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Η υποκριτική είναι µια εφήµερη τέχνη: µόλις τελειώσει η παράσταση, δε µένει τίποτα άλλο 

παρά µόνο η ανάµνηση της. Δεν υπάρχει ούτε τεκµηρίωση ούτε καταγραφή της υποκριτικής πριν 
από το τέλος του 19ου αιώνα, εκτός από τις γραπτές µαρτυρίες όσων παρακολούθησαν τις 
παραστάσεις και από κάποιες απεικονίσεις. Τα αριστουργήµατα της υποκριτικής τέχνης είναι σε 
εµάς γνωστά µόνο από τις µαρτυρίες. Είναι σαν να είχαν εξαφανιστεί όλα τα έργα ενός διάσηµου 
ζωγράφου και να είχαν διασωθεί µόνο οι µαρτυρίες των θαυµαστών του. 

Οι απαρχές της υποκριτικής χάνονται στο µακρινό παρελθόν. Η υποκριτική τέχνη ίσως να 
ξεκίνησε το 4000 π.Χ. όταν οι Αιγύπτιοι ηθοποιοί - ιερείς τιµούσαν τη µνήµη των νεκρών τους. Η 
υποκριτική ως επαγγελµατική µη θρησκευτική εκδήλωση εµφανίστηκε για πρώτη φορά κατά πάσα 
πιθανότητα στην Κίνα. Εκεί οι υποκριτές µε τα δρώµενά τους διατηρούσαν ζωντανή τη µνήµη της 
θριαµβευτικής επικράτησης της δυναστείας του εκάστοτε αυτοκράτορα πάνω στην προηγούµενη 
δυναστεία.  

Η υποκριτική παρέµεινε µέχρι σήµερα µια τέχνη και µια τεχνική ανάµνησης, όπου οι 
ηθοποιοί βασίζονται στη συναισθηµατική µνήµη για να αναπαραστήσουν τα συναισθήµατα των 
ρόλων πάνω στη σκηνή. 

Με την σειρά της η γλώσσα ων χειρονοµιών είναι τόσο παλιά όσο και η ανθρώπινη φυλή. 
Εγγενής στον καθένα µας, γεννιέται κάθε µέρα και είναι κοµµάτι της ανάγκης του ανθρώπου για 
έκφραση. 

                                                
1 Οι σηµειώσεις δηµιουργήθηκαν για το µάθηµα "Εισαγωγή στην Υποκριτική και στο 

Σωµατικό Θέατρο" Α΄εξάµηνο, Ακαδ. Έτος 2012-2013 από τις διδάσκουσες Χρ. Ζώνιου και Α. 
Βασιλάκου, ΤΘΣ, Σχολή Καλών Τεχνών, Πανεπιστήµιο Πελοποννήσου. 
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 Προτού αναπτυχθεί η ανθρώπινη φωνή, όταν η φωνητική γλώσσα περιοριζόταν σε 
λαρυγγικούς και φωνητικούς ήχους, οι χειρονοµίες δεν εξυπηρετούσαν µόνο την επικοινωνία, αλλά 
συνόδευαν  και τη φωνητική έκφραση. Ο πρωτόγονος άνθρωπος έτεινε το δάχτυλο προς ένα 
αντικείµενο και άρθρωνε έναν ήχο. Όταν άρχισε να εκφράζει πιο αφηρηµένες ιδέες, αυτοί οι ήχοι 
αποµακρύνθηκαν από τις µιµητικές τους ρίζες.  Στην πορεία βαθµηδόν εξελίχθηκαν διαφορετικές 
γλώσσες, η καθεµιά ξεχωριστή για το λαό που τη µιλούσε. Και καθώς αυτές οι γλώσσες 
εξελίσσονταν, οι κινήσεις του σώµατος συνέχισαν να βοηθούν τον άνθρωπο να µεταφέρει τις 
σκέψεις του. Παρόλο που οι φωνητικοί ήχοι σταδιακά αντικατέστησαν τις κινήσεις του σώµατος, 
αυτές δεν εξαφανίστηκαν ποτέ εντελώς. Η κίνηση και οι χειρονοµίες ενσωµατώθηκαν και στις 
πρώτες µορφές γραπτού λόγου. Εξαιτίας του ρόλου που διαδραµάτισε η κίνηση και η χειρονοµία 
στην αφετηρία της εξέλιξης της γλώσσας, κάποιοι γλωσσολόγοι πιστεύουν πως η φωνητική έκφραση 
είναι µια προέκταση ή µια εξειδικευµένη µορφή της κίνησης και των χειρονοµιών.  
 Παρόµοιες σωµατικές κινήσεις απαντώνται και στα ζώα. Ο Κάρολος Δαρβίνος πίστευε πως 
οι µυϊκές αντιδράσεις ανθρώπων και ζώων είναι πανοµοιότυπες κατά την έκφραση πρωταρχικών 
συναισθηµάτων, όπως φόβος, θυµός και χαρά. Καθώς εξελισσόταν η φωνητική γλώσσα, πολλές από 
αυτές τις µυϊκές αντιδράσεις  εκφυλίστηκαν. Μερικές είναι σήµερα τόσο δυσδιάκριτες, ώστε όταν τα 
ζώα ανταποκρίνονται στις ανθρώπινες µυϊκές αντιδράσεις, το ανθρώπινο µάτι δεν µπορεί να το 
αντιληφθεί. 
 Στους αρχαίους χρόνους, η λέξη µίµησις, υπαινισσόταν παράλληλα την επικοινωνία µε τους 
θεούς. Στις θρησκευτικές τελετές ο άνθρωπος επιζητούσε µέσω των κινήσεων και των χειρονοµιών 
την προστασία των θεών και προσευχόταν για µια πλούσια σοδειά ή µια νικηφόρα µάχη. Το θέατρο 
γεννήθηκε από αυτές τις πρωτόγονες ιεροτελεστίες, οι οποίες σταδιακά αποκόπηκαν από τις 
θρησκευτικές λατρείες, διατηρώντας ωστόσο την δύναµη ης ευρηµατικότητας και της φαντασίας των 
συµβολικών χειρονοµιών. 
 Οι χειρονοµίες και οι εκφράσεις του προσώπου – που τις συναντάµε από νωρίς στον άνθρωπο 
και µπορεί να είναι αυθόρµητες, συνειδητά µελετηµένες ή υποσυνείδητα αντιγραµµένες– είχαν 
χρηστικούς σκοπούς, οι οποίοι συχνά συνδέονταν µε καλλιτεχνικές ή θρησκευτικές εκδηλώσεις. 
Εξαιτίας του πλήθους των γλωσσών µεταξύ των φυλών τους, κάποιοι Ινδιάνοι της Βόρειας Αµερικής 
υιοθέτησαν µια κοινή νοηµατική γλώσσα. Όχι µόνο µιµήθηκαν τα ζώα κατά την εκτέλεση των 
λατρευτικών χορών τους, αλλά ιδιαίτερα τις κινήσεις των θηραµάτων τους, για να τα καθησυχάζουν 
και να τα σκοτώνουν ευκολότερα. Παρόµοιες παραστάσεις µε µιµήσεις βρίσκουµε και σήµερα σε 
πολλές τελετές των αυτοχθόνων Αµερικανών, αλλά και σε χορούς κάποιων αφρικανικών και 
αυστραλέζικων φυλών για το φλερτ, τη γονιµότητα, τον πόλεµο, το κυνήγι και το ψάρεµα, καθώς 
επίσης και σε χορευτικά θεατρικά δρώµενα από το Μπαλί, τα οποία περιλαµβάνουν συµβολική 
µίµηση. Σήµερα οι συµβατικές κινήσεις του σώµατος και οι συµβολικές χειρονοµίες εξακολουθούν 
να υπάρχουν στις τελετές αποκρυφιστικών αιρέσεων και θρησκευτικών ταγµάτων, όπως συµβαίνει 
µε τους Τραπιστές µοναχούς, για τους οποίους η νοηµατική γλώσσα αποτελεί τον κύριο τρόπο 
επικοινωνίας. 
 Στην Ανατολή, το θέατρο ξεκίνησε µε παρόµοιο τρόπο από τις θρησκευτικές τελετές, που 
αποτελούνταν από χορό, τραγούδι, µουσική και συµβολική κίνηση. Σε αυτές ο διάλογος προστέθηκε 
αργότερα. Στην Ινδία λέγεται πως η τέχνη του θεάτρου γεννήθηκε στο πρόσωπο του Μπαράτα 
(Χίντου που σηµαίνει «ηθοποιός»), ο οποίος, µε διαταγή του Βράχµα έπαιξε µε κινήσεις µιµικής 
σκηνές που περιέγραφαν τη ζωή του Βισνού, του θεού που µπορούσε µε τα τέσσερα χέρια του να 
κάνει πολλές εκφραστικές χειρονοµίες. Για αιώνες στην Ινδία, κατά τη διάρκεια εορτών της σοδειάς, 
ένας Βραχµάνος ιερέας έπαιζε έναν κωµικό χαρακτήρα, παρόµοιο µε τον Αρλεκίνο, ενώ η θηλυκή 
σύντροφός του, η Βίτα, θύµιζε το χαρακτήρα της Κολοµπίνας. Στις επαρχίες της Δυτικής Ινδίας 
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σήµερα, τα ποιήµατα και οι ύµνοι της Άρειας (Aryan) κουλτούρας αναπαρίστανται ακόµη µε 
παντοµίµα. 
 Το Ινδικό θέατρο επηρέασε το Κινέζικο, όπου µίµοι, χορευτές, τραγουδιστές και µουσικοί 
έπαιρναν µέρος στα παλαιότερα γνωστά θέµατα. Το Κινέζικο Θέατρο µε τη σειρά του επηρέασε το 
Ιαπωνικό. Στην Ιαπωνία οι τελετουργικοί χοροί Καγκούρα, εµπνευσµένοι από έναν αρχαίο χορό που 
τελούταν µε σκοπό να δελεαστεί η Θεά του Ήλιου, ώστε να βγει από τη σπηλιά της, περιλαµβάνουν 
την παντοµίµα – το πρώτο βήµα για την δηµιουργία και ανάπτυξη ενός πρώιµου κοσµικού θεάτρου. 
Οι Καγκούρα που αποτελούσαν µια από τις πρώτες µορφές θεατρικών παραστάσεων στην Ιαπωνία, 
εµφανίστηκαν σαν χορός  - προσευχή στους θεούς το 805 µ.Χ. για να αποτρέψουν µια ηφαιστειακή 
έκρηξη. Ο αρχαίος χορευτής Ιζόνο Γέντζι παρουσίαζε δραµατοποιηµένους χορούς, ονοµαζόµενους 
mima, τους οποίους συναντούµε ακόµη τα Θέατρα Νο και Καµπούκι. 
 Στην Αίγυπτο, όπου η µιµική σε συµβολικούς θρησκευτικούς χορούς και τραγούδια 
προϋπήρχε δύο χιλιάδες χρόνια της γέννησης του Χριστού, οι µίµοι – χορευτές µιµούνταν τις 
κινήσεις του ήλιου, του φεγγαριού και των αστεριών, σε αντίθεση µε τους µίµους της αρχαίας 
Ελλάδας και της Ρώµης, που παρίσταναν θεούς και ήρωες. 

Καθώς αναπτυσσόταν το Ελληνικό θέατρο, η κίνηση έγινε βασικό στοιχείο της τέχνης του 
ηθοποιού. Παρά την εξέλιξη της γλώσσας, ο άνθρωπος πάντοτε συνόδευε ενστικτωδώς το λόγο του 
µε αυθόρµητες χειρονοµίες και εκφράσεις του προσώπου, οι οποίες είναι αναπόσπαστο κοµµάτι της 
δυναµικής, βωβής σκέψης που προηγείται κάθε φωνητικής επικοινωνίας. Καθώς εξελισσόταν η 
κοινωνία, η κίνηση άρχισε να ποικίλει ανάλογα µε την περιοχή, την κοινωνική τάξη και την χρονική 
περίοδο. Οι τυποποιηµένες κινήσεις της Ανατολής εξακολουθούν να διαφέρουν από εκείνες της 
Δύσης. Οι κάτοικοι ορισµένων περιοχών - για παράδειγµα της Μεσογείου - εκφράζονται 
χρησιµοποιώντας πολλές χειρονοµίες. Οι εργατικές τάξεις χρησιµοποιούν πιο ελεύθερες κινήσεις 
από τις ανώτερες. Το 18ο αιώνα, οι χειρονοµίες ήταν πιο επίσηµες και περίτεχνες από ό,τι τον 20o 
αιώνα, εξαιτίας της επιτάχυνσης του ρυθµού της ζωής και της πρακτικής των οµαδικών και ατοµικών 
αθληµάτων. 
  
 

Η τέχνη της υποκριτικής στην Αρχαία Ελλάδα 
 

 Για τους αρχαίους Έλληνες οι θεοί ήταν πανταχού παρόντες. Εισέδυαν σε κάθε πλευρά της 
ζωής, από την πιο ιερή ως την πιο καθηµερινή. Για να ικανοποιήσουν τους θεούς, για να τους 
κατευνάσουν και για να εξασφαλίσουν την προστασία τους, οι αρχαίοι Έλληνες κατέφευγαν στους 
τελετουργικούς χορούς. Εξαιτίας της επιθυµίας τους να µεταµφιέζονται για να ερµηνεύσουν κάποιο 
ρόλο σε αυτούς τους χορούς, γεννήθηκε η µιµική.  

Σύντοµα, στα έθιµα των φυλών, προστέθηκαν δραµατοποιηµένες ιστορίες, όπως αυτή του 
κυνηγού που επιστρέφει από το κυνήγι και µιµείται τα ζώα που σκότωσε. Αν και η µιµική τέχνη 
διαµορφώθηκε βαθµιαία σε διάφορες διακριτές κατηγορίες, σπάνια διαχωρίστηκε από το χορό και το 
θέατρο. Μόνο στους Ρωµαίους αποδεσµεύτηκε από το χορό και την οµιλία γεννώντας την 
παντοµίµα. 
 Δεν διαθέτουµε καµιά αξιόπιστη ένδειξη που να ανιχνεύει την καταγωγή της µιµικής από την 
Ελλάδα. Μία εκδοχή είναι πως την έφεραν στα ελληνικά εδάφη περιπλανώµενοι ακροβάτες και 
χορευτές από τη Σικελία. Είναι επίσης πιθανό η Δωρική µιµική να έχει τις ρίζες της στο χορό. 
Σύµφωνα µε τον Αριστοτέλη, έπαιξε σηµαντικό ρόλο σε αρχαίες θρησκευτικές τελετές. Λέγεται πως 
νύµφες – µισόγυµνες και αναµαλλιασµένες, ουρλιάζοντας και τεµαχίζοντας άγρια ζώα – εκτελούσαν 
χορευτικές και µιµικές κινήσεις σε τελετουργικές γιορτές στα βουνά της Θράκης. Με τον 
Πεισίστρατο οι ετήσιες διονυσιακές γιορτές προσέλκυσαν ερµηνευτές από τα Μέγαρα, οι οποίοι 
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αναπαριστούσαν τις ζωές των θεών µε χορό, µιµική, τραγούδι και ποίηση. Στην Αθήνα, οι τελετές 
αυτές συνήθως λάµβαναν χώρα στην Ακρόπολη. Στη Δήλο, οι παρθένες που ήταν αφιερωµένες στον 
Απόλλωνα, αναπαριστούσαν τους µύθους των θεών και των ηρώων µε χορούς µιµικής, που 
ονοµάζονταν µυστήρια. 
 Ο µιµητικός χορός δεν έµεινε για µεγάλο διάστηµα περιορισµένος στους ναούς και τα ιερά. 
Σύµφωνα µε κάποιους θρύλους, όταν ένας ιδιοκτήτης αµπελώνα βρήκε µια κατσίκα στα κτήµατά 
του, τη θυσίασε παρουσία των γειτόνων του, οι οποίοι χόρευαν γύρω από το βωµό αναπαριστώντας 
το περιστατικό. Επαγγελµατίες χορευτές ανέλαβαν στη συνέχεια αυτό τον τελετουργικό χορό, που 
ονοµάστηκε τραγωδία, (δηλαδή ωδή του τράγου) και πρόσθεσαν τραγούδι και µουσική για να 
απεικονίσουν την καλλιέργεια του αµπελώνα αλλά και άλλων σοδειών. Οι πρακτικές αυτές ένα βήµα 
µόνο απείχαν ως την ανάπτυξη µιας δραµατοποιηµένης µορφής µε διάλογο. 

Ο Θέσπις, ο πρώτος στην Ελλάδα που µετέτρεψε αυτή η Διονυσιακή γιορτή σε θέατρο, 
έστησε σκηνή, οργάνωσε περιπλανώµενο θίασο και αντικατέστησε την πρωτόγονη µάσκα µε µια πιο 
ανθρωπόµορφη (η µάσκα επέτρεπε στον ηθοποιό να παίξει πολλούς ρόλους). Το 546 π.Χ. ο Θέσπις 
δηµιούργησε την ιδέα του υποκριτή βάζοντας τον κορυφαίο του Χορού να ερµηνεύει το διθύραµβο 
κάνοντας διάλογο µε το Χορό. Υποκριτής στα αρχαία ελληνικά είναι αυτός που απαντάει στον χορό. 

Και αφού ο υποκριτής φορούσε βαρύ ένδυµα και υπερυψωµένα υποδήµατα, ο Χορός απέδιδε 
το ρόλο του µε εκφραστικές και χορευτικές κινήσεις. Σύντοµα, η δραµατοποιηµένη δράση 
αντικατέστησε την τελετή προς τιµή ενός νεκρού ή τη γιορτή ενός θεού. Καθώς η δράση και ο 
διάλογος ανεξαρτητοποιήθηκαν περισσότερο από το Χορό, προστέθηκαν χαρακτήρες και επεισόδια 
(ο Αισχύλος πρόσθεσε έναν δεύτερο και αργότερα έναν τρίτο υποκριτή), τα οποία συνδυάζονταν µε 
κίνηση και χορό. 
 

Η υποκριτική στην Αρχαία Ελλάδα σύµφωνα µε τις γραπτές µαρτυρίες και τις εικόνες που 
έχουν διασωθεί στους αµφορείς ήταν µη ρεαλιστική. Ένας ηθοποιός αναλάµβανε πολλούς ρόλους, 
ενώ οι άντρες ηθοποιοί έπαιζαν τους γυναικείους ρόλους. Ο λόγος ήταν έµµετρος και ποιητικός. Οι 
θεατρικοί χώροι ήταν πολύ µεγάλοι και χωρούσαν χιλιάδες θεατές. Μέσω της µιµικής - των 
στυλιζαρισµένων χειρονοµιών που καταδείκνυαν τα συναισθήµατα των δραµατικών προσώπων - 
έκαναν το σώµα να εκφράζει εκείνα τα οποία το πρόσωπο κρυµµένο κάτω από ένα προσωπείο δεν 
µπορούσε να εκφράσει.  

Ωστόσο, έχουµε µαρτυρίες ότι οι αρχαίοι Έλληνες υποκριτές µέσα στο καθορισµένο πλαίσιο 
της κωδικοποιηµένης κινησιολογίας και του έµµετρου λόγου προσέγγιζαν τους ρόλους τους όχι ως 
τύπους, αλλά ως ατοµικές υπάρξεις, και χρησιµοποιούσαν τεχνικές συναισθηµατικής ταύτισης µε τον 
ήρωα, µε στόχο την αιχµαλωσία της φαντασίας και της συγκίνησης του κοινού και τη 
συναισθηµατική του εµπλοκή µε τα δρώµενα.  

Γενικότερα, οι πρώιµοι ηθοποιοί χρησιµοποίησαν την υποκριτική µε µάσκα για να µπορούν 
να υποδυθούν πολλούς χαρακτήρες σε ένα έργο αλλά και για τελετουργικούς λόγους. Παρόλο που οι 
µάσκες ήταν σχεδιασµένες για να µεγεθύνουν τη φωνή, η ικανότητα να ακουστεί κανείς σε µεγάλα 
ανοιχτά θέατρα σίγουρα απαιτούσε µια στέρεα φωνητική εκπαίδευση. Οι υποκριτές πληρώνονταν 
από την πολιτεία, ενώ τα µέλη του χορού ήταν ερασιτέχνες. Η προετοιµασία των ηθοποιών και του 
χορού για τις παραστάσεις ήταν πολύµηνη (µέχρι έντεκα µήνες) και προβλεπόταν ειδική δίαιτα, 
σκληρές σωµατικές και φωνητικές ασκήσεις.  Σε αντάλλαγµα οι ηθοποιοί έχαιραν την εκτίµηση 
όλων των πολιτών και πολλών προνοµίων.  

Στην κωµωδία, εµπνευσµένο από αρχαίους αγώνες και τραγούδια των αγρών και έχοντας 
προέλθει από τη θρησκεία του Διονύσου στα Μέγαρα γύρω στα 581 π.Χ., το µιµητικό ένστικτο 
γέννησε ένα από τα πρώτα κωµικά ειδή, τη Δωρική φάρσα την οποία στις µέρες µας εντοπίζουµε 
στις φιγούρες των µασκοφόρων ερµηνευτών σε κορινθιακά αγγεία. Το ελληνικό σατυρικό δράµα, 
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µια από τις αρχαιότερες µορφές δράµατος, το οποίο χαρακτηριζόταν από κεφάτα Διονυσιακά και 
µιµητικά στοιχεία, αποτελούσε το πρώτο επίσηµο παράδειγµα του πνεύµατος της µίµησης. Αντί να 
παρωδούν ένα θεό ή ένα µυθικό ήρωα, τα µέλη του Χορού µιµούνταν µε θορυβώδη και άσεµνο λόγο 
και κινήσεις, τους σάτυρους – η λέξη κωµωδία προέρχεται από το κώµος (είδος βακχικού χορού που 
παρουσιαζόταν στις Διονυσιακές τελετές), µε βακχικού χορού που παρουσιαζόταν στις Διονυσιακές 
τελετές), µε τους Σατύρους να αποτελούν τους πρώτους γνωστούς µας παλιάτσους. Το µιµητικό 
στυλ, παραµένοντας ζωντανό στους αυτοσχέδιους χορούς που εκτελούνταν σε δηµόσιες πλατείες, 
ακολουθώντας το ρυθµό των κυµβάλων και των ντεφιών, εξακολούθησε να συνοδεύει τις 
αυτοσχέδιες φάρσες των φλυάκων στις ελληνικές αποικίες της νότιας Ιταλίας. Από εκεί στη συνέχεια 
το µιµητικό στυλ επικράτησε στην ατελλανή φάρσα  και αργότερα στη Ρωµαϊκή παντοµίµα. 

 
Οι Ρωµαίοι άντλησαν το θέατρό τους από το ελληνικό και το ελληνιστικό και έδωσαν ακόµα 

µεγαλύτερη έµφαση στη φωνητική εκπαίδευση. Η ρωµαϊκή τέχνη της ρητορικής, που εκτιµούνταν 
ιδιαίτερα λόγω της χρήσης της στην πολιτική και στη δικηγορία, συχνά παραβαλλόταν µε την 
υποκριτική:  οι κανόνες για τους ρήτορες χρησιµοποιούνταν και από τους ηθοποιούς. Οι ηθοποιοί 
στη Ρώµη ήταν σκλάβοι και το θέατρο θεωρούνταν κυρίως διασκέδαση. Η υποκριτική ως επίδειξη 
ικανοτήτων άνθιζε, καθώς δινόταν όλο και περισσότερη βαρύτητα στις ικανότητες και στην οµορφιά 
του ξεχωριστού ηθοποιού παρά στην οµαδική καλλιτεχνική δουλειά. Ορισµένοι ηθοποιοί έγιναν 
διάσηµοι και έχαιραν υψηλής δηµοτικότητας. Ωστόσο η υποκριτική εθεωρείτο ατιµωτική τέχνη για 
τους Ρωµαίους πολίτες και οι ηθοποιοί, εάν δεν ήταν σκλάβοι, έχαναν τα πολιτικά τους δικαιώµατα.  
  

Δίπλα στην «υψηλή» ή σοβαρή αρχαία ελληνική υποκριτική, τραγική ή κωµική, υπήρχε η 
«χαµηλή» κωµική παράδοση των πλανόδιων µίµων. Λίγα γνωρίζουµε γι’ αυτήν εκτός από το ότι 
ήταν πολύ σωµατική και βασιζόταν σε χοντροκοµµένα αστεία και καταστάσεις, και ήταν µάλλον 
λαϊκή. Παρόλο που η σοβαρή έντεχνη υποκριτική παρήκµασε µαζί µε τη Ρωµαϊκή αυτοκρατορία και 
παρόλο που το θέατρο απαγορεύτηκε αυστηρά από την εκκλησία  κατά το Μεσαίωνα, αυτή η 
«χαµηλή» υποκριτική που εκτελούνταν από τους πλανόδιους γελωτοποιούς, σαλτιµπάγκους, 
παραµυθάδες, µίµους, κλπ., βοήθησε ώστε να παραµείνει εν ζωή το πνεύµα του ζωντανού παιξίµατος 
στα χίλια περίπου χρόνια που διήρκεσε η απουσία του έντεχνου θεάτρου στην Ευρώπη. 
 
 

Μίµοι και Jongleur στο Μεσαίωνα: Προέλευση και φύση της µεσαιωνικής µιµικής 
 

 Όταν ο Ιούλιος Καίσαρας διέσχισε τη Γαλατία το 1ο αιώνα µ.Χ., τον συνόδευαν οι µίµοι 
διασκεδαστές του. Μετά την πτώση της Ρωµαϊκής Αυτοκρατορίας, οι µίµοι ταξίδεψαν πέρα από τις 
Ρωµαϊκές Επαρχίες δίνοντας παραστάσεις, όπου αυτό ήταν εφικτό. Λέγεται πως το 496 µ.Χ. ο 
Θεοδώριχος, βασιλιάς των Οστρογότθων, έστειλε στον Κλόβις ένα µίµο, ο οποίος τραγούδησε µε 
συνοδεία οργάνων προς τιµήν της νίκης του στο Τολµπιάκ. 
 Παρόλο που το ρεπερτόριο των µίµων ακολούθησε τη Ρώµη στην πτώση της, στοιχεία της 
τέχνης τους ανιχνεύονται στα ψυχαγωγικά θεάµατα των jongleur ή των τροβαδούρων του Μεσαίωνα. 
Πιστεύεται επίσης, πως συµµετείχαν στο θρησκευτικό και κωµικό θέατρο της περιόδου. Παρ’ όλα 
αυτά, αυτό που µας διαφεύγει είναι το αν η τέχνη τους, η οποία επικράτησε σ’ όλο το Μεσαίωνα, 
ήταν ένα απευθείας κληροδότηµα και αν οι ίδιοι και τα έργα τους ήταν ο µοναδικός ιστορικός κρίκος 
που συνέδεε το θέατρο της αρχαιότητας µε το κλασικό θέατρο της Αναγέννησης. 
 Από την πτώση της Ρωµαϊκής Αυτοκρατορίας ως την άνθηση του µεσαιωνικού λειτουργικού 
δράµατος, δεν υπήρχε θεσµοθετηµένο θέατρο. Μολονότι οι µίµοι του µεσαίωνα και οι jongleur 
τραγουδούσαν και έπαιζαν σκηνές, δεν υπάρχουν καταγεγραµµένα στοιχεία που να θέλουν τη 
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συνέχειά της κλασικής παντοµίµας την περίοδο του 5ου – 7ου αιώνα. Όµως, το ερώτηµα αν η τέχνη 
των µεσαιωνικών µίµων ήταν συνέχεια των Ελληνορωµαίων µίµων ή απλώς µια ανεξάρτητη 
παραφυάδα αυτής της περιόδου είναι δευτερεύουσας σηµασίας συγκρινόµενο µε το γεγονός και µόνο 
της άνθισής της. 
 Σύµφωνα µε ύστερες πηγές που εντοπίζονται υπήρξαν παραστάσεις µιµικής κατά την περίοδο 
του µεσαίωνα. Το 8ο αιώνα, έµποροι προσκαλούσαν µίµους να δώσουν παραστάσεις σε δηµόσιες 
αγορές. Ο άξεστος και άσεµνος ρεαλισµός των παραστάσεών τους συχνά ανάγκασε την Καθολική 
Εκκλησία να εξαιρεί ηθοποιούς και µίµους από την ευλογία των τελετών της. Ήδη από το 4ο αιώνα, 
εκκλησιαστικοί συγγραφείς όπως ο Ιωάννης ο Χρυσόστοµος, περιφρονούσαν τους µίµους επειδή 
χλεύαζαν το Χριστιανισµό και αποσπούσαν την προσοχή του κόσµου από τη θρησκεία. Ο 
Καρλοµάγνος, που τους εκτιµούσε αρχικά, αργότερα τους καταδίκασε, ενώ ο γιος του, ο Λουδοβίκος 
ο Ευσεβής, διακήρυξε πως ήταν έκλυτοι. Ακόµη όµως και όταν η κοινωνική θέση των ηθοποιών 
παρήκµασε, οι συνεχείς επιθέσεις αποδείκνυαν τη σηµαντική δραµατουργική δραστηριότητά τους. 
Για να προσελκύσουν τα πλήθη, οι ηθοποιοί-µίµοι του Μεσαίωνα έγιναν τραγουδιστές, χορευτές, 
έσερναν εκπαιδευµένες αρκούδες, απέκτησαν ακροβατικές δεξιότητες, έγιναν µάγοι, τσαρλατάνοι, 
κουκλοπαίχτες, νεκροµάντες και γελωτοποιοί – µε λίγα λόγια έγιναν διασκεδαστές νεκροµάντες και 
γελωτοποιοί – µε λίγα λόγια έγιναν διασκεδαστές µε όλη την έννοια του όρου. Αφού το τραγούδι 
ήταν η κύρια ψυχαγωγία, στη Γαλλία αυτοί οι µεσαιωνικοί τροβαδούροι ονοµάστηκαν jongleur, 
στην Αγγλία minstrels (µενεστρέλοι) ή gleemen (άνθρωποι της χαράς), στη Δανία scalds και στη 
Γερµανία scops, δηλαδή, τραγουδιστές των περιπετειών των πολεµιστών των Γερµανικών µύθων. 
Από την επιτύµβια επιγραφή του τάφου κάποιου Βιτάλις, που πιθανότατα έζησε τον 9ο αιώνα, 
µαθαίνουµε πως τραγουδούσε, απήγγειλε και χόρευε πέρα από τους γυναικείους ρόλους που έπαιξε. 
 Αν δεν ήταν ο µίµος που γινόταν jongleur, τότε ο jongleur ήταν αυτός που µετατρεπόταν 
συχνά σε µίµο. Σύµφωνα µε τον ιστορικό Γουίλλιαµ Κορτχόουπ: «Αφού για την περιγραφή της 
τάξης των µενεστρέλων καµία άλλη λέξη δε χρησιµοποιείται συχνότερα από τους Λατίνους 
συγγραφείς του Μεσαίωνα από το mimus, µπορούµε να συµπεράνουµε πως κάποιοι από τους 
gleemen υιοθετούσαν την τέχνη των µίµων» (191, 434). Πως, λοιπόν, συνδεόταν η τέχνη αυτών των 
αοιδών – ποιητών του Μεσαίωνα µε εκείνη των αρχαίων µίµων; Πέρα από το τραγούδι και την 
απαγγελία, πολλοί από αυτούς χόρευαν και µιµούνταν τις πράξεις, τις κινήσεις και τα λόγια άλλων. 
Ο συγγραφέας του 12ου αιώνα Ουγούτιος, συχνά χρησιµοποιεί κατ’ εναλλαγή τους όρους mimus 
(µίµος), ioculator (jester = γελωτοποιός), και jongleur (τραγουδιστής και ποιητής µπαλάντας), όλοι 
τους «µιµητές των ανθρώπινων πραγµάτων». Στο δραµατικό του µονόλογο ένας jongleur,  
αλλάζοντας τη φωνή και τις κινήσεις του, µπορούσε να µιµηθεί διάφορους χαρακτήρες, όπως και ο 
Ρωµαίος µίµος, ο οποίος σε µια παράσταση ερµήνευε όλους τους ρόλους. Κάποιοι jongleur ήταν και 
γελωτοποιοί µε µακριά, γαµψή µύτη, ξυρισµένο κεφάλι, πρόσωπο βαµµένο ή καλυµµένο µε µια 
αλλόκοτη µάσκα, είχαν όψη παλιάτσου και φορούσαν τον πολύχρωµο µανδύα του αρχαίου stupidus. 
Έτσι µαζί πλάι στα ταλέντα του ως τραγουδιστής, χορευτής και ακροβάτης, ο jongleur συνέχισε την 
αρχαία τέχνη του «µιµητή». 
 
 

Η καταγωγή της Commedia dell’Arte και των Théâtres de la Foire 
 

Γενικότερα, συναντούµε τον ηθοποιό-µίµο, καθώς και άλλα αντιπροσωπευτικά στοιχεία του, 
στην ελληνορωµαϊκή µιµική, στη Βυζαντινή παντοµίµα, στην κοµέντια ντελ΄ άρτε και στα Théâtres 
de la Foire. 

Πράγµατι, ίχνη της αρχαίας κλασικής παντοµίµας, ανιχνεύτηκαν στην Κωνσταντινούπολη, το 
λίκνο του ελληνορωµαϊκού πολιτισµού, όπου αυτή η τέχνη άνθισε από τον 4ο αιώνα ως το τέλος του 
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Μεσαίωνα. Στοιχεία της ελληνορωµαϊκής µιµικής επέζησαν και στο τουρκικό θέατρο Καραγκιόζ, το 
οποίο αντικατέστησε την αρχαία κλασική µιµική µετά την πτώση της Κωνσταντινούπολης. 
Επρόκειτο για µια επιρροή τόσο δυνατή, ώστε το θέατρο Καραγκιόζ να αποκτήσει τον εθνικό του 
χαρακτήρα πολύ αργότερα, µόλις στα µέσα του 17ου αιώνα. Ο Γάλλος περιηγητής Τεβενό (1633-
1667) σηµείωσε στα ηµερολόγιά του τις οµοιότητες µεταξύ του Τούρκικου Θεάτρου Καραγκιόζ και 
της κλασικής Βυζαντινής παντοµίµας. 

Ο Καραγκιόζ, ο κύριος χαρακτήρας που έδωσε το όνοµά του σε αυτό το θέατρο, που έφθασε 
να γίνει αρκετά δηµοφιλής σε ολόκληρη την Τουρκική Αυτοκρατορία, την Αραβία, την Αίγυπτο και 
την Τυνησία, ενδυόταν το παραδοσιακό κοστούµι της πατρίδας του. Φορά τουρκικό σαρίκι αλλά 
έκανε και εµφανίσεις µε το κεφάλι ακάλυπτο, όπως ο αρχαίος mimus calvus και φέρει όπως και 
εκείνος φαλλικό σύµβολο. Είναι χαρούµενος, άξεστος και ακόµη κι αν φαίνεται αθώος, είναι πάντα 
πρόθυµος να παίξει παιχνίδια εις βάρος του γείτονά του. Παρόλο που έχει τουρκική εµφάνιση και η 
συµπεριφορά του είναι κάπως πιο άσεµνη, έχει πολλά κοινά χαρακτηριστικά µε τους Πουλτσινέλα, 
Πολισινέλ, Παντς, Κάσπερλ και Πέκελχερινγκ, απόγονοι όλοι του Λατίνου παλιάτσου sannio και του 
Έλληνα µίµου. 

Άλλοι χαρακτήρες στο θέατρο Καραγκιόζ που φέρνουν στη µνήµη χαρακτήρες µίµων των 
κλασικών χρόνων είναι ο ηλίθιος σχολαστικός δασκαλάκος, που µας θυµίζει το Λατίνο διευθυντή 
σχολείου, το Δοσσήννο και ο πλούσιος γαιοκτήµονας Μπερκί Μουσταφά, που επιστρέφει µετά το 
πρώτο του ταξίδι στην πόλη µε το πορτοφόλι του αδειανό και φέρνει στο νου το Λατίνο rusticus. 
Ακόµη,  υπάρχουν έµποροι, ζητιάνοι, γεωργοί, ψαράδες και οι αρχετυπικοί χαρακτήρες διαφόρων 
εθνικοτήτων, όπως ο Εβραίος, ο οποίος υπήρχε και στην αρχαία παντοµίµα. 

Όπως στο ελληνικό και ρωµαϊκό µιµόδραµα, ο Καραγκιόζ ξεκινούσε µε έναν πρόλογο και 
ακολουθούσαν διάφορες πράξεις µε διάλογο και παντοµίµα, χορό και τυποποιηµένες δολοπλοκίες. 
Μία στερεότυπη πλοκή διαπραγµατεύεται την οικογενειακή ζωή ή κοινωνικά και πολιτικά γεγονότα. 
Αυτό το δηµοφιλές και ρεαλιστικό θέατρο σκιαγραφεί µε λεπτοµέρειες το σαρκικό έρωτα και τις 
σκηνές στα πορνεία µε παρόµοιο τρόπο µε τα έργα παντοµίµας του Ηρώνδα και των Ελλήνων 
µιµογράφων. Πολλά από αυτά τα στοιχεία επιβιώνουν ακόµη στα σύγχρονα θέατρα σκιών του 
Καραγκιόζ, που παίζονται µε φιγούρες, των οποίων  οι σκιές προβάλλονται πάνω σε ένα λευκό, λινό 
ύφασµα. 

Επειδή κάποιοι ιστορικοί προσδιόρισαν συγγενή στοιχεία ανάµεσα στο Βυζαντινό και το 
Ελληνικό θέατρο υποστηρίζοντας πως Έλληνες µίµοι διασκέδαζαν το κοινό της Βυζαντινής 
κοινωνίας, µπορούµε να εξάγουµε το σχετικά ασφαλές συµπέρασµα πως αυτοί οι ερµηνευτές 
ταξίδεψαν στη Μέση Ανατολή, την Παλαιστίνη, τη Συρία, ακόµη και ως τις Αυλές της Ινδίας. Οι 
Έλληνες ηθοποιοί οι οποίοι συνόδεψαν το Μέγα Αλέξανδρο στην Ινδία, όπου ψυχαγώγησαν Ινδούς 
πρίγκηπες µε χορούς και παντοµίµες, θα µπορούσαν να είχαν επηρεάσει σηµαντικά το Θέατρο της 
Ανατολής. Με τη σειρά του, το Ινδικό δράµα, το οποίο προήλθε από τις θρησκευτικές τελετές και 
περιλάµβανε µουσική, τραγούδι και παντοµίµα, επέδρασε στο ελληνορωµαϊκό δράµα, καθώς και στο 
χορό και στο θέατρο της υπόλοιπης Ανατολής. 

Τα µιµοδράµατα και στους δύο πολιτισµούς, τον Ελληνορωµαϊκό και τον Ινδικό, ξεκινούν µε 
πρόλογο και έχουν συναφή στοιχεία ως προς την πλοκή, καθώς και την περιεκτικότητά τους σε 
κωµικά lazzi ή ενσωµατωµένα στοιχεία κωµικής δράσης επί σκηνής. Στα µιµοδράµατα των δύο 
πολιτισµών υπάρχουν χαρακτήρες µε ξυρισµένα κεφάλια που φέρουν µάσκες (ο κοιλαράς ανόητος 
Viduska ανήκει στην ίδια οικογένεια µε τον mimus calvus και τον sannio). Επίσης, τα σκηνικά είναι 
ελάχιστα και σε κάποιες περιπτώσεις ανύπαρκτα. Όπως και µε την ελληνορωµαϊκή µιµική και 
παντοµίµα, η τέχνη του µίµου που χρησιµοποιεί mudras (νοήµατα µε τα χέρια) είναι εξαιρετικά 
ανεπτυγµένη και στους Ινδούς µίµους-χορευτές. 
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Το Μεσαίωνα η ελληνορωµαϊκή µιµική ξαναβρήκε το δρόµο της επιστροφής της στην 
Ευρώπη. Στοιχεία του κλασικού µίµου διατηρήθηκαν στις µιµητικές πρακτικές στην 
Κωνσταντινούπολη, την Αντιόχεια, την Αλεξάνδρεια. Tα γνωρίσµατα της τέχνης αυτής, τα οποία 
βαθµηδόν αφοµοίωσαν και εθνικά ή τοπικά χαρακτηριστικά της Μέσης Ανατολής, συνεισέφεραν 
στην εξέλιξη αυτού που ονοµάστηκε ευρωπαϊκή Κοµέντια ντελ’ άρτε. Στη συνέχεια, η Κοµέντια 
ντελ΄ άρτε συνέβαλε στην επιβίωση των γαλλικών Théâtres de la Foire. 

 
 

Η Commedia dell’ Arte 
 

 Με την πτώση του Βυζαντίου το 1453, οι µίµοι διέφυγαν στη Βενετία, όπου έπαιζαν σε 
δηµόσιες πλατείες και σε θεάµατα δρόµου. Κατά το 16ο αιώνα, όταν οι Ιταλοί µίµοι του δρόµου 
προσκλήθηκαν να παίξουν σε Βασιλικές Αυλές, εισήγαγαν µία µορφή κωµωδίας που ονοµάστηκε dei 
maschere µε τραγούδι, χορό και µασκοφόρους χαρακτήρες, στοιχεία που χαρακτηρίζουν την 
κοµέντια ντελ΄ άρτε. 
 Την περίοδο της Αναγέννησης, αυτοί οι µίµοι και οι παλιάτσοι έδωσαν µία αναζωογονητική 
φλόγα στα σοβαρά έργα του Λοντοβίκο Αριόστο και άλλων Ιταλών θεατρικών συγγραφέων, µε 
διασκεδαστικά σύντοµα έργα που παίζονταν πριν το κυρίως έργο αλλά και ανάµεσα στις πράξεις 
(entr’actes). Όπως οι jongleur και οι µίµοι βρέθηκαν να συµµετέχουν στα δράµατα θρησκευτικού 
περιεχοµένου, έτσι κατάφεραν σιγά – σιγά να παρεισφρήσουν και µέσα στη δράση του ίδιου του 
έργου. Πολύ γρήγορα, µαζί µε τους ηθοποιούς εκείνης της περιόδου, σχηµάτισαν επαγγελµατικούς 
θιάσους προσαρτηµένους στην Αυλή κάποιου Πρίγκιπα. ΄Επαιζαν σε θέατρα και σε Αυλές της 
Ευρώπης, οι οποίες ανταγωνίζονταν προκειµένου να εξασφαλίζουν τις παραστάσεις τους. Το γενικό 
πλαίσιό τους παρείχαν σκετς που έγραφαν συγγραφείς, η επιτυχία των οποίων εξαρτιόταν από την 
ικανότητα των µίµων στον αυτοσχεδιασµό. Αυτό το είδος θεάτρου ονοµάστηκε κοµέντια ντελ’ άρτε, 
όρος που δε χαρακτήριζε τους συγγραφείς, αλλά τους κωµικούς ηθοποιούς µε εξαιρετικά 
τελειοποιηµένες δεξιότητες, κάτι που υποδηλωνόταν από τον όρο «ντελ’ άρτε», που σήµαινε 
«επαγγελµατίας». 
 Κάποιοι µελετητές υποστηρίζουν πως ελάχιστα µόνο στοιχεία της κλασικής παράδοσης του 
µίµου έχουν διασωθεί στην κοµέντια ντελ’ άρτε, µέσα από τους µίµους – διασκεδαστές αυτής της 
περιόδου. Αντίθετα, πιστεύουν πως η εξέλιξη της κοµέντια οφειλόταν στο ανανεωµένο ενδιαφέρον 
για τα αρχαία κλασικά έργα και στη σατιρική διάθεση της περιόδου. Ωστόσο, στοιχεία κοινά στην 
ελληνική και ρωµαϊκή παντοµίµα και στην ατελλανή φάρσα (σατιρική θεµατογραφία, τυποποιηµένοι 
χαρακτήρες, ηθικό δίδαγµα), εντοπίστηκαν σε πρωϊµότερη περίοδο στις κωµωδίες του Τερέντιου και 
του Πλαύτου, οι οποίες µε τη σειρά τους ενέπνευσαν θεατρικούς συγγραφείς της Αναγέννησης. 
Εποµένως, είτε η κληρονοµιάς των κλασικών µίµων διατηρήθηκε µε την αδιάσπαστη συνέχιση των 
παραστάσεων των µίµων – διασκεδαστών, είτε εξαιτίας του ενδιαφέροντος για τα αρχαία κλασικά 
έργα και σε συνδυασµό µε τη σατιρική διάθεση της περιόδου, αυτό που επιβεβαιώνεται κατά την 
καταγραφή της εξέλιξης αυτής της τέχνης, είναι πως στην κοµέντια ντελ’ άρετε του 16ου αιώνα, στα 
δηµοφιλή ελληνικά έργα µιµικής στη Ρωµαϊκή παντοµίµα και στην ατελλανή φάρσα, υπάρχουν 
κοινά βασικά στοιχεία. Ανάµεσα σε αυτά τα στοιχεία αναφέρεται η ύπαρξη της µιµικής και οι 
στερεότυποι χαρακτήρες που σατιρίζουν την ανθρώπινη φύση.  
 Η κοµέντια περιλαµβάνει (όπως και η ελληνορωµαϊκή παντοµίµα και η ατελλανή φάρσα) 
τυποποιηµένους χαρακτήρες, φαρσική δράση, σκηνές γεµάτες ξυλοφορτώµατα, ακροβατικά και 
διασκεδαστικά σκηνικά δρώµενα.  Τα έργα ήταν σύντοµα και απλά και η δράση αρκετά ευέλικτη, 
ώστε να δίνει στον ηθοποιό την ελευθερία να αυτοσχεδιάζει, να µιµείται και να γελοιοποιεί. Οι 
ηθοποιοί εκτελούσαν αυτοσχεδιασµούς, εφευρίσκοντας λέξεις και δράσεις, χρησιµοποιώντας ως 
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βάση τυποποιηµένες πλοκές που λέγονταν scenario (ή canovazzi, καµβάδες). Οι ηθοποιοί µάθαιναν 
να συνεργάζονται, δηµιουργώντας ένα ανσάµπλ (ensemble). Το στοιχείο του αυτοσχεδιασµού 
ενισχύεται από τη χρήση εµβόλιµων κοµµατιών τυποποιηµένων κωµικών δρώµενων, παρόµοιων µε 
τα tricae της ατελλανής φάσας, που ονοµάστηκαν lazzi. Μαζί µε την τελειοποιηµένη τεχνική, η 
τέχνη του ηθοποιού βασίζεται στην επιτυχή σύνδεση αυτών των lazzi,  που συχνά παραδίδονταν από 
γενιά σε γενιά, µε την κύρια πλοκή. Κάθε ηθοποιός εξειδικεύεται σε έναν τυποποιηµένο χαρακτήρα, 
ο οποίος συχνά αντιστοιχεί σε κάποιο χαρακτήρα του αρχαίου µιµοδράµατος ή της ατελλανής 
φάρσας.  

Ο Αρλεκίνος µε το ξυρισµένο του κεφάλι και την πλατυποδία του, το πολύχρωµο πανωφόρι 
του και τη µαύρη µάσκα του, θυµίζει το Ρωµαίο ηλίθιο παλιάτσο, που µουτζουρωνόταν µε φούµο. 
Όπως και ο Ρωµαίος µίµος, ο Αρλεκίνος φέρει συχνά ένα φαλλό και θυµίζει χορευτή ή κλόουν – 
ακροβάτη. Ο Πανταλόνε, ο γερο-έµπορος από τη Βενετία και ο Ντοτόρε, ο ακαδηµαϊκός από την 
Πάδοβα, φαίνεται πως είναι οι διάδοχοι του Πάππου της ατελλανής φάρσας, των ηλίθιων 
ηλικιωµένων χαρακτήρων καθώς και των σχολαστικών γιατρών που ερµήνευαν οι αρχαίοι µίµοι.  

Ο Πουλσινέλα, ο δεύτερος υπηρέτης, ο καµπούρης µε τη γαµψή µύτη και την ένρινη φωνή, 
έχει αρκετές οµοιότητες µε το Μάκκο της ατελλανής φάρσας. Όπως ο Μάκκο και ο mimus albus, 
ντύνεται κι αυτός στα λευκά και φορά σκουφάκι, παραπέµποντας  στο ξυρισµένο κεφάλι του 
αρχαίου µίµου. Παρόλο που πρόκειται για ένα δαιµόνιο ηλίθιο, θα µπορούσε να είναι µια παραλλαγή 
του Μάκκο, του επαρχιώτη βλάχου και του Ρωµαίου παλιάτσου. Με καταγωγή από την Νάπολη, ο 
Πουλσινέλα, ο αρχαίος Μάκκος και η Οσκανική µάσκα, προέρχονται από την περιοχή της 
Καµπάνια. Ένα ορειχάλκινο άγαλµα της ρωµαϊκής περιόδου, που θυµίζει τον Πουλτσινέλα, µε τη 
γαµψή του µύτη και την καµπούρα του, ενισχύει αυτές τις συγγένειες µεταξύ του αρχαίου µίµου και 
χαρακτήρων της κοµέντια ντελ’ άρτε. 
 Γιατί η κοµέντια ντελ’ άρτε έγινε τόσο δηµοφιλής στην Ιταλία; Ένας λόγος είναι πως η 
Ιταλία δεν είχε ποτέ ένα ενοποιηµένο θέατρο. Στην παράσταση κάθε έργου υπήρχε ένα µείγµα 
διαλέκτων, οι οποίες δε γίνονταν πάντα το ίδιο κατανοητές στο Μιλάνο, στη Ρώµη ή στη Νάπολη. 
Αφού η κοµέντια δεν εξαρτάτο από τις φιλολογικές αρετές ενός κειµένου, αλλά από το ταλέντο του 
ηθοποιού στον αυτοσχεδιασµό, αν το παίξιµό του ήταν ζωντανό και ευφυές και µπορούσε να 
επικοινωνήσει µε το κοινό µε κινήσεις και χειρονοµίες, λίγο ενδιέφερε αν ο Πανταλόνε µιλούσε 
µόνο τη βενετική διάλεκτο ή αν ο Ντοτόρε γνώριζε µόνο τη διάλεκτο της Μπολόνια. Λίγο πριν βγει 
στη σκηνή, ο ηθοποιός έπαιρνε το soggetto (θέµα) µιας προκαθορισµένης σύντοµης (συνήθως είχε τη 
ρίζα της στο κλασικό δράµα µε θέµατα που συναντούµε στην κλασική παντοµίµα και τη µεσαιωνική 
φάρσα), καθώς και το χαρακτήρα που θα ερµήνευε. Οι Ναπολιτάνοι αρίστευαν στην ερµηνεία των 
lazzi και οι Λοµβαρδοί συγγραφείς ήταν ικανότατοι στο χτίσιµο θεατρικών έργων. Ο πιο σίγουρος 
συνδυασµός ήταν να ναπολιτάνικα lazzi µε λοµβαρδιανό θέµα. 
 Ένας άλλος λόγος που εξηγεί την επιτυχία της κοµέντια ήταν πως ο Ιταλός ηθοποιός ύψωσε 
την τέχνη του σε ένα ανώτερο επίπεδο. Εκτός από τη µελέτη της ιστορίας, της λογοτεχνίας και της 
φιλοσοφίας, εκπαίδευσε το σώµα του και τη φωνή του, αποκτώντας την ικανότητα να συνδυάζει 
λέξεις και κίνηση αυθόρµητα.  Λίγο πριν εµφανιστεί στη σκηνή, έπρεπε να συνδέσει το θέµα της 
σύνοψης και το χαρακτήρα που του είχε δοθεί µε ζητήµατα τοπικού ενδιαφέροντος. Ο ηθοποιός και 
συγγραφέας της κοµέντια, Γκεράρντι, περιγράφει όσα απαιτούνται από αυτούς τους ηθοποιούς: 
 «Οι Ιταλοί κωµικοί δεν αποστηθίζουν τίποτε. Ρίχνουν µόνο µια µατιά στο θέµα του έργου για 
ένα ή δύο λεπτά πριν ανέβουν στη σκηνή. Αυτή του η ικανότητα να παίζει χωρίς προετοιµασία, είναι 
που κάνει τον καλό Ιταλό ηθοποιό αναντικατάστατο. Ο οποιοσδήποτε µπορεί να µάθει ένα ρόλο και 
να τον απαγγείλει επί σκηνής, αλλά η ιταλική κωµωδία χρειάζεται κάτι διαφορετικό. Καλός Ιταλός 
ηθοποιός είναι αυτός που έχει ανεξάντλητα αποθέµατα επινοητικότητας, αυτός που παίζει 
περισσότερο µε τη φαντασία παρά µε τη µνήµη. Ταιριάζει λέξεις και δράση µε όσα απαιτούνται από 
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αυτόν, τόσο τέλεια, που προκαλεί την εντύπωση πως όσα κάνει είναι προσχεδιασµένα» (Ντισάρτρ 
1929, 30-32). 
 Κάποιοι από αυτούς τους Ιταλούς ηθοποιούς ανέπτυξαν το ταλέντο τους σε τέτοιο βαθµό, 
ώστε µε την εµφάνισή τους και µόνο στη σκηνή έκαναν το κοινό να γελά. Ο Ντέιβιντ Γκάρικ, ο 
οποίος θαύµαζε το διάσηµο Αρλεκίνο Καρλίνο Μπερτινάτσι, είπε σε συναδέλφους του ηθοποιούς να 
παρατηρήσουν πάνω από πολλά «το ήθος και την έκφραση της πλάτης του Καρλίνο» (Mic 1927, 
116). Ένας θεατής µας µιλά για έναν ακόµη µεγάλο Ιταλό ηθοποιό, τον Γκεράρντι, και για το ευφυές 
παίξιµό του στο Colombine Avocat Pour et Contre: «Ο Σκαραµούς τους έκανε όλους να κρατούν τις 
κοιλιές τους για ένα ολόκληρο τέταρτο σε µια σκηνή τρόµου κατά τη διάρκεια της οποίας δεν είπε 
ούτε µία λέξη» (Mic 1927, 113). 
 
  
Ευρωπαϊκό θέατρο από τον 16ο έως τον 19ο αιώνα  (αναγέννηση-νεοκλασικισµός-ροµαντισµός 

- νατουραλισµός)  
 

Στο ελισαβετιανό δράµα του τέλους του 16ου και των αρχών του 17 αιώνα  στην Αγγλία, οι 
ηθοποιοί αντιµετώπισαν το πρόβληµα να ενσαρκώσουν όχι τύπους αλλά εξατοµικευµένους 
χαρακτήρες. Τα πρόσωπα στον Σαίξπηρ απαιτούν από τον ηθοποιό να κατανοεί τα κίνητρα, την 
ψυχολογία που καθορίζει τη δράση. Ωστόσο, το ελισαβετιανό παίξιµο δεν ήταν κατά πάσα 
πιθανότητα «ρεαλιστικό» µε το σύγχρονο όρο. Η έµφαση δινόταν ακόµα στη φωνητική επίδοση και 
στην επιλογή των κατάλληλων χειρονοµιών για τα λόγια του ποιητή.  

Η ελισαβετιανή κληρονοµιά της παρουσίασης προσώπων µε περίπλοκα συναισθήµατα 
σταδιακά εµπλουτίστηκε περαιτέρω από µια σειρά από λαµπρούς Άγγλους και Ευρωπαίους 
ηθοποιούς. Κατά τον 18ο αιώνα έδρασαν οι Τζον Φίλιπ Κεµπλ (Kemble), η αδερφή του Σάρα 
Σίντονς (Siddons) και ο Ντέιβιντ Γκάρρικ (Garrick). Στον 19ο αιώνα στην Αγγλία κυριάρχησαν στη 
σκηνή οι Έντµουντ Κην (Kean), Έλλεν Τέρρυ (Terry), και ο Χένρυ Ίρβινγκ (Irving) και στη Γαλλία 
οι Φρανσουά Ταλµά (Talma) και Σάρα Μπερνάρ (Bernhardt). Οι αναζητήσεις του ροµαντισµού ως 
προς τα µυστήρια και τα πάθη της ανθρώπινης ψυχής επηρέασε την έρευνα της υποκριτικής τέχνης 
και έθεσε υπό αµφισβήτηση το µεγαλοπρεπές, ρητορικό και στατικό ύφος της υποκριτικής του 
νεοκλασικισµού που προηγήθηκε είτε συνυπήρχε µε τον ροµαντισµό στην Ευρώπη.. 

Παρά τις βαθύτατες αναζητήσεις µεµονωµένων ηθοποιών, θεωρητικών του θεάτρου και 
θιασαρχών, µέχρι τα τέλη του 19ου αιώνα κυριαρχούσε το σύστηµα του πρώτου ηθοποιού - 
θιασάρχη, χωρίς σκηνοθέτη, µια αυστηρή εµπορική δοµή, κατά την οποία ο αστέρας ηθοποιός ήταν 
στο επίκεντρο της πρόβας και της παράστασης. Οι πρόβες µε τους δεύτερους ρόλους γίνονταν πολύ 
σύντοµα, για να αποφασιστούν µόνο τεχνικά ζητήµατα (είσοδοι, έξοδοι στη σκηνή, κλπ.).  

Οι ηθοποιοί του µελοδράµατος, που κυριάρχησε καθ’ όλο τον 19ο αιώνα στις ευρωπαϊκές 
σκηνές, έπαιζαν σε όλη την καριέρα τους συγκεκριµένους τυποποιηµένους χαρακτήρες χωρίς 
εξέλιξη (τον ροµαντικό ήρωα ή την ηρωίδα, τον κακό, τον υπηρέτη, τον γέρο, τον κωµικό τύπο) και 
κατέφευγαν σε µανιερισµούς, δηλαδή σε έναν καθιερωµένο και κωδικοποιηµένο τρόπο απόδοσης 
του συγκεκριµένου τύπου. Οι ήρωες ερµηνεύονταν µε ένα µεγαλόσχηµο «ηρωικό –ροµαντικό» στυλ 
υποκριτικής, µε µεγάλες τυποποιηµένες χειρονοµίες και γκριµάτσες, και συχνά απευθύνονταν στο 
κοινό µε µονολόγους και κατ’ ιδίαν εξοµολογήσεις, 

Για πρώτη φορά υπό την επίβλεψη του Δούκα του Σαξ Μάινινγκεν, στη Γερµανία του τέλους 
του 19 ου αιώνα, οι πρόβες µε όλη την οµάδα των ηθοποιών πήραν τη µορφή µιας σοβαρής 
εργασίας, όπου γινόταν ανάλυση του κειµένου και δίνονταν στοιχεία ανάλυσης του χαρακτήρα. Ο 
Δούκας του Σαξ Μάινινγκεν θεωρείται και ο πρώτος σκηνοθέτης. 

Ο Όττο Μπράµ (Γερµανία, τέλη 19ου αιώνα) απαιτούσε από τους ηθοποιούς του να παίζουν 
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µε όλο τους το σώµα και όχι µόνο µε τη φωνή και τη χειρονοµία, να αγνοούν το κοινό, να 
αποφεύγουν τις πόζες, να µη σταµατούν κατά το χειροκρότηµα και να είναι µέσα στο ρόλο τους καθ’ 
όλη τη διάρκεια της σκηνικής παρουσίας τους. Στο τέλος του 19ου αιώνα οι υποστηρικτές του 
ρεαλισµού και του νατουραλισµού ήρθαν σε σύγκρουση µε το αντιρρεαλιστικό και συµβολιστικό 
κίνηµα στο θέατρο και η συζήτηση για τη µίµηση ή όχι της πραγµατικότητας κρατήθηκε ζωντανή 
και σε ένα µεγάλο µέρος του 20ου αιώνα. Οι θεωρητικές αναζητήσεις του Ντενίς Ντιντερό στις αρχές 
του 18ου αιώνα επηρέασαν την εξέλιξη της σκέψης σχετικά µε την υποκριτική. Το έργο του Το 
παράδοξο µε τον ηθοποιό, (που τυπώθηκε το 1830), έδωσε το έναυσµα στην Ευρώπη για τη 
συζήτηση σχετικά µε τη διαδικασία του ηθοποιού στις αρχές του 20ου αιώνα.  

 
 
 

O Γκασπάρ Ντεµπιρό και οι Πιερότοι του 19ου αιώνα - Το «Théâtre des Funambules» 
 

 Ο σκελετός κάθε καλού δράµατος είναι η παντοµίµα, παρόλο που τα οστά που τον αποτελούν 
πρέπει να καλύπτονται από το ζωντανό δέρµα της ποίησης. 

Θεόφιλος Γκωτιέ 
 
 Η παντοµίµα βρήκε τον καινούργιο παράδεισό της όταν το 1816 ο Νικολά Μπερτράν, πρώην 
έµπορος βουτύρου από τη Βενσέν, µετέφερε το µικρό του κιόσκι µε παραστάσεις ακροβατών και 
σκύλων στην Boulevard du Temple στο Παρίσι µέσα στο «Théâtre des Funambules». Σε ένα 
υπόγειο, οι θεατές µπορούσαν να απολαύσουν στους ακροβάτες Montrose, που έδιναν την 
παράστασή τους συνοδεία µιας ορχήστρας τριών τυφλών ανδρών, ενώ τα εκπαιδευµένα σκυλιά 
έκαναν τα κόλπα τους πάνω σε µια µικρή σκηνή. Όµως, οι ακροβάτες µπορούσαν να συµπεριλάβουν 
παντοµίµα στην παράστασή τους µόνο έπειτα από την έκδοση ειδικής άδειας Παντοµιµών – 
Αρλεκινάδων*. Όπως σε όλες τις παντοµίµες της εποχής, οι σκηνές αυτές ήταν στη βάση τους 
κωµικές. Ακόµη και η εφιαλτικού ύφους παντοµίµα – µελόδραµα, γνωστή στο κοινό της Boulevard 
Du Temple, πάντα εξελισσόταν τελικά σε κωµωδία. 
 Ο Ντεµπιρό προσέδωσε µια εξαιρετικά προσωπική έκφραση στη φαντασία, τα ακροβατικά, 
το µελόδραµα και το εντυπωσιακό σκηνικό στήσιµο που χαρακτήριζε της παντοµίµες του 19ου 
αιώνα. Πρόσθεσε αυτοσχέδιες µικρές σκηνές που εξυπηρετούσαν τις ανάγκες µιας συγκεκριµένης 
δράσης, ενώ εφηύρε και πολλά δικά του σενάρια. Όπως για πολλούς αιώνες η κοµέντια ντελ’ άρτε, 
που βασιζόταν στις αυτοσχεδιαστικές ικανότητες του ηθοποιού, επηρέασε ολόκληρο το ευρωπαϊκό 
θέατρο, έτσι και η παντοµίµα του 19ου αιώνα, εξαιτίας της εφευρετικής ευφυΐας του Ντεµπιρό, 
ανέβηκε σε εξαιρετικά υψηλά επίπεδα.  

                                                
* Η Αρλεκινάδα ήταν σηµαντικό στοιχείο στην εξέλιξη της αγγλικής παντοµίµας. Προέκυψε από τις παντοµιµικές παραστάσεις που 
έδιναν οι ηθοποιοί στα πανηγύρια του Παρισιού, σε συνδυασµό µε τη σύµβαση ότι ο πανούργος Αρλεκίνος µπορούσε να 
µεταµορφώνεται σε άλλα πρόσωπα. Όταν ο Τζον Γουήβερ (1673-1760) έφερε στο Λονδίνο τις Ιταλικές Νυχτερινές Σκηνές, στις 
οποίες εµφανιζόταν ο Αρλεκίνος, η σύµβαση αυτή δεν έγινε κατανοητή, αντίθετα, ο θλιµµένος εραστής, ή αργότερα ο ήρωας του 
παραµυθιού που άνοιγε την παράσταση, ήταν αυτός που µεταµορφωνόταν σε Αρλεκίνο, δίνοντας έτσι το όνοµά του στο όλο θέαµα. 
Από τη στιγµή που γινόταν η µεταµόρφωση, η υπόλοιπη παράσταση ήταν αφιερωµένη στα διάφορα στρατηγήµατα των νεαρών 
εραστών, Αρλεκίνου και Κολοµπίνας, για να ξεφύγουν από το γέρο Πανταλόνε. Ο Αρλεκίνος διατήρησε την πρωτοκαθεδρία του έως 
τις αρχές του 19ου αιώνα, όταν ο Γκριµάλντι ανέδειξε σε πρωταγωνιστή της αρλεκινάδας τον καθαρά αγγλικό χαρακτήρα του Κλόουν, 
οπότε οι ερωτικές σκηνές Αρλεκίνου και Κολοµπίνας εκφυλίστηκαν σε σύντοµες ακροβατικές και χορευτικές επιδείξεις. Όταν κι 
αυτές µε τη σειρά τους άρχισαν να γίνονται βαρετές, το παραµυθόδραµα που άνοιγε την παράσταση µεγάλωσε σε διάρκεια και η 
αρλεκινάδα συρρικνώθηκε σ’ ένα σύντοµο επίλογο. Για ένα διάστηµα κρατήθηκε ως πρόσχηµα η µεταµόρφωση του ήρωα του 
παραµυθιού (του πρώτου αγοριού, ρόλου που πάντα παιζόταν από γυναίκα) σε Αρλεκίνο µε τη βοήθεια των τραµπουκέτων, αλλά στο 
τέλος εγκαταλείφθηκε κι αυτό και η αρλεκινάδα, που παιζόταν µετά το «γκράν φινάλε» της παντοµίµας, έχασε κάθε νόηµα. Τελικά 
εξαφανίστηκε εντελώς κατά τον Β΄ Παγκόσµιο Πόλεµο. 
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