χρόνια ζωής 
και δεν είναι πολύ πιθανό να υπήρχε σε μικρές κατά τόπους σκηνές. Θεω-
ρώ συνεπώς εξαιρετικά πιθανό ότι το έργο γράφτηκε για να παιχτεί στο 
θέατρο του Διονύσου. 

Η πλοκή του έργου διαδραματίζεται μπροστά από το ανάκτορο του 
Νεοπτόλεμου στο Θετίδειον (στ. 20), μια απομονωμένη περιοχή της 
θεσσαλικής Φθίας, που δεν αποτελούσε ίσως καν πραγματική πόλιν.47  
Σύμφωνα με το κείμενο, δίπλα στο ανάκτορο (43 πάροικον … εἰς ἀνάκτο-
ρον) υπάρχει ναός της Θέτιδας (στ. 43. 117. 130. 135. 161–62) με έναν δικό 
του βωμό (στ. 162. 260. 411. 565) και άγαλμα της θεάς (στ. 246. 311).  
Οι πληροφορίες αυτές είναι πολύ σημαντικές για το θεατρικό οικοδόμη-
μα, πολύ περισσότερο που επανέρχονται πολλές φορές. Το πρώτο συμπέ-
ρασμα είναι ότι θα πρέπει να υπήρχαν οπωσδήποτε δύο θύρες (μια για το 
ανάκτορο και μια για τον ναό). Αν όμως η κεντρική πύλη αντιστοιχούσε 

45. Για τη Θεσσαλία και την Ηπείρο μπορεί να δει κανείς τις αναφορές σε συγκεκριμένα 
θέατρα στο δεύτερο τόμο του Isler (2017). Για τη Θεσσαλία βλ. επίσης Csapo – Wil-
son (2017) 536 και 586.

46. Ο Lloyd (2005) 12 παρατηρεί ότι το ύφος της τραγωδίας δεν παρουσιάζει κάποια 
ιδιαι τερότητα που να τη διαφοροποιεί από αυτές που παρουσιάστηκαν στην Αθήνα. 
Ο Pickard-Cambridge (1946) 52 θεωρεί δεδομένο ότι το έργο δεν παραστάθηκε στην 
Αθήνα και ότι “the palace and the shrine stood side by side”.

47. Για το Θετίδειον γενικά βλ. Mariani (2018).
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σε αυτήν του ανακτόρου, τότε πού βρισκόταν ο ναός με τη θύρα του;  
Θα μπορούσε να θεωρήσει κανείς ότι ένα μέρος του σκηνικού οικοδομή-
ματος — που οπωσδήποτε θα περιλάμβανε μία πύλη ή ένα παρασκήνιο 
(μάλλον το δεξιό), πρβ. 161 δῶμα Νηρῇδος — θα παρίστανε το κτίριο του 
ναού.48 Αν ωστόσο ο ναός καταλάμβανε το ένα παρασκήνιο, θα έπρεπε να 
δεχτούμε μια αρχιτεκτονική ασυμμετρία ως προς το ανάκτορο. Τα πράγ-
ματα θα ήταν οπωσδήποτε πιο απλά, αν στο θέατρο υπήρχε ήδη ένας 
πραγματικός ναός δίπλα στο σκηνικό οικοδόμημα, όπως υπήρχε, για πα-
ράδειγμα, στο θέατρο του Θορικού. Όμως η περίπτωση του Δίκτυος, ενός 
έργου που ανήκε στην ίδια τετραλογία με τη Μήδεια και στο οποίο, όπως 
προκύπτει από πρόσφατα δημοσιευμένη παπυρική υπόθεση (POxy 5283 
iii 10–11, πρβ. PSI 1286 fr. B), παρουσιά ζονταν επίσης ανάκτορο και ναός  
(στον οποίο κατέφευγαν η Δανάη και ο Δίκτυς), δείχνει ότι παρόμοιο 
σκηνικό μπορούσε να παρουσιαστεί και στο Διονυσιακό θέατρο τουλά-
χιστον από το 431 π.Χ.

Στην εκΑβη η σκηνή παριστάνει τη στρατιωτική σκηνή του Αγα-
μέμνονα (στ. 53–54) στη θρακική ακτή όπου βρίσκεται το στρατόπεδο 
των Ελλήνων.49 Αν χρησιμοποιήθηκαν άλλες πύλες εκτός από την κε-
ντρική για να δηλώσουν άλλες σκηνές, είναι άδηλο (που όμως δεν θα πει: 
αδύνατον), αν λάβει κανείς υπόψη του την πιθανή μορφή που θα είχε μια 
στρατιωτική σκηνή, δηλαδή μια ξύλινη κατασκευή καλυμμένη με υφά-
σματα (πρβ. ΕΙΚ. 3 και 4), όχι πολύ διαφορετική επί της ουσίας από αυ-
τήν που ο Ξούθος δίνει εντολή στον Ίωνα να στήσει στους Δελφούς (Ίων 
1128–29: “Σὺ μέν νυν, τέκνον, ἀμφήρεις μένων | σκηνὰς ἀνίστη τεκτόνων 
μοχθήμασιν”, πρβ. 1134: ἀτοίχους περιβολὰς σκηνωμάτων ὀρθοστάταις 
ἱδρύεθ’ ), παρότι βέβαια αυτή η τελευταία είχε πολύ μεγάλες διαστάσεις.50 
Το φάντασμα του Πολύδωρου εμφανίζεται στην αρχή να εισέρχεται από 
μια πάροδο. Δεν είναι πολύ πιθανό να εμφανίζεται στο θεολογείον (ού-
τε βέβαια με μηχανή) για πολλούς λόγους, ανάμεσα στους οποίους θα 

48. Βλ. και Hourmouziades (1965) 49–50· Stevens (1971) 83· ο Lloyd (2005) 10 θεωρεί ότι 
ο ναός θα μπορούσε να αναπαριστάνεται “by a free-standing structure somewhat to the 
side of the stage”. 

49. Για τις στρατιωτικές σκηνές βλ. επίσης Frickenhaus (1927) 472. Στα έργα που εκτυ-
λίσσονται μπροστά σε στρατιωτικές σκηνές θα πρέπει να περιλάβει κανείς εκτός από 
τις Τρωάδες και την Ιφιγένεια την εν Αυλίδι επίσης τον αποσπασματικά σωζόμενο 
Παλαμήδη (πρβ. test. v a και fr. 589 Kann.), καθώς και τον Αίαντα του Σοφοκλή.

50. Βλ. Immerwahr (1972) 292 κ.ε., ο οποίος τονίζει τον ανατολίτικο χαρακτήρα παρό-
μοιων σκηνών.
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ΕΙΚ. 3. Ο Αχιλλέας κάθεται στη σκηνή του, ενώ οι κήρυκες παίρνουν τη Βρισηίδα.  
Αττική ερυθρόμορφη κύλικα, περ. 480 π.Χ. British Museum.

ΕΙΚ. 4. Η σκηνή του Αχιλλέα όπως απεικονίζεται στις Tabulae Iliacae της πρώιμης  
αυτοκρατορικής περιόδου. (O. Jahn – A. Michaelis, Griech. Bilderchroniken,  

Bonn 1873 Τaf. IV F).
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πρέπει να αναφερθεί το γεγονός ότι τα φαντάσματα (όπως της Κλυται-
μήστρας στις Ευμενίδες και του Δαρείου στους Πέρσες) δεν εμφανίζονται 
κάπου ψηλά, και θα ήταν περίεργο να συμβαίνει κάτι διαφορετικό εδώ.51 
Εάν το θέατρο του Διονύσου διέθετε Χαρώνιες κλίμακες, ο Πολύδωρος θα 
εμφανιζόταν σίγουρα από αυτές, αλλά βέβαια για τέτοιες κλίμακες στο 
θέατρο του Διονύσου δεν υπάρχει οποιαδήποτε ένδειξη.52 Τέλος, τα νεκρά 
παιδιά του Πολυμήστορα το πιο πιθανό είναι να εμφανίζονταν (1055 κ.ε.) 
πάνω σε εκκύκλημα. Αυτό θα ήταν σίγουρα πιο θεαματικό και ίσως πιο 
απλό από το να τα μεταφέρουν οι ακόλουθες της Εκάβης ή να αποκαλύ-
πτονταν στο εσωτερικό μόλις θα άνοιγε η θύρα.53

Στις ικετιδεσ η κεντρική πύλη αναπαριστά την είσοδο του ναού 
της Δήμητρας και της Κόρης στην Ελευσίνα, έναν τόπο αρκετά γνω-
στό στο αθηναϊκό κοινό. Υπάρχει ένας βωμός (στ. 33, 93, 290), ο οποίος 
ωστόσο μπορεί να μη βρισκόταν μπροστά στην είσοδο, όπως θα συνέ-
βαινε ίσως συνήθως, αλλά στο μέσον της ορχήστρας, όπως πιστεύει ο 
R. Rehm, αφού στο έργο εκτός από τον Χορό των γυναικών υπάρχει και 
ένας δευτερεύων Χορός (αποτελούμενος από αγόρια), ο οποίος θα έπρεπε 
να οικονομηθεί μέσα στον χώρο.54 Η Αθηνά εμφανίζεται στο τέλος του 
έργου (στ. 1183–1226) από το θεολογείον. Πολύ μεγαλύτερο ενδιαφέρον 
αλλά και δυσκολία για την κατανόηση της σκηνής του θεάτρου παρου-
σιάζει η σκηνή με την Ευάδνη και για τον λόγο αυτόν θα πρέπει να τη 
συζητήσουμε στη συνέχεια αναλυτικότερα.

Στον στ. 980 κ.ε. ο Χορός δηλώνει ότι βλέπει τον τάφο του Καπανέα 
και τις προσφορές του Θησέα προς τους νεκρούς έξω από τον ναό, καθώς 
επίσης εκεί κοντά τη σύζυγο του Καπανέα Ευάδνη, για την οποία στη 
συνέχεια αναρωτιέται (987 κ.ε.):

51. Βλ. Hourmouziades (1965) 159–60 (είσοδος από την πάροδο που οδηγεί στη θάλασσα)· 
διαφορετικά ο Mastronarde (1990) 276–77 (πάνω στη στέγη) και η Gregory (1999) ad 30, 
βλ. όμως αναλυτικά και πειστικά Lane (2007) με πλήρη βιβλιογραφία για το θέμα 
στη σ. 290 σημ. 1 και 3.

52. Πρβ. Πολυδεύκης IV 17.132. Για τα θέατρα που διέθεταν (κυρίως από την ελληνιστική 
εποχή και εξής) Χαρώνιες κλίμακες βλ. Isler (2017) I: 150–51.

53. Για τη χρήση του εκκυκλήματος στη συγκεκριμένη περίπτωση βλ. κυρίως Marshall 
(1992) ad 1049–53. Βλ. ωστόσο και τις παρατηρήσεις του Hourmouziades (1965) 106. 
Ο Collard (1991) ad 1109–1295 θεωρεί ότι τα πτώματα θα μπορούσαν να μεταφέρο-
νται από τις ακόλουθες της Εκάβης.

54. Rehm (1988) ιδιαίτερα 301 και Rehm (1994). 
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τί ποτ’ αἰθερίαν ἕστηκε πέτραν, 
ἣ τῶνδε δόμων ὑπερακρίζει, 
τήνδ’ ἐμβαίνουσα κέλευθον;

Ακολουθώντας, λοιπόν, τον δρόμο η Ευάδνη έχει σταθεί σε έναν βρά-
χο που “ξεπερνάει σε ύψος” τον ναό. Η ίδια δηλώνει λίγο μετά ότι θα 
πηδήσει από τον βράχο αυτόν στην πυρά (1015–17: ὁρ|μάσω τᾶσδ’ ἀπὸ 
πέτρας πη|δήσασα πυρὸς ἔσω), ενώ στη συνέχεια απαντά στον πατέρα της 
ότι βρίσκεται πάνω στον βράχο, όπως ένα πουλί (1045–46: ἥδ’ ἐγὼ πέ-
τρας ἔπι | ὄρνις τις ὡσεὶ Καπανέως ὑπὲρ πυρᾶς). Από το σημείο αυτό αργό-
τερα θα πέσει (στ. 1071) στην πυρά. Τα δεδομένα που προκύπτουν από 
το κείμενο είναι τα εξής: (i) Ο τάφος και η πυρά θα πρέπει να βρίσκο-
νται στο ίδιο μέρος, καθώς αναφέρονται αρκετές φορές μαζί. Ο χώρος 
αυτός βρισκόταν “δίπλα” στο κτίριο (στ. 938). (ii) Η πυρά (άρα και ο 
τάφος) για διάφορους πρακτικούς λόγους δεν μπορεί να παρουσιαζόταν 
μπροστά, στον σκηνικό χώρο. Ο τάφος του Καπανέα θα πρέπει να βρι-
σκόταν εκτός του σκηνικού χώρου, γιατί από εκεί μεταφέρεται η τέφρα 
και των επτά σκοτωμένων στρατηγών. Επομένως, όταν η Ευάδνη ανα-
φέρεται στην πυρά του Καπανέα (στ. 1060), εννοεί κάτι που βρίσκεται 
πίσω από το σκηνικό οικοδόμημα, από όπου οι θεατές μπορούν να δουν 
ίσως μόνον τον καπνό (όπως δηλαδή στην Εκάβη 823).55 (iii) Η Αθηνά, 
όπως είδαμε, εμφανίζεται στο τέλος του έργου από το θεολογείον. Είναι 
δύσκολο να θεωρήσουμε ότι εμφανιζόταν από το ίδιο ακριβώς σημείο και 
η Ευάδνη, η οποία βρισκόταν “στον ψηλό ετούτο βράχο”. Το μόνο λογικό 
συμπέρασμα από τα παραπάνω είναι ότι η Ευάδνη βρισκόταν στη στέ-
γη του κτιρίου ή ακόμη πιο ψηλά, ενώ ένας ζωγραφισμένος πίνακας ή 
ένα άλλο αντικείμενο θα παρίστανε έναν βράχο (παρόμοιο προφανώς με 
αυτόν στον οποίο ήταν δεμένη η Ανδρομέδα στη φερώνυμη τραγωδία).56 
Πίσω από το σκηνικό οικοδόμημα θα έβγαινε καπνός. Προς το μέρος 
αυτό η Ευάδνη, αφού θα τέλειωνε τον διάλογό της με τον πατέρα της, 
θα εξαφανιζόταν πέφτοντας, υποτίθεται, στην πυρά. Τα πράγματα γίνο-
νται, νομίζω, σαφέστερα, αν αντιληφθεί κανείς ορθά την τοπογραφία του 
συγκεκριμένου χώρου στην Ελευσίνα, τον οποίο οι θεατές της τραγωδίας 
θα γνώριζαν πολύ καλά και τον οποίο θα προϋπέθετε ο Ευριπίδης γενικά 

55. Πρβ. Arnott (1962) 137–38· επίσης, Hourmouziades (1965) 33.
56. Collard (1975) I 15. Ο Mastronarde (1990) 281 φαίνεται να προκρίνει την εμφάνιση 

της Ευάδνης με μηχανή, αλλά αυτό μου φαίνεται εντελώς απίθανο, βλ. επίσης Mor-
wood (2007) 219–20.
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ΕΙΚ. 5. Το τελεστήριον στην Ελευσίνα με τον βράχο (“αγέλαστος πέτρα”)  
στη δεξιά πλευρά του.

ΕΙΚ. 6. Το Πλουτώνειον κάτω από τον βράχο.
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κατά την παράσταση.57 Ο “βράχος” από τον οποίο πέφτει η Ευάδνη δεν 
είναι ο λόφος της Ακρόπολης της Ελευσίνας που βρισκόταν πίσω από το 
ιερό, όπως θεωρεί ο Collard,58 αλλά, κατά την άποψή μου, ο βράχος που 
βρίσκεται δίπλα στο τελεστήριον, εκεί που βρίσκεται σήμερα μια μικρή 
εκκλησία [ΕΙΚ. 5]. Αυτός είναι πραγματικά ένας “βράχος” (πέτρα), όχι 
λόφος, ο οποίος μάλιστα ταυτίζεται από αρκετούς αρχαιολόγους με την 
ἀγέλαστον πέτραν και στην πίσω πλευρά του οποίου βρίσκεται η σπηλιά 
με το Πλουτώνειον (δηλαδή με την είσοδο στον Κάτω Κόσμο) [ΕΙΚ. 6].59 
Ποια καλύτερη τοποθεσία θα μπορούσε να είχε σκεφθεί ο Ευριπίδης για 
τον θάνατο της Ευάδνης; Αυτή όμως η διαπίστωση επιτρέπει πολύ εν-
διαφέροντα συμπεράσματα για το σκηνικό οικοδόμημα: Ο βράχος στην 
Ελευσίνα βρίσκεται στα δεξιά του ναού (καθώς παρατηρεί κανείς την 
πρόσοψή του) και όντως ψηλότερα από το οικοδόμημα, άρα και στο θέα-
τρο είναι λογικό να βρισκόταν (με όποιον τρόπο και να γινόταν η αναπα-
ράστασή του) στη δεξιά πλευρά της σκηνής όπως θα έβλεπαν οι θεατές 
(όχι στο μέσον, όπου βρισκόταν το θεολογείον) και σε υψηλότερο σημείο 
για να δημιουργεί ακόμη δραματικότερη εντύπωση.60

Στην ηλεκτρΑ το έργο διαδραματίζεται μπροστά στην αγροικία 
του γεωργού συζύγου της ηρωίδας. Θα πρέπει να υποθέσουμε ότι με 
τη βοή θεια της σκηνογραφίας θα δινόταν η εντύπωση μιας αγροικίας.61 

57. Θα πρέπει να σημειωθεί εδώ ότι ο Ευριπίδης — σε αντίθεση, για παράδειγμα, με τον 
Σοφοκλή — δείχνει γενικά ενδιαφέρον για την αληθοφανή απεικόνιση του χώρου όπου 
εκτυλίσσεται η δράση. Όπως παρατηρεί ο Mastronarde (1994) 647 με αφορμή τα έρ-
γα που πραγματεύονται μύθους σχετικούς με τη Θήβα, “it is not uncharacteristic that 
Euripides aims for a stronger impression of particularity and verisimilitude”.

58. Collard (1975) I 15. Oι Kourouniotis – Travlos (1934–1935) 103 θεωρούν ότι ο Ευριπί-
δης είχε υπόψη του το Τελεστήριον της εποχής του Πεισιστράτου (πριν μετασκευα-
στεί στην εποχή μετά τους Περσικούς πολέμους), αλλά μου φαίνεται πιθανότερο ότι 
είχε υπόψη του το κτίσμα της εποχής του Περικλή. Σε κάθε περίπτωση οι συνέπειες 
δεν είναι σημαντικές για το θέμα που μας απασχολεί. Το ενδιαφέρον του Ευριπίδη για 
τη σκηνή αυτή θα πρέπει να κίνησαν και οι πυρές θυσιών που υπήρχαν στο ιερό και 
έχουν ανακαλυφθεί στις ανασκαφές, βλ. Kokkou-Viridi (1999).

59. Για την ἀγέλαστον πέτραν βλ. κυρίως Rubensohn (1899) 46–54.
60. Με αφορμή τις αναπαραστάσεις καρναβαλικών γιγάντων σε αγγειογραφίες του 6ου 

αι. που παριστάνουν πομπές με φαλλό ο Webster (1970) 16–17 επισημαίνει τη χρήση 
σκληρών υφασμάτων σε παρόμοιες κατασκευές και συμπεραίνει ότι “the Athenians 
were used to monsters made presumably of stiffened canvas or some such material; they 
would therefore find no difficulty in screens” (εννοεί για την αναπαράσταση βράχων).

61. Είναι πιθανό η οικία να μην απλωνόταν σε όλο το μήκος του σκηνικού οικοδομήμα-
τος, βλ. Hourmouziades (1965) 51.
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Αλλά τι είδους αγροικία προϋποτίθεται και πόσο θα έπρεπε να αλλάξει 
— με οποιονδήποτε τρόπο — η εξωτερική μορφή του σκηνικού οικοδο-
μήματος για να εξυπηρετεί την απολύτως απαραίτητη αληθοφάνεια σύμ-
φωνα με τις απαιτήσεις της εποχής; Oρισμένοι ίσως θα έτειναν σήμερα 
να θεω ρήσουν ότι η οικία θα έπρεπε να μοιάζει με χαμόσπιτο. Όμως 
πουθενά στο κείμενο δεν υποδηλώνεται κάτι τέτοιο.62 Αντίθετα, σε δύο 
περιπτώσεις (στον στ. 78 από τον Αυτουργό και στον στ. 774 από τον αγ-
γελιαφόρο) χρησιμοποιείται για τη συγκεκριμένη οικία ο όρος μέλαθρα, 
μια λέξη που μπορεί να χρησιμοποιείται μεν για να δηλώσει γενικά την 
οικία, αλλά λόγω της μεγαλοπρέπειάς της θα ήταν στην πραγματικότη-
τα ακατάλληλη, εάν επρόκειτο για χαμόσπιτο, γιατί θα ηχούσε σίγου-
ρα ειρωνικά.63 Επιπλέον, η οικία διαθέτει βωμό (προφανώς του Ερκείου 
Διός) στο εσωτερικό της, αφού εκεί θα πάει η Κλυταιμήστρα για να θυ-
σιάσει (στ. 1132–33). Άρα πρόκειται για οικία με εσωτερική αυλή και 
μία τουλάχιστον μεγάλη πύλη (343 πύλας, 357 τοῖσδ’ ἀνεπτύχθαι πύλας).  
Τέτοια οικία θα ήταν αντάξια — σύμφωνα με τα λόγια του Ορέστη — 
ένος “εκτροφέα βοδιών” (252), και θα ήταν επίσης αναμενόμενο να έχει 
ο Αυτουργός, ο οποίος τώρα μεν είναι φτωχός χειρώνακτας, αλλά κα-
τάγεται από “λαμπρή γενιά” Μυκηναίων αριστοκρατών (37–38). Ας 
προστεθεί στα προηγούμενα ότι, όπως γνωρίζουμε τουλάχιστον από 
τις ανασκαφές οικιών στη Βάρη και στο Δέμα (πρβ. ΕΙΚ. 7), οι αγροι-
κίες που θα είχε υπόψη του ο Αθηναίος θεατής δεν θα ήταν οπωσδήπο-
τε μικρά σπίτια.64 Παρόμοιες αγροικίες θα μπορούσαν να έχουν μορφή 
παρόμοια με την πρόσοψη της σκηνής. Όσο μήκος και αν είχε βέβαια  
η πρόσοψη μιας τέτοιας οικίας δεν θα μπορούσε να έχει τρεις θύρες.65

62. Η προτροπή της Ηλέκτρας προς την Κλυταιμήστρα (στ. 1140) να προσέχει, όταν 
μπει στο σπίτι, μήπως οι “καπνισμένοι τοίχοι” λερώσουν τα πέπλα της (μή σ’ αἰθα-
λώσῃ πολύκαπνον στέγος πέπλους), έχει σαφή δραματική στόχευση (ο σαρκαστικός 
τόνος και η υπερβολή είναι άλλωστε προφανείς) και αναφέρεται στο εσωτερικό του 
σπιτιού. Συνεπώς δεν μπορεί να χρησιμοποιηθεί στο ζήτημα της σκηνής. 

63. Ο Denniston (1939) παρατηρεί στο σχόλιό του στον στ. 78 της Ηλέκτρας ότι, όταν η 
λέξη χρησιμοποιείται στον Κύκλωπα 491 για να δηλώσει μια σπηλιά, υπάρχει παρα-
τραγικός τόνος, ενώ υπάρχει ένας τόνος περιφρόνησης, όταν χρησιμοποιείται επίσης 
για σπηλιά από τον Σοφοκλή στον Φιλοκτήτη 147.

64. Για τις ανασκαφές και γενικότερα για τις αγροικίες της Αττικής βλ. Jones κ.ά. (1962) 
και Jones (1975). Πρβ. Ισοκρ. 7, 52 Τοιγάρτοι διὰ ταῦτα μετὰ τοσαύτης ἀσφαλείας 
διῆγον ὥστε καλλίους εἶναι καὶ πολυτελεστέρας τὰς οἰκήσεις καὶ τὰς κατασκευὰς τὰς ἐπὶ 
τῶν ἀγρῶν ἢ τὰς ἐντὸς τείχους. Τα “δρακόσπιτα” της Νότιας Εύβοιας δεν μπορούν να 
αποτελούν, όπως θεωρεί ο Hammond (1984) 378, “δείγματα” παρόμοιων οικιών.

65. Ο Hammond (1984) 376 υποθέτει στα δεξιά την ύπαρξη πλαϊνής θύρας, “into which 
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Η αγροικία υποτίθεται ότι βρίσκεται σε ορεινό μέρος με γκρεμνούς 
(208 οὐρείας ἀν’ ἐρίπνας, πρβ. 534). Ο γέροντας παιδαγωγός, όταν φτά-
νει, παραπονιέται (489–92) ότι ο δρόμος για το σπίτι είναι ανηφορικός. 
Παρόμοιες αναφορές στον Ευριπίδη (πρβ. τα λόγια επίσης του παιδαγω-
γού στον Ίωνα, του Χορού στον Ηρακλή, του Χορού επίσης για τον Τυνδά-
ρεω στον Ορέστη) έχει θεωρηθεί ότι αποτελούν επανερχόμενο μοτίβο και 
όχι οπωσδήποτε ένδειξη για τη σκηνή.66 Όμως το γεγονός ότι έχουμε ένα 
επανερχόμενο μοτίβο δεν σημαίνει ότι δεν υπάρχει αντιστοιχία με τον 
σκηνικό χώρο, πολύ περισσότερο που ένα μοτίβο όπως το συγκεκριμένο 

the gear of the strangers was taken (360, 393f) and from which the strangers emerged later 
(549)”. Στην πραγματικότητα δεν προκύπτει από το κείμενο ανάγκη για τέτοια θύρα.

66. Βλ. Wilamowitz (1895) II 28.

ΕΙΚ. 7. Πάνω: κάτοψη τυπικής απλής, τετράγωνης κατοικίας (σχέδιο: B. R. Rider,  
1916, 68 Fig. 11). Κάτω: Αγροικία κοντά στη Βάρη (σχεδιαστική αναπαράσταση  

J. E. Jones, 1975, Fig. 23.4)
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έχει εκ των πραγμάτων ‘ρεαλιστικό’ χαρακτήρα, (δίνει έμμεσα μια εικό-
να για τον άνθρωπο που μιλά και για τον τόπο). Ο γέροντας αναφέρει 
τα λόγια αυτά καθώς πλησιάζει το ορεινό αυτό μέρος, ενώ στη συνέχεια 
ζητά κατά κάποιον τρόπο συγγνώμη, που δεν έχει δει πιο πριν την Ηλέ-
κτρα (493 ἄρτι γάρ σε πρὸς δόμοις ὁρῶ). Επομένως, η Ηλέκτρα βρίσκεται 
σε όλους τους προηγούμενους στίχους στη θύρα, και τα λόγια του γέρο-
ντα λέγονται ενόσω αυτός βρίσκεται στο επίπεδο της ορχήστρας και ανε-
βαίνει σιγά με αργό βηματισμό σε κάτι ακόμη ψηλότερο που βρίσκεται 
στο σημείο όπου στέκεται η Ηλέκτρα.67 Παρ’ όλα αυτά από μόνο του το 
χωρίο δεν οδηγεί, κατά τη γνώμη μου, σε κάποιο σαφές συμπέρασμα.  
Τα λόγια του γέροντα συνδέονται με αυτό που ονομάζει ο Issacharoff 
“διη γητικό χώρο” και όχι με σκηνική δράση. Μόνο η συνδυαστική εξέτα-
ση (με τον Ηρακλή και τον Ίωνα που θα δούμε παρακάτω) μπορεί να οδη-
γήσει σε κάπως ασφαλέστερη απάντηση στο ερώτημα αν η ίδια η σκηνή 
— πέρα προφανώς από τη γενικότερη μορφολογία της περιοχής του θεά-
τρου και τις παρόδους — επέτεινε με κάποιον τρόπο (πιθανώς απλώς με 
τα σκαλοπάτια της σκηνής ή με τη χρήση ράμπας) την εντύπωση της 
ανηφορικής διαδρομής. 

Στους στ. 1172 κ.ε. ο Ορέστης και η Ηλέκτρα εξέρχονται από το σπί-
τι επιδεικνύοντας τα πτώματα της Κλυταιμήστρας και του Αίγισθου. 
Θεω ρείται συχνά ότι τον Ορέστη και τον Πυλάδη ακολουθεί, καθώς οι 
ίδιοι περπατούν (πρβ. στ. 1173 βαίνουσιν ἐξ οἴκων πόδα), ένα εκκύκλημα 
με τα πτώματα.68 Αλλά γιατί να μη θεωρήσει κανείς ότι τα πτώματα σύ-
ρουν έξω ο ίδιος ο Ορέστης και ο Πυλάδης;69 Σε κάθε περίπτωση η χρήση 
του εκκυκλήματος δεν μπορεί να θεωρείται βέβαιη. Στο τέλος του έργου 
οι Διόσκουροι εμφανίζονται και εξαφανίζονται με τη χρήση μηχανής (πβ. 
στ. 1233: δόμων ὑπὲρ ἀκροτάτων, και ακόμη χαρακτηριστικότερα 1349: 
διὰ δ’ αἰθερίας στείχοντε πλακός, επίσης στ. 1235–36, 1241 κ.ε.). Η είσοδός  
τους προαναγγέλλεται με αναπαίστους (1233–37). Επειδή η διάρ κεια του 
λόγου του Κάστορα είναι μεγάλη και η παρουσία τους διαρκεί πολύ (στ. 
1238–1356), δεν είναι εύκολο να θεωρήσουμε ότι βρίσκονταν και οι δύο 
όλη την ώρα στον αέρα, αλλά θα πρέπει μάλλον να υποθέσουμε ότι ο γε-
ρανός τους άφηνε στο θεολογείον, από όπου τους έπαιρνε ξανά στο τέλος.70 

67. Βλ. Weissmann (1895) 67· Stiepel (1968) 90–91.
68. Hourmouziades (1965) 107· Cropp (2013) ad 1172–1232.
69. Βλ. Newiger (1990) 41.
70. Βλ. Hourmouziades (1965) 165· Cropp (2013) ad 1233–37.
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Στον ηρΑκλη  το έργο εκτυλίσσεται μπροστά στο “ψηλό” (107: 
ὑψόροφα) παλάτι του ομώνυμου ήρωα (και του Αμφιτρύωνα) στη Θήβα. 
Παρόμοιοι χαρακτηρισμοί είναι βέβαια τυπικοί, παραπέμπουν σε λογο-
τεχνικές περιγραφές (πρβ. Οδύσσεια 5.42) και δεν σημαίνουν κάτι για το 
οικοδόμημα που έβλεπε ο θεατής (άλλωστε τα οικοδομήματα στο θέα-
τρο κατασκευάζονται πάντα σε μικρότερη κλίμακα από τα πραγματικά). 
Μπροστά στη σκηνή υπάρχει ένας βωμός, όπου έχουν προσπέσει ο Αμφι-
τρύων, η Μεγάρα και οι τρεις γιοι του Ηρακλή. Όταν εμφανίζεται ο ίδιος 
ο Ηρακλής, ερχόμενος από τον Άδη, αναφωνεί (στ. 523):

ὦ χαῖρε μέλαθρον πρόπυλά θ’ ἑστίας ἐμῆς

Η αναφορά εδώ σε πρόπυλα δεν έχει, όσο βλέπω, προσεχτεί. Και όμως 
έχει πολύ μεγάλη σημασία, γιατί δεν πρόκειται για τυποποιημένη έκ-
φραση, ούτε είναι πιθανό να λέγονταν τα λόγια αυτά, αλλά να μην έβλεπε 
απολύτως τίποτα σχετικό ο θεατής. Ας σημειωθεί ότι το πρόπυλον (προ-
πύλαιον ως επίθετο) δήλωνε στην αρχαιότητα μια συγκεκριμένη μορφή 
μνημειακής πύλης (αρχικά σε τεμένη αλλά αργότερα και σε αγορές, γυ-
μνάσια, βουλευτήρια και άλλα δημόσια κτίρια), η οποία είχε ορθογώνιο 
σχήμα και αποτελούνταν από δύο παράλληλους τοίχους που προεξείχαν 
από τα πλάγια και συνδέονταν με έναν εγκάρσιο τοίχο (με άνοιγμα) στη 
μέση, σχηματίζοντας έτσι ένα Η.71 Αυτό ακριβώς το σχήμα είχαν τα 
Προπύλαια τον Μνησικλή στη δυτική πλευρά της Ακρόπολης (ΕΙΚ. 13), 
τα οποία αποτελούσαν, μεταξύ άλλων, μέρος του σκηνικού στη Λυσι-
στράτη (245 κ.ε., 265 τὰ προπύλαια πακτοῦν) και στα οποία αναφέρεται ο 
Αριστοφάνης επίσης στους Ιππείς (1326).72 Εάν δεχτούμε τα προηγού-
μενα για την ερμηνεία του χωρίου, τότε ο πληθυντικός πρόπυλα θα πρέ-
πει να συνδέεται — καθώς δεν αποτελεί συνήθη λέξη ούτε τυποποιημένη 
χρήση ποιητικού πληθυντικού — με την ύπαρξη περισσοτέρων εισόδων, 
ενώ οι δύο πλαϊνές πλευρές του προπύλου θα αντιστοιχούσαν προφανώς 

71. Βλ. Carpenter (1970) 1–3, όπου και διευκρίνιση της σχέσης με συναφείς όρους όπως 
πρόθυρον κ.ά. Βλ. επίσης Ginouvès (1998) 34–35. 

72. Σε ό,τι αφορά το χωρίο των Ιππέων, ο van Leeuwen (1900) ad loc. θεωρεί ότι η λέ-
ξη δηλώνει “aedium introitum [...], qui in sermone quotitidiano audiebat τὸ πρόθυρον” 
(πρβ. Σφήκες 875), βλ. ωστόσο Neil (1901) ad. loc. και Sommerstein (1981) ad. loc. 
Στην τραγωδία αναφορά σε πρόπυλα υπάρχει επίσης στην Ηλέκτρα του Σοφοκλή 
(1375: θεῶν, ὅσοι<περ> πρόπυλα ναίουσιν τάδε).
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στα παρασκήνια, των οποίων η ύπαρξη επιβεβαιώνεται με τον τρόπο αυ-
τόν για τα έτη γύρω στο 415 π.Χ. Τέλος, καθώς η ίδια η λέξη πρόπυλον 
δηλώνει στεγασμένη κατασκευή μπροστά από μια πύλη, αυτό σημαίνει 
ότι η κεντρική είσοδος του σκηνικού οικοδομήματος θα πρέπει μάλλον 
να ήταν (ή, τουλάχιστον, να δίνει την εντύπωση ότι είναι) στεγασμένη.

Στο 4ο επεισόδιο μπορεί κανείς να θεωρήσει με ασφάλεια ότι η 
Ίρις και η Λύσσα, τις οποίες ο Χορός βλέπει “πάνω από το ανάκτορο” 
(817 ὑπὲρ δόμων) σε ένα άρμα (στ. 880), εμφανίζονται με τη μηχανή.73 
Αργότερα, στον στ. 1029 κ.ε. ο Χορός αναφέρει ότι βλέπει τη θύρα να 
ανοίγει διάπλατα και να φαίνονται οι τρεις γιοι του Ηρακλή μαζί με τη 
μητέρα τους νεκροί κοντά στον πατέρα τους που κοιμάται, δεμένος στα 
συντρίμμια ενός πέτρινου κίονα. Πώς εμφανίζεται ο Ηρακλής και τα άλ-
λα τέσσερα μέλη της οικογένειάς του; Να υποθέσουμε ότι ανοίγουν κά-
ποια επιπλέον μέρη της σκηνής και βλέπει κανείς μέσα στον οίκο; Μα ο 
Χορός έχει πει ότι ανοίγει μόνο η θύρα (1029 διάνδιχα κλῇθρα κλίνεται). 
Και ούτε μπορεί να φανταστεί κανείς μια τέτοια σκηνή να παίζεται στο 
(ορατό, έστω από μια πλευρά) εσωτερικό του κτιρίου: ένα μεγάλο μέρος 
των θεατών δεν θα μπορούσε να δει όλα αυτά τα πρόσωπα και, κυρίως, 
ο Ηρακλής — ο οποίος μιλά για περίπου 350 στίχους ακόμη από το ίδιο 
σημείο! — δεν θα μπορούσε να ακουστεί ικανοποιητικά. Άλλος τρόπος 
να παρουσιαστεί ικανοποιητικά παρόμοιο εσωτερικό tableau vivant δεν 
υπάρχει στην πραγματικότητα παρά με τη χρήση του εκκυκλήματος.74 
Η ασυνέπεια στον λόγο του Αμφιάραου (στον στ. 1070 αναφέρει ότι θα 
κρυφτεί “μέσα στο ανάκτορο”, πρβ. 1089–90) επιβεβαιώνει, κατά τη 
γνώμη μου, ότι η σκηνή, αν και υποτίθεται ότι εκτυλίσσεται στο εσωτε-
ρικό, παρουσιά ζεται έξω με εκκύκλημα. Η χρήση του πρέπει να θεωρεί-
ται εδώ βέβαιη.

Στις τρωΑδεσ το σκηνικό παρουσιάζει σκηνές αιχμαλώτων γυναι-
κών με φόντο τα ερείπια της φλεγόμενης Τροίας, από την οποία ωστόσο 
δύσκολα μπορούμε να πιστέψουμε ότι παρουσιαζόταν κάτι με ρεαλιστι-
κό τρόπο στη σκηνή.75 Η κεντρική πύλη του σκηνικού οικοδομήματος θα 

73. Βλ. Hourmouziades (1965) 162· Newiger (1990) 36–37· Mastronarde (1990) 268–9.
74. Ο Pickard-Cambridge (1946) 112–13 και 115 θεωρεί ότι αυτό συνέβαινε από την ανοι-

κτή θύρα, αλλά βλ. ήδη Neckel (1890) 21· Wilamowitz (1895) I: 151, 160. II: 7, 207, 
221, 223· επίσης Arnott (1962) 86· Hourmouziades (1965) 98 κ.ε.· Taplin (1977) 134–
36· Bond (1981) ad 1028 ff.· Halleran (1985) 80.

75. Βλ. τις σχετικές απόψεις στη Stieber (2011) 8–10. Το γεγονός ότι δηλώνονται συχνά 
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παρίστανε την είσοδο στη σκηνή της Εκάβης. Στην πάροδο τα δύο ημι-
χόρια του Χορού, ο οποίος αποτελείται από αιχμάλωτες Τρωαδίτισσες, 
θα μπορούσαν να εισέρχονται είτε από τις παρόδους (οι οποίες, υποτίθε-
ται, θα οδηγούσαν σε άλλες στρατιωτικές σκηνές) είτε — ίσως πιο πιθα-
νό — από τις δύο θύρες του σκηνικού οικοδομήματος (πρβ. στ. 155–56, 
166, 176), όπως υποθέτουν ο Frickenhaus και ο Χουρμουζιάδης.76 Στην 
αρχή του έργου θα πρέπει να θεωρήσουμε ότι ο Ποσειδών και η Αθηνά 
δεν εμφανίζονται στο θεολογείον, έστω και αν υπάρχει ήδη στη σκηνή η 
Εκάβη, αλλά στην ορχήστρα. Η εμφάνιση των θεών στο θεολογείον δεν 
θα επέτρεπε στους θεούς να έλθουν και, κυρίως, να φύγουν από διαφορε-
τικές κατευθύνσεις.77 Στο τέλος του έργου η Εκάβη περιγράφει την πτώ-
ση της Τροίας (στ. 1325–26) λέγοντας στον Χορό ότι ακούει έναν θόρυβο 
όπως αυτόν ενός σεισμού (ἔνοσις). Αν όντως ακουγόταν τέτοιος θόρυβος 
και αν αυτός παραγόταν από μουσικά όργανα ή ειδικό μηχάνημα που 
υπήρχε στο θέατρο, είναι άδηλο.78

Στην ιφιγενειΑ την εν τΑυρόισ η κεντρική θύρα της σκηνής πα-
ριστάνει την είσοδο στον ναό της Άρτεμης στην Ταυρίδα. Για τον ναό δί-
νονται στο κείμενο αρκετές πληροφορίες: έχει “ψηλό περίβολο” (96–97), 
ωραίους κίονες και χρυσοστόλιστους θριγκούς (128–129), τριγλύφους (στ. 
113 [να σημειωθεί ωστόσο ότι τους στ. 113–115 suspectos habet Diggle]), 
παραστάδες (στ. 1159), καλοφτιαγμένες θύρες (1286 εὐγόμφους πύλας).79 
Πρόκειται βέβαια για περιγραφή, που δεν είναι υποχρεωτικό ότι αντα-
ποκρινόταν σε αυτό που έβλεπε ο θεατής (τουλάχιστον στο σκηνικό οικο-
δόμημα, γιατί βέβαια ίσως έβλεπε τον ναό του Διονύσου). Το αντίθετο, 
οι πολλές λεπτομέρειες, κάποιες μάλιστα σε λυρικά χωρία, μάλλον δεν 
ευνοούν τη ‘ρεαλιστική’ ερμηνεία. Aλλά κάποια αρχιτεκτονικά στοιχεία, 

με τον λόγο πύργοι και τείχη είναι μάλλον μια ένδειξη ότι παρουσιάζονταν μόνον στη 
φαντασία.

76. Frickenhaus (1917) 15· Hourmouziades (1965) 24–25, 69–70 (πρβ. ωστόσο τα γενικά 
συμπεράσματα στη σ. 34)· ο Lee (1976) 90 θεωρεί ότι τα δύο ημιχόρια εισέρχονται 
από τις παρόδους, η Barlow (1985) 166 “by the central door”.

77. Τη χρήση του θεολογείου θεωρεί πιθανή ο Frickenhaus (1917) 15, πρβ. ωστόσο Hour-
mouziades (1965) 161–62 και Halleran (1985) 9–10.

78. Η Stanley (1971) 281. 293. 296 πιθανολογεί ότι σε αυτή την περίπτωση (όπως και 
στον Οιδίποδα επί Κολωνώ και στις Βάκχες) ίσως χρησιμοποιήθηκε ειδικό μηχάνημα. 
Η άποψη του Fisher (1992) 183 ότι σε όλες τις περιπτώσεις χρησιμοποιούνταν μόνο  
η περιγραφή είναι μια εικασία.

79. Ιδιαίτερα για το πρόβλημα της ερμηνείας των στ. 113–14 (ὅρα δέ γ᾽ εἴσω τριγλύφων 
ὅποι κενὸν | δέμας καθεῖναι) βλ. Stieber (2011) 66–73.
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όπως οι κίονες και το αέτωμα, θα πρέπει να ήταν ορατά (πρβ. και την 
ΕΙΚ. 8, που είναι πιθανώς εμπνευσμένη από τη συγκεκριμένη τραγω-
δία, αν και το αγγείο ανήκει βέβαια σε κατοπινότερη εποχή). Στην αρχή 
του τρίτου επεισοδίου, όταν η Ιφιγένεια λέει στον Θόαντα ἄναξ, ἔχ’ αὐτοῦ 
πόδα σὸν ἐν παραστάσιν (1159), η σημασία της λ. παραστάς θεωρείται ότι 
δεν είναι απολύτως σαφής.80 Αλλά σε γενικές γραμμές καταλαβαίνει κα-
νείς τι εννοείται. Η φράση δηλώνει τον χώρο ανάμεσα στους (οποιου-
δήποτε είδους) παραστάδες της θύρας, όχι όμως απαραίτητα πρόθυρον.81

80. Πρβ. Hourmouziades (1965) 28: “What are they? Doorposts, pilasters, or the ‘antae’ of 
the temple? Or should we regard this as the only evidence of a ‘secluded’ place in front 
of the central door outside which Thoas is stopped by Iphigeneia?” Βλ. επίσης Stieber 
(2010) 61–62. Η Kyriakou (2006) ad 1159–60 θεωρεί ότι η Ιφιγένεια “uses ‘vestibule’ 
rather loosely here”· η Parker (2016) ad loc. ερμηνεύει: “the pillars of the portico”. 

81. Για τη σημασία της λ. παραστάς βλ. Studniczka (1914) 74–75· Frickenhaus (1927) 
477· Pickard-Cambridge (1946) 77. Για τη συμπλήρωση παραστ]̣ά̣διον? τοῦ θεάτ[ρου σε  

ΕΙΚ. 8. Η σκηνή της φυγής από την Ιφιγένεια την εν Ταύροις του Ευριπίδη. Αμφορέας  
με λαιμό από την Καμπανία, περ. 330 π.Χ. Saint Petersburg, State Hermitage Museum.
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Ενδιαφέρον επίσης παρουσιάζουν τα λόγια του Ορέστη σχετικά με 
τον τρόπο που μπορεί να μπει με τον Πυλάδη στον ναό (96–98):

τί δρῶμεν; ἀμφίβληστρα γὰρ τοίχων ὁρᾷς 
ὑψηλά· πότερα κλιμάκων προσαμβάσεις 
ἐμβησόμεσθα;82

Όπως στις Νεφέλες, όπου ο Στρεψιάδης ζητά από τον Ξανθία να φέρει 
σκάλα (1486 κ.ε.) και στη συνέχεια να ανέβει στη στέγη του φροντιστη-
ρίου, ενώ αργότερα φοβάται μην πέσει ο ίδιος (ο Στρεψιάδης) από εκεί 
και “σπάσει τον λαιμό” του (1501), έτσι κι εδώ υπάρχει αναφορά σε ένα 
ψηλό οικοδόμημα, στη στέγη του οποίου μπορεί να ανέβει κανείς μόνο 
με σκάλα. Ίσως δεν θα πρέπει να πάρουμε κατά γράμμα την αναφορά 
σε ένα επικίνδυνα υψηλό οικοδόμημα, αλλά βέβαια δεν θα μπορούσε να 
είναι ένα χαμηλό οικοδόμημα, γιατί η αναντιστοιχία με την περιγραφή 
θα δη μιουργούσε κωμική εντύπωση. Εάν το σκηνικό οικοδόμημα της 
εποχής του Λυκούργου είχε ύψος περ. 4 μέτρα,83 τότε θα μπορούσαμε 
να θεωρήσουμε ότι και το παλαιότερο οικοδόμημα δεν διέφερε πολύ  
ως προς το ύψος.

Μπροστά στον ναό υπάρχει επίσης ένας βωμός (72). Αφού ο ναός 
έχει τριγλύφους, θα είναι δωρικός, όπως ήταν προφανώς ο ναός και στον 
Ίωνα, ενώ επίσης δωρικά κτίσματα — και αυτό είναι αξιοπρόσεκτο — 
έχουμε στον Ορέστη (πρβ. 1372) και στις Βάκχες (πρβ. 1214). Ορισμένα 
από τα χαρακτηριστικά του ναού που αναφέρονται θα ήταν τυπικά σε 
μια περιγραφή ενός μεγαλόπρεπου ναού, αλλά βέβαια ορισμένα βασι-
κά στοιχεία θα πρέπει να γίνονταν ορατά στο σκηνικό οικοδόμημα. Δεν 
μπορεί, για παράδειγμα, να είναι τυχαίο το γεγονός ότι στη σκηνογρα-
φία του αγγείου του Würzburg (ΕΙΚ. 17 και 183) απεικονίζονται τρίγλυ-
φοι. Για την αιφνιδιαστική, σωτήρια παρέμβαση της Αθηνάς στο τέλος 
του έργου θα πρέπει να χρησιμοποιούνταν το θεολογείον.84

αθηναϊκή επιγραφή του 343/2 π.Χ., καθώς και για συναφείς επιγραφικές μαρτυ ρίες, 
βλ. Csapo – Wilson (2014) 400–3.

82. Το παραδεδομένο από τα χειρόγραφα (LP) κείμενο (δωμάτων πρὸς ἀμβάσεις / ἐκβησό-
μεσθα) είναι προφανές ότι πάσχει. Ακολουθώ το κείμενο του Diggle. Βλ. και Parker 
(2016) ad 97–98. Για τη φράση κλιμάκων προσαμβάσεις βλ. LSJ s.v. προσανάβασις.

83. Βλ. Pickard-Cambridge (1946) 153 (αναφέρεται στα παρασκήνια).
84. Για τη χρήση μηχανής δεν υπάρχει απολύτως καμία ένδειξη και συνεπώς οποιαδή-

ποτε σχετική εικασία (πρβ. Mastronarde [1990] 280. 283) δεν είναι πειστική.
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Στον ιωνΑ το σκηνικό παρουσιάζει την είσοδο του (δωρικού περίπτε-
ρου) ναού του Απόλλωνα στους Δελφούς, καθώς και έναν μεγάλο βωμό 
(τον βωμό των Χίων μπροστά στον ναό των Δελφών), στον οποίο θα κα-
ταφύγει στη συνέχεια η Κρέουσα (στ. 1255 κ.ε.).85 Τα λόγια του Χορού 
στην αρχή της Παρόδου (184: “Δεν έχουν μόνο στην ιερή την Αθήνα | 
οι κατοικίες των θεών ωραίους κίονες [εὐκίονες … αὐλαί]”) δείχνουν ότι  
η κύρια πύλη του ναού θα πρέπει να έχει είτε πρόθυρον είτε τουλάχιστον 
κίονες. Διαφορετικά δεν έχει πολύ νόημα η αντιπαραβολή του ναού του 
Απόλλωνα στους Δελφούς με την Αθήνα.86

Η εμφάνιση του Ίωνα στην αρχή θα πρέπει να γίνεται από τη μία 
από τις δευτερεύουσες θύρες, καθώς στον στ. 78 ο Ερμής τον προαναγ-
γέλλει με τα εξής λόγια: ὁρῶ γὰρ ἐκβαίνοντα Λοξίου γόνον τόνδε. Όμως 
το ρήμα ἐκβαίνω, όταν δηλώνει την είσοδο (όχι την έξοδο) ενός προσώ-
που, συνδέεται πάντα με την είσοδο από το σκηνικό οικοδόμημα, ενώ και 
οι ανάπαιστοι που χρησιμοποιεί στη συνέχεια ο Ίων (στ. 82 κ.ε.) συνά-
δουν με το γεγονός ότι κινείται προς το κέντρο της σκηνής.87 Άρα βγαίνει 
σίγου ρα από τη σκηνή. Όμως βγαίνει κρατώντας κλαδιά δάφνης, ένα τό-
ξο και ένα χρυσό δοχείο ραντισμού με σκοπό να καθαρίσει (λατρευτικά) 
τον ναό (στ. 80. 103–6), κάτι που καθιστά εντελώς απίθανη την έξοδο 
από τη θύρα του ναού που πρόκειται να καθαρίσει. Το πιο πιθανό είναι, 
λοιπόν, να βγαίνει από μια πλαϊνή θύρα, ενώ ο Ερμής τον βλέπει από την 
άλλη πλευρά και φεύγει προς τα δαφνώδη γύαλα (‘δαφνοσκεπή λαγκά-
δια’) από την πάροδο, προκειμένου να αποφύγει τη συνάντηση.88

Αρχιτεκτονικά στοιχεία του ναού περιγράφονται επίσης από τον 
Χορό: η γιγαντομαχία στο (δυτικό) αέτωμα (205–207), τα δύο γλυπτά 
δίπλα στην είσοδο του ναού (η ανάγλυφη παράσταση, από τη μια, του 
Ηρακλή και του Ιόλαου που σκοτώνουν τη Λερναία Ύδρα, και του Βελ-
λεροφόντη πάνω στον Πήγασο που σκοτώνει τη Χίμαιρα, στ. 190–204, 
από την άλλη). Αλλά τίποτα από αυτά δεν θα ήταν μάλλον ορατό και όλες 
οι περιγραφές προορίζονταν για την φαντασία των θεατών — ένα είδος 

85. Ο βωμός του ναού και ο βωμός του Απόλλωνα Αγυιέως στη συγκεκριμένη περίπτω-
ση θα συνέπιπταν. Δεν είναι πειστική η άποψη του Winnington-Ingram (1976) 491–98 
ότι ο βωμός βρισκόταν στο εσωτερικό του ναού, βλ. και Martin (2018) 33.

86. Ο Pickard-Cambridge (1946) 77 δέχεται την ύπαρξη κιόνων αλλά όχι ενός “projecting 
porch”.

87. Βλ. Martin (2018) ad 78.
88. Ο Wilamowitz (1926) 23 και ο Halleran (1985) 115 θεωρούν ότι ο Ερμής φεύγει από 

μια δευτερεύουσα θύρα, αλλά αυτό δεν μου φαίνεται πειστικό.
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ἐκφράσεως.89 Δύο φορές, μια στον στ. 38 από τον Ερμή και μια άλλη στον 
στ. 510 από τον Ίωνα, γίνεται αναφορά σε κρηπῖδες (δηλαδή τα τρία σκα-
λοπάτια στην εξωτερική πλευρά του βάθρου του ναού).90 Στη δεύτερη 
περίπτωση αναφέρεται μάλιστα ότι τις κρηπίδες “φυλάνε” οι γυναίκες 
του Χορού. Άρα η σκηνή θα πρέπει οπωσδήποτε να είχε (ή έδειχνε με 
κάποιον τρόπο) κρηπίδες.91 Και επειδή είναι αδύνατον να φανταστεί 
κανείς γυναίκες να κάθονται σε ζωγραφισμένες κρηπίδες, θα πρέπει να 
υποθέσουμε ότι υπήρχαν τουλάχιστον κάποια σκαλοπάτια που έμοιαζαν 
με κρηπίδες. Τα τρία αυτά σκαλοπάτια δεν θα πρέπει να ήταν άλλα από 
αυτά της υπερυψωμένης σκηνής, στην οποία θα αναφερθούμε πιο κάτω. 
Τέλος, θα πρέπει να θεωρήσουμε ότι, ενώ ο Ερμής εμφανίζεται στην αρ-
χή μάλλον από το θεολογείον, η Αθηνά εμφανίζεται στο τέλος (στ. 1549 
κ.ε.) με μηχανή, όπως δηλώνει η αναφορά του Ίωνα σε κάποια θεότητα 
που βρίσκεται “πάνω από το κτίριο” (οἴκων θυοδόκων ὑπερτελής) αλλά 
και το επιφώνημα ἔα.92

Ένα ενδιαφέρον ζήτημα στον Ίωνα συνδέεται με την άφιξη του γέρο-
ντα υπηρέτη (στ. 735 κ.ε.), ο οποίος ζητά από την Κρέουσα να τον τρα-
βήξει (ἕλκε) και να τον οδηγήσει, επειδή το μαντείο είναι “ψηλά”, ενώ 
αυτή του ζητά στη συνέχεια να την ακολουθήσει (στ. 738–43): 

ΠΡΕΣΒΥΤΗΣ: ἕλχ’ ἕλκε πρὸς μέλαθρα καὶ κόμιζέ με.
αἰπεινὰ μοι μαντεῖα· τοῦ γήρως δέ μοι
συνεκπονοῦσα κῶλον ἰατρὸς γενοῦ.
ΚΡΕΟΥΣΑ: ἕπου νυν· ἴχνος δ’ ἐκφύλασσ’ ὅπου τίθης.
ΠΡΕΣΒΥΤΗΣ: ἰδού·
τὸ τοῦ ποδὸς μὲν βραδύ, τὸ τοῦ δὲ νοῦ ταχύ.
ΚΡΕΟΥΣΑ: βάκτρῳ δ’ ἐρείδου περιφερῆ στείβων χθόνα.93 

89. Βλ. Hourmouziades (1965) 53–56· Stieber (2011) 284–302. Για την ερμηνεία των πε-
ριγραφών αυτών, ιδιαίτερα από τη αθηναϊκή οπτική γωνία, είναι σημαντικές οι πα-
ρατηρήσεις του Immerwahr (1972). Επί τη ευκαιρία, τα δαφνώδη γύαλα … τάδε στον 
στ. 76 δεν αναφέρονται σε κάποιο άλσος που παριστανόταν και σκηνογραφικά, όπως 
θεωρούσε ο Wilamowitz (1926) 23, αλλά στον ναό τον ίδιο με την ευρύτερη σημασία, 
βλ. Winnington-Ingram (1976) 496–97· Martin (2018) ad loc. Βέβαια, αφού το γύαλον 
αντιστοιχεί στον περίβολον (όχι στενά στον ναό), δεν μπορεί να αποκλειστεί εντελώς 
το ενδεχόμενο η σκηνή να έδειχνε και κάτι πέρα από τον ναό.

90. Σε ένα ποιητικό κείμενο δεν βλέπω γιατί πρέπει να θεωρήσει κανείς με τη Stieber 
(2011) 26 ότι εδώ εννοείται ο στυλοβάτης.

91. Βλ. και Wilamowitz (1926) 22.
92. Βλ. Hourmouziades (1965) 157–59· Martin (2018) ad 1549–52 και 1570.
93. Ο κώδικας L παραδίδει περιφερῆ στίβον χθονός (: περιφερὴς στίβος χθ. Diggle), αλλά 
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Καθώς όσα περιγράφονται θα τα παρακολουθούσαν οι θεατές στο 
θέα τρο και καθώς γίνεται πολύ συγκεκριμένη αναφορά στα αἰπεινὰ μα-
ντεῖα των Δελφών, η σκηνή δεν μπορεί να αποτελεί μόνο ένα δραματι-
κό μοτίβο, αλλά περιλαμβάνει σκηνικές οδηγίες και θα πρέπει να είχε 
οπωσδήποτε κάποια πραγματική βάση. Η περιγραφή ανταποκρίνεται 
πλήρως στην τοπογραφία των Δελφών, ιδιαίτερα εάν θεωρήσουμε ότι 
αναφέρεται στην κυρίως είσοδο του ναού. Σε αυτή την περίπτωση η κυ-
ρίως πύλη της σκηνής θα παρουσίαζε την ανατολική πλευρά του ναού,94 
γεγονός που εξηγεί όχι μόνο τις περιγραφές του ναού από τις (μη ορατές, 
υποτίθεται, στους θεατές) πλαϊνές πλευρές του όσο και τη χρήση δεύτε-
ρης θύρας της σκηνής για να δηλωθεί χώρος εκτός του ναού. Η αντιστοι-
χία με την τοπογραφία των Δελφών είναι πολύ μεγάλη. Για να φτάσει 
κανείς στον ναό του Απόλλωνα θα έπρεπε όντως να ανέβει έναν ανηφο-
ρικό δρόμο (βλ. ΕΙΚ. 9). Την εντύπωση της ανηφόρας επέτεινε ίσως το 
μέγεθος και οι βαθμίδες του ναού (πρβ. ΕΙΚ. 10), αν και δεν μπορούμε 
να θεωρήσουμε ότι υπήρχε ράμπα όπως αυτή που βλέπουμε στον ναό 
των Δελφών σήμερα.95 Στο θέατρο του Διο νύσου και στο συγκεκριμένο 
έργο πρέπει να υπήρχαν κάποια χαρακτηριστικά που θα δημιουργούσαν 
στοιχειωδώς την εντύπωση αυτή, γιατί διαφορετικά είναι δύσκολο να 
εννοήσει κανείς γιατί ο Ευριπίδης παρεμβάλλει τη συγκεκριμένη σκηνή. 
Θεωρώ πιθανό ότι αυτή, όπως και οι υπόλοιπες παρόμοιες σκηνές, στη-
ριζόταν κυρίως όχι στην (υποτιθέμενη) ελαφρώς ανηφορική κλίση που 
είχαν οι πάροδοι, όπως θεωρεί ο Pickard-Cambridge, αλλά στη σημαντι-
κή υψομετρική διαφορά της σκηνής από το ιερό του Διονύσου.96 Είναι 
ενδεικτικό ότι η συζήτηση του γέρου με την Κρέουσα αρχίζει πριν να 

η διόρθωση του Badham σε περιφερῆ στείβων χθόνα φαίνεται αναγκαία, βλ. Gunther 
(2018) ad loc.

94. Πρβ. Wilamowitz (1926) 22: “Der Tempel ist sehr viel schmaler als die sehr breite Bühne 
[...]. Daher schließen sich an ihn die Baulichkeiten, die der Chor bei seinem Einzuge 
betrachtet.”

95. Το δωρικό αυτό χαρακτηριστικό οφείλεται προφανώς στον Κορίνθιο αρχιτέκτονα 
Σπίνθαρο, ο οποίος σχεδίασε τον ναό των Δελφών τον 4ο αι. (Παυσ. 10.5.13).

96. Βλ. Pickard-Cambridge (1946) 58. Η εξήγηση ωστόσο με αναφορά μόνο στις παρό-
δους, πέρα από το γεγονός ότι δεν είναι ακριβής — από τις υψομετρικές αναφορές του 
Döpfeld (1896: Taf. 1) δεν προκύπτει κάτι τέτοιο, τουλάχιστον για την ανατολική 
πάροδο —, δεν είναι και ικανοποιητική. Δεν θεωρώ, από την άλλη, ότι έχει ιδιαίτερη 
βαρύ τητα η παρατήρηση του Arnott (1962) 29, ότι οι τραγωδίες του Ευριπίδη παίζο-
νταν και σε θέατρα εκτός της Αθήνας, όπου όμως παντού (Επίδαυρος, Κόρινθος, Άρ-
γος κ.α.) οι πάροδοι ήταν κατηφορικές (“We cannot believe that when Hercules Furens 
was played outside Athens the climbing passage was cut”).
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ΕΙΚ. 9. Αεροφωτογραφία του ναού του Απόλλωνα στους Δελφούς.

ΕΙΚ. 10. Η κύρια είσοδος του ναού του Απόλλωνα στους Δελφούς.



Η ΣΚΗΝΗ ΤΟΥ ΕΥΡΙΠΙΔΗ 159

φτάσουν στη σκηνή. Όμως την αίσθηση της ανηφόρας θα πρέπει να έδινε 
επιπλέον το ίδιο το σκηνικό οικοδόμημα με την υπερυψωμένη σκηνή. 

Στην ελενη  το σκηνικό οικοδόμημα παριστάνει το παλάτι του 
Πρωτέα στην Αίγυπτο, που περιγράφεται ως πολύ μεγαλόπρεπο (68 
ἐρυμνά δώματα, 70 βασίλεια ἀμφιβλήματα εὔθριγκοι θ’ ἕδραι, 430 δῶμα 
περιφερὲς θριγκοῖς, 431 πύλαι σεμναί). Η πλούσια λεκτική περιγραφή, 
η οποία θυμίζει σε ορισμένα σημεία περιγραφές όπως αυτή του ανα-
κτόρου του Αλκίνοου από τον Οδυσσέα (Οδ. 7.81 κε.), σίγουρα δεν θα 
αντιστοιχούσε στο σκηνικό οικοδόμημα που θα έβλεπαν οι θεατές, αλ-
λά πάντως ορισμένα αρχιτεκτονικά στοιχεία πρέπει να αποδίδονταν με 
κάποιον τρόπο, όπως, για παράδειγμα, με ζωγραφισμένους πίνακες.97 
Η φράση βασίλεια ἀμφιβλήματα στον στ. 70 δεν σημαίνει “βασιλικά τεί-
χη” (‘walls’, ‘Mauern’), όπως δέχονται οι νεότεροι σχολιαστές, γιατί σε 
αυτή την περίπτωση δεν είναι πολύ κατανοητό το επίθετο βασίλειος και 
επιπλέον θα έπρεπε να δεχτεί κανείς ότι η ίδια λέξη χρησιμοποιείται με 
δυο διαφορετικές σημασίες στο ίδιο κείμενο (πρβ. στ. 423–24 πέπλους 
δὲ τοὺς πρὶν λαμπρά τ᾽ ἀμφιβλήματα | χλιδάς τε πόντος ἥρπασ’).98 Πρόκει-
ται για πορφυρά παραπετάσματα (πρβ. ΕΙΚ. 3 και 4), τα οποία φαίνε-
ται ότι χρησιμοποιούνταν στη σκηνή της τραγωδίας.99 Όταν κάνει την 

97. Βλ. Hourmouziades (1965) 45.
98. Kannicht (1969) ad 68–70· Allan (2008) ad 69–70. 
99. Ως προς τη λέξη ἀμφιβλήματα πρβ. τα καταβλήματα που αναφέρει ο Πολυδ. 4.127 και 

131. Τη χρήση υφασμάτων και δερμάτων στο θέατρο μνημόνευε προφανώς ήδη ο κω-
μικός ποιητής του 5ου αι. Μύρτιλλος στους Τιτανόπανές του (στο απ. 1 K.–A. αναφέ-
ρεται σε σχέση με το — δυστυχώς χαμένο — χωρίο από την κωμωδία του ότι σύνηθες 
ἐν κωμῳδίᾳ παραπετάσματα δέρρεις ποεῖν οὐ πορφυρίδας). Ο Meineke (FCG II 418) θε-
ωρούσε ότι με το χωρίο του Μυρτίλλου συνδεόταν η παραδιδόμενη από τον Ησύχιο 
(δ 689 [πρβ. δ 688]) = Αδέσπ. κωμ. *307 K.–A. ποιητική φράση δερριδόγομφοι πύλαι· 
δέρρεις ἔχουσαι, παραπετάσματα· Πρβ. επίσης Πλάτων Kωμ. απ. 267 K.–A. δέρρις … 
τρίχινον παραπέτασμα ἐπὶ ταῖς θύραις ταῖς αὐλείαις βαλλόμενον· επίσης, Τζέτζης Προλεγ. 
XI a ii, 77 κ.ε. (p. 36 Koster) και XI c, 82 κ.ε. (p. 46 Koster). Η αναφορά του Αριστο-
τέλη Ηθ. Νικ. 4.2.1123a23–24 στην πορφύρα που παρέχει ο χορηγός κωμωδίας ἐν τῇ 
παρόδῳ δεν συνδέεται μάλλον με παραπετάσματα ή τάπητες αλλά με τα ενδύματα 
του Χορού. Πρβ. Αθήν. 12.534C (σε σχέση με τον Αλκιβιάδη) ὅτε δὲ χορηγοίη πομπεύ-
ων ἐν πορφυρίδι εἰσιὼν εἰς τὸ θέατρον). Οι μεταγενέστεροι σχολιαστές του Αριστοτέλη  
(Σ Αριστ. Ηθ. Νικ. p. 186, 10 Heylb. [CAG 20] και Σ Αριστ. Ηθ. Νικ. παράφρ. p. 71, 
8 Heylb. [CAG 19, 8]) ερμήνευσαν το χωρίο θεωρώντας ότι εννοούνται παραπετάσμα-
τα. Βλ. Frickenhaus (1917) 65 σημ. 48 και Sifakis (1971)· υπέρ της άποψης ότι η ερ-
μηνεία των σχολιαστών είναι ορθή τάσσονται οι Csapo – Wilson (2020) 443 (πρβ. 296 
και 440). Η πληροφορία της Σούδας σχετικά με τις καινοτομίες του Φόρμου (φ 609 
ἐχρήσατο δὲ πρῶτος ἐνδύματι ποδήρει καὶ σκηνῇ δερμάτων φοινικῶ), πέρα από το ότι δεν 
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εμφάνισή του στο τρίτο επεισόδιο ο Θεοκλύμενος και βλέπει ότι η Ελέ-
νη δεν βρίσκεται πια ικέτιδα στον τάφο του πατέρα του, ετοιμάζεται 
να αρχίσει την καταδίωξη. Διατάζει λοιπόν τους υπηρέτες να ανοίξουν 
τις αμπάρες του στάβλου και να λύσουν τα άλογα από τις φάτνες (1180 
χαλᾶτε κλῇθρα, λύεθ’ ἱππικὰς | φάτνας). Στη συγκεκριμένη περίπτωση θα 
πρέπει να θεωρήσουμε είτε (α) ότι ο θεατής θα έπρεπε να φανταστεί ότι 
βρισκόταν στην εσωτερική αυλή, είτε (β) ότι η θύρα και ο στάβλος ανα-
φέρονται σε ένα από τα δύο παρασκήνια που βλέπει ο θεατής.100 Αν όμως 
επρόκειτο μόνο για σκηνή της φαντασίας, δεν θα αρκούσε να διατάξει 
απλώς να φέρουν τα άλογα; Έχει πραγματικά νόημα να προστάζει κα-
νείς με τόσο συγκεκριμένο τρόπο χαλᾶτε κλῇθρα, όταν δεν βλέπει κανείς 
ούτε καν τη θύρα;101 Και πόσο τυχαίο μπορεί να είναι το γεγονός ότι στις 
Βάκχες δίνεται εντολή να οδηγηθεί ο Διόνυσος επίσης στον στάβλο (509 
ἱππικαῖς πέλας | φάτναισιν); Πιο πιθανό μου φαίνεται εδώ η προσταγή 
να συνδέεται με την είσοδο σε ένα από τα παρασκήνια. Στην Έξοδο του 
έργου οι Διόσκουροι θα εμφανίζονταν — όπως και στην Ηλέκτρα — με 
τον γερανό.

Kάπου μπροστά στο παλάτι (στ. 1165 ἐπ’ ἐξόδοισι) — πιθανώς όχι 
μπροστά στην πύλη αλλά πάντως κάπου κεντρικά — υπήρχε ο “πέτρι-
νος” (στ. 962. 986) τάφος του Πρωτέα, που χρησίμευε συγχρόνως ως 
βωμός για θυσίες. Έτσι εξηγείται το γεγονός ότι βρισκόταν πάνω σε 
κρηπίδα και είχε ορθοστάτες (στ. 547 τύμβου ’πὶ κρηπῖδ’ ἐμπύρους τ’ 
ὀρθοστάτας).102 Ο τάφος αυτός δεν ταυτιζόταν με κάποιον δήθεν σταθε-
ρό βωμό του θεάτρου.103 Θα πρέπει να ήταν φορητός (δηλαδή ξύλινος) 
βωμός με έναν ή παραπάνω κίονες δίπλα του, όπως αυτοί που απαντούν 
συχνά σε αγγειο γραφίες σχετικές με το θέατρο και δηλώνουν βωμό ή 
τάφο [ΕΙΚ. 11].104

είναι σαφής, δεν θα μπορούσε να έχει επηρέασε τη σκηνική πράξη στην Αθήνα, βλ. 
Pickard-Cambridge (1946) 122 σημ. 2. Ο Webster (1970) 20 (και pl. 24) παραπέμπει 
σε ανάγλυφο του 1ου/2ου αι. μ.Χ. με σκηνή κωμωδίας, όπου διακρίνεται παραπέτα-
σμα να καλύπτει μέρος της σκηνής.

100. Πρβ. Kannicht (1969) ad 1180–81.
101. Όταν χρησιμοποιούνται παρόμοιες εκφράσεις, είτε ανοίγει είτε υπάρχει όντως η δυνα-

τότητα να ανοίξει μια θύρα, πρβ. Ηρ. 332· ΙΑ 1340· Ιππ. 808· ΙΤ 1304· Ορ. 1561–62.
102. Βλ. Kannicht (1969) ΙΙ 157. Για τη σημασία της λ. ὀρθοστάτης εδώ βλ. LSJ s.v. I 2. 

Γενικότερα για τη σκηνή βλ. επίσης Marshall (2014) 202–204. 
103. Έτσι πιστεύει ο Arnott (1962) 61–62, αλλά βλ. Kannicht (1969) II 308–309.
104. Βλ. Gogos (1984) 43 κ.ε.
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Στις φόινισσεσ το έργο εκτυλίσσεται στο παλάτι των Λαβδακι-
δών στη Θήβα. Εκτός από την κεντρική πύλη υπήρχαν ένας ή δύο βωμοί  
(ο ένας οπωσδήποτε του Απόλλωνα Αγυιέα) με αγάλματα πίσω από τους 
βωμούς. Στη σκηνή της ‘τειχοσκοπίας’ (στ. 88–201) ο Παιδαγωγός και 
η Αντιγόνη ανεβαίνουν στο ψηλότερο σημείο του κτιρίου με μια ξύλινη 
σκάλα. Τα λόγια του Παιδαγωγού παρουσιάζουν ιδιαίτερο ενδιαφέρον:

ὦ κλεινὸν οἴκοις Ἀντιγόνη θάλος πατρί,
ἐπεί σε μήτηρ παρθενῶνας ἐκλιπεῖν
μεθῆκε μελάθρων ἐς διῆρες ἔσχατον 90
στράτευμ’ ἰδεῖν Ἀργεῖον ἱκεσίαισι σαῖς,
ἐπίσχες, ὡς ἂν προυξερευνήσω στίβον,
μή τις πολιτῶν ἐν τρίβωι φαντάζεται
...............................................................

ἀλλ’ οὔτις ἀστῶν τοῖσδε χρίμπτεται δόμοις,
κέδρου παλαιὰν κλίμακ’ ἐκπέρα ποδί· 100

ΕΙΚ. 11. Η Ηλέκτρα κάθεται πάνω σε βωμό, ενώ δεξιά της στέκεται ο Ορέστης. 
Σικελιωτικός ερυθρόμορφος καλυκωτός κρατήρας, περ. 380–370 π.Χ. Συρακούσες.  

(A. Rumpf, Handbuch der Archäologie, München 1953, Taf. 40.4)
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Το επίθετο ἔσχατον δεν μπορεί παρά να δηλώνει εδώ το υψηλότερο 
σημείο, δηλαδή τη στέγη, όπου ανεβαίνουν τα δύο πρόσωπα. Αλλά τι ση-
μαίνει διῆρες; Κατά τη γνώμη μου δεν μπορεί να σημαίνει τίποτε άλλο 
από “δεύτερο πάτωμα”, στη στέγη του οποίου θέλει να ανέβει ο Παιδα-
γωγός με μια “παλιά κέδρινη σκάλα” (στο χωρίο η σημασία ‘στέγη’ προ-
κύπτει από τη σύνδεση με τη λέξη ἔσχατον).105 Το χωρίο αυτό έχει υπόψη 
του ο Πολυδεύκης (4.129–130), όταν αναφέρεται στη διστεγία: 

ἡ δὲ διστεγία ποτὲ μὲν ἐν οἴκῳ βασιλείῳ διῆρες δωμάτιον, οἷον ἀφ’ οὗ ἐν Φοι-
νίσσαις Ἀντιγόνη βλέπει τὸν στρατόν, ποτὲ δὲ κέραμος, ἀφ’ οὗ καὶ βάλλουσι τῷ 
κεραμίῳ· ἐν δὲ κωμῳδίᾳ ἀπὸ τῆς διστεγίας πορνοβοσκοί τινες κατο πτεύουσιν 
ἢ γραΐδια ἢ γύναια καταβλέπει.

Ο Πολυδεύκης έχει σαφώς κατά νου ένα σκηνικό οικοδόμημα με 
δεύ τερο όροφο.106 Αλλά ο λεξικογράφος συχνά αναμιγνύει, ως γνωστόν, 
στοιχεία από διάφορες εποχές (ο όρος διστεγία είναι προφανώς μεταγε-
νέστερος) και άρα είναι αμφίβολο αν αυτό που λέει μπορεί να θεωρηθεί 
έγκυρη πληροφορία για το θέατρο του 5ου αιώνα.107 Ακόμη όμως και αν 
παραβλέψουμε την ερμηνεία του Πολυδεύκη, παραμένει η λέξη διῆρες 
που χρησιμοποιεί ο ίδιος ο Ευριπίδης, η οποία είναι από μόνη της αρκετά 
σαφής. Συνεπώς η σκηνή είτε θα είχε ένα δεύτερο πάτωμα είτε, τουλάχι-
στον, θα μπορούσε να δώσει μια τέτοια εντύπωση.108 Για ποιον λόγο θα 
έκανε ο Ευριπίδης αναφορά σε “δεύτερο πάτωμα”, αν οι θεατές δεν έβλε-
παν παρά μόνο έναν όροφο; Και μπορούμε να αγνοήσουμε κατά τη συ-
ζήτηση του χωρίου τις παράλληλες ενδείξεις στην κωμωδία, όπως είναι 
το παράθυρο σε υψηλότερο επίπεδο από το οποίο κατεβαίνει με σκοινί 
στους Σφήκες (379, πρβ. 317, 1341) ο Φιλοκλέων; Ή τα παράθυρα, από 
τα οποία βλέπουν προς τα κάτω οι γυναίκες στις Εκκλησιάζουσες (877 
κ.ε., ιδ. 930–31); Ή τη φράση ὁρᾶτε τὸ διῆρες ὑπερῷον στο απόσπασμα 

105. Για τη φράση ἐς διῆρες ἔσχατον βλ. Σ Ευρ. Φοίν. 90: τὸ διῃρημένον καὶ ὑπερκείμενον, τὸ 
ὑπερῷον. ἢ τὸ δίστεγον. Βλ. επίσης Mastronarde (1990) 256 σημ. 23 και (1994) ad 90.

106. Για το θέμα βλ., μεταξύ άλλων, Wieseler (1890) 200–201· Dörpfeld – Reisch (1896) 
205. 208. 267· Pickard-Cambridge (1946) 54. 67· Arnott (1962) 42–43· Mastronarde 
(1990) 254–58, ο οποίος θεωρεί ότι η Αντιγόνη και ο Παιδαγωγός σύμφωνα με το 
κείμενο δεν είναι τόσο εμφανείς.

107. Για τον Πολυδεύκη ως πηγή για το θέατρο βλ. Mauduit – Moretti (2010), ιδιαίτερα 
534 για το συγκεκριμένο χωρίο από τις Φοίνισσες.

108. Διαφωνώ με τον Mastronarde (1994) ad 90, ο οποίος θεωρεί πιθανότερο ότι “the audi-
ence imagines that the skene-roof is the roof of an (unrepresented) upper storey”.
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120 K.–A. του Πλάτωνα του Κωμικού;109 Από την άλλη δεν είναι απα-
ραίτητο να εικάσουμε ένα πραγματικά διώροφο σκηνικό οικοδόμημα. 
Θα αρκούσε να υπάρχουν κάποια ψηλά παράθυρα στα παρασκήνια (πρβ. 
τα παράθυρα στην ΕΙΚ. 12 παρακάτω), από τα οποία θα μπορούσαν να 
εμφανίζονται τα πρόσωπα των ηθοποιών (όπως συμβαίνει σε ορισμένα 
κατωιταλικά αγγεία με σκηνές κωμωδίας)110 και τα οποία θα μπορούσαν 
να δίνουν την εντύπωση του “δεύτερου ορόφου”.

Ενδιαφέρον παρουσιάζει επίσης η σκηνή με την άφιξη του Τειρεσία 
στο τρίτο επεισόδιο: Όταν φτάνει στο ανάκτορο οδηγημένος από την 
κόρη του και συνοδευόμενος από τον Μενοικέα, προτρέπει την πρώτη 
να προχωρεί στο ίσωμα, ενώ ρωτά τον δεύτερο πόσος δρόμος έχει μείνει 
μέσα στην πόλη ώσπου να φτάσουν στον πατέρα του. Στο μεταξύ όμως 
εμφανίζεται ο Κρέων, ο οποίος ενθαρρύνει τον Τειρεσία και λέει στον γιο 
του να τον “πιάσει από κάπου” και, “όπως συμβαίνει με κάθε άμαξα”, 
να τον βοηθήσει (845–48):

Θάρσει· πέλας γάρ, Τειρεσία, φίλοισι σοῖς
ἔστ’ ὁρμίσαι σὸν πόδα· λαβοῦ δ’ αὐτοῦ, τέκνον·
ὡς πᾶσ’ ἀπήνη πούς τε πρεσβύτου φιλεῖ
χειρὸς θυραίας ἀναμένειν κουφίσματα.

Καθώς ο Τειρεσίας βρίσκεται ήδη σε επίπεδο έδαφος, οι οδηγίες του 
Κρέοντα θα ήταν περισσότερο κατανοητές, αν ο γιος του θα έπρεπε να 
βοηθήσει τον Τειρεσία να ανέβει κάποια σκαλοπάτια (δυσκολία αντίστοι-
χη με το να κατέβει από μια άμαξα), όπως αυτά που θα προϋπέθετε στη 
συγκεκριμένη περίπτωση η ύπαρξη υπερυψωμένης σκηνής.111

109. Βλ. τη διεξοδική και πειστική πραγμάτευση του Κωνσταντάκου στον παρόντα τόμο 
σ. 276.

110. Βλ., για παράδειγμα, τον κρατήρα από τη Λιπάρα (περ. 360–350 π.Χ.), όπου ψηλά 
πάνω από τη σκηνή απεικονίζονται δύο γυναίκες σε παράθυρα (Bieber [1962] Fig. 
535, Trendall – Webster [1971] Fig. IV 11) ή το αγγείο του Βατικανού (Bieber [1962] 
Fig. 484), έργο και αυτό πιθανώς του Ασστέα, στο οποίο ο Δίας κουβαλά μια σκάλα 
για να κλέψει την Αλκμήνη, η οποία βρίσκεται σε ένα ψηλό παράθυρο (πρβ. και την 
παρόμοια αγγειογραφία στην Bieber [1962] Fig. 501). Για το αγγειογραφικό μοτίβο 
και την ερμηνεία του βλ. Green (1995) 109–10 και pl. 10.

111. Βλ. Jouanna (1976) 88–91· επίσης Mastronarde (1994) ad 847–48: “just as a woman 
descending from a cart [...] needs a helping hand from outside to step down (El. 998–9, 
1004–6; IA 613–18), so an old man in walking needs help for any difficult or awkward 
movement (again the comment has more point if Tir. is in the process of climbing a step 
or two)”.
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Στον όρεστη το έργο εκτυλίσσεται στο παλάτι των Ατρειδών στις  
Μυκήνες (Άργος). Στην αρχή του έργου ο ομώνυμος ήρωας και η αδελ-
φή του εμφανίζονται σε μια ‘πλαστική εικόνα’ (tableau ή “canceled  
entrance”, κατά τον Taplin): Ο Ορέστης ξαπλωμένος σε μια κλίνη (πάνω 
σε εκκύκλημα;), η Ηλέκτρα καθισμένη κοντά στα πόδια του. Το ερώτημα 
που θέτει η συγκεκριμένη σκηνή (η οποία μοιάζει πολύ με αυτήν στην 
αρχή των Νεφελών του Αριστοφάνη) είναι αν οι ξαπλωμένοι ηθοποιοί 
(στη συγκεκριμένη περίπτωση έως τον στ. 806) θα μπορούσαν να είναι 
ορατοί στην περίπτωση που έπαιζαν ακριβώς στο ίδιο επίπεδο με τον 
Χορό και όχι σε ένα κάπως υπερυψωμένο πατάρι. Επιπλέον, είναι πολύ 
δύσκολο να φανταστούμε τον Ορέστη πάνω σε μια κλίνη σε ένα εντελώς 
άσκεπο μέρος μπροστά στην κύρια πύλη. Η ύπαρξη προστύλου με δύο 
τουλάχιστον κίονες, όπου θα κείτεται ο Ορέστης (όπως και η Άλκηστη 
στον ομώνυμη τραγωδία), φαίνεται επιβεβλημένη.112 

Όταν η Ερμιόνη μπαίνει μέσα στο ανάκτορο για να βρει τη μητέρα 
της και συλλαμβάνεται όμηρος από τον Ορέστη και τον Πυλάδη, ο κο-
ρυφαίος του Χορού αναφέρει ότι “βροντούν οι σύρτες στο παλάτι” (1366 
κτυπεῖ γὰρ κλῇθρα βασιλείων δόμων). Αμέσως μετά εμφανίζεται ο Φρύγας. 
Υποθέτει λοιπόν κανείς ότι βγήκε από τη θύρα. Αλλά στη συνέχεια αναφέ-
ρει ο ίδιος ότι ξέφυγε “τον θάνατο από αργείτικο ξίφος, πατώντας με τα 
βαρβαρικά του πασούμια τις κέδρινες σανίδες των παστάδων και τις δω-
ρικές τριγλύφους” (1371–72 Ἀργέιον ξίφος ἐκ θανάτου | πέφευγα βαρβάροις 
ἐν εὐ|μάρισιν κεδρωτὰ πα|στάδων ὑπὲρ τέραμνα | Δωρικάς τε τριγλύφους).113 
Επειδή δεν προκύπτει από πουθενά ότι η κυρίως πύλη έχει κλείσει ύστε-
ρα από τον στ. 1352 (και έως τον στ. 1551) αλλά και επειδή στη συνέχεια 
(1370) γίνεται αναφορά σε παστάδα (που θα πει: “inner room, bridal cham-
ber”), συνάγει κανείς ότι ο Φρύγας θα βρισκόταν ψηλά στον γυναικωνίτη 
και θα κατέβαινε από εκεί βιαστικά με κάποιον τρόπο, κινδυνεύοντας να 
γκρεμοτσακιστεί. Φαίνεται σαν να υπάρχει εδώ μια αντίφαση στο κείμε-
νο αναφορικά με το μέρος από το οποίο εμφανίζεται ο Φρύγας, την οποία 
είχαν παρατηρήσει ήδη οι αρχαίοι γραμματικοί. Μάλιστα το αρχαίο σχό-
λιο στον στ. 1366 μας πληροφορεί ρητά ότι οι στίχοι 1366–68 του Χο-
ρού αποτελούν προσθήκη κάποιων υποκριτών για να μην τραυματιστούν 
πηδώντας από τη στέγη (ἵνα μὴ κακοπαθῶσιν ἀπὸ τῶν βασιλείων δόμων 

112. Πρβ. Dörpfeld–Reisch (1896) 205–206. Στον Κρεσφόντη το ζήτημα είναι αρκετά περί-
πλοκο, βλ. Harder (1985) 114–16.

113. Για την ευριπίδεια χρήση των αρχιτεκτονικών όρων βλ. αναλυτικά Stieber (2010) 55 κ.ε.
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καθαλλόμενοι). Εάν το αρχαίο σχόλιο έχει δίκιο και οι στίχοι αποτελούν 
προσθήκη, τότε ο Φρύγας θα κατέβαινε κατά την παράσταση με κάποιο 
τρόπο (με τα χέρια ή και με σχοινί — δεν αναφέρεται πουθενά ότι έκανε 
άλμα) από τη στέγη του παρασκηνίου. Αν πάλι οι τρεις στίχοι είναι γνή-
σιοι, τότε ο Φρύγας έβγαινε από τη θύρα του παρασκηνίου (το οποίο θα 
οδηγούσε, υποτίθεται, στον γυναικωνίτη). Υπάρχουν σοβαρά επιχειρήμα-
τα και για τις δύο απόψεις.114 Το αρχαίο σχόλιο αποτελεί ωστόσο μάλλον 
σκέψη που πηγάζει από το ίδιο το κείμενο, όχι από άλλη πηγή, και δεν 
αρκεί για να οβελίσει κανείς τόσο εύκολα τους τρεις στίχους του κειμένου. 
Στην αντίρρηση αυτή πρέπει να προσθέσει κανείς τις σκηνικές δυσκο λίες 
(υποκριτής που πρόκειται να τραγουδήσει μια μονωδία να κατεβαίνει με 
έναν τέτοιο τρόπο ντυμένος ανατολίτικα και με πασούμια;). Αλλά για τις 
υπόλοιπες λεπτομέρειες είναι δύσκολο να αποφασίσει κανείς, δεδομένου 
ότι αυτό που μοιάζει αντιφατικό θα μπορούσε να στηρίζεται σε κάποιο 
σκηνοθετικό ή δραματικό τέχνασμα. Σε κάθε περίπτωση πάντως και 
άσχετα από τη λύση που θα προκρίνει κανείς, το κείμενο προϋποθέτει πα-
ρασκήνια με επίπεδη στέγη, με τριγλύφους και με θύρα. Στο τέλος του 
έργου (στ. 1625) ο Απόλλων με την Ελένη εμφανίζονται με μηχανή.115

Στον στ. 1567 εμφανίζονται στη στέγη ο Ορέστης, που απειλεί την 
Ερμιόνη με ένα ξίφος στον λαιμό, και ο Πυλάδης με δάδες στα χέρια. Μα-
ζί με τον Ορέστη και τα λοιπά πρόσωπα που βρίσκονται δόμων ἐπ’ ἄκρων 
(1574) εμφανίζεται (1625) ο Απόλλων. Αλλά πού βρίσκεται ο Απόλλων, 
αν ήδη τα άλλα πρόσωπα βρίσκονται δόμων ἐπ’ ἄκρων; Πρώτη και απλού-
στερη λύση είναι βέβαια να δεχτούμε, όπως ο Bulle και άλλοι, ότι υπήρχε 
η διστεγία που αναφέρει ο Πολυδεύκης. Μια άλλη λύση θα ήταν να θεω-
ρήσουμε ότι ο Απόλλων εμφανιζόταν με τη μηχανή.116 Η λύση αυτή θα 

114. Για τη σχετική συζήτηση βλ. κυρίως Malzan (1908) 13–16· Di Benedetto (1965) ad 
1366· Dale (1967) 126–27 (θεωρεί ότι πρόκειται για “imagined interior scene”)· Reeve 
(1972) 263–64· Willink (1986) ad 1366–68· West (1987b) 289–91 (θεωρεί ότι παρεν-
θήκη αποτελεί μόνο ο στ. 1366)· ο Wright (2008) θεωρεί ότι ο Φρύγας κατέβαινε στον 
στ. 1369 με τη μηχανή. Την ευφάνταστη άποψη της Roux (1961) 28 ff. 43 ff., η οποία 
θεωρεί γενικά ότι το μόνο που έβλεπε ο αρχαίος θεατής στην τραγωδία ήταν ο τoίχος 
και η κεντρική είσοδος των οικοδομημάτων του ανακτόρου ή του ναού και τα υπό-
λοιπα θα έπρεπε να τα πλάσει με τη φαντασία του, καθώς και την άποψή της ότι εδώ 
παστάς σημαίνει “portique”, δεν νομίζω ότι αξίζει να τις συζητήσει κανείς, βλ. και 
Hourmouziades (1965) 14. 52· Castellani (1976) 69–70.

115. Βλ. Hourmouziades (1965) 168. Το ενδεχόμενο χρήσης του θεολογείου εξετάζει ο Will-
ink (1986) ad 1625–90.

116. Τη λύση αυτή υιοθετούν, μεταξύ άλλων, οι Pickard-Cambridge (1946) 55–56· Webster 
(1970) 13· West (1987a) 38· Mastronarde (1990) 262–64.
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έμοιαζε πιθανή, αν οι στ. 1631–32 (και συνεπώς η σχετική αναφορά στην 
Ελένη: ἥδ᾿ ἐστίν, ἣν ὁρᾶτ᾿ ἐν αἰθέρος πτυχαῖς) ήταν γνήσιοι —κάτι που μάλ-
λον δεν ισχύει. Πέρα από αυτό: πουθενά στο κείμενο δεν υποδηλώνεται 
με κάποιο τρόπο (όπως συμβαίνει συνήθως) ότι ο θεός εμφανίζεται πε-
τώντας (και μάλιστα πολύ ψηλά, προκειμένου να ξεχωρίζει ως θεός από 
τους θνητούς).117 Τέλος, θα έπρεπε βέβαια ο ηθοποιός που θα κρεμόταν 
από την μηχανή να μιλούσε για 66 στίχους από αυτό το ύψος, πράγμα 
ίσως όχι αδύνατο μα όχι και πολύ βολικό (εκτός βέβαια και αν η μηχανή 
τον απέθετε πάνω στη στέγη —αλλά πού;). Υπάρχουν ωστόσο και άλ-
λες λύσεις: να θεωρήσουμε είτε ότι επρόκειτο για μια ad hoc κατασκευή 
(ένα υψηλότερο σημείο με ένα ζωγραφικό ίσως πάνελ που απεικόνιζε τον 
ουρανό) είτε πάλι, ακολουθώντας τον Frickenhaus, ότι τα παρασκήνια 
διέ θεταν επίπεδη στέγη και είχαν υψομετρική διαφορά από το κυρίως 
οικοδόμημα. Σε αυτή την τελευταία περίπτωση ο Μενέλαος στεκόταν 
στο κέντρο της σκηνής μπροστά στην πύλη του ανακτόρου, ο Ορέστης 
(και οι άλλοι μαζί του) θα βρισκόταν στο πλαϊνό μέρος του σκηνικού οι-
κοδομήματος, ενώ ο Απόλλων θα εμφανιζόταν στη στέγη του κεντρικού 
μέρους της σκηνής. Η λύση της χρήσης πλαϊνών παρασκηνίων θα είχε το 
πλεονέκτημα ότι δεν θα χρειαζόταν να υποθέσουμε ότι ο Μενέλαος λέει 
περισσότερους από 30 στίχους με την πλάτη γυρισμένη προς το κοινό, 
το οποίο βέβαια δύσκολα θα μπορούσε να τον ακούει, έτσι γυρισμένο, να 
μιλά μέσα από το προσωπείο. Η ύπαρξη κάποιας ξύλινης κατασκευής 
πάνω από την οροφή του σκηνικού οικοδομήματος δεν μπορεί — τουλά-
χιστον σε ορισμένες περιπτώσεις — να αποκλειστεί, ιδιαίτερα αν λάβει 
κανείς υπόψη τα σκηνικά πλεονεκτήματα που θα πρόσφερε.118

Στις βΑκχεσ το έργο εκτυλίσσεται μπροστά στο ανάκτορο του Πεν-
θέα στη Θήβα. Το παλάτι είναι δωρικού ρυθμού με κίονες που στηρίζουν 
τον θριγκό (591, 1214). Μπροστά από το παλάτι, σε κάποιο σημείο κο-
ντινό (7 ἐγγὺς οἴκων) αλλά όχι στο μέρος που κινούνται οι υποκριτές (το 
μέρος όπου βρίσκεται ο τάφος χαρακτηρίζεται ἄβατον), υπάρχει ο τάφος  
της Σεμέλης (στ. 6 ὁρῶ δὲ μητρὸς μνῆμα, 597 κ.ε., 623–24), ο οποίος θα 

117. Βλ. Willink (1986) ad 1625–90.
118. Πρβ. Hourmouziades (1965) 30: “A wooden superstructure of moderate size would be 

of extreme service to staging scenes of this kind: its front wall would serve as a protective 
screen behind which the mechane would lift up the divine figures and disclose them on 
a level considerably higher than the roof of the building; its top would offer an extra level 
for effective appearances; an opening in the front would make ins and outs more dignified 
than just a hole in the roof.”
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πρέπει να ήταν ορατός, και απομεινάρια κάποιου τοίχου (στ. 7–8: “ερεί-
πια του σπιτιού της που σιγοκαίνε”).119 Ο Πενθέας διατάζει τους ακολού-
θους του να οδηγήσουν τον Διόνυσο για κράτηση στους “στάβλους” (στ. 
509 χώρει· καθείρξατ’ αὐτὸν ἱππικαῖς πέλας | φάτναισιν) —το ίδιο σημείο 
κράτησης που είδαμε και στον Ορέστη 1449. Είναι πολύ δύσκολο να φα-
νταστούμε κάποιον να οδηγείται στους στάβλους από την κεντρική πύλη 
του ανακτόρου. Πιο φυσικό είναι να θεωρήσουμε ότι οδηγείται προς ένα 
από τα παρασκήνια και πάντως ότι χρησιμοποιείται θύρα άλλη από την 
κεντρική.120 Τα πράγματα γίνονται στη συνέχεια από σκηνική άποψη πιο 
περίπλοκα: Κατά την επιφάνεια του θεού και τον σεισμό που συμβαίνει  
ο Χορός αναφέρει (στ. 591) ότι βλέπει πάνω από τους κίονες να γκρε-
μίζονται τα ἔμβολα (δηλαδή οι εγκάρσιες δοκοί του ἐπιστυλίου). Ενώ 
στο στ. 633 αναφέρεται ότι γκρεμίστηκαν τα ανάκτορα (δώματ’ ἔρρηξεν 
χαμᾶζε, συντεθράνωται δ’ ἅπαν), η πρόσοψη του ανακτόρου εξακολουθεί 
να παραμένει όρθια, αν κρίνει κανείς από τις αντιδράσεις του Πενθέα 
και όσα ακολουθούν στη συνέχεια. Έχουν διατυπωθεί διάφορες απόψεις  
(μεταξύ άλλων ότι ο Ευριπίδης παρουσιάζει τον σεισμό να συμβαίνει μό-
νο στο μυαλό των Μαινάδων).121 Το πιο πιθανό είναι ότι ο Ευριπίδης πα-
ρουσιάζει τον σεισμό να συμβαίνει στο περιστύλιο της εσωτερικής αυλής, 
στην οποία, ανάμεσα στα άλλα κτίσματα, υπάρχει και ο στάβλος όπου 
ήταν φυλακισμένος ο Διόνυσος.122 Εάν η ερμηνεία αυτή είναι σωστή,  
οι θεατές θα έπρεπε να φανταστούν ότι ο στάβλος βρισκόταν κάπου στο 
βάθος του παλατιού.123 Πέρα από αυτό πάντως είναι δύσκολο να πει κα-
νείς γενικά αν αποδιδόταν σκηνικά ο σεισμός που προκάλεσε ο θεός και 
πώς ακριβώς. Στον Προμηθέα Δεσμώτη (1080 κ.ε.), στον Ηρακλή (904–5) 
και στον Ερεχθέα, όπου έχουμε παρόμοιες σκηνές με σεισμό, είναι επίσης 
δύσκολο να πει κανείς αν το γεγονός παρουσιαζόταν με κάποιον τρόπο, 
αλλά στις Νεφέλες (292) πρέπει να δημιουργούνταν (μέσω της μουσικής 
ή με κάποιον τρόπο) η ακουστική εντύπωση της βροντής.124 

119. Ο Hourmouziades (1965) 52 τονίζει σωστά την ομοιότητα με τον ναό της Θέτιδας στην 
Ανδρομάχη. Για την “ποιητική τοπογραφία” της Θήβας βλ. Mastronarde (1994) 647–50.

120. Βλ. Pickard-Cambridge (1946) 52. Για τη διαφορετική άποψη της Roux βλ. παραπάνω 
σημ. 114.

121. Βλ. Norwood (1908) 37–48, 52 κ.ε.
122. Βλ. Wilamowitz (1921) 581–82.
123. Από το κείμενο υποδηλώνεται επίσης ότι ο στάβλος πρέπει να εννοηθεί ως εσωτε-

ρικός (πρβ. 593: στέγας ἔσω) και σκοτεινός (549: σκοτίαις … ἐν εἱρκταῖς, 611: ἐς σκο-
τεινὰς ὁρκανάς).

124. Βλ. και όσα αναφέρονται παραπάνω για το τέλος των Τρωάδων. 
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Τέλος, όταν αργότερα (1212–15) η Αγαύη καλεί τον Πενθέα “να ανέ-
βει, αφού πάρει μια στέρεη σκάλα και τη στήσει στο σπίτι, και να καρ-
φώσει στο γείσο πάνω από τις τριγλύφους (τριγλύφοις) το κεφάλι του 
λιονταριού” που έχει πιασμένο η ίδια, θα πρέπει βέβαια να υπήρχε στο 
σκηνικό κάποιου είδους ζωφόρος. Αν ο Διόνυσος στο τέλος του έργου εμ-
φανίζεται στο θεολογείον ή με μηχανή, είναι δύσκολο να το πει κανείς, 
πολύ περισσότερο που υπάρχει χάσμα στο επίμαχο σημείο του κειμένου.

Στην ιφιγενειΑ την εν Αυλιδι η σκηνή αναπαριστά μια στρατιω-
τική σκηνή (όπως συμβαίνει στην Εκάβη και στις Τρωάδες), αυτήν του 
Αγαμέμνονα στο στρατόπεδο των Ελλήνων στην Αυλίδα.125 Αλλά με τον 
στ. 854 τίθεται ένα ενδιαφέρον ερώτημα: Όταν ο Αχιλλέας εισέρχεται 
στη σκηνή του Αγαμέμνονα, πού ακριβώς πηγαίνει η Κλυταιμήστρα; Τον 
ακολουθεί από την ίδια είσοδο ή θα πρέπει να υποθέσουμε τη χρήση και 
άλλων θυρών εκτός από την κεντρική;126 Το δεύτερο φαίνεται πιο πιθανό.

Στον κυκλωπΑ η σκηνή αναπαριστά τη σπηλιά του Πολύφημου κά-
τω από την Αίτνα. Στο φόντο θα μπορούσαν να υπάρχουν ζωγραφιές με 
πέτρες και βλάστηση, αφού πρόκειται για βοσκότοπο.127 Το ζήτημα της 
απεικόνισης της σπηλιάς παρουσιάζει ιδιαίτερο ενδιαφέρον. Όπως στον 
Φιλοκτήτη του Σοφοκλή, πρόκειται για σπηλιά με δύο στόμια (707 δι’ 
ἀμφιτρῆτος), από τα οποία εδώ η σκηνή παρουσιάζει στους θεατές το ένα, 
ενώ το άλλο, που βρίσκεται προς τη θάλασσα, δεν είναι ορατό.128 Όπως 
έχει δείξει πειστικά ο W. Jobst, το αυξανόμενο ενδιαφέρον του θεάτρου 
για βράχους και σπηλιές από το δεύτερο τέταρτο του 5ου αι. συμπίπτει 
με την επίδραση της ζωγραφικής και τη δραστηριοποίηση του Αγάθαρ-
χου ως σκηνογράφου.129 Η χρήση ζωγραφικών πινάκων πρέπει να θεω-
ρείται στο συγκεκριμένο έργο βέβαιη.

125. Από τον πληθυντικό πύλαι (317, 803, 862) δεν νομίζω ότι μπορεί να βγάλει κανείς 
συμπεράσματα για τη χρήση τριών θυρών.

126. Βλ. Hourmouziades (1965) 21–22· Stockert (1992) II 151· οι Collard – Morwood (2017) 
ad 853–54 θεωρούν το ερώτημα “pedantic”.

127. Βλ. Hourmouziades (1965) 48–49.
128. Βλ. Müller (1991) 268. Ο Davidson (2002) 56–57 διατυπώνει και για τον Κύκλωπα 

την εικασία που είχε διατυπώσει για τον Φιλοκτήτη, ότι δηλαδή “some kind of screen 
placed in front of a central stage building door, resulting in sideways facing entrances at 
each end of the screen”. Η εικασία αυτή μου φαίνεται περιττή.

129. Η δράση του Αγάθαρχου θα πρέπει να τοποθετηθεί στο δεύτερο μισό του 5ου αι., βλ. 
Rumpf (1947) 13.
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*

Στηριζόμενος στη μελέτη των ακέραια σωζόμενων έργων του Ευριπίδη 
θα μπορούσε να διατυπώσει κανείς σε σχέση με τη σκηνή του θεά τρου 
του Διονύσου στην “περίκλεια” φάση του και μέχρι το τέλος του 5ου 
αιώ να τις εξής γενικές παρατηρήσεις:

1. Σε όλες τις τραγωδίες προϋποτίθεται και χρησιμοποιείται ως φό-
ντο η σκηνή, η οποία σε 7 περιπτώσεις (Άλκηστις, Ιππόλυτος, Ηρακλής, 
Ελένη, Φοίνισσες, Ορέστης, Βάκχες) αναπαριστά βασιλικό ανάκτορο, σε 
4 (Ηρακλείδες, Ικέτιδες, Ιφιγένεια εν Ταύροις, Ίων) ναό, σε 1 (Ανδρομάχη) 
τόσο ανάκτορο όσο και ναό, σε 3 (Εκάβη, Τρωάδες, Ιφιγένεια εν Αυλίδι) 
στρατιωτικές σκηνές, σε 2 ιδιωτικές κατοικίες (στη Μήδεια ένας οίκος 
στο άστυ, στην Ηλέκτρα μια αγροικία) και σε 1 (Κύκλωπας) σπήλαιο.  
Συνεπώς ο δραματικός χώρος της τραγωδίας, τουλάχιστον την εποχή 
του Ευριπίδη, συνδέεται πρωτίστως με πολύ συγκεκριμένους δημόσιους 
χώρους του μύθου, δηλαδή το ανάκτορο και τον ναό. Αυτή είναι, ως προς 
τον σκηνικό χώρο, η βασική σύμβαση του αρχαίου θεάτρου που το δια-
φοροποιεί από το νεότερο ρεαλιστικό θέατρο.130

Από πού ακριβώς προέρχεται η αρχιτεκτονική μορφή του ανακτό-
ρου, από την τυπολογία των περσικών ανακτόρων ή από παρόμοιου 
είδους κτίρια της Ανατολής (πρβ. το ανάκτορο στη Λάρισσα επί του Έρ-
μου ΕΙΚ. 12), δεν είναι εύκολο να πει κανείς, αλλά μου φαίνεται πολύ 
πιθανό ότι τα ανάκτορα που θα έβλεπε κανείς στη σκηνή του Διονυσια-
κού θεάτρου θα είχαν αρκετά κοινά στοιχεία με τα Προπύλαια (οικοδο-
μήθηκαν, ως γνωστόν, στα έτη 437–432 π.Χ. σε σχέδιο του Μνησικλή) 
που θα έβλεπε κανείς στην είσοδο της Ακρόπολης — τα οποία είχαν επί-
σης τριμερή δομή (βλ. ΕΙΚ. 13) —, ενώ και άλλα δημόσια κτίρια στην 
Αθήνα, όπως η Στοά του Διός (περ. 430–420 π.Χ., βλ. ΕΙΚ. 14) στην 
Αγορά, είχαν παρόμοια τυπολο γία.131 Η διαφορά ανάμεσα στη σκηνή  

130. Στη βασική αυτή διαφορά του θεάτρου των αρχαίων Ελλήνων δίνει έμφαση σωστά ο 
Webster (1970) 2: “Whereas our normal convention is to look into a room from which 
one wall has been removed, their normal convention was that they were sitting, as they 
did in the Assembly, watching the transaction of affairs of state.”

131. Για την απευθείας επίδραση περσικών προτύπων — άποψη που δεν μου φαίνεται πει-
στική — βλ. κυρίως Kenner (1986/87) 56–63. Ο Melchinger (1974) 138–43 τονίζει 
σωστά τις δυσκολίες παρόμοιων ερμηνειών αλλά και τις προσαρμογές που θα πρέπει 
να έγιναν σε κάθε περίπτωση σε παρόμοια δάνεια. Για τα Προπύλαια της Ακρόπολης 
την κλασική περίοδο βλ. Dinsmoor – Dinsmoor (2004).
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ΕΙΚ. 12. Σχεδιαστική αναπαράσταση του ανακτόρου στη Λάρισα επί του Έρμου  
στη Μ. Ασία. ( J. Boehlau – K. Schefold, Larisa am Hermos, I, Berlin 1940, Taf. 30)

ΕΙΚ. 13. Σχεδιαστική αναπαράσταση των Προπυλαίων από τον Τάσο Τανούλα  
(Μελέτη αποκαταστάσεως των Προπυλαίων, ΙΙΙ, Αθήνα 2015, 24 Εικ. 7). 

ΕΙΚ. 14. Κάτοψη της Στοάς του Διός στην Αγορά από τον Ι. Τραυλό  
(Bildlexikon zur Topographie des antiken Athen, Tübingen 1971, Εικ. 666). 
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του ανακτόρου και σε αυτήν του ναού δεν θα ήταν μεγάλη, καθώς το σκη-
νικό ανάκτορο στην Αθήνα, όπου δεν υπήρχε σχετικό αρχιτεκτο νικό πρό-
τυπο, θα μπορούσε να έχει δανειστεί μορφολογικά στοιχεία επίσης από 
τους ναούς.132 Στις τρεις περιπτώσεις που η σκηνή προϋπέθετε στρα-
τιωτικές σκηνές θα πρέπει να θεωρήσουμε ότι επρόκειτο είτε για την 
κάλυψη του προθύρου (εφόσον υπήρχε) με καταβλήματα είτε για ξύ λινες 
κατασκευές που θα προσαρμόζονταν εύκολα στο αέτωμα της κυ ρίως 
πύλης του ανακτόρου ή του ναού.133 Εάν η υπόθεση αυτή ισχύει, τότε 
μπορούμε να συμπεράνουμε ότι η σκηνή, σε αντίθεση με την εποχή του 
Αισχύλου, είχε πια παγιωμένο χαρακτήρα, ο οποίος εστίαζε γύρω από 
ένα δημόσιο κτίσμα, αλλά παράλληλα πρόσφερε εξαιρετική ευελιξία,  
καθώς είχε τη δυνατότητα να παρουσιάζει εύκολα και άλλους δραματι-
κούς χώρους, ενώ επιπλέον εκμεταλ λευόταν σε μεγαλύτερο βαθμό και με 
‘ρεαλιστικότερο’ τρόπο τους χώρους του σκηνικού οικοδομήματος.

Η σκηνή αυτή θα πρέπει να θεωρήσουμε με βάση και τα αρχαιολογι-
κά δεδομένα ότι ως προς τα γενικά της χαρακτηριστικά δεν θα διέφερε 
πάρα πολύ — με εξαίρεση ίσως τις διαστάσεις — από αυτήν της εποχής 
του Λυκούργου.134 Σύμφωνα με την ευρύτατα διαδεδομένη αντίληψη το 
σκηνικό οικοδόμημα έως την εποχή του Λυκούργου ήταν ξύλινο (πρβ. 
Ξεν. Κύρου παιδεία 6.1.54 και Δημ. 21.17) με εξαίρεση τη θεμελίωση.135 
Το γεγονός αυτό συχνά συνδέεται με το ξύλινο κοίλον, η μετατροπή του 
οποίου σε λίθινο θεωρείται ότι αποτελούσε μέρος του περίκλειου οικο-
δομικού προγράμματος, στο οποίο περιλαμβανόταν και το Ωδείον, πρό-
γραμμα το οποίο όμως δεν ολοκληρώθηκε για οικονομικούς λόγους.136  
Η εξήγηση ωστόσο αυτή για την ξύλινη σκηνή δεν μου φαίνεται ικα νο-
ποιη τική. Η χρήση ξύλινης σκηνής το τελευταίο τέταρτο του 5ου αιώνα 

132. Βλ. Dörpfeld – Reisch (1896) 206. Για την ανυπαρξία ανακτόρων στην αρχαϊκή και 
κλασική Ελλάδα βλ. Hansen – Fischer-Hansen (1994) 25–30, οι οποίοι καταλήγουν 
στο συμπέρασμα: “there is no evidence of archaic and classical palaces in Greece, or of 
mansions for that matter, because they did not exist” (30).

133. Πρβ. Dörpfeld – Reisch (1896) 207.
134. Papastamati-von Moock (2015) 70, η οποία τονίζει επίσης ότι από αρχαιολογικής από-

ψεως η σκηνή φαίνεται να ήταν παγιωμένη κατά την περίκλεια φάση του θεάτρου.
135. Papastamati-von Moock (2015) 67. Ο Webster (1970) 14–15 (και pl. 8) θεωρεί ως ένδει-

ξη για το ότι η σκηνή ήταν ξύλινη την εμπνευσμένη από την ευριπίδεια ΙΤ (725 κ.ε.) 
απεικόνιση του ναού (δηλ. εν προκειμένω της κεντρικής σκηνής) στον αττικό ερυθρό-
μορφο κρατήρα των αρχών του 4ου αι. που βρίσκεται στη Ferrara, βλ. και Trendall 
– Webster (1971) 91–92 (fig. III 3, 27).

136. Fiechter (1950) 26 (“weil der Steinbau der Skene in den Fundamenten steckengeblieben 
ist”)· Papastamati-von Moock (2015) 62· Isler (2017) I 159.
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και για αρκετές ακόμη δεκαετίες τον 4ο αιώνα είναι δύσκολο να συν-
δέεται απλώς με την ανυπαρξία οικονομικών μέσων (σε αντιδιαστολή 
προς τις τεράστιες απαιτήσεις για την κατασκευή του κοίλου θα ήταν 
πολύ εύκολο να κατασκευαστεί οποιαδήποτε στιγμή ένα απλό κτίριο 
όπως αυτό της σκηνής). Ούτε υπάρχει κάποια ανάγκη ή έθος να χτίζε-
ται η σκηνή τον ίδιο χρόνο ή με το ίδιο υλικό όπως το κοίλον (ούτε στην 
αρχαιότητα ούτε στη νεότερη εποχή υπήρχε ποτέ απόλυτη αλληλεξάρ-
τηση). Άλλωστε είχε χτιστεί μάλλον ήδη η λίθινη θεμελίωση. 

Σύμφωνα με τα νεότερα αρχαιολογικά δεδομένα η σκηνή αποτελού-
νταν από τη λίθινη κρηπίδα και την ανωδομή, η οποία ίσως ήταν χτισμέ-
νη με ωμές πλίνθους (από πηλό και άχυρα) και ξυλοδεσιά (εξ ου και τα 
χοντρά δοκάρια που αναφέρονται στον Ξενοφώντα), ενώ όλο το κτίσμα 
ήταν επιχρισμένο και κατέληγε σε επιζωγραφισμένα ξύλινα και πήλι-
να φέροντα στοιχεία.137 Ό,τι και να ισχύει πάντως ως προς τα υλικά, το 
σκηνικό οικοδόμημα θα πρέπει μάλλον να ήταν εντυπωσιακό και όχι ένα 
πρωτόγονο ξύλινο κουτί (όπως βλέπει κανείς συχνά σε αναπαραστά-
σεις) που το έστηναν και το ξέστηναν κάθε φορά στις μεγάλες διονυσια-
κές εορτές. Αλλά σε ποιον βαθμό ήταν μόνιμα όλα τα αρχιτεκτονικά του 
στοιχεία; Υπήρχε άραγε ένας σταθερός σκελετός, ένα κέλυφος, το οποίο 
επέτρεπε ενδεχομένως να προστίθενται ή να αφαιρούνται ορισμένα επι-
μέρους τμήματα (ξύλινοι κίονες και άλλος σκηνικός εξοπλισμός), όπως, 
για παράδειγμα, συνέβαινε στο ελληνιστικό θέατρο της Δήλου;138 Αυτό 
θα εξηγούσε ορισμένες σκηνικές διαφορές μεταξύ τραγωδίας και κωμω-
δίας (που δεν φαίνεται να περιορίζονταν απλώς στη διακόσμηση), τη δια-
φοροποίηση ως προς τον αριθμό των θυρών που χρησιμοποιούνταν, την 
ύπαρξη σκηνογραφιών (π.χ. βράχων) που δεν διευθετούνται πολύ εύκολα 
με μικρές αλλαγές και, τέλος, τις επίπεδες στέγες (κατάλληλες για τους 
ηθοποιούς, που συχνά περπατούσαν σε αυτές). Στη γρήγορη αλλαγή ορι-
σμένων τμημάτων της σκηνής ίσως χρησίμευε και ο γερανός, ο οποίος 

137. Βλ. Papastamati-von Moock (2015) 69 και (2018) 96. 101.
138. Αυτό προκύπτει από την ενδιαφέρουσα επιγραφή IG XI 2, 199, όπου αναφέρονται πο-

λύ μεγάλα ποσά για σκηνάς και παρασκήνια. Βλ. Sifakis (1967) 45 κ.ε., ιδιαίτερα 50, ο 
οποίος θεωρεί ότι επρόκειτο για εξαιρετικά περίτεχνη σκηνική ζωγραφική. Ο Moretti 
(2004) 180 θεωρεί ότι επρόκειτο για “équipement scénique indépendant, qui pouvait 
être monté dans diverses occasions au théâtre ou en dehors du théâtre. Cet équipement 
était composé de panneaux de bois disposés sur deux niveaux, formant une paroi que H. 
Bulle comparait aux iconostases des églises orthodoxes”, πρβ. Fraisse – Moretti (2007) 
177–79. Ο παραλληλισμός που κάνει ο Bulle της σκηνής με το τέμπλο της ορθόδοξης 
εκκλησίας μου φαίνεται ενδιαφέρων.
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χρησιμοποιήθηκε — ιδίως από τον Ευριπίδη — για τον από μηχανής θεό.139  
Όλα αυτά τα υλικά θα μπορούσαν να φυλάγονται ύστερα από τις παρα-
στάσεις σε σκηνοθήκη (όπως αργότερα στο θέατρο της Μεγαλόπολης, 
της Σπάρτης, της Δήλου, της Μεσσήνης, ίσως του Θορικού και πιθανώς 
αλλού).140 Ως σκηνοθήκη θα χρησίμευε αρχικά το σκηνικό οικοδόμημα 
(ιδιαί τερα τα πλαϊνά του μέρη) και αργότερα, ύστερα από τον 4ο αι.,  
η στοά πίσω από τη σκηνή, της οποίας ένας από τους βασικούς λόγους 
ύπαρξης θα πρέπει να συνδεόταν με τη συγκεκριμένη λειτουρ γία.141 Τώρα,  
γιατί η ξύλινη σκηνή αντικαταστάθηκε με λίθινη στο θέατρο του Λυκούρ-
γου είναι ένα άλλο ζήτημα. Πέρα πάντως από τη διάθεση για επίδειξη 
του κράτους η αλλαγή αυτή προφανώς συμβάδιζε παράλληλα με αλλαγές 
στο ίδιο το δράμα (η Νέα Κωμωδία, για παράδειγμα, φαίνεται να μην 
είχε τις ίδιες σκηνικές απαιτήσεις όπως οι κωμωδίες του Αριστοφάνη).

2. Στο οικοδόμημα υπήρχε μια κεντρική δίφυλλη πύλη, αρκετά πλα-
τιά (τουλάχιστον 4 μέτρα), ώστε να χωρεί εκκύκλημα ικανό να παρου  σιά-
ζει ένα tableau vivant, η οποία άνοιγε προς τα μέσα (όπως φαίνεται από 
τους στ. 1561–62 του Ορέστη, πρβ. τη “σκηνογραφία” στην ΕΙΚ. 17).142 
Στην πύλη αυτή πρέπει να υπήρχε τουλάχιστον ένα (μερικώς στεγασμέ-
νο) πρόστυλο με δύο τουλάχιστον κίονες ή ημικιόνια (βλ. ιδιαίτερα όσα 
αναφέρονται παραπάνω σχετικά με τον Ίωνα). Πρόθυρο με την τεχνική 
σημασία του προστῴου (porticus) είναι δύσκολο να πει κανείς αν υπήρ-
χε, τουλάχιστον μόνιμα. Η λέξη πρόθυρον στην Άλκηστη, στις Τρωά δες, 
στην Υψιπύλη (απ. 752 f 15 Kann.) και αλλού143 ίσως δεν έχει πάντα την 
τεχνική σημασία με την οποία εννοούμε τον όρο και ίσως δεν αρκεί για 

139. Αναρωτιέται κανείς αν θα τοποθετούσαν στο θέατρο ένα μεγάλο μηχάνημα (όπως 
προκύπτει, π.χ., από την ικανότητά του να σηκώνει το άρμα της Μήδειας με τα άτο-
μα που βρίσκονταν σε αυτό ή τους Διόσκουρους στην Ηλέκτρα), μόνιμα εγκατεστη-
μένο στη σκηνή, για το οποίο υπήρχε ειδικός μηχανοποιός (Αρ. Ειρ. 174 και απόσπ. 
192 K.–A.), για να παρουσιαστούν μόνο σε ορισμένες τραγωδίες θεοί, όταν μάλιστα η 
εμφάνιση τους θα μπορούσε να οικονομηθεί αλλιώς. Ακόμη και για το σύγχρονο θέα-
τρο κάτι παρόμοιο θα αποτελούσε υπερβολική ‘ρεαλιστική’ απαίτηση. Ας σημειωθεί, 
τέλος, ότι σε μια τετραλογία ο συνολικός χρόνος για τις αλλαγές σκηνικών δεν ήταν 
μεγάλος (σε δύο ώρες τον υπολογίζει ο Bulle [1928] 214).

140. Moretti (1999–2000) 397· Isler (2017) I 246 ff.
141. Πρβ. Fiechter (1935) 90.
142. Οι εξωτερικές θύρες άνοιγαν στην αρχαία Ελλάδα κατά κανόνα προς τα έξω, βλ. Klenk 

(1924) 14 κ.ε. και Bader (1971) 37 κ.ε. (με την παλαιότερη βιβλιογραφία). Ο Webster 
(1960) 501–2 υπολογίζει το πλάτος της γύρω στα 2,60 μ., αλλά ίσως ήταν πλατύτερη.

143. Πβ. Κρεσφόντης T iia Kann. (= Hyg. Fab. 137.5). Επίσης, Αισχ. Χοηφ. 966 και Αρ. Σφ. 
800–4.
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να στηρίξει την ύπαρξη προθύρου με τη στενότερη έννοια της porticus.  
Το πρόστυλο θα ήταν απαραίτητο σε στρατιωτικές σκηνές όπως αυτή με 
τον Ορέστη πάνω σε κλίνη στην αρχή της φερώνυμης τραγωδίας. Ωστό-
σο το πρόστυλο με τους δύο κίονες θα μπορούσε να είναι πολύ χρήσιμο 
μορφολογικό στοιχείο στις στρατιωτικές σκηνές. Ακόμη και οι σπηλιές 
θα μπορούσαν να δημιουργηθούν εύκολα με υφάσματα πάνω στις πλευρές 
ενός (μόνιμου ή πρόσθετου) προθύρου.144 Σε κάθε περίπτωση η ύπαρξη 
προθύρου δεν θα πρέπει να συσχετιστεί με το επανερχόμενο αρχιτεκτο-
νικό μοτίβο του ναΐσκου (aedicula) σε αγγεία του 4ου αι. από τη Λουκα-
νία και την Απουλία (σε ορισμένες περιπτώσεις και από την Καμπανία), 
το οποίο δεν παριστάνει πρόθυρον αλλά ναό (βλ., για παράδειγμα, τα 
χαρακτηριστικά του ναΐσκου στην ΕΙΚ. 15) και έχει έντονο ιταλιωτικό 
χαρακτήρα, είτε ερμηνευτεί ως απεικόνιση πραγματικών ταφικών μνη-
μείων είτε αποτελεί ένα είδος “ηρωοποιητικής μυθοπλασίας”.145 Όπως 

144. Για τη χρήση υφασμάτων και δερμάτων στο θέατρο βλ. παραπάνω σημ. 99.
145. Βλ. σχετικά Söldner (2011) και Todisco (2018) με περαιτέρω βιβλιογραφία.

Eικ. 15. Η συνάντηση της Ιφιγένειας και του Ορέστη στην Ιφιγένεια την εν Ταύροις. 
Ελικωτός κρατήρας από την Απουλία, περ. 360 π.Χ. (Νάπολη, Museo Archeologico).
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αναφέρθηκε παραπάνω, με τα υπάρχοντα δεδομένα μόνον η ύπαρξη προ-
στύλου μπροστά στην κεντρική πύλη πρέπει να θεωρείται βέβαιη.

Ως προς το ζήτημα του αριθμού των θυρών της σκηνής (αν ήταν δη-
λαδή μία ή τρεις), φαίνεται ότι η χρήση μίας θύρας είναι ο κανόνας, και 
σε αυτήν γίνεται κυρίως αναφορά, αλλά περιπτώσεις όπως αυτές της 
Ανδ ρομάχης, της εισόδου του Ίωνα στη φερώνυμη τραγωδία, της Ελένης, 
του Ορέστη και των Βακχών δεν αφήνουν περιθώρια αμφιβολίας για το 
ότι υπήρχαν δευτερεύουσες θύρες, οι οποίες, τουλάχιστον στις τραγω-
δίες του Ευριπίδη, χρησιμοποιούνταν κατά περίπτωση (όπου δεν χρειά-
ζονταν, προφανώς θα καλύπτονταν — εάν δεν βρίσκονταν στο πλάι των 
παρασκηνίων — με πάνελ ή με παραπέτασμα, όπως ακριβώς θα συνέ-
βαινε και με την κυρίως θύρα σε ανάλογες περιπτώσεις).146 Η άποψη αυ-
τή ενισχύεται από τα έργα του Ευριπίδη που σώζονται αποσπασματικά: 
εκτός από το ανάκτορο, στο οποίο αντιστοιχούσε η κεντρική πύλη, υπήρ-
χε στη Δανάη ο χάλκινος θάλαμος της ομώνυμης ηρωίδας, στον Δίκτυν 
το ιερό του Ποσειδώνα, στον Κρεσφόντη ο θάλαμος που φιλοξενείται ο 
ήρωας και στον Φαέθοντα οι στάβλοι του Ήλιου.147 Αλλά και στην κωμω-
δία, όπου το είδος επέτρεπε μεγαλύτερη ευελιξία ως προς τη σκηνοθεσία 
και τις συμβάσεις, πρέπει να θεωρείται σχεδόν βέβαιο ότι τουλάχιστον σε 
ορισμένα έργα χρησιμοποιήθηκαν δύο ή και τρεις θύρες.148 Στους Αχαρ-
νείς (τουτέστιν ήδη το 425 π.Χ.) είναι πραγματικά δύσκολο να φανταστεί 
κανείς ότι το έργο θα μπορούσε να παιχτεί χωρίς δύο θύρες: ο Δικαιό-
πολις εμφανίζεται συνεχώς σε ένα πολύ μεγάλο τμήμα του έργου (στ. 
719–1068) να δρα μπροστά στη θύρα της οικίας του, αλλά ωστόσο και ο 
Λάμαχος έχει το δίχως άλλο τη δική του οικία (πρβ. τα λόγια του στον 
στ. 1072 τίς ἀμφὶ χαλκοφάλαρα δώματα κτυπεῖ;), άρα θα πρέπει να υπήρ-
χαν δύο δια φορετικές θύρες. Παρόμοια ισχύουν για τις Νεφέλες, τους Βα-
τράχους και τις Εκκλησιάζουσες. Αν όμως η σκηνή στην περίκλεια φάση 
του θεάτρου διέθετε τρεις θύρες για την κωμωδία, το ίδιο οπωσδήποτε 

146. Το πιο πιθανό είναι ότι περισσότερες από μία θύρες χρησιμοποιούνται ήδη από τον 
Αισχύλο, βλ. Χοηφ. 875 κ.ε. (ιδιαίτερα 877–79: ἀλλ᾽ ἀνοίξατε | ὅπως τάχιστα, καὶ γυ-
ναικείους πύλας | μοχλοῖς χαλᾶτε) με την αναλυτική συζήτηση του Garvie (1986) xlvii–li 
(όπου και όλη η σχετική με το γενικότερο πρόβλημα βιβλιογραφία). Για τη χρήση 
υφασμάτων και δερμάτων στο θέατρο βλ. όσα αναφέρονται παραπάνω σημ. 99.

147. Βλ. αναλυτικότερα το άρθρο της Ι. Καραμάνου στον παρόντα τόμο.
148. Βλ. το διεξοδικό άρθρο του Ι. Κωνσταντάκου στον παρόντα τόμο, καθώς επίσης 

Pickard-Cambridge (1946) 59–68· Dale (1969) 103–18· Dover (1966) 6–17· Dearden 
(1976) 20–30. Πρβ. επίσης Εύπολις, Αυτόλυκος απ. 48 K.–A.: οἰκοῦσι δ’ ἐνθάδ’ ἐν τρισὶν 
καλιδίοις \ οἴκημ’ ἔχων ἕκαστος.
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θα ίσχυε και για την τραγωδία. Η ύπαρξη τριών θυρών, η οποία συνδέ-
εται με την τριμερή δομή του σκηνικού οικοδομή ματος, μας οδηγεί στο 
ζήτημα των παρασκηνίων.

3. Η ύπαρξη των παρασκηνίων πρέπει να θεωρείται σχεδόν βέβαιη 
τουλάχιστον κατά την “περίκλεια” φάση του θεάτρου τον 5ο αι. Ο πρώ-
τος λόγος συνδέεται με τα αρχαιολογικά δεδομένα: η κάτοψη της σωζό-
μενης θεμελίωσης της σκηνής, η οποία πρέπει να χρονολογηθεί σύμφωνα 
με τις υπάρχουσες ενδείξεις στην “περίκλεια” φάση, μαρτυρεί την ύπαρ-
ξη παρασκηνίων (βλ. ΕΙΚ. 16). Η χρονολόγηση προκύπτει από το γε-
γονός ότι το δομικό υλικό (κροκαλοπαγής λίθος) που χρησιμοποιήθηκε 
για την κατασκευή της θεμελίωσης είναι το ίδιο που χρησιμοποιήθηκε 
για την κατασκευή του ανατολικού αναλημματικού τοίχου, της στοάς 
και του νεότερου ναού του Διονύσου, συνεπώς πρόκειται για έργα που 
εντάσσονται στο κατασκευαστικό πρόγραμμα που άρχισε την εποχή του 
Περικλή.149 (Το γεγονός βέβαια αυτό καθόλου δεν αποκλείει να υπήρχαν 
παρασκήνια προτού αρχίσει η “περίκλεια” αναμόρφωση του θεάτρου:  
ο J. Hampel έδειξε σε μια αξιό λογη μελέτη ότι ίσως ήδη η Ορέστεια προϋ-
ποθέτει παρασκήνια.150)

Εκτός από το στοιχείο της χρονολόγησης, υπέρ της ύπαρξης πα-
ρασκηνίων συνηγορεί η παρόμοια τυπολογία σε θέατρα όπως αυτό της 
Ερέτριας (τελευταίο τρίτο του 4ου αι. π.Χ.), των Αιγών στη Μακεδονία 
(δεύτερο μισό του 4ου αι.), των Ιετών στη Σικελία (όψιμος 4ος/πρώι μος 

149. Butterweck (1981) 137· Papastamati-von Moock (2015) 62. 69· Isler (2017) I 157–59. 
Σχετικά με την ύπαρξη παρασκηνίων δεν υπάρχει γενικά ομοφωνία, βλ. για τη σχετι-
κή συζήτηση Bieber (1961) 67–70 και Melchinger (1974) 146 κ.ε.

150. Hampel (1899) 19–26· βλ. επίσης Frickenhaus (1927) 481· Melchinger (1974) 156.

ΕΙΚ. 16. Κάτοψη της θεμελίωσης του θεάτρου του Διονύσου σύμφωνα με τον Fiechter 
(1935) 24 Abb. 15.
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ΕΙΚ. 17. Όστρακο απουλικού καλυκωτού κρατήρα από τον Τάραντα, στο οποίο 
απεικονίζεται σκηνή θεάτρου, περ. 360–350 π.Χ. Würzburg, Martin von Wagner Museum.

ΕΙΚ. 18. Ανασύνθεση της απεικονιζόμενης σκηνογραφίας στον κρατήρα του Würzburg  
από τον H. Bulle (1934).
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3ος αι.), των Επιζεφυρίων Λοκρών στην Κ. Ιταλία (τέλος του 4ου αι.;) 
κ.ά.151 Εάν η χρονολόγηση της σκηνής όλων αυτών των θεάτρων είναι βά-
σιμη, τότε είναι πιο λογικό να υποθέσουμε ότι η επίδραση που άσκησε το 
Θέατρο του Διονύσου δεν άρχισε με τη λυκούργεια φάση αλλά πολύ πιο 
νωρίς. Δεν ισχύει βέβαια το ίδιο ως προς τη συσχέτιση που γίνεται συνή-
θως με σκηνές που αναπαριστάνονται σε κατωιταλικά αγγεία και ιδιαί-
τερα στον καμπανικό κρατήρα του Würzburg (ΕΙΚ. 17 και 18) και στον 
κρατήρα από την Καμπανία με την Ιφιγένεια στην Ταυρίδα (ΕΙΚ. 19).  
Η σκηνή που απεικονίζεται στα συγκεκριμένα αγγεία νομίζω ότι δεν 
έχει πολλή σχέση με τη σκηνή του θεάτρου του Διονύσου. Στα αγγεία 
αυτά είτε οι αγγειογράφοι παρέλειψαν, όπως υπέθεσε ο Webster,152 την 
κεντρική πύλη στο πλαίσιο των εικονογραφικών συμβάσεων, επειδή δεν 
βόλευε σε αυτό που ήθελαν να δείξουν, είτε οι σκηνές που απεικονίζονται 
ήταν οι μικρές ξύλινες σκηνές της Κάτω Ιταλίας με τις δύο μόνο θύρες 
(βλ. τους τύπους της σκηνής αυτής στην ΕΙΚ. 20).153 

Θα πρέπει να επισημανθεί εδώ ότι ως προς τη λειτουργία τους τα 
παρασκήνια δεν αποτελούσαν απλώς μέρος του σκηνικού που περιέβαλλε 
αρμονικά την ορχήστρα και μείωνε την εντύπωση του μακρού (περίπου 
49 μέτρα) σκηνικού οικοδομήματος.154 Τα παρασκήνια θα συνέβαλλαν 
οπωσδήποτε στη βελτίωση της ακουστικής του θεάτρου, αλλά θα όριζαν 
επίσης συγχρόνως τον χώρο της κυρίως δράσης των υποκριτών, δίνοντας 
εκ των πραγμάτων τη δυνατότητα δημιουργίας μιας ελαφρά υπερυψω-
μένης εξέδρας (της σκηνῆς με τη στενότερη έννοια) ανάμεσά τους.

Η υπόθεση για την ύπαρξη παρασκηνίων στο Διονυσιακό θέατρο 
του 5ου αιώνα συνάδει απολύτως με την εντύπωση που δίνουν οι τρα-
γωδίες του Ευριπίδη: η ύπαρξή τους θα εξηγούσε τον ναό της Θέτιδος 
δίπλα στο παλάτι στην Ανδρομάχη (στ. 43.117. 130. 161), την παστάδα 

151. Bieber (1961) 68· Isler (2017) I 162. (Ως προς τη χρονολόγηση των θεάτρων στηρίζο-
μαι στα στοιχεία που δίνει ο Isler.)

152. Webster (1948) 16.
153. Μια τέτοια μικρή σκηνή είναι φυσικό να μην έχει σχέση με το θέατρο της Αθήνας, 

όπου ολόκληρο το σκηνικό οικοδόμημα είχε συνολικό μήκος περίπου 49 μέτρα, ενώ 
οι ηθοποιοί έπαιζαν σε σκηνή που είχε μήκος γύρω στα 20 μέτρα. Εάν δεχτεί βέβαια 
κανείς ότι πρόκειται για τέτοιες ξύλινες σκηνές, τίθεται το ερώτημα αν έργα όπως 
του Ευριπίδη παίζονταν ή θα μπορούσαν να παιχτούν σε σκηνές με τόσο διαφορετικά 
χαρακτηριστικά και δυνατότητες. Ο Ευριπίδης πάντως είχε, όσο ζούσε, μεγάλη απή-
χηση κυρίως στη Σικελία και στην Κ. Ιταλία, αλλά και στη Μακεδονία, τη Μαγνησία, 
τη Δήλο και αλλού, βλ. Easterling (1994) και Allan (2001).

154. Ο Newiger (1979) 470 επισημαίνει ιδιαίτερα τον κενό χώρο (“Niemandsland”) που θα 
δημιουργούνταν ανάμεσα στη σκηνή και στα πλάγια της (στρογγυλής) ορχήστρας.
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ΕΙΚ. 20. Τύποι μικρών ξύλινων σκηνών στη Δύση  
σύμφωνα με τον Little (1936) 414 fig. VII.
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ΕΙΚ. 19. Σκηνή από την Ιφιγένεια την εν Ταύροις: Ορέστης και Πυλάδης στην Ταυρίδα. 
Ερυθρόμορφος καμπανικός κρατήρας από την Καμπανία, 330–320 π.Χ. Μουσείο Νεαπόλεως.
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(με επίπεδη προφανώς στέγη) στην οποία πηδά ο Φρύγας στον Ορέστη 
(στ. 1369 κ.ε.) και τη φυλακή του Διονύσου στις Βάκχες (στ. 6–12, πρβ. 
597). Τα παρασκήνια θα πρέπει να είχαν επίπεδη στέγη — εκεί όπου 
ίσως πηδούσε ο Φρύγας σύμφωνα με το χωρίο του Ορέστη που αναφέρ-
θηκε παραπάνω — και παράθυρα σε υψηλό σημείο (πρβ. το ανάκτορο της 
Λάρισας, ΕΙΚ. 12), ώστε να δίνουν, όπου χρειαζόταν, την εντύπωση δεύ-
τερου ορόφου. Σε σχέση με τα παρασκήνια υπάρχουν βέβαια ερωτήματα 
στα οποία ούτε η αρχαιολογία ούτε όμως τα κείμενα μπορούν να δώ-
σουν σαφείς απαντήσεις: (i) Πού βρίσκονταν οι θύρες των παρασκηνίων;  
(ii) Ποιο ήταν το ύψος των παρασκηνίων σε σχέση με το υπόλοιπο σκη-
νικό οικοδόμημα; (iii) Είχαν τα παρασκήνια κίονες και σε ποιες πλευρές; 

(i) Εάν, όπως είναι απολύτως εύλογο, κάθε παρασκήνιο είχε θύρα, 
τότε θα πρέπει να δεχτεί κανείς ως πολύ πιθανό ότι οι δύο πλαϊνές θύ-
ρες της σκηνής δεν βρίσκονταν σε κοντινή απόσταση με την κυρίως πύ-
λη (τρεις θύρες — από τις οποίες η μία πλάτους τουλάχιστον 4 μ. — σε 
έναν τοίχο το πολύ 20 μέτρων μοιάζουν μάλλον πολλές), αλλά ταυτίζο-
νταν με τις εισόδους των παρασκηνίων. Αυτό συνάδει επίσης με την γε-
νική, κοινή τυπολογία των θεάτρων με παρασκήνια, τα οποία κανονικά 
διέθεταν μια θύρα στον μετωπικό τοίχο της σκηνής και δύο θύρες στα 
παρασκήνια, που οδηγούσαν στον ενδιάμεσο χώρο της (υπερυψωμένης) 
σκηνής.155 Στην άποψη αυτή για τη θέση των δύο θυρών συνηγορεί και 
ένα άλλο γεγονός: αν παρατηρήσει κανείς την κάτοψη της λυκούργειας 
σκηνής όπως υποθέτουμε ότι ήταν (βλ. ΕΙΚ. 21), θα διαπιστώσει ότι οι 

155. Βλ. Isler (2017) I 169–70.

ΕΙΚ. 21. Το σκηνικό οικοδόμημα του Θεάτρου του Διονύσου την εποχή του Λυκούργου 
σύμφωνα με την Papastamati-von Moock (2014) Fig. 1.41 (σχέδιο Γ. Π. Αντωνίου).
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άκρες του κοίλου κάλυπταν (ανάλογα και με την οπτική γωνία του θεα-
τή) μέρος της πρόσοψης των παρασκηνίων την εποχή αυτή (αλλά το ίδιο 
θα ίσχυε και για την προγενέστερη περίοδο). Φαίνεται συνεπώς εντελώς 
απίθανο τα παρασκήνια να είχαν εισόδους στη μπροστινή τους πλευρά.  
(ii) Με τα υπάρχοντα δεδομένα δεν φαίνεται πολύ πιθανή η ύπαρξη κιό-
νων στα παρασκήνια, είτε στις τρεις πλευρές, όπως θεωρούσε ο Dör-
pfeld, είτε μόνο στη μπροστινή πλευρά, όπως θεωρούσε ο Fiechter.156 
Αρκεί να σκεφτεί κανείς ότι στην περίπτωση αυτή οι θύρες θα έπρεπε 
να βρίσκο νται στην μπροστινή πλευρά — με συνέπεια το προαναφερ-
θέν πρόβλημα της κάλυψης από το πλαϊνό μέρος του κοίλου — και ότι 
τα δύο αυτά μπροστινά μέρη θα έπρεπε να καλύπτονται όχι μόνο στις 
παραστάσεις κωμωδίας αλλά και σε πάρα πολλές τραγωδίες (όταν το 
σκηνικό θα έπρεπε να δείχνει, π.χ., αγροικία ή στρατιωτική σκηνή).  
(iii) Το ερώτη μα για το ύψος των παρασκηνίων σε σχέση με το υπόλοι-
πο σκηνικό οικοδόμημα είναι πιο δύσκολο να απαντηθεί. Η υπόθεση ότι 
είχαν το ίδιο τουλάχιστον ύψος συνάδει με την ισχυρή θεμελίωση.157 Εάν 
η ερμηνεία που δόθηκε παραπάνω με αφορμή τις Φοίνισσες σε σχέση με 
τη δημιουργία εντύπωσης δεύτερου ορόφου στην τραγωδία, τη σκηνή 
έπειτα στον Ορέστη και, κυρίως, τη χρήση παραθύρων στην κωμωδία 
της εποχής ευσταθεί, τότε το ύψος των παρασκηνίων δεν θα πρέπει να  
ήταν ευκαταφρόνητο.

4. Όπως ήδη στις Χοηφόρους του Αισχύλου, όπου γίνεται αναφορά σε 
ξενώνα (712 ἀνδρῶνας εὐξένους δόμων) και γυναικωνίτη (878 γυναικείους 
πύλας), έτσι και στις τραγωδίες του Ευριπίδη που εκτυλίσσονται μπρο-
στά σε παλάτι ή ναό υπάρχει συχνά αναφορά ή υπονοείται μια τριμερής 
βασική δομή της πρόσοψης του κτιρίου, που εξηγείται εύκολα, αν όντως 
υπήρχαν παρασκήνια και τρεις θύρες.158 Οι δύο παράπλευρες πτέρυγες 

156. Dörpfeld – Reisch (1896) 62 κ.ε. και Fig. 22· Fiechter (1935) 26 κ.ε. και (1936) 36–37 
με Taf. 19.

157. Βλ. Bieber (1961) 68. Ο Fiechter (1937) Abb. 36 θεωρούσε μάλλον πιθανό να είχαν τα 
παρασκήνια δεύτερο όροφο. Κάτι τέτοιο υποτίθεται ότι προκύπτει για το θέατρο της 
Δήλου βάσει της επιγραφής IG XI 2, 199A, βλ. ωστόσο Sifakis (1967) 45 κ.ε.

158. Για την τριμερή αυτή δομή βλ. Dörpfeld – Reisch (1896) 204–5. Πρβ. επίσης όσα 
γράφει ο Πολυδεύκης 4.124–25 για τις θύρες: τριῶν δὲ τῶν κατὰ τὴν σκηνὴν θυρῶν ἡ 
μέση μὲν βασίλειον ἢ σπήλαιον ἢ οἶκος ἔνδοξος ἢ πᾶν τοῦ πρωταγωνιστοῦντος τοῦ δράμα-
τος, ἡ δὲ δεξιὰ τοῦ δευτεραγωνιστοῦντος καταγώγιον· ἡ δ’ ἀριστερὰ τὸ εὐτελέστατον ἔχει 
πρόσωπον ἢ ἱερὸν ἐξηρημωμένον, ἢ ἄοικός ἐστιν. ἐν δὲ τραγῳδίᾳ ἡ μὲν δεξιὰ θύρα ξενών 
ἐστιν, εἰρκτὴ δ’ ἡ λαιά. Η Simon (1982) 25 (πρβ. Simon – Otto [1973] 128) παρερμη-
νεύει πλήρως το χωρίο, όταν αναφέρει ότι σύμφωνα με τον Πολυδεύκη στην τραγω-
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μπορούσαν να δηλώνουν ανάλογα με τις ανάγκες του έργου την είσοδο 
που οδηγεί κυρίως στους ξενώνες (αυτό ισχύει, π.χ., για τον Ιππόλυτο, 
πρβ. επίσης την Ελένη) και στον γυναικωνίτη (Ορέστης), οι οποίοι θα 
μπορούσαν να βρίσκονται σε διαφορετικά μέρη του κτιρίου (ειδικά ο γυ-
ναικωνίτης, στο βάθος του κτιρίου). Ανάλογα με τις ανάγκες του έργου 
θα μπορούσε να θεωρηθεί ότι οδηγούν σε άλλα μέρη του κτιρίου. Για πα-
ράδειγμα, στην Ελένη αντί για τον ξενώνα γίνεται αναφορά σε στάβλο, 
όπως άλλωστε και στις Βάκχες, ενώ στην Ανδρομάχη μία παράπλευρη 
θύρα θα ανήκε στον ναό της Θέτιδας. Στα έργα που εκτυλίσσονταν μπρο-
στά σε ναό ίσως να χρησιμοποιούνταν επίσης οι θύρες των παρασκηνίων, 
είτε ως είσοδοι σε οικήματα του προσωπικού του ναού (π.χ. Ίων) είτε 
ως είσοδοι του ιερού περιβόλου του ναού.159 Με τον εσωτερικό, δηλαδή 
τον φανταστικό χώρο όπου, σύμφωνα με το κείμενο, διαδραματίζονται 
διάφορα γεγονότα, τα οποία ο θεατής δεν έβλεπε, δεν ασχοληθήκαμε πα-
ραπάνω. Αλλά και από την πλευρά αυτή αν εξετάσει κανείς το ζήτημα, 
οι ενδείξεις που υπάρχουν σε ορισμένες τραγωδίες του Ευριπίδη φαίνε-
ται να συνάδουν με την τριμερή δομή. Περιορίζομαι σε ένα παράδειγμα:  
Στη Μήδεια η Τροφός προτρέπει τον Παιδαγωγό να βάλει τα παιδιά μέ-
σα αλλά μακριά από τη μητέρα τους (89 κ.ε.), η οποία ωστόσο ύστερα 
από λίγο αντιδρά έντονα (112), καθώς τα έχει δει προφανώς από το δω-
μάτιό της να διασχίζουν την αυλή για να βρεθούν σε άλλον από τον δικό 
της χώρο. Από το κείμενο υποδηλώνονται συνεπώς δύο απομακρυσμένοι 
χώροι και κάποιος κενός χώρος που βρίσκεται ανάμεσα στους δύο.160 

δία η αριστερή θύρα έμενε πάντα κλειστή. Η λέξη εἱρκτή δεν μπορεί να σημαίνει άλλο 
από “φυλακή” ή “γυναικωνίτης”, χρήσεις δηλαδή που είδαμε να υπάρχουν όντως 
στον Ευριπίδη.

159. Με αφορμή ορισμένες περιπτώσεις από τη Νέα Κωμωδία ο Webster (1970) 25 συμπε-
ραίνει τα εξής: “In fact inside and outside are still as fluid as they have been from the ear-
liest days of Greek drama and the area of stage in front of a house door (called prothyron 
in Greek and ante aedes in Latin) can be either the street in front of the house or any room 
inside the house, but if it is a room inside the house it is at the same time immediately 
accessible from the street.” Στην τραγωδία δεν νομίζω ότι υπάρχει η ρευστότητα που 
αναφέρει ο Webster, αν και είναι αλήθεια ότι σε μία τουλάχιστον περίπτωση όψιμης 
τραγωδίας του Ευριπίδη, στον Ορέστη, είναι περίεργη η κατάσταση που παρουσιά-
ζεται στη σκηνή: ο ομώνυμος ήρωας, άρρωστος από τις τύψεις, κείτεται πάνω σε 
ένα στρώμα, το οποίο — αναιτιολόγητα — βρίσκεται μπροστά από το ανάκτορο, ενώ 
θα περιμέναμε να βρίσκεται σε κάποιον εσωτερικό χώρο (διαφέρει συνεπώς από τις 
ανάλογες σκηνές στην Άλκηστη ή στον Ιππόλυτο). Η σκηνή θυμίζει την αρχή των Νε-
φελών, όπου ο Στρεψιάδης και ο Φειδιππίδης κοιμούνται μπροστά από τη θύρα του 
σπιτιού (πρβ. Πλαύτος, Truculentus 449 κ.ε.).

160. Βλ. Hourmouziades (1965) 86.
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5. Το σκηνικό οικοδόμημα θα πρέπει να βρισκόταν λίγο (τουλάχι-
στον δύο ή τρία σκαλιά) ψηλότερα από το έδαφος της ορχήστρας, όπως 
θα επέβαλλε στοιχειωδώς η αρχιτεκτονική ενός ανακτόρου ή ναού.  
Η αναφορά σε κρηπῖδες στον Ίωνα δείχνει ότι, στην περίπτωση τουλάχι-
στον αναπαράστασης ναού υπήρχε — όπως θα ήταν απολύτως αναμενό-
μενο — κρηπίδωμα. Σε αυτή την περίπτωση το κρηπίδωμα θα μπορούσε 
κάλλιστα να συνδυάζεται στην πράξη με την υπερυψωμένη σκηνή (βλ. 
παρακάτω), όπως παρουσιάζεται στη σχεδιαστική αναπαράσταση του 
θεάτρου κατά την “περίκλεια” φάση από τον L. Polacco (βλ. ΕΙΚ. 22 και 
πρβ. τον κρατήρα του Würzburg, ΕΙΚ. 17). 

6. Η συζήτηση για το αν υπήρξε κατά την κλασική περίοδο η ψηλή 
σκηνή (περίπου 3-3,5 μ.) που περιγράφει ο Βιτρούβιος (De archit. V 7) 
προκάλεσε μεγάλη αντιπαράθεση (“Kampf” τη χαρακτήριζε ο Dörpfeld) 
από τα τέλη του 19ου αιώνα και για αρκετά χρόνια, η οποία βέβαια δεν 
υφίσταται έκτοτε στην επιστημονική συζήτηση. Τα δραματικά κεί-
μενα έδειξαν και πάλι ότι τέτοια σκηνή δεν μπορεί να υπήρχε, καθώς 
σε πάρα πολλές περιπτώσεις προϋποτίθεται ότι Χορός και υποκριτές 

ΕΙΚ. 22. Σχεδιαστική αναπαράσταση του θεάτρου του Διονύσου (“περίκλεια” φάση) 
κατά τον L. Polacco (1990) fig. XLI.

Στοά
Παρασκήνια

Προσκήνιο
Σκηνοθήκες
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επικοινωνούν εύκολα και εισέρχεται ο ένας στον χώρο του άλλου. Ωστό-
σο ήδη στις κριτικές τους στο βιβλίο των Dörpfeld και Reisch τόσο ο  
A. Müller (1897) όσο και ο Haigh (1898), ενώ δέχτηκαν την απόρριψη της 
σκηνής του Βιτρουβίου για τον 5ο και 4ο αι. π.Χ., διατύπωσαν έντονες 
αντιρρήσεις σχετικά με την άποψη ότι οι υποκριτές έπαιζαν στο ίδιο επί-
πεδο με τον Χορό. Μεταξύ άλλων αντιτάχθηκε ότι, από την άποψη της 
εξέλιξης του θεατρικού οικοδομήματος, δεν είναι πολύ πειστικό ξαφνικά 
την ελληνιστική εποχή να εμφανίστηκε το λογεῖον που είχε ύψος 3,5 μ., 
αλλά αυτό θα πρέπει να έγινε σταδιακά από ένα ελαφρώς (κατά δύο ή 
τρία σκαλοπάτια τον 5ο αι.) υπερυψωμένο πατάρι στο μεταγενέστερο, 
κατά πολύ πιο υπερυψωμένο λογεῖον. Παρόμοιες απόψεις διατύπωσαν 
κατά καιρούς μελετητές όπως ο E. Bethe, ο T.B.L. Webster, ο P. Arnott 
και ο Ν. Χουρμουζιάδης. Η άποψη ωστόσο του Dörpfeld ότι υποκριτές 
και Χορός έπαιζαν στο ίδιο επίπεδο έχει επικρατήσει και την έχουν ασπα-
στεί σημαντικοί μελετητές όπως ο Wilamowitz, ο Pickard-Cambridge, 
ο Taplin κ.ά.161 Θεω ρώ ότι η άποψη αυτή δεν είναι σωστή. Δεν θα ανα-
φερθώ σε επιχειρήματα που είναι αμφιλεγόμενα και μπορούν εύκολα να 
αμφισβητηθούν, όπως είναι οι απεικονίσεις σε αρκετά από τα αποκαλού-
μενα ‘φλυα κικά’ αγγεία, ενδεχόμενες εσωτερικές ενδείξεις που υποδηλώ-
νουν ότι Χορός και υποκριτές δρουν ξεχωριστά και ότι η μεταξύ τους 
επαφή περιορίζεται σε εξαιρέσεις (ορισμένες τέτοιες περιπτώσεις από 
τον Ευριπίδη αναφέρει ο Χουρμουζιάδης) κ.ά. Σε αντίθεση με τα προη-
γούμενα στοιχεία μεγαλύτερη οπωσδήποτε σημασία έχουν οι πρόσφατες 
διαπιστώσεις του Isler στο έργο του Antike Theaterbauten. Με βάση τη 
συγκριτική εξέταση των θεάτρων του 5ου και 4ου αιώνα ο Isler καταλή-
γει σε μια τυπολογία, σύμφωνα με την οποία υπάρχουν γενικά δύο τύποι 
θεάτρων, αυτά με παρασκήνια και αυτά με προσκήνιο.162 Τα θέατρα με 
παρασκήνια (τουλάχιστον δέκα πρέπει να θεωρούνται, κατά τον Isler, βέ-
βαια) ακολουθούν μορφολογικά το θέατρο του Διονύσου στην Αθήνα και, 
στο βαθμό που μπορεί να κρίνει κανείς από “Baureste” κυρίως στο θέα-
τρο της Ερέτριας (τελευταίο τρίτο του 4ου αι.) και στον Ιαίτα της Σικε-
λίας (τέλος του 4ου αι.) αποδεικνύεται η ύπαρξη υπερυψωμένης σκηνής 
στα θέατρα αυτά. Συνεπώς θα αποτελούσε τυπικό μορφολογικό στοιχείο 

161. Ο Taplin (1977) 442 μάλιστα παρατηρεί: “The ‘stage question’ is likely to remain an open 
one, so it is fortunate that it is not a very important issue.” Με την άποψη αυτή διαφωνώ 
και ως προς τα δύο της σκέλη.

162. Isler (2017) I 156 κ.ε. Τρεις τύπους σκηνής διέκρινε ο Puchstein (1901) 46 κ.ε. (για τον 
“παλαιοαττικό-δυτικό” τύπο: 108 κ.ε.).
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όλων των θεάτρων αυτού του τύπου και προφανώς του αθηναϊκού προτύ-
που.163 Ο Isler δίνει πολύ μεγάλη βαρύτητα ειδικά στο θέατρο στον Ιαίτα, 
επειδή το σκηνικό οικοδόμημα σώζεται σε σχετικά καλή κατάσταση αλ-
λά και επειδή το θέατρο αυτό μιας ασήμαντης και απομονωμένης περιο-
χής δεν μπορεί παρά να ακολουθεί μορφολογικά το θεατρικό πρότυπο 
της Αθήνας. Οι παρατηρήσεις του Isler θα αποτελούσαν όντως πειστική 
απάντηση στο ζήτημα, αν δεν είχαν διατυπωθεί ορισμένες επιφυλάξεις 
για την ύπαρξη τόσο της αυστηρής τυπολογίας που προϋποθέτει και αν 
δεν είχε διατυπωθεί επίσης άλλη υπόθεση για το πρότυπο του θεάτρου 
στον Ιαίτα.164 Αν και θεωρώ τις παρατηρήσεις του Isler αξιόλογες, περι-
ορίζομαι — έως ότου διευκρινιστούν από αρχαιολογικής πλευράς τα σχε-
τικά ζητήματα — στην συνοπτική αναφορά άλλων, εξίσου σημαντικών 
στοιχείων που συνηγορούν για την ύπαρξη υπερυψωμένης σκηνής: 

(i) Σύμφωνα με αρχαίες μαρτυρίες υπήρχαν υπερυψωμένα σημεία 
στην πρώιμη φάση του Αθηναϊκού θεάτρου, όπου εμφανίζονταν οι υπο-
κριτές (τον ἐλεόν, ένα μεγάλο τραπέζι, αναφέρει ο Πολυδεύκης 4.123, 
τον ὀκρίβαντα, ένα ξύλινο πατάρι, ο Ησύχιος). Επίσης, ο Πλάτων στο 
Συμπόσιον (194b) αναφέρεται στον ὀκρίβαντα, όπου ανεβαίνει ο τραγικός 
ποιητής με τους υποκριτές τους.165 Τις πληροφορίες αυτές, οι οποίες δεν 
είναι άγνωστες, τις αναφέρω εδώ για έναν πολύ συγκεκριμένο, διαφορε-
τικό λόγο: επειδή δείχνουν την πρακτική που υπήρχε στις παραστάσεις 
στην Αθήνα του 5ου αι. να χρησιμοποιείται γενικά υπερυψωμένη σκηνή 
ή βήμα όχι μόνο — και αυτό το θεωρώ σημαντικό — όταν οι θεατές βρί-
σκονταν σε επίπεδο έδαφος, αλλά και εκεί που κάθονταν αμφιθεατρικά.

(ii) Η πρακτική αυτή επιβεβαιώνεται από τη μοναδική αγγειογρα-
φική μαρτυρία για θεατρική παράσταση στην Αθήνα του 5ου αι., δηλαδή 
την χουν της Αναβύσσου (περ. 430–420 π.Χ., ΕΙΚ. 23). Στην παράστα-
ση αυτή βλέπουμε να χρησιμοποιείται, όπως στα κατωιταλικά αγγεία, 
χαμηλή ξύλινη σκηνή (βλ., για παράδειγμα, ΕΙΚ. 24, σύμφωνα με την 

163. Isler (2017) I 162 κ.ε.
164. Βλ. Di Napoli (2018) 252–53 και 267. Πρβ. επίσης Capelle κ.ά. (2018) 483–84. Βλ. 

επίσης Curtois (1989) 63 (ενδεχόμενη ύπαρξη ενδιάμεσου μορφολογικού προτύπου 
για το θέατρο στον Ιαίτα).

165. Συμπ. 194a–b: Ἐπιλήσμων μεντἂν εἴην, ὦ Ἀγάθων, εἰπεῖν τὸν Σωκράτη, εἰ ἰδὼν τὴν σὴν 
ἀνδρείαν καὶ μεγαλοφροσύνην ἀναβαίνοντος ἐπὶ τὸν ὀκρίβαντα μετὰ τῶν ὑποκριτῶν, καὶ 
βλέψαντος ἐναντία τοσούτῳ θεάτρῳ, μέλλοντος ἐπιδείξεσθαι σαυτοῦ λόγους [...]. Αν και 
γίνεται συνήθως δεκτή η ερμηνεία του Rohde (1883) 254–60, ο οποίος υποστήριξε ότι 
το χωρίο αναφέρεται στον προάγωνα (που, όπως θεωρείται συνήθως, ελάμβανε χώρα 
στο Ωδείον), η ερμηνεία αυτή, κατά τη γνώμη μου, παρουσιάζει αρκετές δυσκολίες. 
Βλ. επίσης Harsh (1949)· Sider (1980).
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ΕΙΚ. 23. Παράσταση σε υπερυψωμένη σκηνή. Ερυθρόμορφη χους από την Ανάβυσσο,  
περ. 430–420 π.Χ. (σχέδιο É. Gilliéron [Caputo 1935, fig. 5]).

ΕΙΚ. 24. Σικελικός ερυθρόμορφος καλυκωτός κρατήρας με σκηνή από τον Οιδίποδα τύραννο 
του Σοφοκλή, περ. 330 π.Χ. Συρακούσες, Museo Archeologico Regionale ‘Paolo Orsi’.
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ερμηνεία του Trendall166) με σκάλα. Η αξία της αρχαιολογικής αυτής 
μαρτυρίας ενισχύεται, αν είναι σωστή η ερμηνεία του Μ. Τιβέριου (βλ. 
την ενδελεχή πραγμάτευση στον παρόντα τόμο), ότι οι απεικονιζόμενοι 
θεατές είναι αξιωματούχοι και ότι υπονοούνται και άλλοι θεατές καθι-
σμένοι αμφιθεατρικά.167

(iii) Η χρήση του ρήματος ἀναβαίνειν και καταβαίνειν από πρόσωπα 
των έργων Αριστοφάνη στο πλαίσιο της δράσης (ἀναβαίνειν: Αχ. 732, Ιππ. 
149, Σφ. 1342· καταβαίνειν: Σφ. 1514, Εκκλ. 1152) προϋποθέτει κάτι που 
είναι ανηφορικό ή υπερυψωμένο. Από όσους δεν θεωρούν ότι υπήρχε υπε-
ρυψωμένη σκηνή έχουν προταθεί διάφορες ερμηνείες.168 Ωστόσο οι ερμη-
νείες αυτές δεν είναι πειστικές, καθώς ούτε σε δήθεν αναπαριστώμενους 
τόπους ούτε στην πάροδο μπορούν να αναφέρονται, παρά μόνο στο μέρος 
που στέκονται οι ίδιοι οι υποκριτές.169 Το πρόβλημα γίνεται ακόμη με-
γαλύτερο, αν η χρήση αυτή των ρημάτων στον Αριστοφάνη συνδυαστεί 
με τα χωρία από τον Ευριπίδη που είδαμε παραπάνω, όπου γέροι άνθρω-
ποι παραπονιούνται για την ανηφορική κλίση του δρόμου που οδηγεί στη 
σκηνή (Ηρακλής 119 κ.ε., Ίων 738 κ.ε., Ηλέκτρα 489 κ.ε.). Όπως ανέφερα 
ήδη στη συζήτηση για τον Ίωνα, στις περιπτώσεις αυτές την εντύπω-
ση της ανηφορικής κλίσης θα πρέπει να επέτεινε η ελαφρώς υπερυψω-
μένη σκηνή. Στην παρόμοια περίπτωση των Φοινισσών (στ. 834 κ.ε.)  

166. Trendall (1989) 429· επιφυλάξεις διατυπώνει ο Taplin (1993) 28.
167. Η Froning (2014) 313 κ.ε. θεωρεί ότι πρόκειται για την εορτή των κατ’ Αγρούς Διο-

νυσίων σε τοπικό δήμο της Αθήνας. Αλλά ακόμη και αν ισχύει αυτή η ερμηνεία, η αγ-
γειογραφία δεν χάνει τη σημασία της για τη σκηνική πρακτική στην Αθήνα. Για την 
ερυθρόμορφη υδρία που βρίσκεται στην Πράγα και η οποία εικάζεται ότι απεικονίζει 
επίσης σκηνή βλ. Τιβέριος (2019) 12 κ.ε.

168. Τα χωρία έχουν συζητηθεί εκτενώς, βλ., μεταξύ άλλων, White (1891) 164–72· Capps 
(1891) 64 κ.ε.· Dörpfeld – Reisch (1896) 189 κ.ε.· Zacher (1896)· A. Müller (1898) 6 
κ.ε.· Allen (1919) 36 κ.ε.· Arnott (1962) 30 κ.ε.· Hourmouziades (1965) 64 κ.ε.· Dear-
den (1976) 14–15. 

169. Βλ. την αναλυτική πραγμάτευση στη διατριβή του Fensterbusch (1912) 2 κ.ε. Βέβαια, 
ο Fensterbusch (1934) 1392, όπως ο Anti (1947) 185 κ.ε., η Bieber (1961) 54 (με τη 
Fig. 221). 69–70 και άλλοι θεωρούν ότι πολλές κωμωδίες παραστάθηκαν τον 5ο και 
τον 4ο αι. σε ένα ξεχωριστό θέατρο, το ἐπὶ Ληναίῳ. Σύμφωνα με τον Pickard-Cam-
bridge (1968) 40 το αργότερο από το 440 π.Χ. τα Λήναια λάμβαναν χώρα στο ιερό του 
Διονύσου, αλλά στο ζήτημα αυτό ο Slater (1986) διατυπώνει άλλη άποψη, σύμφωνα 
με την οποία το θέατρο αυτό λειτουργούσε ανεξάρτητα από το θέατρο του Διονύσου 
έως και την εποχή που ο Λυκούργος έχτισε το λίθινο θέατρο. Για το θέμα που μας 
απασχολεί το ζήτημα αυτό έχει μικρή σημασία, αφού, ακόμη και αν υποθέσουμε ότι 
πρόκειται για το συγκεκριμένο θέατρο, είναι βέβαιο ότι οι συνθήκες της παράστασης 
θα ήταν παρόμοιες, τουλάχιστον στο θέμα αυτό, και στο Διονυσιακό Θέατρο.
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η ύπαρξη υπερυψωμένης σκηνής φαίνεται, όπως είδαμε παραπάνω, ακό-
μη πιο πιθανή. 

(iv) Στην Ποιητική του Αριστοτέλη όχι μόνο διακρίνεται σαφώς ο 
χώρος των υποκριτών από αυτόν του Χορού (12.1452b18 κοινὰ μὲν ἁπά-
ντων ταῦτα, ἴδια δὲ τὰ ἀπὸ τῆς σκηνῆς καὶ κομμοί, πρβ. 1452b25),170 αλ-
λά, ακόμη πιο σημαντικό, η φράση ἐπὶ (τῆς) σκηνῆς έχει σαφώς τεχνική 
σημασία.171 Τον όρο ἐπὶ σκηνῆς χρησιμοποιεί επίσης ο Δημοσθένης το 
343 π.Χ. στον λόγο Περὶ τῆς παραπρεσβείας (19.337). Ωστόσο ο όρος αρ-
χικά τουλάχιστον θα πρέπει να κυριολεκτούνταν. Στην προσπάθεια να 
υποστηριχθεί η άποψη του Dörpfeld για την ορχήστρα ως χώρο δράσης 
των υποκριτών, διατυπώθηκε η άποψη ότι στη συγκεκριμένη περίπτω-
ση η πρόθεση ἐπὶ σημαίνει όχι “πάνω” αλλά “μπροστά” (“in der Nähe”, 
“prope”).172 Αλλά η ερμηνεία αυτή δεν μπορεί να είναι σωστή.173 Η πρό-
θεση ἐπί + γενική σημαίνει πρωτίστως “πάνω” και αυτή τη σημασία έχει 
η πρόθεση οπωσδήποτε στον 5ο και 4ο αι. π.Χ., τόσο γενικά όσο και σε 
παρόμοια συμφραζόμενα (πρβ. Ηρόδ. VI 129 ἐπ’ αὐτῆς [sc. τῆς τραπέζης]  
ἐχορεύσατο, καθώς και τη γενικώς χρησιμοποιούμενη έκφραση ἐπὶ τοῦ 
βήματος).174 Αυτήν ακριβώς τη σημασία έχει και στη σύνθετη λέξη ἐπι-
σκήνιον και έτσι χρησιμοποιείται ο όρος ἐπὶ σκηνῆς από φιλολόγους όπως 
ο Αριστοφάνης ο Βυζάντιος και ο Δίδυμος, όπως επίσης γενικά σε μετα-
γενέστερες εποχές. Δεν προκύπτει από κάπου ότι άλλαξε η σημασία 
του όρου. Αν υποτεθεί ότι άλλαξε, πότε άραγε έγινε αυτό και πώς δεν 
επισήμανε την σημασιολογική αλλαγή ούτε ένας αλεξανδρινός λόγιος;  
Ο όρος ἐπὶ σκηνῆς δεν μπορεί, λοιπόν, να σημαίνει τίποτα άλλο παρά 
“πάνω στη σκηνή”. Η χρήση του εξηγείται από το απλό γεγονός ότι 
ως σκηνή εκλαμβανόταν το σύνολο του οικοδομήματος (η κάθετη κατα-
σκευή και το οριζόντιο podium) και άρα ἐπὶ σκηνῆς σήμαινε πάνω στο 

170. Πρβ. [Αριστ.] Προβλ. 19.918b27· 19.920a9· 19.922b17.
171. Τεχνική σημασία έχει, κατά τη γνώμη μου, στις εξής περιπτώσεις: 17.55a28 ἐπὶ δὲ 

τῆς σκηνῆς ἐξέπεσεν, 24.59b25 τὸ ἐπὶ τῆς σκηνῆς καὶ τῶν ὑποκριτῶν μέρος μόνον. Μετω-
νυμική σημασία έχει σε δύο περιπτώσεις: 13.1453a ἐπὶ τῶν σκηνῶν καὶ τῶν ἀγώνων, 
24.60a15 ἐπεὶ τὰ περὶ τὴν Ἕκτορος δίωξιν ἐπὶ σκηνῆς ὄντα γελοῖα ἂν φανείη. Η τεχνική 
σημασία δείχνει ότι πρόκειται για κάτι πολύ συγκεκριμένο, ενώ η μετωνυμική χρή-
ση, από την άλλη, προϋποθέτει παλαιότητα στη χρήση του όρου.

172. Βλ. Reisch στο Dörpfeld – Reisch (1896) 284 κ.ε.· Flickinger (1902) και (1936) 93–98· 
Scherling (1906) 22–25.

173. Βλ. Birt (1931) 32–39. Για τη λ. σκηνή στα αρχαία ελληνικά βλ. επίσης την εξαντλητι-
κή πραγμάτευση του Α. Müller (1899) 3–27.

174. Τη σχέση του “παρά” την εκφράζουν, ως γνωστόν, στα ελληνικά χωρίς αμφισημία οι 
προθέσεις παρά, πρός και ἐπὶ + δοτική.
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συγκεκριμένο μπροστινό μέρος της σκηνής. Το μέρος αυτό θα πρέπει 
να ήταν — όπως είναι συνήθως στο θέατρο παρόμοια πατάρια — ξύλινο,  
γεγονός που εξηγεί την ανυπαρξία αρχαιολογικών ευρημάτων.

(v) Η λειτουργία της υπερυψωμένης σκηνής γενικά στο θέατρο δεν 
είναι αυτή που συχνά έχει υποτεθεί στη σχετική συζήτηση, δηλαδή να 
καθιστά απλώς ορατούς του υποκριτές. Η υπερυψωμένη κατά 40 ή 50 
εκατοστά σκηνή δεν θα βελτίωνε ίσως εντυπωσιακά τη δυνατότητα θέα-
σης, ιδιαίτερα για τις πρώτες σειρές του θεάτρου —αν και ακόμη και σε 
αυτό ο Dörpfeld, του οποίου οι παρατηρήσεις γενικά δεν είναι λάθος, έχει 
άδικο, καθώς δεν λαμβάνει υπόψη περίπλοκες συνθήκες του θεάματος.175 
Η λειτουργία ωστόσο της ελαφρώς υπερυψωμένης σκηνής δεν ήταν στην 
περίπτωση αυτή η ίδια με αυτήν του μεταγενέστερου υψηλού προσκη-
νίου. Η ελαφρώς υπερυψωμένη σκηνή έδινε τη δυνατότητα να διαμορ-
φωθεί ένα επιπλέον επίπεδο και να διακριθούν θεατρικές λειτουργίες, 
κυρίως η πιο βασική: του Χορού από τους υποκριτές. Εάν το υπερυψω-
μένο ελληνιστικό προσκήνιο προέκυψε, όπως θεωρεί — σωστά νομίζω — 
ο Σηφάκης,176 ως συνέπεια της αποκοπής των υποκριτών από τον Χορό, 
εάν δηλαδή υπήρχε στην αρχαιότητα τέτοια διασύνδεση μεταξύ θεατρι-
κής λειτουργίας και σκηνής, το λογικότερο είναι να υποθέσουμε ότι αυτή 
υπήρχε από πολύ νωρίτερα και ότι δεν πρόκειται για ένα αιφνίδιο γεγο-
νός αλλά για μια εξέλιξη. Πέρα από αυτό όμως, η ελαφρώς υπερυψω-
μένη σκηνή θα επέτρεπε να παρουσιασθούν σκηνές με μεγαλύτερο από 
τον συνηθισμένο αριθμό προσώπων. Σε αυτές τις περιπτώσεις θα υπήρχε 
πραγματικά ζήτημα ορατότητας. Υπενθυμίζω ότι σε πολλές τραγωδίες 
και κωμωδίες δεν υπάρχει μόνον ο κύριος Χορός αλλά και ένας δεύτερος, 
συμπληρωματικός Χορός (αυτό ισχύει, π.χ., οπωσδήποτε για τις Ευμε-
νίδες και ίσως τις Ικέτιδες του Αισχύλου, σίγουρα για τις Ικέτιδες, τον 
Ιππόλυτο, την Αντιόπη, τον Κύκλωπα, τον Σκίρωνα και ίσως επίσης για 
τον Φαέθοντα και τον Αλέξανδρο του Ευριπίδη). Για να κατανοήσει κα-
νείς καλά τα προβλήματα που θα έλυνε η υπερυψωμένη σκηνή σε μια τέ-
τοια περίπτωση, αρκεί να σκεφτεί τη σκηνή με το δικαστήριο στο τέλος 
των Ευμενίδων (όπου θα πρέπει να υπήρχαν μπροστά στους θεατές συνο-
λικά τουλάχιστον 30 πρόσωπα συγχρόνως), τη σκηνή με τον “πορφυρό 

175. Βλ. Dörpfeld (1896) 354 κ.ε. και (1899)· Müller (1899) 108–12. Για να γίνει αντιλη-
πτό το πρόβλημα της ορατότητας, θυμίζω ότι, όταν ο Χορός κινούνταν σε στοίχους, 
οι λιγότερο καλοί χορευτές κρύβονταν στον μεσαίο στοίχο (ήταν οι λεγόμενοι λαυρο-
στάται, βλ. Κρατίνος απ. 467 K.–A.).

176. Sifakis (1963) 40–42.



Σ. ΤΣιΤΣ ιριδηΣ190

τάπητα” στον Αγαμέμνονα ή τις τελετουργικές διακηρύξεις του Οιδίποδα 
και του Κρέοντα στον Οιδίποδα τύραννο.

(vi) Από το 449 π.Χ. υπήρχε στα Μεγάλα Διονύσια επίσημος αγώ-
νας για τους τραγικούς υποκριτές. Όμως οι υποκριτές έπαιζαν, ως γνω-
στόν, με προσωπεία και μάλιστα περισσότερους από έναν ρόλους. Πώς 
θα μπορούσε να κρίνει κανείς την τέχνη των υποκριτών — στην τέχνη 
των οποίων η φωνή, όσο κι αν ήταν πολύ σημαντική, δεν αποτελούσε το 
μόνο κριτήριο — χωρίς τη στοιχειώδη δυνατότητα του θεατή να εντοπί-
ζει τους υποκριτές; Η υπερυψωμένη σκηνή οπωσδήποτε θα βοηθούσε 
τους θεατές να εστιάσουν στα πρόσωπα των υποκριτών.

Όλα τα παραπάνω δείχνουν, κατά τη γνώμη μου ότι η ύπαρξη τον 
5ο αι. π.Χ. υπερυψωμένης σκηνής ανάμεσα στα παρασκήνια πρέπει να 
θεωρείται κάτι παραπάνω από πιθανή.

7. Σε πολλά έργα του Ευριπίδη υπάρχουν, ως γνωστόν, θεοφάνειες, 
για τις οποίες υποθέτουμε ότι συνήθως χρησιμοποιούνταν το θεολογεῖον 
(ίσως ένα ξύλινο μπαλκόνι στη στέγη του σκηνικού οικοδομήματος).177 
Για να είναι απολύτως λειτουργική η στέγη του σκηνικού οικοδομήμα-
τος θα πρέπει να ήταν γενικά επίπεδη (όπως στην ΕΙΚ. 22, πρβ. επίσης 
τις ΕΙΚ. 17 και 18). Πέρα όμως από τη χρήση της στέγης ορισμένες φο-
ρές, όπως είδαμε προηγουμένως, άνθρωποι εμφανίζονται ψηλότερα και 
μάλιστα σε πολύ διαφορετικά σημεία. Αυτό ισχύει με απόλυτη βεβαιό-
τητα σε ορισμένες περιπτώσεις στον Ευριπίδη: έτσι θα πρέπει να εμφα-
νιζόταν η Ευάδνη “σε ψηλό βράχο” πάνω από την πυρά του Καπανέα 
στις Ικέτιδες και ίσως ο Ορέστης (έτοιμος να σπάσει το κεφάλι του Μενε-
λάου με κομμάτια από τον θριγκό [τῷδε θριγκῷ], διαλύοντας τα “αρχαία 
γείσα”) και μαζί με αυτόν ο Πυλάδης, η Ερμιόνη και ίσως η Ηλέκτρα 
στο τέλος του Ορέστη. Επομένως, σε ορισμένες τουλάχιστον τραγω-
δίες του Ευριπίδη δεν αποκλείεται να υπήρχε άλλο ένα επίπεδο (προ-
φανώς όχι μόνιμο) στο σκηνικό οικοδόμημα. Μια κάπως διαφορετική 
περίπτωση έχουμε στις Φοίνισσες, όταν η Αντιγόνη και ο γέρος Παιδα-
γωγός εμφανίζονται “στο πιο ψηλό μπαλκόνι του παλατιού”. Εδώ είναι  
πιο πιθανό ότι γινόταν απλώς χρήση της στέγης, ενώ την εντύπωση του 

177. Ο όρος απαντά μόνον στον Πολυδεύκη, Ονομ. 4.130: ἀπὸ δὲ τοῦ θεολογείου ὄντος ὑπὲρ 
τὴν σκηνὴν ἐν ὕψει ἐπιφαίνονται θεοί, ὡς ὁ Ζεὺς καὶ οἱ περὶ αὐτὸν ἐν Ψυχοστασίᾳ, επίσης 
4.127. Ας σημειωθεί ότι ούτε η ερμηνεία του χωρίου που παραθέσαμε είναι εύκολη 
ούτε συνάγεται από αυτό ότι πρόκειται για σταθερό μέρος της σκηνής (ο Πολυδεύκης 
το αναφέρει στο μέρος που πραγματεύεται τα μηχανήματα του θεάτρου, όχι τα μέρη 
του). Βλ. Fensterbusch (1934b).
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δεύτερου ορόφου θα έδιναν, όπως εικάσαμε παραπάνω, τα ψηλά παρά-
θυρα των παρασκηνίων. Θα πρέπει να υπενθυμίσει κανείς στο σημείο 
αυτό και τη χρήση παραθύρων του πρώτου ορόφου στις κωμωδίες του 
Αριστοφανη.178 Επομένως, είτε υπήρχε άλλο ένα επίπεδο στο σκηνικό 
οικοδόμημα είτε — πιο πιθανό — δινόταν με σκηνογραφικά μέσα ή με 
ξύλινες κατασκευές η εντύπωση ενός δεύτερου ορόφου ή υψηλότερων ση-
μείων (βράχοι κ.τ.ό.).179

8. Ο Κύκλωψ, ο οποίος εκτυλίσσεται μπροστά στη σπηλιά του Πολύ-
φημου στη Σικελία, θέτει το ζήτημα της σκηνογραφίας, γιατί σε αυτό 
και σε άλλα παρόμοια έργα (όπως, για παράδειγμα, στην Ηλέκτρα) που 
διαδραματίζονται σε μη αστικό περιβάλλον η υπάρχουσα σκηνή χωρίς 
κάποιου είδους σκηνογραφική παρέμβαση δεν θα ικανοποιούσε στοιχειώ-
δεις απαιτήσεις αληθοφάνειας, πολύ περισσότερο που στο κείμενο υπάρ-
χουν συχνές αναφορές στο σκηνικό υπόβαθρο.180 Από τον Αριστοτέλη 
(Ποιητική 4.1449a18), δηλαδή από την πιο έγκυρη πηγή που διαθέτουμε 
για παρόμοια ζητήματα ιστορίας του αρχαίου θεάτρου, γνωρίζουμε ότι 
την σκηνογραφίαν εισήγαγε ο Σοφοκλής (οπωσδήποτε όχι στα πρώτα του 
έργα), ενώ, από την άλλη, ο Βιτρούβιος (De arch. 7 praef. 11) αναφέρει σε 
σχέση με την σκηνογραφία στην Αθήνα τον Σάμιο ζωγράφο Αγάθαρχο, 
που “ζωγράφισε” τα σκηνικά σε τραγωδία του Αισχύλου και επιπλέον 
συνέγραψε σχετική πραγματεία για το θέμα.181 Οι δύο πληροφορίες δεν 

178. Βλ. αναλυτικότερα παραπάνω σ. 162.
179. Οι μεγάλες δοκοί στην εσωτερική πλευρά του αναλημματικού τοίχου Η-Η θα μπο-

ρούσαν να εξυπηρετούν ακριβώς τη στήριξη τέτοιων κατασκευών, βλ. Dörpfeld – Re-
isch (1896) 61–62· Bieber (1961) 67. Μια τέτοια περίπλοκη σκηνική κατασκευή ίσως 
απεικονίζεται σε μάρκα παιχνιδιού από ελεφαντόδοντο της αυτοκρατορικής περιό-
δου, το πρότυπο της οποίας μπορεί να συνδέεται με επανάληψη έργων του Αισχύλου. 
Βλ. Butterweck (1974) 142 κ.ε., ιδιαίτερα 145 με την Abb. 40· επίσης Bieber (1920) 85 
με Abb. 89· Bieber (1961) 247 με τη fig. 813d.

180. Στον Κύκλωπα, π.χ., η λέξη ἄντρον επανέρχεται 14 φορές, βλ. Jobst (1970) 57. Εκτός 
από τον Κύκλωπα σπηλιά υπήρχε επίσης σε χαμένες τραγωδίες: στον Φιλοκτήτη, στην 
Αντιόπη και στην Ανδρομέδα. Βλ. Jobst (1970) 45–50.

181. De Arch. 7 praef. 11: primum Agatharchus Athenis Aeschylo docente tragoediam sce-
nam pinxit et de ea commentarium reliquit. Γενικά για τη σκηνογραφίαν αλλά και τον 
Αγάθαρχο βλ. Gardner (1899)· Six (1920)· Bulle (1928) 215–20· Melchinger (1974) 
161–64· Pollitt (1974) 236–47· Gigante (1980) 1–52· Gogos (1983) 71–86· Kenner 
(1986/87) 67–74· Ley (1989)· Polacco (1989)· Small (2013), η οποία καταλήγει στο 
συμπέρασμα ότι “Skenographia is simply a technique to render buildings (and objects) 
in oblique views” (128)· B. Seidensticker, DNO II (2014) Nr. 1629–35· Carl (2016) 
39–66.
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είναι οπωσδήποτε αντικρουόμενες (αν και ο Αγάθαρχος φαίνεται να είχε 
απήχηση στην Αθήνα στις τελευταίες δεκαετίες του αιώ να) και έχουν 
προταθεί διάφοροι τρόποι για την εναρμόνισή τους (π.χ. ο Σοφοκλής θα 
μπορούσε να είχε εισαγάγει την σκηνογραφίαν σε κάποια πρώιμα έργα 
του και ο Αισχύλος θα μπορούσε να είχε αναθέσει λίγο αργότερα την 
κατασκευή σκηνικών στον Αγάθαρχο ή να εννοούνται στις δύο περιπτώ-
σεις ελαφρώς διαφορετικά πράγματα — στη μία ζωγραφική και στην 
άλλη ζωγραφική αρχιτεκτονικών στοιχείων με προ οπτική — ή να πρό-
κειται στην περίπτωση του Αισχύλου για επανάληψη έργου του στην 
δεκαετία του 430 π.Χ.).182 Πιο σημαντικό πρόβλημα είναι, νομίζω, ότι 
δεν γνωρίζουμε τι ακριβώς εννοεί ο Αριστοτέλης με τον όρο σκηνογραφία 
και, από την άλλη, ποια θα μπορούσε να είναι η συμβολή του Αγάθαρ-
χου στη σκηνική ζωγραφική αρχιτεκτονικών στοιχείων με τη χρήση κά-
ποιου είδους προοπτικής. Το πιο πιθανό είναι να υπήρχε ζωγραφική με 
(κάποιου είδους) προοπτική που απεικόνιζε αρχιτεκτονικά στοιχεία, αρ-
χικά ίσως πάνω στην ίδια τη σκηνή (όπως συμβαίνει, για παράδειγμα, 
στη σκηνή του θεάτρου Νο), ενώ αργότερα η χρήση της επεκτάθηκε σε 
ξύλινους πίνακες.183 Η ζωγραφική αυτή, χωρίς να είναι, αρχικά τουλάχι-
στον, ιλουζιονιστική, θα έδινε στοιχεία του γενικού πλαισίου του έργου 
(ανάκτορο, ναός κλπ.) με συμβολικό μάλλον τρόπο (π.χ. ένα δέντρο θα 
μπορούσε να δηλώνει ένα άλσος ή ένα δελφίνι την ακτή [πρβ. ΕΙΚ. 20.1]) 
και θα επέτρεπε να αλλάξει γρήγορα η εντύπωση του σκηνικού. Σπηλιές 
(όπως στην περίπτωση του Κύκλωπα) θα απαιτούσαν ζωγραφικούς πί-
νακες στην κεντρική όψη της σκηνής (πρβ. Πολυδεύκης 4.124). Βράχοι 
θα απαιτούσαν ζωγραφική (πάνω ίσως σε κάποιες κατασκευές) είτε στο 
κέντρο είτε στη μία άκρη του σκηνικού οικοδομήματος (π.χ. στη δεξιά 
πλευρά, όπως στις Ικέτιδες).184 Για την κατανόηση της σκηνογραφίας οι 
αγγειογραφίες δυστυχώς προσφέρουν λιγότερα από όσα νομίζει κανείς. 

182. Για τη χρονολόγηση του Αγάθαρχου όχι μεταξύ της πρώτης νίκης του Σοφοκλή 
(468 π.Χ., και του θανάτου του Αισχύλου (456 π.Χ.) αλλά στις τελευταίες δεκαετίες 
του 5ου αι. π.Χ., όταν πια θα υπήρχε η “περίκλεια σκηνή”, βλ. Rumpf (1947) 13. 
Πρβ. Webster (1970) 13–14, ο οποίος σωστά επισημαίνει ότι “scenery in a more gen-
eral sense may well go back to the pre-Periclean theatre: it is difficult to imagine how the 
Prometheus or the Ajax could have been produced without some kind of scenery”.

183. Είναι αξιοπρόσεκτο ότι ο Αριστοφάνης, ενώ δεν παραλείπει γενικά να κάνει αστεία με 
άλλα τεχνικά μέσα του θεάτρου, δεν κάνει ωστόσο κωμική αναφορά στη σκηνογραφία.

184.  Οι περίακτοι μπορεί τεχνολογικά (με την μορφή των περιστρεφόμενων πρισμάτων) 
να ανήκουν σε μια μεταγενέστερη εποχή, αλλά ίσως έχει δίκιο ο Gardner (1899) 260 
κ.ε. ότι επί της ουσίας, δηλαδή με κάποια άλλη μορφή, θα μπορούσαν να υπάρχουν 
ήδη από τον 5ο αι. π.Χ.
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Για παράδειγμα, στον κρατήρα του Würzburg (ΕΙΚ. 17), ο οποίος ανα-
φέρεται συνήθως ως δείγμα σκηνογραφίας (επειδή, μεταξύ άλλων, έτσι 
επέγραψε τη δημοσίευση του ο Bulle), κυριαρχεί μεν η αρχιτεκτονική, 
αλλά δεν απεικονίζεται το βασικότερο στοιχείο της σκηνογραφίας: η ζω-
γραφική στους τοίχους.185 

9. Στα τελευταία περίπου 10 έτη της δραματικής παραγωγής του 
Ευριπίδη, δηλαδή από την Ιφιγένεια την εν Ταύροις (415 π.Χ.) και εξής, 
διαπιστώνονται στο επίπεδο του “δραματικού χώρου” ενδιαφέρου-
σες αλλαγές. Πρώτον, όπου το έργο διαδραματίζεται μπροστά σε ναό  
(Ιφιγένεια η εν Ταύροις, Ίων), αυτός δεν αποτελεί μόνο φόντο, αλλά εν-
σωματώνεται και χρησιμοποιείται πλήρως στη σκηνική δράση.186 
Έπειτα, αυξάνονται γενικά οι λεπτομερείς περιγραφές των κτιρίων και 
μεγαλώνει το ενδιαφέρον για τη χρήση αρχιτεκτονικών όρων, όπως 
προκύπτει και από τον ΠΙΝΑΚΑ I.187 Δεν μπορεί να πει κανείς αν αυτό 
οφείλεται μόνο σε μια αυξανόμενη ρεαλιστική διάθεση του τραγικού 
ποιητή ή και σε κάτι που συνδέεται με την ίδια τη σκηνή (π.χ. με την 
ευρύτερη χρήση της σκηνογραφίας). Δεν είναι χωρίς ενδιαφέρον το γε-
γονός ότι στα τρία τελευταία σωζόμενα έργα του Σοφοκλή (Ηλέκτρα, 
Φιλοκτήτης, Οιδίπους επί Κολωνώ), δηλαδή πάνω κάτω στην ίδια περίπου 
περίοδο, διαπιστώνουμε επίσης αυξημένο ενδιαφέρον για περιγραφές 
του σκηνικού χώρου.188 

185. Στο πρόβλημα αυτό θα πρέπει να προστεθούν τα σοβαρά λάθη της Simon, η ανασύν-
θεση της οποίας (Simon – Otto [1973]) αναπαράγεται σχεδόν παντού: (α) Θεωρεί ότι 
πρόκειται για σκηνή με τρεις θύρες, αλλά εδώ είναι προφανές ότι ο αγγειογράφος — 
για έναν από τους λόγους που αναφέρθηκαν παραπάνω — απεικονίζει μια σκηνή με 
δύο θύρες. (β) Θεωρεί ότι απεικονίζεται η κεντρική και η δεξιά θύρα, ενώ η αριστερή 
δεν χρησιμοποιείται καθόλου, επειδή αυτή — σύμφωνα με τη δική της λανθασμένη 
ερμηνεία του χωρίου του Πολυδεύκη (βλ. παραπάνω σημ. 158) — υποτίθεται ότι δεν 
χρησιμοποιούνταν ποτέ στην τραγωδία.

186. Stanley (1971) 282.
187. Βλ. τη γενική παρατήρηση του Hourmouziades (1965) 29, ο οποίος θέτει επίσης το εν-

διαφέρον ερώτημα: “Should this date be considered a terminus ante quem a more elab-
orate skene was erected?” Στον Πίνακα Ι δεν έχω περιλάβει (για ευνόητους λόγους) 
πολύ κοινούς όρους όπως τοῖχος, τεῖχος, βάθρον, πύργος/πυργόω κ.ά.

188. Βλ. Stanley (1971) 266–67.
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ΠΙΝΑΚΑΣ Ι

[Κ.Θ. = κύρια θύρα, Π.Θ. = πλαϊνή θύρα / θύρες, ΕΚΚ = ἐκκύκλημα, ΜΧ = μηχανή]

εργο χρονολογηση 
(π.Χ.)

σκηνικο αρχιτεκτονικα 
στοιχεια

(πραγματικά — 
περιγραφόμενα)

μηχανηματa, 
σκηνικα 

αντικειμενα,
υψηλοτερα 

σημεια

Ἄλκηστις 438 ανάκτορο Κ.Θ., πρόθυρον x1

Μήδεια 431 ιδιωτική 
κατοικία

Κ.Θ. ΜΧ 

Ἡρακλεῖδαι π. 430 ναός Κ.Θ. βωμός

Ἱππόλυτος 428 ανάκτορο Κ.Θ., Π.Θ. (;) ΜΧ ή θεολογεῖον, 
αγάλματα (2), 
ΕΚΚ

Ἀνδρομάχη π. 425 ανάκτορο + 
ναός

Κ.Θ., Π.Θ., κρηπίς x1, 
περίστυλος

ΜΧ, βωμός, 
άγαλμα

Ἑκάβη π. 424 στρατιωτική 
σκηνή

Κ.Θ., Π.Θ. (;) ΕΚΚ

Ἱκέτιδες π. 423 ναός Κ.Θ., ὀρθοστάτης x1 βωμός, θεολογείον, 
βράχος

Ἠλέκτρα π. 420 αγροικία Κ.Θ., θριγκός x1 ΕΚΚ (;), ΜΧ

Ἡρακλῆς π. 416 ανάκτορο Κ.Θ., Π.Θ., κρηπίς x3, 
ὀρθοστάτης x1, κίων x4, 
σταθμός (= όρθιος 
στύλος) x1

ΜΧ, ΕΚΚ, βωμός

Τρῳάδες 415 στρατιωτική 
σκηνή

Κ.Θ., Π.Θ. (;), 
πρόθυρον x1, θριγκός x1, 
κρηπίς x2

Ἰφιγένεια  
ἡ ἐν Ταύροις

π. 414 ναός Κ.Θ., τρίγλυφον x1, 
θριγκός x3, εὔστυλος x1, 
περικίων x1, κρηπίς x1, 
στῦλος x2, γεῖσον x1, σταθμός 
(= όρθιος στύλος) x1

βωμός, θεολογείον
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Ἴων π. 414 ναός Κ.Θ., θριγκός x2, 
ὀρθοστάτης x1,  
κρηπίς x2, εὐκίων x1

ΜΧ, βωμός

Ἑλένη 412 ανάκτορο Κ.Θ., Π.Θ., ὀρθοστάτης x1, 
κρηπίς x1, θριγκός x1

Φοίνισσαι π. 410 ανάκτορο Κ.Θ., κρηπίδωμα, 
γεῖσον x2, ἔμβολον x1

᾽Ορέστης 408 ανάκτορο Κ.Θ., πρόθυρον (;),  
θριγκός, παστάς x1, 
τρίγλυφον x1, γεῖσον x2, 
σταθμός (= όρθιος 
στύλος) x1, κρήδεμνον  
(= έπαλξη τείχους) x1

υπερυψωμένο 
σημείο (;)

Βάκχαι 406 ανάκτορο Κ.Θ., Π.Θ., ἔμβολον x1, 
τρίγλυφον x1

[ΜΧ; θεολογείον;]

Ἰφιγένεια  
ἡ ἐν Αὐλίδι

406 στρατιωτική 
σκηνή

Κ.Θ., Π.Θ. (;)

Κύκλωψ αβέβαιη
(408 ;)

σπήλαιο Κ.Θ.

10. Παρά τις αμφιβολίες που έχουν εκφραστεί από ορισμένους με-
λετητές (A. Frickenhaus, W. S. Barrett, O. Taplin κ.ά.) για τη χρήση της 
μηχανής από την τραγωδία κατά τον 5ο αι. π.Χ.,189 ο Ευριπίδης χωρίς 
αμφιβολία χρησιμοποιεί τη μηχανή στην εμφάνιση θεών, όπως προκύ-
πτει από τις αναφορές σε τέσσερις τραγωδίες, ότι ο θεός βρίσκεται “πά-
νω από το οίκημα” (Ηρακλής, Ίων, Ηλέκτρα) ή “έρχεται από τον αιθέρα” 
(Ανδρομάχη, Ηλέκτρα). Τουλάχιστον στις περιπτώσεις αυτές (στις οποίες 
πρέπει μάλλον να συμπεριλάβει κανείς και τη Μήδεια) η χρήση της μη-
χανής θα πρέπει να θεωρείται βέβαιη. Άλλωστε, όπως έδειξε ο Newiger, 
τη μηχανή χρησιμοποιεί με βεβαιότητα επίσης η κωμωδία του 5ου αι. 
και μάλιστα ο Αριστοφάνης τουλάχιστον από το 423 π.Χ. στις Νεφέλες, 
στην Ειρήνη, στους Όρνιθες και σε άλλες κωμωδίες του αλλά και ο Κρα-
τίνος στους Σεριφίους του την ίδια περίπου εποχή.190 Το πιο σημαντικό 

189. Βλ. Frickenhaus (1917) 6, Barrett ad Eur. Hipp. 1386 (ιδιαίτερα σ. 396 σημ. 1)
190. Αριστοφάνης: Νεφέλες 218–28, Ειρήνη 80–178, Όρνιθες 1196–1261, Δαίδαλος απ. 160 

K.–A., Γηρυτάδης απ. 160 K.–A.· Κρατίνος: Σερίφιοι απ. 222 Κ.–Α.
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όμως είναι ότι ο Αριστοφάνης στις συγκεκριμένες περιπτώσεις παρωδεί 
τραγωδίες του Ευριπίδη (τον ευριπίδειο Βελλεροφόντη στην Ειρήνη, τον 
Φαέθοντα στους Όρνιθες, ίσως και την παρωδία της Ανδρομέδας στις Θε-
σμοφοριάζουσες στ. 1098–1102), γεγονός που αποδεικνύει πέρα από κάθε 
αμφιβολία τη χρήση της και στην τραγωδία. Επιπλέον, συγγραφείς του 
4ου αιώνα όπως ο Πλάτων, ο Αντιφάνης, ο Άλεξις, ο Αριστοτέλης στην 
Ποιητική του (1454b1–5) και ο Μένανδρος θεωρούν δεδομένη τη χρήση 
της μηχανής στην τραγωδία.191 

Η μηχανή σύμφωνα με το Ονομαστικόν του Πολυδεύκη βρισκόταν 
κατὰ τὴν ἀριστερὰν πάροδον (4.128). Την πληροφορία αυτή τη θεωρούσαν 
σωστή ο Bulle και ο Fiechter, στηριζόμενοι και στην ερμηνεία ευρημά-
των στη δυτική πάροδο.192 Όμως οι πληροφορίες τόσο του Πολυδεύκη 
όσο και το αρχαίο σχόλιο στον Λουκιαν. Φιλοψευδ. 29 για διάφορους λό-
γους — μεταξύ άλλων δεν είναι βέβαιο ότι αναφέρονται στον 5ο αι. π.Χ. 
ή σε νεότερη εποχή — δεν μπορούν να θεωρηθούν αξιόπιστες πηγές.193  
Η υπόθεση της Bieber ότι η μηχανή στηριζόταν πάνω στο περιώνυμο 
θεμέλιο Τ (στο οποίο βρισκόταν αρχικά σκάλα προς τη στοά) στο κέ-
ντρο της σκηνής, φαίνεται να είναι σωστή, όπως δέχεται ο Goette και, 
με νεό τερα στοιχεία, η Χρ. Παπασταμάτη-von Moock.194 Άλλωστε είναι 
λογι κό να θεω ρήσουμε ότι, για να έχει στοιχειώδη ευστάθεια ένα τέτοιο 
μηχάνημα, με μεγάλες δυνατότητες (όπως προϋποθέτουν οι τραγω-
δίες του Ευριπίδη) θα χρειαζόταν μια πολύ συμπαγή και σταθερή βάση, 
προκειμένου να μπορεί να καλύπτει τη σκηνή από το ένα άκρο στο άλλο 
(πρβ. ΕΙΚ. 25). Η κεντρική θέση της μηχανής θα ήταν ακόμη πιο απαραί-
τητη, αν αυτή δεν χρησιμοποιούνταν μόνο για τους από μηχανής θεούς, 
αλλά — σύμφωνα με την υπόθεση που διατύπωσα παραπάνω — και στη 
μεταφορά μεγάλων πινάκων ή αντικειμένων από τη σκηνοθήκη στη σκη-
νή. Τέλος, η ύπαρξη της μηχανής στη μέση του σκηνικού οικοδομήματος 
σημαίνει ότι η στέγη θα πρέπει να ήταν επίπεδη και μάλλον δεν θα υπήρ-
χε (μόνιμο) αέτωμα.

191. Πλάτων: Κρατύλος 425d, Κλειτοφών 407a. Αντιφάνης: απ. 189, 15 K.–A. Άλεξις: απ. 
191, 9 K.–A., Μένανδρος: Θεοφορουμένη απ. 5 Sandb. Αδέσποτο απ. 1089, 12 K.–Α.

192. Βλ. Bulle (1928) 77–78· Fiechter (1936) 23. 24. Βλ. επίσης Green (1991) 20, ο οποίος 
θεωρεί ότι η μηχανή βρισκόταν στη δεξιά πλευρά της σκηνής όπως έβλεπαν οι θεατές.

193. Βλ. Fensterbusch (1934) 1402–3.
194. Bieber (1954) 280 και (1961) 76· Goette (1995) 25· Papastamati-von Moock (2015) 

69–70. Διαφορετική άποψη διατυπώνει ο Isler (2017) II 126. Τα επιχειρήματα υπέρ 
της άποψης του Bulle και κατά της Bieber που παραθέτει ο Schmidt (1963) 37–39 δεν 
ισχύουν πλέον.
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11. Παρόμοια με αυτά που αναφέρθηκαν για τη μηχανή, ισχύουν 
και για τη χρήση του ἐκκυκλήματος, δηλαδή μιας τροχήλατης πλατ-
φό ρ μας που συρόταν προς τα έξω και προς τα μέσα από ένα στροφεῖον 
(βαρούλκο).195 Ήδη το 425 π.Χ. στους Αχαρνείς ο Αριστοφάνης βάζει 
τον Δικαιόπολη (στ. 395) να χτυπά την πόρτα του Ευριπίδη και να ζη-
τά να “τσουλήσει έξω” (408: ἐκκυκλήθητι, πβ. 409: ἐκκυκλήσομαι), που 
θα πει βέβαια: να βγει έξω με το εκκύκλημα. Δέκα χρόνια αργότερα πα-
ρουσιάζεται στις Θεσμοφοριάζουσες ο Αγάθων πάνω σε εκκύκλημα (στ. 
95–265).196 Και στις δύο περιπτώσεις με το εκκύκλημα συνδέονται δύο 
‘νεωτερικοί’ τραγικοί ποιητές. Ο Pickard-Cambridge παρ’ όλα αυτά αμ-
φισβητεί τη χρήση του εκκυκλήματος κατά τον 5ο αι. π.Χ., ερμηνεύο-
ντας ωστόσο τα σχετικά αριστοφανικά χωρία όχι πολύ πειστικά.197 
Ωστόσο στον Ευριπίδη υπάρχουν δύο περιπτώσεις που δεν μπορεί να 

195. Για την τεχνική πλευρά βλ. Casanova (2017) 7–9.
196. Βλ. ιδίως Newiger (1990), Pöhlmann (1995a) 159.
197. Βλ. Pickard-Cambridge (1946) 100–122. Παρόμοια αρνητική άποψη διατυπώνουν, με-

ταξύ άλλων, ο Reisch (1905) και ο Joerden (1960) 20–29 (όπου και όλη η μέχρι τότε 
συζήτηση). Υπέρ της ύπαρξης εκκυκλήματος εκτός από τον Newiger (1990) τάσσο-
νται, μεταξύ άλλων, η Dale (1969) 121–24, 264–67 και, κυρίως, ο Casanova (2017), 
ο οποίος έχει συγκεντρώσει όλες τις αρχαίες πληροφορίες σχετικά με το θέμα αυτό. 
Ο Webster (1960) 501–502 υπολογίζει τις διαστάσεις του εκκυκλήματος σε 2,55 μ. 
(πλάτος) x 1,30 μ. (βάθος).

ΕΙΚ. 25. Ο τύπος γερανού που σύμφωνα με τον O. Lendle (1995) 170 Abb. 20 
θα χρησιμοποιούνταν στο θέατρο.

2 μ.

4 μ.

σκηνή

σχοινί μεταφοράς

τραβέρσα

καρχήσιον

ορθοστάτης
αντίβαρο

βίντσι
πολύσπαστο

3 μ.
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αμφισβητηθεί η χρήση του εκκυκλήματος: η πρώτη είναι το tableau 
vivant με τα νεκρά παιδιά και τη γυναίκα του Ηρακλή στην φερώνυμη 
τραγωδία και η δεύτερη η εμφάνιση του πτώματος της Φαίδρας στον 
Ιππόλυτο. Αν τα λόγια του Χορού προς τον Ιάσονα στο τέλος της Μήδειας 
(στ. 1313: “Αν ανοίξεις τις πύλες, θα δεις τα παιδιά σου σφαγιασμένα”) 
έχουν πράγματι οιονεί μεταθεατρικό χαρακτήρα και υποδηλώνουν την 
προσδοκία ότι, αν ανοίξει η θύρα, θα εμφανιστεί μέσω του εκκυκλήματος 
το εσωτερικό του οίκου,198 αν λοιπόν αυτό ισχύει, τότε το εκκύκλημα θα 
μετρούσε ήδη το 431 π.Χ. αρκετά χρόνια χρήσης.

Συνοψίζω: Σύμφωνα με την ερμηνεία των σωζόμενων τραγω διών 
του Ευριπίδη που επιχειρήθηκε παραπάνω, το σκηνικό οικοδόμημα της 
εποχής του θα πρέπει να είχε τριμερή δομή με παρασκήνια στο πλάι και 
να θύμιζε αρχιτεκτονικά σε κάποιον βαθμό τα Προπύλαια της Ακρόπο-
λης. Θα πρέπει επίσης να διέθετε κρηπίδωμα, τρεις θύρες (οι δύο πλαϊ-
νές μάλλον στα παρασκήνια), επίπεδη στέγη και ίσως παράθυρα στα 
παρασκήνια, καθώς επίσης και μηχανήματα, όπως η μηχανή και το εκκύ-
κλημα. Η ύπαρξη, παραπέρα, ελαφρώς υπερυψωμένης σκηνής αλλά και 
κρηπιδώματος θα πρέπει να θεωρείται πολύ πιθανή, όπως και η ύπαρξη 
προστύλου στην κεντρική πύλη. Παραμένει, κατά τη γνώμη μου, ασα-
φής μέχρι στιγμής η ακριβής αρχιτεκτονική μορφή της κεντρικής πύ-
λης (υπήρχε μόνιμο αέτωμα και προστώο;), το ζήτημα του ύψους του 
σκηνικού οικοδομήματος, καθώς και το είδος ή η μορφή που θα είχαν 
τα διάφορα επίπεδα, στα οποία εκτυλισσόταν σε ορισμένες περιπτώσεις  
η θεατρική δράση. 

198. Βλ. Mastronarde (2002) 39, 372, 376.
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