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10. LA SCENOGRAFIA

«SORPRENDERE È UNA DELLE VIRTÙ MAGICHE DELL'AZIONE TEATRALE»

ALBERTO BASSO, 28 APRILE 1995 - INTRODUZIONE ALL'OPERA MUSICHE IN SCENA, ED. UTET

10.1 INTRODUZIONE ALLA SCENOGRAFIA

10.1.A. COS'È LA SCENOGRAFIA
La scenograpea [dal greco σκηνή=scena e γραϕή=scrit ‐
tura ma anche disegno, dipinto, paesaggio, e quindi «resa 
visiva della scena»] rappresenta l'arte e la tecnica di 
allestire l'ambiente fittizio per una rappresenta‐
zione. Si tratta di un'arte che progetta scene tradizio‐
nalmente legate al teatro, di cui segue attraverso i se‐
coli l'evoluzione architettonica e lo sviluppo dei 
generi.
In tempi moderni tuttavia lo scenografo è diventato 
una pegura trasversale all'industria dello spettacolo e 
dell'intrattenimento, trovando una sua declinazione 
nel linguaggio del cinema e della televisione, nei vi‐
deogiochi, nel web e in generale negli eventi cultura‐
li, espositivi e commerciali.
Sempre più spesso concerti musicali, mostre d'arte 
allestite per gallerie e musei, peere e vetrine a didano 

gli allestimenti alla pegura dello scenografo come ope‐
ratore dello spazio illusorio.
Le tre premesse della scenografia
Si può parlare di scenogramoa solo quando ci troviamo 
in presenza dei seguenti tre elementi:
• Un testo drammaturgico, cioè un racconto da 
rappresentare, che può essere il copione, una sce‐
neggiatura, un messaggio in senso lato.
• Uno spazio fisico dove si svolge la scena, come un 
palcoscenico teatrale, uno studio televisivo, un set ci‐
nematograpeco, un ambiente virtuale ecc.
• Un attore, cioè un soggetto che interpreta il 
racconto; può essere l'attore teatrale o cinematogra‐
peco oppure un avatar digitale.
La scenograpea rappresenta il tessuto connettivo di 
questi tre elementi e la sua evoluzione si è adattata, 
nel corso delle varie epoche e situazioni, al cambio di 
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valore che è stato attribuito ora al testo, ora al luogo, 
ora all'attore.
Scenografia e discipline correlate
Diversamente da quanto può sembrare, la scenograpea 
riveste un ruolo ben di più profondo del semplice 
arredo d'ambiente. Nella magia dell'azione simulata dal 
vivo, come ha potuto sperimentare chiunque abbia 
assistito ad una buona rappresentazione (che sia un 
concerto o un'opera teatrale), le immagini e gli 
oggetti della scena si pessano profondamente nella 
mente, e sono in grado -come dice Aristotele- di 
influire psicologicamente sull'animo degli spettatori. 
Che vi siano profonde implicazioni lo si intuisce 
anche considerando la moltitudine di importanti 
ambiti con cui la scenograpea dialoga e interagisce, di 
cui citiamo solo i principali:
• Per sostenere l'illusione scenica si attinge larga‐
mente all'arte pittorica e alla scultura (in tempi mo‐
derni alle installazioni), grazie alle quali, attraverso la 
resa dell'ambiente e agli oggetti di scena, vengono 
rappresentati gli spazi del racconto in modo e dicace.
• Dovendo ricreare pesicamente gli ambienti descritti 
nei testi drammaturgici, la scenograpea è stretta‐
mente legata anche all'architettura e alla sua storia. 
Anche il luogo stesso in cui opera, che sia un teatro o 
un altro ambiente, organizza e vincola l'arte sceno‐
grapeca con la propria architettura, i propri accessi e i 
volumi disponibili.

• Prima di pensare gli spazi, lo scenografo deve consi‐
derare la disponibilità e le possibilità delle luci con 
cui poter gestire l'ambiente che vuole ricreare. Per 
ambienti importanti come teatri ed eventi si 
interfaccia con il tecnico luci, oggi spesso a diancato 
dal progettista luci.
• La scenograpea necessita di un supporto di carattere 
ingegneristico, che dia forma alle sue visioni: la sce‐
notecnica, l'arte di realizzare -attraverso congegni 
meccanici, simulazioni visive ed eventi pesici- gli 
eiàetti scenograpeci. È un'arte molto antica.
• La musica è un altro importante elemento che 
accompagna costantemente la scenograpea: dagli 
albori del teatro greco, passando attraverso l'Opera e 
peno ai giorni nostri con il cinema e i videogiochi, la 
musica rende totale il coinvolgimento del pubblico, 
assorbendolo da possibili distrazioni ambientali ed 
amplipecando le emozioni rappresentate.
• Maschere, abbigliamento, oggetti e luci coinvolgono 
in modo importante anche la storia del costume.
• Inpene, come resa visiva di una penzione, la scenogra‐
pea ha bisogno di un pubblico che possa fruire lo 
spettacolo. In questo senso deve quindi considerare 
anche il target a cui si rivolge e tutte le attenzioni 
dell'accesso massivo all'ambiente, come angoli di vi‐
suale, dimensioni minime per gli oggetti, eventuali 
amplipecazioni delle voci, ecc.
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10.1.B. ELEMENTI NELLO SPAZIO DEL TEATRO
Come nel caso della marina, anche in ambito teatrale 
viene usato un glossario specipeco per denominare 
un'inpenità di elementi: macchine e attrezzi di scena, 
architetture teatrali, specipeci pennelli per dipingere i 
fondali e molto altro. Di tutti questi vocaboli dobbia‐
mo almeno saperne riconoscere alcuni principali.
Palcoscenico
È lo spazio su cui recitano gli attori, dove avviene 
l'azione scenica; verso il palcoscenico si volge 
l'attenzione del pubblico. Spesso leggermente in 

pendenza per migliorare la visibilità, è dotato stori‐
camente di un sottopalco munito di botole e conge‐
gni, e delimitato in alto da una so ditta attrezzata 
(torre scenica) che rende raggiungibile il graticcio.
Boccascena
Rappresenta l'inquadratura per gli spettatori; è 
l'apertura pessa che separa lo spazio scenico da quello 
della sala, e che dimensiona altezza e larghezza dello 
spazio di rappresentazione, mentre la profondità è co‐
stituita dal palcoscenico. Prima dell'invenzione del 
boccascena non era depenita una divisione netta tra lo 
spazio del pubblico e quello della rappresentazione.
La parte alta del boccascena spesso viene coperta da 
un manto d'arlecchino: un tessuto drappeggiato ad 
altezza regolabile, che consente di adattare l'inqua‐
dratura a seconda delle esigenze.
Anche la larghezza del boccascena può essere rego‐
lata, coprendo i due piedritti laterali con due quinte 
mobili, dette telettoni, o con due quinte armate o due 

torrette metalliche con ruote e foderate di stoiàa, o co‐
munque con elementi facilmente spostabili.
Proscenio o ribalta
Davanti al boccascena il palco si prolunga verso il 
pubblico di solito di 1 - 1,5mt in quello che è il prosce‐
nio. Inoltre si allarga sempre anche a destra e a sini‐
stra del boccascena con una o due scalette che 
consentono un facile accesso al palco dalla platea, e 
che vengono utilizzate sia per necessità di scena che 
per far salire autorità o personaggi eminenti. Il pro‐
scenio è accessibile e visibile anche a sipario chiuso, 
quindi si possono fare presentazioni anche prima di 

mostrare la scena. Al proscenio sono riservate anche 
una serie di luci dedicate, le cosiddette luci della ri-
balta, Anche l'occhio di bue, benché non specipeco 
della ribalta, è un tipo di luce spesso utilizzato su que‐
sta passerella per illuminare  a sipario chiuso qualche 
personaggio.
Sipario
È una tenda di stoiàa, tesa o drappeggiata, divisa in 
due o intera, che scorre a ridosso del boccascena e 
serve a chiudere il palcoscenico. Il termine entra in 
uso nel Settecento al posto di cortina.
Il sipario è già presente in epoca romana in due 
forme: il siparium (una tenda che all'occorrenza pote‐
va nascondere parte della scena) e l'auleum: un telo le 
cui dimensioni coprivano quasi tutta la larghezza 
della scena e che all'inizio dello spettacolo veniva ca‐
lato e arrotolato in una canalina ai piedi del palcosce‐
nico.
Comincia a diiàondersi come elemento scentecnico 
quando prende forma il modello del teatro all'italiana 
e della scena prospettica.
Il sipario inizia però ad assumere una funzione 
drammaturgica, come regolatore dei tempi della 
rappresentazione, nella seconda metà del Settecento, 
quando si inizia a chiudere il sipario alla pene di ogni 
atto per evitare i cambi di scena a vista; in questo mo‐
do, nascondendo la vista del palcoscenico al pubblico, 
il sipario rappresenta il punto di attrazione verso la 
penzione scenica. Nell'Ottocento il sipario come tela 
dipinta viene calato solo all'inizio e alla pene dello 
spettacolo, mentre per i cambi di scena fu introdotto 
l'uso di tele leggere denominate comodini o siparietti. 
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Sempre nell'Ottocento, per ragioni di sicurezza, data 
la grande quantità di legno impiegato nei teatri, 
venne introdotto il sipario tagliafuoco, una robusta 
barriera metallica che veniva calata davanti al sipario 
in tela per proteggere il palcoscenico o la platea nel 
caso di incendio, un problema molto antico nei teatri.
I diiàerenti metodi di apertura hanno portato alla 
classipecazione di diversi sipari.
Arcoscenico
Detto anche arco di proscenio, è un elemento archi‐
tettonico, solitamente in muratura, con forma di arco 

molto ribassato o di architrave, che poggia su due 
piedritti (colonne o lesene).
Quinte
Il termine quinta comincia a essere usato solo 
nell'Ottocento, in sostituzione del termine telaro 
usato pen dal Cinquecento. Normalmente è una tela, 
che può essere appesa al graticcio. Le quinte di solito 
sono posizionate in modo simmetrico sui due lati 
della scena, così da creare una successione prospetti‐
ca che si conclude con il fondale. Il numero e le di‐
mensioni delle quinte dipendono dalle misure del 
palcoscenico: quelli più profondi possono ospitare 
peno a 10 o più coppie di quinte.

Se pessata ad una struttura portante, tipicamente di 
legno, assume il nome di quinta armata. Può essere 
colorata con un'unica tinta, in genere nero, oppure 
può essere dipinta.
Quando una quinta armata viene sagomata (ad 
esempio a forma di edipecio o cespuglio) assume il no‐
me di spezzato. Quando le quinte armate sono molto 

basse e ra digurano muretti o balconi sono dette rive 
o rivette che hanno anche lo scopo di nascondere 
oggetti o lampade poste sul piano scenico.
Spesso le quinte sono raccordate ad altri elementi di 
scena come le arie (dette anche cielo o soffitto): stri‐
sce di stoiàa appese al graticcio per mezzo di tiri 
(corde), che hanno la funzione di raccordare la deco‐
razione pittorica di due quinte laterali opposte.
Storicamente la quinta viene introdotta da Serlio nel 
XIV secolo per creare una profondità spaziale pro‐
spettica. Le quinte serliane sono composte da due 
pannelli incernierati, con un lato che si presenta al 
pubblico e l'altro orientato lateralmente in fuga.
Nel Cinquecento si fanno strada le quinte pesse (dette 

Sopra: l'arcoscenico del teatro di San Carlo a Napoli.
Sotto: il primo arcoscenico come elemento autonomo, introdotto nel 
Teatro Farnese di Parma (1617-18) da Giovan Battista Aleotti.
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telari) ancorate su guide pessate al piano scenico, e po‐
sizionate, per la resa prospettica, parallele al bocca‐
scena (dette in maestà) o convergenti lungo una dia‐
gonale (dette in sfuggita). Nel Seicento nascono le 
quinte piatte frontali, con altezza decrescente verso 
il fondale. Nella metà del Seicento le quinte vennero 
alloggiate su binari che consentivano di spostarle a 
mano oppure mediante un sistema azionato da un 
àrgano centrale.
L'uso della quinta come elemento scenograpeco deca‐
de con l'età moderna, e solitamente rimangono solo 
dei teli in velluto nero, per evitare la vista degli sfori 
laterali.
Graticcio (o graticcia o graticciata)
Si tratta di una griglia di legno o metallo appesa al 
so ditto del palcoscenico, di solito a 12 metri d'altezza, 

che ha l'importante funzione di consentire l'aggancio 
a tutto ciò che deve rimanere sospeso o che cala sulla 
scena: luci, quinte, macchine di scena, oggetti vari.
Fondale e suoi modelli storici
Elemento scenico posto sul fondo al palcoscenico e 
che conclude la visuale sulla scena dello spettatore. 
La sua struttura si modipeca nel corso della storia.
• Nel teatro greco il fondale era la skené, una parete 
architettonica pessa con tre o cinque aperture per 
l'ingresso degli attori durante la rappresentazione.

• Nel teatro romano questa parete architettonica det ‐
ta scaenae frons si riveste di decorazioni im portanti.
• Nel rinascimento il fondale diventa un telone di‐
pinto.
• Con l'aiàermarsi della scena prospettica diventa un 

punto focale determinante per far convergere tutti 
gli elementi scenograpeci del palcoscenico. Consisteva 
in un unico telone, che poteva essere arrotolato e 
srotolato, oppure poteva essere un fondale armato 
sullo stangone (un travetto), issato e calato attraverso 
corde pessate al graticcio.
• Nella scenotecnica moderna si è diiàuso un fondale 
chiamato panorama, costituito da un telone in stoiàa 
carta o altro materiale che chiude la scena su tre lati.

Teatro di Epidauro (340-330 a.C.) Sono visibili le tre porte di accesso per 
gli attori, sulla facciata architettonica della skené, mentre due sono 
sempre al pianterreno sui fianchi (paraskenìa).

Teatro romano di Hierapolis, Frigia (~14-68 d.C.)

Fondale panorama moderno
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10.1.C. APPROFONDIMENTO SUL SIPARIO
Definizione e funzioni
Il sipario è un manto di stoiàa, solitamente in velluto, 
dato che questo tessuto molto pesante soddisfa l'esi‐
genza di non lasciar passare la luce e di attutire i ru‐
mori. È collocato in corrispondenza del proscenio, e 
viene aperto all'inizio dello spettacolo e chiuso e alla 
pene, oltre che durante gli intervalli in cui sono richie‐
sti importanti cambi di scena.
La funzione del sipario è quella appunto di segnare 
l'inizio e la pene dello spettacolo e far capire chiara‐
mente allo spettatore quando inizia il tempo della 
rappresentazione e quando si ritorna sul piano reale. 
Inoltre è funzionale alle pause narrative dello spetta‐
colo, dato che consente agli attori o agli operatori di 
scena di allestire i cambi di scena senza essere visti.
Espressioni come alzare o aprire, calare o chiudere il si‐
pario possono essere presenti nei copioni e nei libret‐
ti di opere drammatiche per indicare la pene dello 
spettacolo o di un atto. «Sipario!» è anche l'esclama‐
zione che viene gridata a teatro per interrompere la 
rappresentazione, ad esempio nel caso di un inciden‐
te durante lo spettacolo.
Talvolta, particolarmente nel caso dei teatri di grossa 
capienza, è presente un secondo sipario detto  taglia-
fuoco o spartifuoco: una serranda metallica posta su‐
bito dietro all'arcoscenico, resistente al fuoco, che  in 
caso d'incendio serve ad impedire il propagarsi delle 
peamme tra il palcoscenico e la sala, facilitando l'eva‐
quazione.
Velario o Comodino o Siparietto
Tra '700 e '800 il sipario di velluto veniva calato 
soltanto a inizio e pene rappresentazione, mentre per i 
cambi di scena veniva usato un siparietto che si apri‐
va in due metà o calava a ghigliottina sul palcosceni‐
co. Era costituito da una tela rigida, e solitamente di‐
pinto con scene allegoriche o storiche ed aveva 
quindi anche una funzione decorativa.
Movimenti di apertura del drappeggio

Il sistema di sollevamento, o sarebbe meglio dire i movi‐
menti di apertura del sipario, possono essere: semplice, 
che si distingue in orizzontale e verticale, o composto, 
in cui si ha una combinazione di movimenti sia oriz‐
zontali che verticali.
Confezionamento del drappeggio
Esistono principalmente tre tipologie di drappeggio, 
che sono in parte legate alle diiàerenti modalità di 
movimentazione del sipario: il drappeggio verticale, 

che è il più diiàuso; il drappeggio orizzontale, adatto 
principalmente al sollevamento verticale del telo, e il 
drappeggio teso che caratterizza anche i sipari costi‐
tuiti da pannelli rigidi.
Tipologie di apertura ed aspetti tecnici
Le diverse modalità di apertura hanno dato luogo a 
diiàerenti tipologie di sipario. Ognuna di queste mo‐
dalità incide sul tempo di apertura e sulla suggestio‐
ne nel disvelare la scena.
• Apertura alla greca
Il sipario alla greca è com‐
posto in due parti, con 
apertura centrale e confe‐
zione a ricchezza verticale. 
Le due falde del sipario 
scorrono, grazie ad appositi 

carrelli, lungo un binario sospeso sul boccascena, 
aprendosi al centro e scoprendo il palcoscenico come 
la doppia tenda di una penestra; il movimento del 
drappeggio risulta quindi semplice-orizzontale. Questo 
tipo di sipario è adatto ai piccoli teatri, ai teatri privi 
di graticcio o con so ditto basso.
• Apertura alla tedesca
In questo sistema di apertura il sipario viene lasciato 
steso e sollevato vertical‐
mente peno a sparire a 
so ditto, con un movimento 
cosiddetto "a ghigliottina". 
Il movimento del drappeg‐
gio quindi in questo caso ri‐
sulta semplice-verticale. Con 

verticale orizzontale teso

Semplice Composto
verticale orizzontale
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l'apertura alla tedesca la scena viene disvelata dal 
basso in tutta la sua larghezza.
• Apertura all'italiana o imperiale
In questa tipologia gli angoli centrali dei due lembi 
accoppiati vengono sollevati verso i due angoli alti 
del boccascena e si raccol‐
gono in una ricca arriccia‐
tura laterale, che crea una 
mantovana da cui discen‐
dono due code laterali con 
ampie pieghe. Il Sipario 
all'italiana ha un movimen‐

to d'apertura che, a seconda delle dimensioni del si‐
pario e dai materiali utilizzati, può creare un'impres‐
sione maestosa e solenne o più leggera e scherzosa.
Normalmente viene realizzato con confezione a ric‐
chezza verticale. L'apertura è centrale e ciascuna del‐
le due metà è dotata di un cavo con anelli-guida cuciti 
sul retro. Ha un sistema meccanico più semplice ri‐
spetto l’apertura francese.
• Apertura alla francese
Usa contemporaneamente i movimenti del sipario 
all'italiana, arricciando il sipario negli angoli in alto, 
più un sollevamento verticale come nel sipario alla 

tedesca, però senza far spa‐
rire il telo completamente. 
In pratica funziona come il 
sipario all'italiana ma con‐
temporaneamente viene un 
poco sollevato lo stangone a 

cui il sipario è pessato. I due movimenti sono sincro‐
nizzati da un comando unico a mezzo dei diametri del 
tamburo posto in graticcia.
• Apertura alla veneziana
Il sipario alla veneziana è dotato di un'eleganza estre‐
ma e il suo stesso sollevamento può integrarsi con lo 
spettacolo. L'apertura può avvenire mantenendo il 
bordo inferiore orizzontale durante il sollevamento, 
ma la sua caratteristica peculiare è quella di poter 

eiàettuare il sollevamento del bordo inferiore ad al‐
tezze variabili, eseguendo un propelo a richiesta.
• Apertura alla romana
 L'apertura in questo caso è verticale e il sipario chiu‐
so si presenta con confezione tesa, senza drappeggi. Il 
Sipario alla romana possiede un aspetto rigoroso, che 
può conferire austerità alle sale che lo adottano, ben‐
ché questo eiàetto possa essere bilanciato decorando‐
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lo o utilizzandolo come superpecie per proiezioni.
• Apertura all'austriaca
Il Sipario all'austriaca ha un drappeggio molto elabo‐
rato, ed è quindi adatto a situazioni in cui si vuole 
sottolineare la presenza del 
sipario. Possiede delle simi‐
litudini, per via della movi‐
mentazione verticale e per 
la presenza di cavi ed anelli 
guida sul retro, con il sipa‐
rio alla veneziana e con il 

sipario alla romana, ma è la confezione del drappeg‐
gio che lo rende totalmente diverso: difatti mentre il 
sipario alla veneziana ha la confezione con ricchezza 
verticale e il sipario alla romana ha confezione tesa, il 
sipario all'austriaca presenta sempre un confeziona‐
mento orizzontale.
• Apertura Kabuki
Il Sipario kabuki utilizza normalmente la forza di gra‐
vità per disvelare la scena con un eiàetto a sorpresa di 
grande rapidità. Il sipario, appeso ad uno stangone 
rotante o ad altra struttura, viene sganciato e precipi‐
ta bruscamente a terra. Realizzato in un'unico ele‐
mento (teso o con ricchezza) il sipario kabuki si sgan‐
cia dallo stangone di sostegno e precipita in una 

frazione di secondo, creando uno spiazzante eiàetto 
sorpresa, grazie al quale la scena sembra comparire 
dal nulla.
• Apertura alla Brecht
Il sipario Brecht ha normalmente due falde con aper‐
tura centrale ed è a dine al sipario alla greca, di cui 
può essere considerato una 
stilizzazione molto adatta 
alle esigenze del teatro epi‐
co. Introdotto dal teatro 
epico brechtiano, questo ti‐
po di sipario è oggi utilizza‐
to anche da varie forme di 

teatro contemporaneo.
• Apertura alla Wagner
Viene considerato una variante del sipario alla fran‐
cese, combinando un movimento di sollevamento ad 
uno di apertura delle due falde con due funi. Il sipario 
è pesso in alto e le due metà, sovrapposte al centro, 
vengono aperte mediante un dispositivo che trascina 
i lembi inferiori verso i lati del boccascena. Uno o en‐
trambi i tiri di apertura possono essere posti sotto il 
palcoscenico.
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10.1.D. PROSPETTIVA IN SCENA
"Punti di vista" a teatro
Prima disegnare una scenograpea in prospettiva, biso‐
gna familiarizzare con i punti salienti che questo 
particolare approccio alla prospettiva mette in 
campo. Esistono infatti sia dei punti privilegiati, sia 
dei punti estremi di cui bisogna tener conto per ga‐
rantire la buona visione a tutto il pubblico.

• Punto di vista ideale
È il punto di vista che serve di riferimento per la vista 
prospettica: un posto privilegiato, al centro della 
platea. Viene pessato per convenzione ad altezza 1,20-
1,50 mt, che corrisponde all'altezza degli occhi di uno 
spettatore seduto, e ad una distanza dal boccascena  
tra 1,5 e 2 volte la larghezza del boccascena stesso. Se 
ad esempio il boccascena è largo 10 mt, il punto di vista 
ideale cade tra 15 e 20mt di distanza da questo, in 

centro alla platea. Per la precisione, va considerata la 
larghezza del boccascena mobile, ovvero la luce (la 
larghezza che rimane libera alla vista) una volta 
montate le evenutali quinte mobili, torrette ecc. che ri‐
ducono la larghezza al boccascena.
Lo spettatore ideale di solito non esiste come posizione 
di pubblico, dato che in platea normalmente si trova 
un corridoio centrale che separa le poltrone destre da 
quelle sinistre. Avere questo spazio libero facilita il 
lavoro dello scenografo e dei tecnici, che hanno co‐
modo accesso alla posizione ideale durante l'installa‐
zione della scena. La posizione dello spettatore ideale 
viene talvolta utilizzata anche per la registrazione 
degli spettacoli.

• Palco reale
Di signipecato evidente, corrisponde a quella che oggi 
si chiamerebbe tribuna d'onore. Si tratta del palco 
centrale, al secondo ordine di palchi ovvero al secondo 
piano (piano nobile), subito sopra la porta d'ingresso. 
Può essere molto sontuoso, spesso più largo degli 
altri palchi e non di rado occupa in altezza due ordini 
(piano nobile e 1ᵅ Galleria). I nobili o le autorità vi 
avevano facile accesso, senza dover girare per gli 
stretti corridoi del teatro, godendo anche di un'otti‐

ma vista. Oggi le autorità raramente lo occupano, di 
solito siedono più democraticamente in prima pela di 
platea, mentre il palco reale rimane chiuso o viene 
attrezzato con luci o altro. Rimane probabilmente il 
punto migliore da cui godersi lo spettacolo, anche se, 
ormai da tempo, le scenograpee vengono progettate 
sempre con riferimento al punto di vista ideale.
• Poltrone di prima fila, 1ª destra e 1ª sinistra
La prima mola di platea spesso viene riservata alle auto‐
rità. Non è sicuramente il posto migliore né per l'acu‐
stica né per la visibilità della scena, tuttavia, dato che 
le scalette di proscenio per l'accesso al palco dalla sala 
sono molto vicine, risultano posti molto funzionali 
per salire facilmente e fare ringraziamenti, presenta‐
zioni e  discorsi, senza scomodare nessuno. Inoltre 
sono ben visibili da tutto il teatro.
Un discorso a parte va fatto per le poltrone 1ª destra e 
1ª  sinistra. Dato che sono le posizioni di platea più 
angolate, devono essere controllate per veripecare gli 
sfori e i traguardi. Gli sfori si presentano laddove è 
previsto un punto d'accesso alla scena, dai lati o dal 
fondo, e il pubblico potrebbe intravedere le pareti del 
palco o le porte da qualche angolazione; gli sfori ri‐
guardano anche la vista verso l'alto, cioè i cieli e le 
arie, che devono nascondere il graticcio e le luci o gli 
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Guardando la scena dal punto di vista ideale (qui sopra) la scenografia 
risulta corretta: il passaggio per gli attori a sinistra, tra il muro con ede‐
ra e l'edificio, è corretto, e l'ingresso dalla portina del giardino, a destra 
della cappella, risulta ben visibile.
Se si guarda però dalla prima poltrona sinistra (sopra a fianco) si no‐
tano dei problemi non gravi con i traguardi: la portina del giardino è 
visibile solo parzialmente, ma gli sfori sono da sistemare: si intravede 
tutta la parete destra dietro le quinte, sia davanti che dietro l'edificio. 
Dalla prima poltrona destra (qui a fianco) tutti gli sfori risultano a po‐
sto, ma da questa angolazione il traguardo per l'ingresso dal giardino è 
totalmente fuori posto, dato che da questa visuale la portina risulta 
completamente nascosta alla vista.
Gli sfori, sul fianco sinistro,  si possono sistemare facilmente, ma il pro‐
blema della porticina è più grave: una soluzione potrebbe essere sposta‐
re sia la cappella che la porta verso sinistra, fino a rendere quest'ultima 
ben visibile sia dalla prima poltrona destra che da quella sinistra. Que‐
sto però comporta una posizione della cappella in scena fuori centro. 

Una diversa soluzione potrebbe essere la riduzione della sporgenza in 
avanti della facciata della cappella, portandola a filo del muro, avvici‐
nando poi ulteriormente la portina alla cappella.

altri oggetti appesi. I traguardi sono invece i bordi di 
ingombro degli elementi interni alla scena, come ri‐
vette o spezzati o praticabili. Anche per questi punti 
critici bisogna evitare che tra un elemento e l'altro si 
intravedano parti del palcocenico o di scena non pre‐
visti. Dalla 1ª poltrona destra inizia la numerazione 
dei posti in platea (1/1).
• Loggione o piccionaia
Prende questo nome l'ultimo ordine di palchi, il piano 
più in alto; può avere i posti a sedere senza palchetti 
chiusi, come una seconda platea. I posti del loggione 
sono i più economici, e molto spesso sono frequentati 

da chi a teatro ci va regolarmente e per passione, 
quindi comprende anche un pubblico esperto e co‐
munque meno mondano. La visuale da lassù, benché 
lontana, è panoramica e suggestiva.
• Barcaccia o palco di proscenio
I palchi di proscenio o "barcaccia" sono dei palchi 
storici, che però non sono presenti in tutti i teatri.

Si tratta del primo palco, su tutti gli ordini, a peanco o 
appena prima della ribalta. La vista da questa posizio‐

ne risulta molto angolata, quindi sicuramente non 
ottimale per la fruizione dello spettacolo, tuttavia era 
un palco gradito ai nobili, talvolta più interessati ad 
ammirare da vicino gli artisti che lo spettacolo e a 
interloquire con loro. Per questo sono sempre ben 
distinti e spesso anche di maggiori dimensioni e di 
penitura più prestigiosa.
Oggi solitamente sono adibiti all'alloggio di luci e 
altri apparecchi, ma talvolta possono essere utilizzati 
come palchi per il pubblico oppure per alcune parti‐
colari apparizioni dei personaggi di scena.
• Tecnico luci
Il tecnico luci, dovendo operare durante tutto l'arco 
dello spettacolo, ha sempre una propria zona ri‐
servata, di norma sopra il palco reale o in un palco di 
proscenio.
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Misure prospettiche nel bozzetto teatrale
Per realizzare un bozzetto scenograpeco che sia 
comprensibile ed utilizzabile dai vari responsabili e 
tecnici dello spettacolo, è importante riportare su 
carta tutte le diverse scene dello spettacolo, secondo 
le regole convenzionali proprie di questa particolare 
prospettiva applicata.
Prima di tutto bisogna specipecare che parlando di re‐
gole prospettiche ci riferiremo sempre e soltanto alla 
resa prospettica della scena, ovvero la resa su carta 
degli elementi realmente presenti sul palco, come la 
mobilia, le quinte, gli spezzati, i praticabili e altro, e 
non intendiamo mai il disegno prospettico, cioè le 
immagini rappresentate in prospettiva sopra le varie 
superpeci visibili in scena, come quinte dipinte o 
fondali o altre parti illustrate, per le quali comunque 
daremo delle specipeche.
• La prospettiva di un bozzetto teatrale è sempre 
tracciata dal punto di vista dello spettatore ideale. Ri‐
cordiamo che questo è posizionato per convenzione 
in centro alla platea, a distanza 1,5 - 2 volte la 
larghezza del boccascena.
• Sul disegno in prospettiva la linea di terra, ovvero il 
punto della scena più in basso e quindi più vicino allo 
spettatore, viene pessato sulla linea di boccascena 
ovvero sul piano del palcoscenico, laddove si trova il 
boccascena, prima della ribalta, che non viene dise‐
gnata. Se fosse necessario riportare, per questioni di 
copione, la ribalta o eventualmente anche una parte 
della platea, si deve considerare che il palco si trova 
ad altezza 80cm -1mt sopra il piano della platea. In 
questo caso la linea di terra verrà spostata più indietro, 
in qualche punto della platea.
• La linea dell'orizzonte invece fa parte del fondale, e 
viene depenita nel bozzetto ad altezza 1,5mt dalla li‐
nea del boccascena (dalla linea di terra).
• La linea di fondo palco presenta due possibilità: va 
disegnata 80cm sopra linea del boccascena nel caso di 
un palco piano, oppure ad altezza 1mt sopra la linea 
del boccascena in caso di palco inclinato.

Punti di fuga nel bozzetto teatrale e sul fondale
Se costruiamo in scena una veduta frontale, con edipe‐
ci ed elementi ingombranti che corrono lungo le linee 
ortogonali al palco, possiamo utilizzare per gli 
oggetti di scena una resa prospettica ad un punto di fu‐
ga. Se intendiamo invece di costruire una scena con 
alcuni elementi importanti ruotati liberamente in 
scena o fuori squadra, sarebbe opportuno utilizzare 
una prospettiva con almeno due punti di fuga. 
L'osservatore deve sempre rimanere centrale, posi‐
zionato nel punto di vista ideale.
La resa prospettica nel bozzetto teatrale prevede che 
tutti gli oggetti reali della scena possano avere uno o 
più punti di fuga, ma tutti con altezza a centro bocca-
scena, altrimenti risulterebbero  in prospettiva acce‐
lerata.
Sul bozzetto, e soltanto qui, anche gli oggetti dipinti 
sulle quinte e sugli spezzati vanno riportati con que‐
sto stesso orizzonte, dato che gli elementi rappre‐
sentati devono essere coerenti coi propri supporti su 
cui sono disegnati nel bozzetto.
Diversamente l'eventuale fondale, che deve essere ri‐
portato nel bozzetto, andrà realmente progettato e 
riportato sul bozzetto correttamente, con altezza 
dell'orizzonte che si trova come spiegato ad 1,5mt di 
altezza dalla linea di terra, ovvero a 50-70cm di 
altezza dalla propria base di appoggio.
Se anche il fondale avesse i punti di fuga ad altezza 
centro boccascena, una tale altezza risulterebbe 
inaccettabile per l'occhio.
Le regole prospettiche del teatro indicate sono dei 
riferimenti standard per disegnare correttamente un 
bozzetto di scenograpea. Chiunque visiona il bozzetto 
percepisce correttamente la prospettiva spezzata, 
realistica per il fondale e alzata per gli oggetti e gli 
altri elementi disegnati. In questo modo convivono 
pacipecamente realtà e penzione.
La particolare resa prospettica tipica del teatro viene 
illustrata nell'esercizio 10.1.4.
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• ESERCIZIO 10.1.1 SCENA PROSPETTICA A UN PUNTO DI FUGA SU KRITA
Krita dispone di una serie di assistenti al disegno molto e dicaci, che risultano particolarmente utili per il disegno 
in prospettiva. In questo esercizio l'immagine da copiare deve presentare una prospettiva centrale, quindi uti‐
lizzeremo l'opzione punto di fuga per far pratica con gli strumenti assistente alla prospettiva.

Scegli un'immagine a punto di fuga centrale, oppure esporta l'immagine riportata qui sotto e aprila 
con Krita. Seleziona lo strumento assistente e dalla paletta opzioni dello stru‐
mento aggiungi: punto di fuga. Se preferisci, sempre da opzioni dello strumento 
puoi cambiare il colore alle linee mostrate.
Nella prospettiva a un punto di fuga, il punto di vista dell'osservatore, al di qua 
del disegno, si sovrappone e coincide col punto di fuga nel disegno.
• Fai un click approssimativo nel punto di fuga del tuo disegno, per inserire il 
punto di fuga. Eventualmente puoi cancellarlo con il pulsante X.
• Per collocare correttamente il punto di fuga (3) devi posizionare dapprima il 
pallino (1), quello più vicino al punto (3), lungo una linea prospettica a tua 

scelta, posizionandolo più in lontananza possibile ma con precisione, quindi dove la linea sull'immagine è 
ancora ben distinguibile. Quindi posiziona il pallino (2) sulla stessa linea, ma il più vicino possibile 

all'osservatore.
• Posiziona anche l'altro ramo con gli altri due pallini. Noterai che posizio‐
nando correttamente i pallini, il punto di fuga (3) aggiusterà la posizione sul 
foglio. Più i due pallini sono posizionati con precisione e distanti tra loro, più 
il punto (3) verrà posizionato correttamente.
• Crea sopra il livello sfondo un nuovo livello di disegno.
• Seleziona un pennello piuttosto sottile e netto e attiva nella paletta opzioni 
dello strumento la voce: aggancia agli 
assistenti. Se in alcuni punti devi 

tracciare linee fuori dalla prospettiva disattiva questa voce tempora‐
neamente. Se vuoi, su menu/impostazioni/configura Krita/tasti 
scorciatoia cerca: assistenti e imposta una scorciatoia personalizzata, 
ad esempio il tasto "a". In questo modo, ogni volta che premi "a", 
anche mentre disegni, attivi o disattivi lo strumento.
• Rendi più trasparente il livello sfondo e bloccalo con il lucchetto.
• Per disegnare senza intralcio puoi disattivare la voce menù/vista/mostra assistenti di disegno".
• Ricalca il disegno e poi rendi invisibile il livello sfondo con il pele per vedere il risultato penale.
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• ESERCIZIO 10.1.2 SCENA PROSPETTICA A DUE PUNTI DI FUGA SU KRITA
Scegli un'immagine a due punti di fuga e punto di vista centrale, oppure esporta l'immagine riportata qui 
sotto e aprila con Krita. Seleziona lo strumento assistente e dalla paletta opzioni dello strumento aggiungi: pro-
settiva a due punti. Se preferisci puoi cambiare il colore alle linee mostrate.

In questo caso l'osservatore non coincide con il punto di fuga. Fai un primo click per posizionare il 
pallino (1) da un lato del disegno, dove individui la linea dell'orizzonte; lo strumento ti chiede di posi‐
zionare un secondo pallino (2), che devi porre sempre sulla linea dell'orizzonte, ma dal lato opposto; il 
terzo punto da impostare corrisponde al punto di vista: basandoti sulle linee di riferimento a terra ri‐
lascia il pallino (3) punto di vista in modo che sia coerente con la vista del soggetto (punto di vista idea‐
le); la sua posizione si perfezionerà correggendo la posizione dei pallini sui rami: spostali quindi se‐
guendo le linee prospettiche dell'immagine. Muovi sempre prima il pallino più vicino ai punti di fuga 
e in seguito quello più vicino all'osservatore. Fai in modo che i due punti di fuga (1) e (2) siano sulla 
stessa linea orizzontale, per non disegnare una prospettiva inclinata. Se i pallini sono nascosti cambia 
lo zoom per poterli selezionare. Crea un livello di disegno sopra il livello di sfondo su cui copiare l'imma‐

gine. Seleziona un pennello e attiva nella paletta opzioni dello strumento la voce: aggancia agli assistenti.
Se in alcuni punti devi tracciare linee fuori dalla prospettiva disattiva 
questa voce temporaneamente. Se vuoi, su menu/impostazioni/confi-
gura Krita/tasti scorciatoia cerca: assistenti e imposta una scorciatoia 
personalizzata, ad esempio il tasto "a". In questo modo, ogni volta che 
premi "a", anche mentre disegni, attivi o disattivi lo strumento.
Rendi più trasparente il livello sfondo e bloccalo con il lucchetto, e per 
disegnare senza intralcio disattiva la voce menù/vista/mostra assistenti 
di disegno".
Per disegnare senza intralcio delle linee dal menù vista disattiva "mo‐
stra assistenti di disegno".
Ricalca il disegno e poi rendi invisibile il livello pele per vedere il risultato penale.
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• ESERCIZIO 10.1.3 SCENA PROSPETTICA A PUNTI DI FUGA MULTIPLI SU KRITA
Scegli un'immagine a punti di fuga multipli, oppure esporta l'immagine riportata qui sotto e aprila con Krita. 
Seleziona lo strumento assistente e dalla paletta opzioni dello strumento aggiungi: punto di fuga. Se preferisci 
puoi cambiare il colore alle linee mostrate.
Colloca i punti di fuga neel posizioni che ritieni siginipecative. Una volta individuati i punti di fuga principali 
togli opacita al livello sfondo e crea un livello di disegno sopra il livello di sfondo su cui copiare l'immagine.
Dal menù vista togli la visualizzazione degli assistenti, scegli un pennello e spunta l'opzione aggancia agli assi-
stenti. Usa lo strumento linee rette per tracciare le parte delle stanze, e usa il pennello per i dettagli della mo‐
bilia, dove  ti conviente togliere l'aggancio all'assistente. Nascondi di tanto in tanto il livello sfondo per vedere 
come procede il disegno. 
Se in alcuni punti devi tracciare linee fuori dalla prospettiva disattiva questa voce temporaneamente. Se vuoi, 
su menu/impostazioni/configura Krita/tasti scorciatoia scrivi: assistenti e imposta una scorciatoia persona‐
lizzata, ad esempio il tasto "a". In questo modo, ogni volta che premi "a", anche mentre disegni, attivi o disatti‐
vi lo strumento.
Ricalca il disegno e poi rendi invisibile il livello pele per vedere il risultato penale.
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• ESERCIZIO 10.1.4 BOZZETTO IN PROSPETTIVA TEATRALE SU KRITA
Per realizzare una scenogramoa teatrale è necessario predisporre un bozzetto prospettico su carta, in modo che i vari profes‐
sionisti di riferimento possano apprezzare la suggestione dell'ambiente ricreato e valutarne eventuali errori progettuali. Si 
parte con degli schizzi ideativi, semplici disegni o anche 
frammenti visivi secondo le tradizionali regole prospettiche. 
Una volta che l'idea è sufficientemente chiara nella nostra te‐
sta, si passa alla realizzazione del bozzetto monale della scena, 
applicando i riferimenti e i metodi prospettici specimoci del 
teatro.
1 . Apri Krita e crea un nuovo pele A5×600dpi orizzonta-
le. Attiva rispecchiamento orizzontale e verticale per indi‐
viduare i punti centrali.
2 . Crea un nuovo livello vettoriale e disegnaci un 
rettangolo a bordo sottile.
3 . Attiva su menù/vista/aggancia a: aggancia nodo, bordi 
immagine e centro immagine.
4 . Supponiamo che il boccascena sia 12mt in larghezza e 8mt di altezza: come 
scala useremo 1cm=1mt (scala 1:100), quindi il rettangolo sarà 12×8cm. Per di‐
mensionarlo in modo corretto basta selezionarlo e inserire sulla paletta opzioni 
dello strumento, nella casella dimensioni, il testo "12cm" e "8cm": Krita recepisce auto‐
maticamente l'unità di misura.
5 . Posizionalo a centro pagina spostando il quadratino rosso.

6 . Dobbiamo ora costruire la gabbia prospettica teatrale. Seleziona lo stru-
mento assistente, quindi seleziona dalla paletta opzioni dello strumento: 
prospettiva per creare una gabbia prospettica. La gabbia costruisce una 
griglia rettangolare: posiziona i quattro punti sugli angoli del rettangolo. Per correggere la posizione 
della griglia, seleziona sempre soltanto i palli‐
ni d'angolo.
7 . Nella paletta opzioni imposta un numero di 
suddivisioni uguale ai metri in altezza del 
boccascena (8mt), e assegnale un colore perso-
nalizzato.

8 . Il fondo palco, secondo le regole prospettiche del teatro, 
si trova 0,8mt sopra la linea di terra (la base del rettango‐
lo) nel caso si tratti di un palco piano, oppure 1mt sopra 
se il palco è in pendenza. Ipotizziamo un palco in piano, 
quindi 0,8mt. Costruisci una linea di riferimento: inseri‐
sci da opzioni dello strumento un righello parallelo, e, te‐
nendo premuto il tasto CTRL per rimanere in squadra, posizionalo in orizzontale a circa 0,8 suddivisioni di 
altezza sopra la linea di terra. Veripeca quale assistente selezioni cliccando sull'occhiolino ὄ�.
9 . Crea altri due righelli paralleli e mettili in diagonale, dagli angoli in basso peno al centro del rettangolo.
10 . Aggiungi anche un righello parallelo in verticale e posizionalo fuori dall'immagine: oltre a fare da riferi‐
mento, i righelli paralleli ti serviranno in fase di 
disegno per tracciare linee (orizzontali e verticali) 
senza uscire dall'assistente prospettiva.
11 . Seleziona ancora la griglia prospettica già creata e 
modipeca la suddivisione peno a rag giungere i metri di 
larghezza del boccascena: 12mt (12 suddivisioni).
12 . Prendi i due angoli in alto della griglia e spostali sui 
righelli inclinati. Falli scorrere lungo i righelli inclinati 
in modo che sul palco ci siano tanti spazi quanti sono i 
metri  di profondità del palco (7 spazi). Usa CTRL per ri‐
manere in squadra. Eventualmente usa lo Zoom se non 
riesci a vedere bene i pallini.
13 . Seleziona il rettangolo, quindi Da menù/modimoca fai 
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copia e incolla un secondo rettangolo di costruzione, che poi diventerà il fondale. Posiziona anche questo a centro 
immagine (alterna la selezione dei rettangoli con CTRL). Scala questo rettangolo, 
sempre operando dentro la paletta opzioni strumento, come mostrato qui a peanco, impo‐
stando: 1) snap al centro, 2) catena bloccata e 3) regolando la misura direttamente nella 
casella dei valori dimensione. Scalalo pen 
quando la sua base non raggiunge esatta‐
mente la pene della griglia.
14 . Crea le due pareti del palco, selezio‐
nando  e trascinando in alto i pallini a 

centro lati della griglia prospettica. Devi ancorare le nuove gri‐
glie ai vertici in alto dei due rettangoli. Lo snap funziona 
quando ti trovi sul livello dei rettangoli.
15 . Seleziona  una alla volta le griglie parete appena create e as‐
segna un numero di suddivisioni pari ai metri di altezza del 
boccascena (8mt). Le griglie di parete saranno il tuo unico riferimento per stabilire l'altezza in metri de‐
gli elementi quando andrai a disegnare sulla scena.
16 . Ingrandisci il rettangolo piccolo, sempre operando entro 
la casella valori dimensione, come sopra, peno a raggiungere 
esattamente la linea di fondo palco.
17 . La linea dell'orizzonte, per un eventuale disegno sul 
fondale, sempre secondo le regole prospettiche del teatro, deve 
essere impostata 1,5mt sopra la linea di terra: crea un secondo 
righello parallelo e posizionalo a questa altezza (1,5 divisioni).
18 . Elimina i due righelli inclinati premendo sull'iconetta: X. 
Fai attenzione che solo la griglia di pavimento sarà il tuo ri‐
ferimento per stabilire i metri di profondità degli ele‐
menti, quando andrai a disegnare.
19 . Aggiungi con un unico click fuori dall'immagine un assistente: punto di fuga, con: densità 180° in modo da 
vedere solo una linea orizzontale, quindi posizionalo esattamente a centro immagine. Rendilo di un colore 
personalizzato chiaro (es. giallo), in modo che sia poco evidente, dato che la scena è già aiàollata. Questo assi‐
stente non è strettamente necessario, ma ti consente di utilizzare l'assistente anche nella parte centrale del 
disegno, dove la griglia non arriva.
20 . Disattiva rispecchiamento verticale e orizzontale. Selezionando lo  strumento assistente puoi assegnare sulla 
paletta opzioni colori diversi ai vari assistenti e impostare anche un po' di trasparenza.
21 . Su opzioni strumento spunta aggancia agli assistenti. Assicurati che tutti gli assistenti siano attivi ὄ�. Se de‐
vi tracciare linee fuori dalla prospettiva disattiva questa voce temporaneamente. Se vuoi, su menu/imposta-
zioni/configura Krita/tasti scorciatoia cerca: assistenti e imposta una scorciatoia personalizzata, ad esempio 
il tasto "a". In questo modo, ogni volta che premi "a", anche mentre disegni, attivi o disattivi lo strumento.
22 . Assicurati di lavorare su un livello di disegno in cima alla pila e scegli un pennello adatto a disegnare il 
bozzetto. Progetta la tua scena o le tue scene su livelli diversi. Se preferisci disattiva menù/vista/mostra antepri‐
me dell'assistente. Alla pene togli la spunta da menù/vista/mostra assistenti di disegno per vedere il tuo progetto. 
Salvalo in formato .kra ed esportalo le sce‐
ne in .png.
Il rettangolo piccolo, che indica il fondo palco, 
rappresenta l'eventuale fondale dipinto, anche 
se la parte dipinta e quindi visibile del fondale 
potrà avere un'altezza inferiore.
Il punto di fuga delle griglie, che serve per dise‐
gnare gli oggetti reali sulla scena, si trova sulla 
crocetta a centro pagina. La linea 
dell'orizzonte che abbiamo tracciato invece 
rappresenta la linea dell'orizzonte per un 
disegno prospettico del fondale: abbiamo 
quindi due prospettive distinte, con due diversi 
orizzonti, nello stesso disegno.
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• ESERCIZIO 10.1.5 PIANTA IN PROSPETTIVA TEATRALE DA UN BOZZETTO SU KRITA
Per ricavare dal bozzetto teatrale il disegno in pianta, è necessario reperire le dimensioni del teatro destinato 
ad accogliere la scenograpea, in particolare riporta le misure dei seguenti elementi:
• La larghezza e la profondità del palcoscenico.
• La profondità della ribalta (di solito circa 1 mt).
• La profondità dell'eventuale orchestra (lo spazio libero e spesso ribassato, posto 
tra il palcoscenico e la platea per alloggiare i musici e il direttore).
• La distanza delle poltrone 1ᵅ sinistra e 1ᵅ destra (al massimo spostate lateralmente 
lungo la linea del boccascena e almeno ad 1 mt dalla ribalta).
• La distanza dello spettatore ideale (rigorosamente tra 1,5 e 2 volte la larghezza 
boccascena, e di solito a circa a 3/4 della platea).
Da queste misure puoi stabilire anche la dimensione del disegno in pianta, che sarà 
almeno a 300 ppi (pixel/pollice) di risoluzione e in cm (scala 1:100).
In questo esercizio usa le misure segnate qui a peanco e il bozzetto riportato sotto:
Larghezza: 13mt boccascena + 1mt per parte (di margine)= 15mt = 15cm sul foglio.
Profondità: 10mt palco + 1mt ribalta +13×2=26mt spettatore ideale +1mt (di margine) per parte = 39mt ~40cm sul foglio.
È presente un'orchestra di 5mt di profondità, quindi le poltrone 1ᵅsinistra e 1ᵅdestra sono a 6mt dalla ribalta.
Preparazione della pianta del teatro
1 . Crea su Krita un nuovo documento a 300ppi, di 15×40cm e orientamento verticale, 
quindi salvalo in formato Krita (.kra).
2 . Attiva la griglia, (menù/impostazioni/aree di aggancio/griglia e guide) impostandola 
a 1 suddivisione; scala il valore distanza peno a dividere la larghezza del disegno in 15 
scacchi orizzontali (118 px). Usa lo scostamento per far partire le linee della griglia in bas‐
so e centrate (2 px). Assegna un colore personalizzato alla griglia e stile tratteggiato.
3 . Importa l'immagine bozzetto nel il tuo disegno (riportata qui sotto), usando lo 
strumento immagine di riferimento, oppure importala come livello di disegno sopra il livello di sfondo, e fai in mo‐
do che occupi la larghezza del boccascena (13 riquadri griglia in larghezza).
4 . Veripeca che la scena rappresentata sia proporzionata, controllando gli elementi posti in primo piano, dove 
sta il boccascena: una porta o una penestra ad esempio sono larghe circa 0,8 - 1,2mt, e un piano di una casa do‐

vrà essere alto circa 2,5 - 3mt. Se l'immagine non è coerente con il 
boccascena dovrai adattarla o cambiare bozzetto.
Nel nostro caso la porta sulla facciata rossa è più interna di almeno 1mt ri‐
spetto alla linea del boccascena, quindi 1mt al boccascena indica ad occhio 
circa 1,2 - 1,5mt di larghezza della porta, che va bene, essendo la porta di una 
chiesa.
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Realizzazione della scena in pianta
Questa parte del lavoro coinvolge la bravura dello scenografo di saper rendere gli spazi stretti del teatro partendo da un 
bozzetto. Il palco deve risultare agevole e funzionale ai movimenti degli attori, e la scena costantemente visibile agli 
spettatori, senza sovrapposizioni o coperture dei personaggi.

5 . Aggiungi un livello vettoriale su cui ri‐
porterai gli elementi del teatro che hai 
annotato all'inizio, rispettando le misure in 
mt della griglia. Il bozzetto va collocato 
centrato in basso, appena si trova uno spa‐
zio libero.
6 . Seleziona livello sfondo per poter 
aggiungere con lo strumento assistente 
prospettiva tre punti di fuga (dal pannello 
opzioni dello strumento), nei punti: 1ᵅ 
poltrona sinistra, 1ᵅ poltrona destra e 
spettatore ideale. Aggiungi anche un ri‐
ghello parallelo in verticale (con shift) e 
posizionalo nello spazio esterno al disegno. 
A questi ultimi due assegna un colore 
personalizzato.
7 . Disattiva menù/vista/mostra assistenti 
di disegno e mantieni invece attiva mostra anteprime dell'assistente.
8 . Prendi un pennello adatto a fare uno schizzo e su (almeno) un livello di disegno dedi‐
cato comincia a riportare il bozzetto sul palco, visto dall'alto. Gli assistenti ti mostre‐
ranno gli sfori e i traguardi.

Ricorda che ogni riquadro della griglia corrisponde ad 1mt, e che la posizione in larghezza corrisponde alle linee verticali 
della griglia, indicate dal righello parallelo (ad esempio la facciata rossa occupa i primi 3mt da sinistra sia sul bozzetto 
che in scena).
Le misure e gli angoli con cui disegni la scena sono fondamentali, perché serviranno agli scenotecnici per costruire gli 
oggetti di scena con dimensioni e angoli costruttivi reali, e in seguito i punti della grglia serviranno per poterli posizionare 
correttamente sulla scena.
Puoi avvicinare temporaneamente l'immagine del bozzetto al rettangolo del palcoscenico, ma senza spostarla lateramente 
(tasto shift). Ricorda che puoi adattare lo zoom con CTRL+tasto centrale del mouse.

9 . È evidente che la porticina sul fondo ha serie di dicoltà ad essere vista 
dalle poltrone laterali: potremo posizionarla ad esempio a 7mt di pro‐
fondità e all'8° mt da sinistra, ulti‐
mo metro in profondità visibile da 
tutte le posizioni visti gli scorci de‐
gli edipeci. Questa sarà la massima 
profondità della nostra scena.
10 . Disegna gli altri elementi per 
conludere la vista in pianta. Segna 
in modo evidente i punti di accesso 
(porte, penestre, poggioli...) che sa‐
ranno utilizzabili dagli attori.
11 . I fori (porte e penestre) che non 
sono indicati non dovranno essere accessibili in quanto non sono visibili 
da tutti. Saranno comunque riportati sulle facciate.
12 . Segna tutte le specipeche aggiuntive che serviranno per la realizza‐
zione degli elementi di scena.
Rimetti al suo posto il bozzetto (se l'hai spostato) e salva l'immagine, co‐

me documento .kra ed esportato in formato .png.
Possiamo solo immaginare le vicende che si svolgeranno in questa scena, veramente molto suggestiva. Due promessi sposi, 
lui di casa in piazza, nell'edificio giallo scuro a destra, lei nella porticina in alto, in fondo alla via antica.
Le comari sui balconi e alle finestre, i genitori in piazza al tavolino, e, naturalmente, il prete...
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10.2 STORIA DELLA SCENOGRAFIA: LA GRECIA ANTICA

10.2.A. NASCITA DEL TEATRO
Non è possibile stabilire quando abbiano avuto luogo 
nella storia le prime rappresentazioni che potremmo 
depenire teatrali.
Il sito più antico di cui abbiamo notizia in ambiente 
mediterraneo, adatto a rappresentazioni di proces‐
sioni, è una costruzione coperta rettangolare posta di 
fronte ad una struttura a gradoni, presso Poliochni 
nell'isola di Lemno, risalente a circa 3000 anni fa.

Sull'isola di Creta, nel nuovo palazzo di Cnosso di età 
minoica (2000-1500 a.C.), si potrebbe riconoscere la 
prima costruzione appositamente edipecata per 
rappresentazioni all'aperto: un piazzale rettangolare 
di circa 12×10 mt, con due gradinate a squadra per 
ospitare circa 500 persone, dominate da una tribuna 
reale. Ci sembra signipecativo che il piazzale avesse di‐
mensioni assolutamente paragonabili a quelle usate 
ancora oggi per i palchi dei teatri di tutto il mondo.

Il teatro di Dionido ad Atene
Nonostante questi importanti reperti archeologici, è 
necessario pessare la nascita del teatro più avanti, ad 
Atene, nell'epoca della Grecia classica. Qui, oltre alle 
varie costruzioni dedicate -primo fra tutti il teatro di 
Dioniso- si depenirono la forma canonica del teatro e 
le prime grandi opere drammaturgiche. Ai greci 
spetta infatti anche il merito dell'invenzione delle 
forme peculiari di questo linguaggio, come la trage-
dia e la commedia, con l'introduzione degli atti, della 
musica, dei costumi ecc. che rimarranno a fonda‐
mento di tutta la storia del teatro.
Sappiamo che nell'Atene del VI secolo a.C. vennero 
rappresentate le prime tragedie, di cui conosciamo 
soltanto alcuni titoli e i nomi degli autori. Diversa‐
mente, ci sono rimaste diverse opere del V Secolo a.C, 
spesso con la descrizione di come e quando vennero 
rappresentate.
I resti del teatro di Dioniso, come di tutti i teatri anti‐
chi, sono purtroppo molto frammentari, oltre ad aver 
subìto nel corso della storia numerosi rimaneggia‐
menti, quindi non è facile capire come fosse eiàettiva‐
mente strutturato il primo teatro greco.
Questi continui rifacimenti, tuttavia, stanno anche ad 
indicare quanto il teatro di Dioniso fu vivo e 
importante per molti secoli. Solo a partire dal V seco‐
lo d.C, dopo quasi un millennio di spettacoli, il teatro 
di Atene fu abbandonato e cadde in declino.

Il teatro del II palazzo di Cnosso (~1500 a.C.)
Ciò che rimane del teatro di Dioniso, sull'acropoli di Atene

Il teratro di Poliochni (~2300 a.C.)
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10.2.B. FUNZIONE DEL TEATRO NELLA GRECIA 
CLASSICA

Come già accennato, le fonti testuali e archeologiche 
non sono sempre attendibili, e spesso nemmeno ben 
decifrabili o complete, quindi non è facile farsi 
un'idea precisa di come fosse strutturato il teatro 
greco durante l'epoca classica.
Gli eventi teatrali si svolgevano sotto forma di agone, 
ovvero una competizione, durante le feste in onore di 
Dioniso, dio della liberazione dagli aiàanni, dell'estasi, 
della parte più istintiva dell'uomo, il cui simbolo era 
il vino. Lo stesso Aristotele, nella Poetica, fa risalire la 
nascita della tragedia ai cori ditirambici in onore di 
Dioniso, che assunsero progressivamente struttura di 
dramma.
Il culto di Dioniso era particolarmente vivo ad Atene, 
celebrato con le Grandi Dionisie, festeggiamenti che si 
svolgevano nel mese di Elafebolione (marzo-aprile), e 
le Dionisie rurali e le Lenee, che avvenivano nel mese di 
Gamelione (gennaio-febbraio). Queste feste duravano 
parecchi giorni consecutivi, dall'alba al tramonto.
L'agone era organizzato e gestito dalla struttura am‐
ministrativa cittadina e, aspetto fondamentale di 
questo evento, coinvolgeva tutta la cittadinanza e ve‐
niva considerato una forma di educazione ai valori 
della Polis; era anche incentivato, come altre occasio‐
ni sociali, con dei rimborsi per il tempo lavorativo 
perduto.
Nell'Atene classica, lontana del nostro modo di con‐
cepire la vita sociale e religiosa, il teatro rappresenta‐
va un legame molto forte tra le dimensioni civica, po‐
litica e religiosa della Polis. I temi trattati erano sì 
legati alla vita cittadina, ma venivano impastati con 
elementi religiosi e disquisiti con profonde riflessioni 
etiche su valori, pulsioni e sentimenti: riflessioni così 
profonde da portare ripercussioni pesanti nella cul‐
tura occidentale peno ai giorni nostri, ad esempio con 
Freud e Nietzche, solo per citare i più noti.
Va sottolineato come queste opere non venissero let‐
te o recitate in senso moderno, ma cantate e danzate 
sul palco dal coro, accompagnato con flauti e talvolta 
da una cetra. All'attore spettavano le parti dialogate, 
ma spesso anche cantava, col coro, da solo o con un 
altro attore.
All'inizio l'attore era uno solo, in seguito venne intro‐
dotto un secondo e poi un terzo attore. Spesso nel 
teatro più antico l'attore era anche regista e coreo‐
grafo. Le musiche venivano invece composte dal cori-
fèo, il direttore del coro, che rappresentava lo stesso 
Dioniso.
Le spese per l'organizzazione degli spettacoli erano a 
carico dei coreghi, tre facoltosi cittadini scelti da un 
magistrato, l'arconte eponimo. La coregia era un ob‐
bligo a cui erano tenuti i cittadini più agiati di Atene, 
che per legge dovevano sostenere economicamente 

alcuni servizi rivolti alla collettività. Tale incarico co‐
munque era anche occasione di prestigio personale. Il 
corega doveva farsi carico delle spese del corifeo (il di‐
rettore del coro), dei coreuti da lui scelti, dell'a ditto 
della sala per fare le prove, dei costumi e dell'auleta 
(flautista) che forniva l'accompagnamento musicale. 
Gli attori invece erano pagati dalla Polis.
L'arconte eponimo sceglieva tre drammaturghi tra i 
candidati, che presentavano ciascuno una tetralogia. 
Una tetralogia era composta da tre tragedie e un 
dramma satiresco.
Alcuni giorni prima dello spettacolo, nell'Odeon, un 
edipecio nei pressi del teatro, aveva luogo il proagón, 
una sorta di riassunto dell'opera, per illustrare al 
pubblico i drammi che sarebbero stati messi in scena. 
Oggi, a noi che siamo nati con il cinema, può sembra‐
re strana l'idea di far conoscere la vicenda e i temi 
prima della sua rappresentazione, tuttavia ricordia‐
mo che peno al secolo scorso anche i libretti delle ope‐
re erano distribuiti ben prima dello spettacolo, in 
modo che il pubblico avesse un'idea chiara di cosa si 
apprestava a vedere.
A spettacoli terminati, interveniva la giuria, nomina‐
ta prima della competizione, e composta da dieci cit‐
tadini scelti tra le tribù dell'Attica. Le tribù erano 
gruppi etnici di diversa area geograpeca, sempre di 
lingua greca ma con diversi dialetti, tradizioni e de‐
vozione religiosa.
Ogni giurato esprimeva una lista di preferenze su una 
tavoletta, che veniva poi inserita in un'urna. L'arconte 
estraeva solo cinque tavolette e per comparazione da 
queste veniva designato il vincitore. Costui era inco‐
ronato con una ghirlanda di edera, la pianta sacra a 
Dioniso e molto probabilmente riceveva anche un 
premio economico, corrisposto dalla Polis.

Ai piedi dell'acropoli, che è il luogo più in alto e il cuore di Atene, si tro‐
va la zona dedicata agli spettacoli. L'edificio quadrangolare in basso a 
destra è l'Odèion di Pericle, per i concorsi musicali, per le prove del co‐
ro e come riparo in caso di maltempo durante gli spettacoli al teatro di 
Dioniso, che è la struttura a conchiglia subito alla sua sinistra, il teatro 
più importante della Grecia classica. Per ottenere le ampie gradinate e 
l'orchestra  fu sbancata parte della collina.
Quello che ci preme evidenziare qui è soprattutto l'importanza che già a 
partire dai greci fu attribuita agli spettacoli teatrali.
L'anfiteatro più piccolo sulla sinistra è l'Odèion di Erode Attico, molto 
più tardo (161-174 d.c.), eretto dal ricchissimo Erode Attico in memoria 
della defunta moglie, e destinato ad esecuzioni musicali.
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10.2.C. I GENERI DEL TEATRO GRECO ANTICO
Ogni epoca darà alla luce i proprî generi o sotto-ge‐
neri drammaturgici, adatti a interpretare in modo e di‐
cace i diversi contesti della società che rappresenta‐
no. Il teatro greco tuttavia rimane fondamentale 
perché genera e depenisce i due principali generi, la 
Commedia e la Tragedia, che saranno mantenuti 
centrali in tutto il corso della storia.
Dal ditirambo, una particolare forma della Grecia 
arcaica di danza-poesia-musica fuse assieme, eseguita 
in diverse occasioni, prenderanno vita le prime forme 
teatrali, che diventeranno generi autonomi solo a 
partire dal V secolo a.C.
La prima ad essere rappresentata sarà la tragedia, 
intorno al VI secolo a.C. Verso il 501 a.C. si introduce il 
dramma satiresco, mentre solo nel V secolo a.C. 
compare la commedia.
La tragedia
Poco sappiamo degli autori Greci di tragedie del VI 
sec. a.C, di cui non ci sono arrivati i lavori. Conoscia‐
mo solo alcuni dei loro nomi: Tespi, Cherilo, Pratina e 
Frinico.
Il primo agone tragico si sarebbe svolto tra il 535 e il 
532 a.C. Il vincitore fu Tespi, drammaturgo e attore: a 
lui viene tradizionalmente attribuita l'invenzione 
della tragedia come genere teatrale, dato che avrebbe 
introdotto sia il prologo, sia la maschera, realizzata in 
semplice lino, sia la pegura stessa dell'attore.
I temi raccontati nella tragedia, mitologici ed epici, 
svolgono nella rappresentazione teatrale una funzio‐
ne catartica, ovvero dovevano innalzare sia etica‐
mente che esteticamente l'animo dello spettatore. La 
tragedia era depenita secondo un modello piuttosto 
rigido:
• Prologo: un monologo introduttivo, fatto da un 
personaggio che rappresentava un dio, o l'autore 
stesso, oppure 

un'allegoria.
• Parodo: l'ingresso del coro, con la sua prima parte 
recitata.
• Episodi: l'azione vera e propria, recitata dagli attori, 
in tre o più parti, intervallate dagli stasimi.
• Stasimi: parti in cui il coro danza e canta, illustrando 
e commentando l'azione appena svolta.
• Esodo: l'ultima scena, con gli accadimenti conclusivi, 
che terminava con l'uscita del coro.
I più importanti e riconosciuti autori di tragedie della 
Grecia classica furono tre:
• Eschilo (Eleusi, 525 a.C. – Gela, 
456 a.C.) è autore delle tragedie: 
Le Supplici, Prometeo Incatenato, 
I persiani, I sette contro Tebe, la 
trilogia dell'Orestea (Agamenno‐
ne, Coefore, Eumenidi. Nei suoi 
drammi aiàronta soprattutto i 
temi della giustizia, del 
rapporto con il divino e 
dell'impotenza dell'uomo di 
fronte al destino.
• Sofocle (Colono, 496 a.C. - Atene, 406 a.C.) è autore delle 

tragedie: Aiace, Antigone, Edipo 
re, Elettra, Le Trachinie, Filotte‐
te, Edipo a Colono. Fu il primo 
ad usare il terzo attore. La vo‐
lontà dell'uomo è al centro 
dei suoi drammi, mentre i 
suoi personaggi sono autenti‐
ci, drammatici e profondi, so‐
li, schiacciati da destini tra‐
volgenti di dan na zione e 
gloria.

• Euripide (Salamina, 485 a.C. - Pella, 406 a.C.) è autore di 
diverse tragedie, fra cui Ecuba, Alcesti, Medea, Elena, 
Elettra, Eracle, Ippolito, Le Baccanti, Le Fenicie, Supplici, Le 
Troiane, Oreste. Nei suoi drammi prevale la critica 
verso il senso di giustizia degli dei e servendosi dei 
miti aiàerma che l'uomo nella 
vita non fa altro che 
soccombere al caso.

Il carro di Tespi (Campanile di Giotto, 1337-1348, Andrea Pisano)
Vuole la tradizione che sia stato Tespi ad introdurre per la prima volta 
l'attore accanto al coro, nelle Grandi Dionisie del 534. Tespi ebbe una sua 
compagnia teatrale girovaga, il "carro di Tespi". Viene considerato 
inventore e fondatore della tragedia e della maschera come finzione 
drammatica. Ci restano quattro titoli di sue tragedie.
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La commedia
La Commedia è un genere più recente della tragedia 
e sembra che la sua origine sia legata, oltre che ai diti‐
rambi, anche alle falloforie, i canti fallici che accompa‐
gnavano le processioni dionisiache.
I temi raccontati sono legati alla quotidianità della vi‐
ta popolare e cittadina, e hanno una funzione di di‐
vertimento. La commedia, infatti, affonda le sue ori‐
gini nelle radici contadine delle popolazioni rurali, 
nella celebrazione ciclica di una festa di rinnova‐
mento e di sovvertimento, in cui la magia, finalizzata 
al recupero delle energie naturali, si collega alla ne‐
cessità sociale di ritrovare l'identità collettiva del 
gruppo. Questo avveniva in un clima di baldoria, di 
sospensione dei normali comportamenti, di libertà 
sessuale, di ebbrezza e di eccessi alimentari. In base 
alle diverse modalità di trattazione e comunicazione 
dei temi, la commedia, secondo l'evoluzione storica, 
si suddivide a sua volta in tre periodi: commedia 
Antica (fino al IV sec.), commedia di Mezzo (IV-III 
sec. a.C.) e commedia nuova (334-31 a.C.). Tra i 
principali autori di commedie ricordiamo:
• Aristofane (Atene, ~450 a.C. - Delmo, 
~385 a.C.) esordisce giovanissimo, 
con una comicità acuta, fantasio‐
sa ma caratterizzata da uno spiri‐
to pragmatico. La sua satira, 
sempre legata alla vita della città, 
non risparmia né politici né tra‐
gediogrape, cercando di mettersi 
sempre dalla parte dei cittadini 
ateniesi.
• Menandro (~342 a.C. - ~291 a.C.) 
autore di ben 105 commedie, di cui solo 8 vincitrici 
negli agoni, commediografo sottile che induce al 
sorriso mettendo in risalto i ca‐
ratteri profondi del perso‐
naggio, ma sempre in modo ri‐
spettoso.

Il dramma satiresco
Accanto ai due principali generi letterari della trage‐
dia e della commedia, troviamo il dramma satiresco, 
anch'esso riconducibile al culto di Dioniso. Secondo 
Aristotele, sarebbe precedente alla tragedia, scaturito 
dal corifeo che incomincia a contrapporsi al coro. 
Rappresenta una felice simbiosi tra la struttura della 
tragedia e il carattere comico della commedia.
I temi raccontati sono  parodie di episodi mitologici, 
che presentavano i satiri nelle situazioni più dispa‐
rate. Il dramma satiresco contiene aspetti burleschi e 
grotteschi, e unisce ai personaggi della tragedia mo‐
stri e briganti della tradizione popolare.
Venne in pratica fagocitato o sostituito dalla tragedia 
e dalla commedia, se si esclude il suo unico esponente 
di spicco:
Pratina: (Fliunte 540 a.C. - prima del 467 a.C.) della sua 
opera, 32 drammi satireschi e 18 tragedie, rimane so‐
lo qualche titolo e pochissimi frammenti.  Introdusse 
ad Atene la consuetudine del quarto elemento della 
tetralogia nell'agone, il dramma satiresco appunto, che 
veniva messo in scena alla pene della trilogia.

Il cratere di Prònomos.
"Attori del dramma satiresco con maschere e costumi, dipinti su un 
cratere attico a figure rosse: particolare con il Papposileno, personaggio 
semiumano del corteo díonisíaco, dal caratteristico costume peloso; 
Pittore di Pronomos, fine del V secolo a.C.; da Ruvo; Napoli, Museo 
Archeologico Nazionale".
(fonte: http://www.sand.altervista.org/teatro/attori.html)
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10.2.D. L'EDIFICIO TEATRALE GRECO
L'etimologia del termine greco «teatro», radice 
ancora oggi comune nelle principali lingue, è guarda‐
re, essere spettatore e rappresenta la funzione stessa 
dell'edipecio teatrale greco, ottimizzato per garantire 
una visione e un'acustica di alta qualità ad un vasto 
pubblico. Si stima che il teatro di Dioniso ad Atene, il 
più importante della Grecia antica, potesse ospitare 
peno a 15.000 spettatori. L'edipecio teatrale nel periodo 
greco si mantenne sempre come uno spazio di spetta‐
coli all'aperto e non coperto, con l'illuminazione 
naturale del sole.
La Cavea
La parte destinata ad accogliere gli spettatori era 
detta cavea o kòilon (conchiglia) per la sua forma se‐
micircolare, suddivisa in settori e ricavata dal pendio 
naturale della collina su cui era costruito il teatro. Sul 
terrapieno della cavea furono ricavate delle gradinate 
che, rivestite in pietra, divennero i sedili per il 
pubblico. La scelta di avvalersi di un pendio naturale 
probabilmente derivò dalla necessità di fornire ai nu‐
merosi spettatori, oltre ad una migliore visione delle 
rappresentazioni teatrali, anche una maggiore sicu‐
rezza: prima della costruzione dei teatri infatti questi 
eventi si svolgevano sulle ikria, impalcature lignee a 

gradoni, non sempre stabili e facili all'incendio. Per 
questo, pen nelle prime edipecazioni, furono previsti 
nella cavea corridoi anulari (diazomata) e scale radiali 
(klimakes) che agevolassero il flusso degli spettatori.
L'orchestra
Lo spazio riservato allo spettacolo era racchiuso al 
centro della cavea, per coinvolgere gli spettatori in 
una visione partecipata e condivisa: si trattava di un 
largo spiazzo (20-25 metri), posto alla base della ca‐
vea, chiamato orchestra (dal verbo orkèomai che si‐
gnipeca danzare). Questo spazio era destinato alle 
danze e ai movimenti del coro, formato da 12-15 co‐
reuti guidati dal corifèo, che parlava in loro nome. Le 
danze avevano come fulcro, collocato al centro 
dell'orchestra, un altare sacripecale con la statua di 
Dioniso, detto Thymèle. Dai testi pervenuti sembra 
che all'inizio anche l'attore recitasse nell'orchestra, o 
comunque a stretto contatto col coro.
Nella prima pela erano collocati invece dei sedili in 
marmo, riservati agli ospiti di riguardo.
Non è ben chiaro, ma sembra che all'inizio l'attore re‐
citasse versi e danzasse rispondendo al coro rima‐
nendo nell'orchestra, molto vicino al coro.
Come già accennato, vi è un rapporto di dipendenza 
reciproca tra l'evoluzione dell'edipecio teatrale ed i 

Ipotesi ricostruttiva del proto-teatro di Atene, nella sua sede defini‐
tiva, alle pendici meridionali dell'acropoli, ma entro le mura della città.
Era a ridosso del santuario di Dioniso a cui è dedicato, e forse veniva 
usato anche per cerimonie di culto.
Prima del V secolo le gradinate della Cavea erano ancora lignee, e la 
skené una tenda o una piccola costruzione in legno.
Dalle prime sceneggiature si intuisce che attore e coro recitavano vicini, 

usando gli stessi accessi, pertanto non è chiaro quale fosse la forma 
dell'orchestra: forse ancora rettangolare sul modello di Poliochni e 
Cnosso, come suggeriscono alcune tragedie in cui si svolgono in scena 
due azioni distinte. Forse circolare, dato che nasce per i ditirambi che il 
coro danzava in circolo. Forse invece già semicircolare, modello 
affermatosi in seguito con la perdita di importanza del coro. Per rendere 
le varie possibilità l'abbiamo accennata circolare su uno spazio piano.
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generi drammaturgici. La rappresentazione della tra‐
gedia si adegua inizialmente alla conformazione del 
teatro, mentre l'edipecio si trasformò col passare del 
tempo per assecondare le esigenze che nascevano da‐
gli sviluppi della tragedia. Il teatro di Dioniso aveva ori‐
ginariamente un'orchestra di circa 20 metri di diame‐
tro e per spianare l'area fu necessario un riporto di 
terra che creò un forte dislivello con l'adiacente 
Tempio di Dioniso. Tale dislivello fu di fatto utilizzato, 
quale eiàetto scenico di sprofon da mento, in diverse 
rappresentazioni dram ma turgiche, come ad esempio 
nel penale del Prometeo incatenato di Eschilo.
Verso la pene del IV secolo, con l'ammodernamento 
dell'edipecio teatrale voluto da Licurgo, l'area 
dell'orchestra venne ridotta, assumendo una forma 
semicircolare legata al progressivo indebolimento del 
ruolo del coro nella struttura della tragedia.
La Skené
L'orchestra venne in questo modo avvicinata allo 
spazio destinato agli attori: la Skené, un termine gre‐
co che signipeca tenda.
Inizialmente infatti la skené era una semplice tenda 
che fungeva sia da spogliatoio per le esigenze 
dell'unico attore che come supporto scenotecnico per 
contenere maschere, vestiti e vari oggetti di scena. In 

un secondo tempo l'attore si stacca dal coro e comi‐
ncia a recitare dal Proskènion (davanti la tenda), una 
stretta pedana di legno, rialzata di 30-60cm, una sorta 
di primitivo palcoscenico prospiciente la skené.
Quando Eschilo e Sofocle introdussero nella tragedia 
un secondo e poi un terzo attore, che presero sempre 
più importanza sulla scena a dispetto del coro, la ske‐
né cominciò a strutturarsi conseguentemente.
La prima trasformazione avvenne quando all'inizio 
del IV secolo Licurgo completò il teatro di Dioniso. La 
skené da quel momento, da piccola costruzione in le‐
gno, removibile, allestita per le diverse festività, di‐
venne una costruzione stabile in pietra. Venne anche 
pessato l'uso convenzionale delle tre porte: quella 
centrale, la cosiddetta portaregia è riservata al prota‐
gonista, mentre quella di destra al secondo attore. 
Quella di sinistra, oltre a fungere da ingresso per un 
personaggio di minore importanza, poteva indicare 
determinate località, come un deserto, un tempio o 
una prigione, da cui gli attori arrivavano. In questo 
momento la skené acquista valore architettonico, di‐
ventando funzionale al dramma come sfondo per 
l'azione degli attori, su cui ora comincia a focalizzarsi 
l'attenzione.
 All'interno della Skené, al riparo dagli occhi del 

Ricostruzione del teatro classico di Atene. Anche in questo caso 
l'aspetto della skené è solo un'ipotesi. Con la "ristrutturazione" voluta 
da Licurgo, il teatro di Dioniso ad Atene diventa un centro stabile e 
imponente per l'epoca. Questo teatro ha visto la nascita di tutti i fonda‐
menti del teatro: i generi drammaturgici principali, l'impianto a 

conchiglia per il pubblico e il palco e i costumi per gli attori. Una storia 
durata millenni, diffusa in tutto il mondo, uno spettacolo che esprime 
contemporaneamente tutte le principali forme artistiche: dalle arti 
figurative alla musica, dalla danza alla letteratura.
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pubblico, venivano compiute tutte quelle azioni che 
non potevano essere esibite: ad esempio le morti, 
naturali o violente che fossero, non erano mai mo‐
strate agli spettatori, che udivano solo le voci.
Il trasferimento del centro d'attenzione dall'or che‐
stra al palcoscenico si completa intorno al 450 a.C, 
quando furono aggiunte, su entrambi i lati della skè‐
né, due ali aggettanti praticabili, i paraskènia, che 
racchiusero il logeion in uno spazio più raccolto. I 
paraskènia rimasero un elemento imprescindibile 
della skené.

L'aspetto della skené, che ora richiamava la facciata 
di un tempio o di un palazzo, ovvero l'ambiente tipico 
delle tragedie, si presentava con tre aperture, quella 
centrale più grande, riservata all'ingresso del prota‐
gonista e due laterali minori, riservate all'ingresso 
degli altri due attori. Potevano esserci altre due porte 
ai peanchi del Proskènion, sui paraskènia, sempre dedi‐
cate agli attori.
Il coro accedeva all'orchestra dai parodoi, due 
corridoi laterali che separavano la cavea dalla skené, in 
seguito strutturati come due ingressi.

Ricostruzione di una skené ellenistica. Anche per il periodo ellenistico non ci sono rimaste skené integre, ma solo resti di fondamenta. Quello che 
è certo è che questa parte del teatro si era trasformata in un vero e proprio palazzo, dotato di colonne e costruito su tre livelli: un pianterreno per il 
coro e l'ingresso degli attori, un primo piano dedicato alla recitazione vera e propria degli attori, e un secondo piano per la comparsa dei personaggi 
importanti e degli dèi.

L'Antico teatro di Epidauro (360 a.C.) situato nell'omonima città greca, 
vicino al santuario di Asclepio, dio greco della medicina.
Viene considerato il miglior teatro greco antico per acustica ed estetica, 
e può contenere fino a 15.000 spettatori. Notare che la forma dell'orche‐
stra di questo teatro è circolare.
Oltre alle fondamenta che identificano la collocazione e le dimensioni 
della skené, ci sono rimasti i due parodoi, gli ingressi con corridoi co‐
perti, posti tra le gradinate del pubblico e la skené, che venivano uti‐
lizzati dagli attori e dal coro come ingresso e uscita.
Secondo Pausania questo teatro ospitava spettacoli di musica, canti e 
giochi drammatici inclusi nel culto di Asclepio, ed era anche utilizzato 
come mezzo per guarire gli ammalati, dato che si riteneva che osservare 
spettacoli drammatici avesse effetti positivi sulla salute mentale e fisica 
degli spettatori.
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10.2.E. ELEMENTI SCENOTECNICI DEL TEATRO 
GRECO

Sappiamo che le scene scabrose o immorali non pote‐
vano essere mostrate direttamente sulla scena, per 
non ferire la sensibilità dello spettatore che in qual‐
che modo doveva immaginarle. Il drammaturgo in 
questi casi ricorreva ad una convenzione scenica, mo‐
strando solo un accenno della scena, oppure faceva 
raccontare la vicenda all'attore, usando cioè la recita‐
zione come una vera e propria didascalia scenica. La 
mancanza di scene forti esplicite non vuol dire che la 
rappresentazione fosse blanda, si trattava anzi di 
spettacoli estremamente coinvolgenti per la sensibi‐
lità dell'epoca.
All'inizio l'ambiente naturale faceva da sfondo agli 
spettacoli, ma ben presto la skené, con la sua facciata 
e le porte per le entrate e le uscite degli attori, assun‐
se la funzione di punto focale scenico.

Nel teatro greco non erano ancora presenti né sipa‐
rio, né fondale né quinte. Secondo le testimonianze di 
Aristotele e Vitruvio, ad un certo punto, dato che la 
facciata della skènè era sempre a vista, vennero posti 
su di essa dei pannelli lignei con elementi in rilievo e 
delle decorazioni pittoriche, che servivano da am‐
bientazione per gli eventi narrati. Proprio questa de‐

corazione della facciata viene indicata per la prima 
volta con il termine di skenographia.
A peanco al testo drammaturgico e alla scena (pessa), la 
spettacolarità è stata pen dall'inizio l'aspetto peculia‐

re del teatro. Sappiamo che gli "eiàetti speciali" erano 
in grado di creare un forte impatto sul pubblico: per 
questo le macchine teatrali si svilupparono ben pre‐
sto in modo articolato ed ingegnoso. Ne indichiamo 
qui alcune delle principali, senza poterne indicare 
sempre l'ordine cronologico di invenzione.
Periàktoi: grandi prismi triangolari, collocati ai lati 
della skené. Questi dispositivi scenici, contrassegnati 
su ogni faccia da una ra digurazione diversa, con ‐
sentivano di realizzare un veloce cambio scena grazie 
alla possibilità di ruotare su un perno centrale. È pos‐
sibile che fossero introdotti per consentire al pubbli‐
co di riconoscere immediatamente il genere rappre‐
sentato in quel momento nell'agone (tragedia, 
commedia o dramma satiresco) e che per questo 
avessero tre facce. Va detto però che, se i periaktoi 
avessero avuto più di tre facce, almeno una parte del 
pubblico avrebbe intravisto anche le facce laterali.

• Un dispositivo analogo era il keraunoskopéion, un 
periàktos che mostrava su una delle facce dipinte di 
nero l'immagine di un fulmine, l'arma e la potenza di 
Zeus, re degli dèi.
• Il brontéion: la macchina dei tuoni, il cui suono ve‐

niva prodotto da grosse pietre rovesciate in un conte‐
nitore di metallo.
• La mechané: una specie di gru che teneva sospeso in 
aria (o faceva approdare) una divinità o un perso‐
naggio in atto di volare. Solitamente era posta in alto 
sul lato sinistro della skené, e vi era una persona 
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addetta al suo funzionamento: il mechanopoiòs. La lo‐

cuzione Deus ex machina deriva proprio da questa 
carrucola, che faceva scendere o sollevare le divinità 
in momenti salienti del dramma.
• L'ekkyklema: una piattaforma girevole (o forse po‐
sta su ruote) collocata presso o dentro la porta 
centrale, che ruotando (o uscendo dalla porta) esibiva 
i risultati di un'azione avvenuta all'interno dell'edipe‐
cio e non mostrata, come ad esempio i cadaveri di un 
assassinio. Sembra che questo macchinario servisse, 

oltre che per illustrare una scena non visibile, anche 
per sottolineare e intensipecare il pathos di qualche 
azione chiave del dramma.

• Il theologeîon: un'impalcatura usata per mostrare le 
divinità in scene celesti. Questa piattaforma, che si 
protendeva dal tetto della skené, era raggiungibile 
con una scala posta dietro la facciata o da una botola 
interna.
• La distegía era una struttura a più piani, paragona‐

bile al praticabile, usata  per scene a diversa altezza.
• Le Scale di Caronte erano un'apertura praticata 
nella skené, quando cominciò ad essere costruita 
piuttosto rialzata rispetto all'orchestra, che consenti‐
va la repentina apparizione di personaggi prove‐
nienti dagli inferi. Una sorta di botola teatrale.
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10.2.F. I COSTUMI DEL TEATRO GRECO
Troviamo informazioni sui costumi del teatro greco 
sia nelle citazioni dei testi letterari che nelle epigrape 
e nei lessici antichi, oltre che nella pittura vascolare e 
nella produzione coroplastica (oggetti decorati in ter‐
racotta).
La tradizione racconta che Eschilo, Sofocle e Aristofa‐
ne, oltre al ruolo di drammaturghi e spesso di attori, 
ricoprirono anche il ruolo di registi, occupandosi dei 
vari aspetti della messa in scena. Anche la scelta delle 
maschere e dei costumi era prerogativa dei dramma‐
turghi.
Le maschere
Il trucco sul volto venne utilizzato a teatro pen dai pri‐
mordi. Bisogna considerare che, data la presenza del 
coro, l'attore distava dalla cavea e quindi dal pubblico 
almeno 15-20 metri nella prima pela peno a più di 90 
metri nell’ultima pela. Il trucco aiutava dunque a di‐
stinguere i diiàerenti protagonisti, e facilitava il rico‐
noscimento dell'età e del genere del personaggio. 
Quando l'attore doveva rappresentare una donna, 
portava il volto dipinto di bianco, mentre per rappre‐
sentare un uomo i capelli erano rigorosamente neri. 
Per un giovanetto i capelli erano biondi e per una 
persona anziana bianchi.
Sembra che già dalla seconda metà del VI secolo a.C, 
durante le prime rappresentazioni tragiche, Tespi fa‐
cesse tingere il volto agli attori, e che il trucco gli sug‐
gerì l'introduzione della maschera, inizialmente di 
tela non dipinta.
Gli attori indossavano sempre la maschera. Tra 
l'altro, grazie alle maschere, gli uomini potevano as‐
sumere sembianze femminili quando erano in scena e 
sopperire all'assenza di attrici. I membri del coro in‐
vece avevano maschere sempre uguali tra loro, ma 
completamente diverse da quelle degli attori princi‐
pali.
La maschera risultava inoltre estremamente pratica 
perché consentiva agli attori di impersonare i diversi 
personaggi cambiando di aspetto in tempi molto ra‐
pidi.
Oltre alla funzione simbolica di facilitare l'atmosfera 
del mito ed entrare nei panni del personaggio, la ma‐
schera svolge anche l'importante compito di nascon‐
dere l’identità dell’attore - solitamente persona nota 
ai cittadini - in modo da non rompere la penzione sce‐
nica. Particolarmente nella commedia, che normal‐
mente rappresenta la quotidianità, la maschera avrà 
aiutato a stabilire la separazione tra realtà e penzione. 
Questo duplice valore, di svelamento e occultamento, 
si ritrova anche nell'etimologia della parola: il termi‐
ne greco originario era prósôpon, che si traduce con 
persona, mentre il latino maschera traduce l'arabo ma‐
skharah, che signipeca caricatura, beiàa.
La funzione della maschera di amplipecazione della 

voce si suppone sia stata usata solo a partire dal IV 
secolo a.C., quando presenta la bocca stretta all'inter‐
no che si allarga molto in apertura, favorendo in que‐
sto modo un effetto megafono. Non ci sono arrivate 
maschere del periodo arcaico, dato che erano costrui‐
te di cartapesta, lino e cuoio, ma certamente questi 
materiali non consentivano alla cavità interna di fare 
da cassa di risonanza; oltretutto di solito coprivano 
viso e testa e si infilavano sopra una calottina di fel‐
tro, quindi è improbabile che fossero anche sagomate 
in modo da consentire al suono di propagarsi in tutte 
le direzioni.
Se da una parte la pessità della maschera facilita al 
pubblico il riconoscimento del personaggio e del suo 
carattere, dall'altra non consente all'attore di espri‐
mere gli stati d'animo e i sentimenti con le espressio‐
ni del volto. Per compensare questa mancanza si ri‐
correva ad espressioni vocali o ad interventi sonori 
brevi e intensi che richiamassero emozioni quali sor‐
presa, dispiacere e altro.
Inizialmente la maschera era piuttosto realistica e 
non aveva né bocca aperta né sopracciglia prominen‐

ti. In età ellenistica diversamen‐
te si cominciò ad impiegarla per 
accentuare le espressioni del 
volto, distinguendo molti diver‐
si caratteri umani -spesso cari‐
caturali- di solito ridenti nelle 
commedie e piangenti nelle tra‐
gedie.

Attingendo probabilmente da una fonte ellenistica, Polluce (Onomasti‐
kon, IV, 133-154) individua ventotto tipi di maschere tragiche, quattro 
satiresche e quarantaquattro comiche. Le tragiche e le comiche vengono 
divise in categorie. Tra le tragiche si contano sei gérontes (vecchi), otto 
neanískoi (giovani), tre therápontes (schiavi), undici gynáikes (donne) 
vecchie e giovani.
1. xyrías (il rasato): è il più anziano dei vecchi, dai capelli bianchi che 
aderiscono all'ónkos, guance rasate e cadenti.
2. leukós anér (l'uomo bianco): canuto, con le ciocche dei capelli che de‐
finiscono il capo, barba folta, sopracciglia inclinate, colorito biancastro, 
breve ónkos;
3. spartopólios (quello dai capelli grigi): capelli grigi, colorito piuttosto 
pallido;
4. mélas anér (l'uomo nero): barba e chiome ricciute, volto duro, grande 
ónkos e colorito scuro;
5. xanthós anér (l'uomo biondo): riccioli biondi, breve ónkos, volto ben 
colorito[7];
6. xanthóteros (quello ancora più biondo): simile al precedente ma più 
pallido, appare ammalato.
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Gli abiti
Gli abiti principali per gli attori e i coreuti erano 
quelli usati nella quotidianità.
Il peplo era una veste femminile 
spesso indossata dagli uomini per 
recitare le parti femminili: si trat‐
tava di una pezza di lana appunta‐
ta sulle spalle grazie ad una spilla e 
fermata in vita da una cintura.
Il chitone cambiava forma a secon‐
da se fosse dorico o ionico. Il chitone 

dorico era una tu‐
nica costituita da 
un rettangolo di 
tessuto annodato 
sulle spalle, corto e 
senza maniche, poco 
decorato e spesso 
aperto sui peanchi. Il 
chitone ionico aveva 
le maniche lunghe e 
la tunica era abbelli‐

ta con ricami e legata da una cintura 
sotto il petto.

Al chitone veniva spesso 
abbinata la clamide, un 
mantello corto portato 
sulla spalla sinistra.
Ai piedi l'attore indossava 
calzari o stivaletti. In un 
secondo tempo, con lo 
sviluppo monumentale 
della struttura architetto‐
nica del teatro, vennero 
sostituiti dai kòthornos, i 

coturni, una calzatura con una suola 
alta peno a 15cm per dare rilievo 
all'attore.

Il costume degli indovini era costituito da 
un mantello lungo peno 
ai piedi e lavorato a rete, 
detto agrénon.
Le divinità femminili in‐
dossavano una ra dinata 
veste in lino detta phá‐
ros.
Per i vinti invece si sce‐
glievano vesti a brandelli.

Nella commedia antica veniva utilizzata una veste 
corta, l'esomide, sopra numerose imbottiture per il 
ventre e grossi falli posticci.

I colori
Sebbene i costumi per gli attori e per i coreuti venis‐
sero ripresi dalla vita quotidiana, erano tinti e deco‐
rati in modo vistoso, per consentire al pubblico di in‐
dividuare immediatamente il ruolo sociale e il 
carattere del personaggio. Ad esempio il colore porpo-
ra distingueva gli uomini di governo, abiti di colore 
scuro erano scelti per la popolazione meno abbiente 
e colori pallidi e spenti erano riservati ai costumi dei 
personaggi di umile estrazione sociale, come pastori, 
servi e messaggeri. Il nero, allora come oggi nella civil‐
tà occidentale, rappresentava il lutto.
Nella commedia nuova (334-31 a.C.) vengono introdotti 
colori molto vivaci per distinguere i personaggi: il 
rosso per i giovani, l'azzurro per le donne di una certa 
età e il nero per i parassiti.
Oggettistica
Per quanto riguarda la tragedia, i personaggi talvolta 
portavano dei copricapo, dei veli o dei diademi, quin‐
di, per consentire allo spettatore di riconoscere im‐
mediatamente il personaggio, gli attori si presenta‐
vano con alcuni accessori signipecativi. Le pegure 
mitologiche erano accompagnate dai loro riferimenti 
classici, come la clava per Ercole, il bastone da mes‐
saggero per Ermes o il tridente per Poseidone. I so‐
vrani invece impugnavano abitualmente uno scettro, 
mentre gli anziani erano soliti presentarsi appoggiati 
ad un bastone. I guerrieri brandivano solitamente 
una spada.

A sinistra: Athena col suo 
abito raffinato e le armi da 
guerriera (statua presso 
l'Accademia ad Atene).
A destra: Ermes dai piedi 
alati (statua sull'isola di Eu‐
bea, Grecia).
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• ESERCIZIO 10.2.1 LA TRAGEDIA: UNA SCENOGRAFIA PER IL "PROMETEO INCATENATO"
Il Comune di Vicenza, per la ricorrenza della nascita di Andrea Palladio, penanzia la messinscena della tragedia 
di Eschilo Prometeo incatenato, da realizzarsi nel Teatro Olimpico, progettato da Palladio stesso.
Riassunto: La scena si svolge nella Scizia, una vasta steppa desolata a nord del mar Caspio. Efesto (dio del fuoco e della 
tecnica) Cratos (il Potere) e Bia (la Violenza), per ordine di Zeus, incatenano Prometeo ad una rupe. Zeus lo punisce perché 
ha donato il fuoco agli uomini. Dal mare lo soccorrono prima le oceanine (che formano il coro) su un carro alato, poi Ocea‐
no,  su un grifone, che non riesce ad ottenere una pacificazione, e infine Io, amata da Zeus, a cui Prometeo predice il triste 
destino (Era per gelosia la trasformerà in una giovenca).
Prometeo ha una via di fuga, perché sa che la relazione fra Zeus e Teti potrebbe generare un figlio (Eracle) in grado di sba‐
ragliare Zeus. Zeus invia Ermes per estorcere il segreto a Prometeo, ma egli non cede e per questo viene scagliato, insieme 
alla rupe a cui è incatenato, in un burrone senza fondo.
Commento: È l’unica tragedia greca in cui tutti i personaggi sono divinità. Lo scontro è fra Prometeo e Zeus: l'uomo, desti‐
natario del dono e fine ultimo della lite è assente dalla scena, dominata da forze sovrumane.
Prometeo è il fiero eroe che si ribella alla tirannide divina, dotato di una fede incrollabile nell’uomo, di cui è amico e bene‐
fattore. La scintilla del fuoco, insieme alle radici stesse della civiltà (il pensiero, la coscienza, la medicina, la scrittura...), da 
lui sottratte all’egoismo degli dèi, hanno acceso una luce negli occhi degli uomini, che si aggiravano sulla terra «simili a 
larve di sogni» (v. 448 s).
Struttura: La tragedia si compone di 5 atti
• Prologo
• Dialogo tra Prometeo e il coro delle Oceanine
• Dialogo col Dio Oceano
• Dialogo con Io
• Conclusione.
Il regista ti concede piena autonomia interpretativa per l'allestimento, ma chiede, per una scelta pelologica, di 
creare una scena pessa. La variazione tra i vari atti sarà evidenziata solo dall'avvicendarsi di precisi oggetti di 
scena e dal movimento di due periaktoi. Tieni conto che il fondale del Teatro Olimpico presenta già una scena 
pessa che dovrai ulteriormente adattare  per la rappresentazione della tragedia (vedi scheda del Teatro Olimpico 
allegata).
Attieni alla seguente metodologia di progettazione guidata per creare la scenograpea:
Tavola 1: Moodboard delle informazioni
Prima di procedere nella progettazione, devi recuperare le informazioni necessarie al lavoro dello scenografo 
per farti un'idea precisa dell'opera di Eschilo e della pegura di Prometeo e Zeus, oltre che sullo stile dell'arte 
greca. Pur essendo consuetudine rappresentare le tragedie greche in veste moderna, saper accennare alla 
forma e allo stile antichi, oltre a rendere il lavoro più fedele allo spirito originale, ti consentirà di ottenere più 
facilmente una buona critica.
Consulta la scheda tecnica del palcoscenico del Teatro (in allegato all'esercizio) per capire come utilizzare in 

modo e dicace gli spazi partico‐
lari del Teatro Olimpico di Vi‐
cenza.
Realizza, su un foglio 50×70cm, 
una moodboard per questa ri‐
cerca documentale. Devi unire 
elementi di testo e immagini 
sul tema, in modo da comincia‐
re ad depenire la tua idea di 
rappresentazione sia della pegu‐
ra di Prometeo che delle di‐
verse scene della tragedia.
Accompagna al testo e alle 
immagini anche alcune note 
cromatiche che riterrai adeguate 
alla rappresentazione dell'im ‐
pianto emotivo per la tua 
rappresentazione.
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Tavola 2: Schizzi ideativi
Per gli schizzi ideativi usa Krita e applica una prospettiva intuitiva, in modo da ricreare lo spazio del palcosce‐
nico. Puoi servirti dell'immagine di riferimento del teatro Olimpico di Vicenza in allegato all'esercizio come li‐
vello protetto. Crea sui livelli superiori la tua scena pessa, che dovrà includere i due periaktoi.
Come scena pessa valuta la possibilità di immaginarla come una distegìa (un praticabile): una parete attrezzata o 
un oggetto scultureo di grandi dimensioni, che si dovrà raccordare col fondale pesso del teatro Olimpico (tre 
strade della città di Tebe nelle intenzioni di Palladio, per rappresentare l'Edipo Re di Sofocle; sono tre strade 
reali, con i loro edipeci, costruite in prospettiva accelerata nel retro del fondale). Le tre porte sulla Skené per 
l'ingresso per gli attori sono lo sbocco sul palco delle tre strade. Consulta la scheda tecnica del Teatro Olimpico 
allegata per le misure di palco, boccascena e altro.
Successivamente, una volta depenita la scena pessa in Krita, crea cinque livelli superiori: per ogni livello inseri‐
sci  oggetti di scena per caratterizzare meglio ognuno dei cinque atti. Gli oggetti in comune a più scene vanno 
copiati su tutti i livelli in cui compaiono, eventualente spostati all'occorrenza.

Crea un nuovo pele di Krita e 
progetta il disegno dei due pe‐
riaktoi in dimensioni ridotte 
ma proporzionate all'originale 
che andrà costruito. Visto che 
i due periaktoi, posti ai lati 
della scena, ruoteranno su se 
stessi ad ogni atto per mostra‐
re una faccia diversa, disegna 
tre facce per ognuno di essi in 
modo che siano sempre coe‐
renti con l'avvicendarsi dei 
personaggi.
Su un foglio di carta 50×70cm 
crea il disegno dei costumi dei 
seguenti personaggi:
Prometeo, Oceanine, Oceano, 
Io.
Tieni conto che in questa ta‐

vola dovrai riportare anche la stampa della scena pessa del fondale del teatro oltre al disegno con tecniche tra‐
dizionali di una faccia di ognuno dei periaktoi che hai progettato in digitale.
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Tavola 5: Presentazione del percorso di 
progettazione
Stampa la progettazione delle singole scene 
fatte con krita e dei periaktoi; fai una foto e 
stampa il disegno dei costumi e la tavola di 
moodboard. Componi in un'unica tavola le 
immagini in modo da presentare, con testo 
didascalico, il percorso di progettazione se‐
condo un percorso di lettura suggestivo.

Tavola 3: Tavola tecnica
Una volta depenito l'allestimento riporta, su un foglio 50×70cm, in pianta e in alzato, il disegno della scena pessa, 
usando le dimensioni reali del palcoscenico trasposte con una scala di riduzione.
In questa tavola scegli un atto a piacere e prova a riprodurlo usando una prospettiva intuitiva.
Tavola 4: Bozzetto definitivo
Su un foglio 50×70cm riporta in dimensioni ingrandite, con tecniche pittoriche tradizionali, un disegno a tua 
scelta di un atto progettato con Krita. Inserisci, in forma semplipecata di schizzo ripassato a china, il disegno del 
fondale del teatro Olimpico, mentre riproduci con il colore tutta la scena creata da te.
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Tavola 2: Schizzi preliminari
Concentrati soprattutto sulla creazione di un elemento 
di scena concepito come una sorta di contenitore di città, 
che sarà il luogo di azione dei personaggi.
Realizza almeno tre idee diverse.

Il regista ti chiede di realizzare una scena pessa che occupi l'intera area dell'orchestra. Devono essere chiara‐
mente percepibili i tre livelli delle diverse città: quella degli uomini, quella degli uccelli e quella degli dèi. At‐
tieniti alla seguente metodologia di progettazione per creare la scenograpea:
Tavola: 1 Moodboard
Raccogli informazioni testuali (recensioni e commenti sull'opera), e visive (pianta del teatro greco di Siracusa, 
immagini di uccelli, tipologie di praticabili e altre immagini che ti aiutino a depenire l'accento interpretativo). 
Puoi comporre la tavola in digitale avvalendoti di un programma di fotoritocco.

• ESERCIZIO 10.2.2 LA COMMEDIA: UNA SCENOGRAFIA PER "GLI UCCELLI"
La fondazione culturale INDA (Istituto nazionale del dramma antico) che organizza il ciclo di rappresentazioni 
classiche presso il Teatro greco di Siracusa, decide di mettere in scena la commedia Gli Uccelli di Aristofane.
Riassunto: Due ateniesi, Pisètero ed Evèlpide, disgustati dal comportamento dei loro concittadini, decidono di lasciare la 
città per cercarne un'altra dove poter vivere in pace. Si recano dunque da Úpupa, che in realtà è Tereo (in passato re di Tra‐
cia, poi trasformato in uccello dagli dei), e gli propongono di fondare insieme agli uccelli una città nel cielo chiamata Nubi‐
cuculìa (in greco Νεφελοκοκκυγία, Nephelokokkygía). Gli uccelli sono inizialmente ostili all'idea, poiché non si fidano di 
nessun uomo, ma le loro diffidenze vengono superate e cominciano i lavori.
I due uomini e gli uccelli si rendono conto ben presto che Nubicuculia è in una posizione molto favorevole, poiché è nel cie‐
lo a metà strada tra gli dèi e gli uomini. Gli uccelli dichiarano allora guerra agli dèi, e, intercettando i fumi dei sacrifici 
offerti loro dagli uomini, li riducono alla fame. Al contempo, gli uomini accettano di venerare gli uccelli come le loro nuove 
divinità. Gli dèi inviano una prima messaggera, Iride, ma Pisetero la scaccia dalla città assieme ad alcuni intrusi (un ispet‐
tore, un venditore di decreti, un sedicente poeta e un indovino). Arriva così una seconda ambasciata degli dèi, formata da 
Poseidone, Eracle e Triballo, dio barbaro. Questi però non possono che accettare le condizioni dettate da Pisetero: gli uccel‐
li diverranno gli esecutori del potere divino tra gli uomini, mentre Pisetero sarà nominato successore di Zeus e diventerà 
sposo di Regina, la donna depositaria dei fulmini del padre degli dei. Pisetero e gli uccelli ottengono così il potere, e la com‐
media si conclude con la celebrazione delle nozze tra Pisetero e Regina.
Commento: L'opera venne messa in scena nel 414 a.C. (dove ottenne il secondo posto dell'agone comico), quando era da po‐
co cominciata la spedizione ateniese in Sicilia, un'impresa che si sarebbe risolta in una disfatta totale per Atene, impri‐
mendo così una svolta negativa alla guerra del Peloponneso. Nubicuculia è stata interpretata come la spedizione in Sicilia 
(vista come un'impresa troppo ambiziosa), gli uccelli rappresentano gli Ateniesi e gli dèi sarebbero i nemici di Atene, ossia 
Siracusa e Selinunte (nonché la stessa Sparta). La critica più recente però rigetta questa tesi come un eccesso interpretati‐
vo. Gli uccelli viene oggi considerata un'opera di evasione, che sbriglia liberamente la fantasia, anche grazie alla presenza 
di uccelli parlanti che accentuano il tono favolistico della storia. Si tratta della commedia più lunga che ci è pervenuta.
Fonte: https://it.wikipedia.org/wiki/Gli_uccelli_(Aristofane)
Struttura
La commedia si articola in 4 parti
1 parte
Prologo, monodia del Bubbola, contra‐
sto
Parabasi
2 parte
Seconda parabasi
3 parte
4 parte: le nozze

Personaggi:
Gabbacompagno, cittadino ateniese
Sperabene, cittadino ateniese
Trottolino, servo di Bubbola
Bubbola (Terèo, re di tracia)
Coro d'Uccelli, guidato dal corifeo
Sacerdote
Poeta
Spacciaoracoli
Metone, geometra
Ispettore
Decretivendolo

Messaggeri
Iride
Araldo
Figlio snaturato
Cinesia, poeta ditirambico
Sicofante
Prometeo
Posidone
Triballo
Ercole
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La presenza di un teatro a Siracusa è menzionata già alla fine del V 
secolo a.C, anche se molto probabilmente quello arrivato sino a noi è 
stato ristrutturato nel III secolo a.C.

Tavola 3: ambientazione oggetto di scena
Utilizza Krita per posizionare il contenitore di città nella scena del Teatro greco di Siracusa, elaborando le 
immagini di riferimento del teatro.

Tavola 4: tavola tecnica
Esegui una proiezione ortogonale del contenitore di città.

16 mt
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Tavola 5: movimenti di scena
Esegui con Krita i movimenti di scena, evidenziando la posizione del coro e dei personaggi e i loro spostamen‐
ti; inserisci almeno una macchina scenica, specipecando di quale si tratta.

Tavola 6: progettazione maschere degli uccelli
Usa Krita per progettare le maschere degli uccelli. Scegli tre diversi uccelli tra i seguenti:
Cannaiola, Francolino Nero, Ghiandaia, Picchio, Cuculo, Pollo Sultano, Sparviere, Pernice, Tortora, Allodola, Passero, Co‐
lombaccio, Civetta, Fischione, Tortora, Gipeto, Gheppio. Zigolo, Fiorrancino, Tuffetto, Martin Pescatore, Monachella, Grifo‐
ne, Pettegola.
Usa un foglio diverso per ogni uccello.
Tavola 7: Presentazione del progetto
Su un foglio di cartoncino colorato componi le varie tappe del lavoro, avvalendoti anche di foto, dei disegni 

svolti a mano e di stampe delle tavole in digitale.
Relazione finale
Scrivi una breve relazione di presentazione del lavoro per il regista, nella quale motivi le tue scelte artistiche.
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• ESERCIZIO 10.2.3 IL DRAMMA SATIRESCO: UNA SCENOGRAFIA PER "IL CICLOPE" DI EURIPIDE
In occasione di una stagione teatrale dedicata ad Euripide presso il teatro di Epidauro, situato nell'omonima 
città del Peloponneso orientale (Grecia), viene richiesto l'allestimento scenico del dramma satiresco Il Ciclope. 
La struttura del teatro di Epidauro è quella tipica di un classico teatro ellenistico, con tre zone nettamente 
distinte: cavea, orchestra, con a ridosso la skéné a diancata dai paraskenia;  L'orchestra ha un diametro di 20 
metri.
Per l'allestimento scenico il regista chiede di progettare i pinakes, che andranno posizionati in una ricostru‐
zione della skènè concepita come una stuttura a due piani. Nella parte inferiore verranno posizionati dei di‐
pinti come nell'esempio.

Riassunto: Quando Odisseo arriva al paese dei Ciclopi, la Sicilia, incontra Sileno, il capo di un gruppo di satiri catturati e resi schiavi dal ciclope, e 
gli offre di scambiare il proprio vino con del cibo. Essendo un servo di Dioniso, Sileno non sa resistere alla tentazione di farsi dare il vino, ma lo 
scambia non con il cibo suo, bensì con quello del ciclope.
Quest'ultimo arriva poco dopo e Sileno, per giustificare la mancanza del cibo, accusa Odisseo di averlo sottratto di nascosto e con la forza. Ne nasce 
una discussione, ma il ciclope, poco interessato alla diatriba, porta Odisseo e alcuni uomini del suo equipaggio nella sua grotta, e divora alcuni di lo‐
ro. Da qui la storia prosegue con una parodia che ricalca quanto narrato nell'Odissea: per liberarsi, Ulisse progetta di offrire il vino anche al ciclope 
in modo da farlo ubriacare, e poi accecarlo con un palo di legno. Il ciclope e Sileno si ubriacano insieme, tanto che il primo comincia a chiamare il se‐
condo Ganimede (il coppiere degli dei) e lo invita nella sua grotta, probabilmente con qualche intenzione sessuale. A quel punto Odisseo decide di 
mettere in atto il suo piano, e dà ai satiri un incitamento per l'impresa. I satiri all'inizio si offrono di dare il proprio aiuto, ma quando arriva il mo‐
mento si defilano con una serie di scuse assurde. A quel punto Odisseo compie l'impresa con i suoi compagni accecando il ciclope. Odisseo aveva detto 
in precedenza al ciclope di chiamarsi Nessuno, giocando sulla assonanza del greco Odusseu/Oudeis (=nessuno) così quando il ciclope accecato urla 
di dolore, e il coro di satiri gli chiede (non per aiutarlo, ma per prenderlo in giro) chi sia stato a ferirlo, la risposta è la famosa "Nessuno mi ha acce‐
cato", che scatena la derisione da parte dei satiri. Nel frattempo Odisseo e il suo equipaggio scappano sulla nave.

Commento: Il dramma satiresco era un genere teatrale leggero e comico, in cui il coro era formato da un gruppo di satiri, 
che venivano presentati nelle più disparate situazioni, spesso ricavate dal mito in chiave parodistica: nel Ciclope, ad esem‐
pio, sono un gruppo di servitori di Polifemo. I satiri in queste opere si comportano da spacconi, ingordi, vigliacchi, finendo 
sempre nei guai. Assai frequente è il tema della schiavitù dei satiri, che si conclude solitamente con la loro liberazione. I 
drammi satireschi di solito venivano rappresentati alla fine di una trilogia di tragedie, per risollevare l'animo degli 
spettatori, incupito dagli eventi tragici. Non sappiamo a quale trilogia di tragedie fosse collegato Il ciclope: questo è pe‐
raltro l'unico dramma satiresco che conosciamo integralmente. Di un altro, "I cercatori di tracce" di Sofocle, ci è rimasta 
circa la metà del testo. Tutti gli altri sono andati perduti, oppure ne possediamo solo pochi frammenti.
Fonte: https://it.wikipedia.org/wiki/Il_ciclope_(Euripide)
Struttura: Atto unico.
Personaggi: Silèno, Ulisse, Ciclòpe, Cori dei Satiri

Attieniti alla seguente metodologia di progettazione per creare la scenograpea:
Tavola 1 - Moodboard
Raccogli informazioni sia testuali (recensioni, commenti sull'opera) sia visive: la pianta del teatro greco di Epi‐
dauro, immagini di Satiri, immagini di ciclopi.

Tavola 2: Schizzi preliminari
Realizza una scena che possa essere composta in 
singoli pinakes, che saranno posti nella ricostruzione 
della antica skéné. Realizza almeno due soluzioni di‐
verse.
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Tavola 3: periaktoi e oggetto di scena
Progetta un oggetto di scena e periaktoi da posizio‐
nare sul logeion del teatro che siano funzionali alla 
narrazione.

Tavola 4: bozzetto definitivo
Usando Krita e l'immagine di riferimento del teatro ellenistico, inserisci nella skené i pinakes, aggiungi i pe‐
riaktoi, l’oggetto di scena,  un satiro ed eventualmente altri personaggi di scena 
Relazione finale
Scrivi una breve relazione nella quale motivi le tue scelte artistiche.
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