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ΒΙΚΥ ΜΑΝΤΕΛΗ 

Η δραµατουργική και σκηνική ανάλυση του «άλλου»  
στη Λυσιστράτη του Μιχαήλ Μαρµαρινού (Εθνικό Θέατρο 2016)  
 

Π ε ρ ί λ η ψ η1 
Το άρθρο ερευνά τη σκηνοθετική πρόταση του Μιχαήλ Μαρµαρινού για την 
αριστοφανική Λυσιστράτη, που παρουσιάστηκε από το Εθνικό Θέατρο το καλοκαίρι 
του 2016 στην Επίδαυρο. Εξετάζεται o τρόπος µε τον οποίο η συγκεκριµένη 
παράσταση λειτούργησε ως παράδειγµα άλλης σκηνικής γραφής και άλλου τρόπου 
θέασης της αρχαίας κωµωδίας, προβάλλοντας την ετερότητα της αρχαίας κωµωδίας 
ως είδος στο εκάστοτε εδώ και τώρα. Για το σκοπό αυτό αναλύεται η δραµατουργία 
και η σκηνοθεσία της παράστασης. Ο πρώτος θεµατικός άξονας εστιάζει στα 
γυναικεία πρόσωπα, στον Χορό των γυναικών και στον Χορό των γερόντων, στη 
σκηνική παρουσία των γυµνών σωµάτων των ηθοποιών, στη ρευστότητα της 
αναπαράστασης και στην αποστασιοποίηση µέσω της διάσπασης των δραµατικών 
προσώπων και του κερµατισµού των ρόλων. Το άρθρο συζητά επίσης την απόδοση 
του κωµικού στη σκηνή αγωνιστικής σύγκρουσης των δύο ηµιχορίων (254-386) και 
στον παραβατικό αγώνα του έργου (614-705). Το άρθρο τεκµηριώνει την άποψη ότι η 
Λυσιστράτη του Εθνικού Θεάτρου (2016) ξεπερνά τη διαλεκτική της έµφυλης 
αναπαράστασης της ετερότητας και του (γυµνού) σώµατος, ερµηνεύοντας τον πόλεµο 
των αριστοφανικών ηρώων µε όρους σύγκρουσης των γενεών και των ιδεολογιών. 
 

Representing Otherness: dramaturgy and performance in Michael 
Marmarinos’s Lysistrata by the National Theatre of Greece at the Epidaurus 
Festival 2016 

A b s t r a c t 
The article focuses on Michael Marmarinos’s version (2016) of Aristophanes’ 
Lysistrata (411 BC). The comedy was produced by the National Theatre of Greece in 
2016 and was staged, in the context of the Athens/Epidaurus Festival, at the ancient 
theatre of Epidaurus. I argue that the production can be viewed as a paradigm of 
another (different) stage version of the Aristophanic play, highlighting the otherness 
of old comedy as a comic genre. The dramaturgy and the director’s approach to the 
female characters, the old women’s Chorus and the old men’s Chorus are closely 
looked up, along with the semiotics of the performance regarding the nakedness of the 
women’s performers, the foreignization techniques and the role of music. The article 
takes into account the adaptation of the new translation script (by Dimitris 
Dimitriadis) and the rendering of comic scenes of the play, such as the agon of the 
two semi-choruses (254-386) and the parabatic debate (614-705). The article argues 
that the National Theatre production (2016) of Marmarinos’s Lysistrata at Epidaurus 
goes beyond the debate of gendered representation of otherness and the semiotics of 

																																																													
1 Η έρευνα αυτή χρωστά θερµές ευχαριστίες στον Μιχαήλ Μαρµαρινό για το υλικό της παράστασης 
που µου παραχώρησε και για τη συζήτηση που είχαµε σχετικά µε τους βασικούς δραµατουργικούς και 
σκηνοθετικούς άξονες της Λυσιστράτης του. Επίσης οφείλω ένα µεγάλο ευχαριστώ στον Δηµήτρη 
Δηµητριάδη για την παραχώρηση της (αδηµοσίευτης ακόµα) µετάφρασής του.  
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naked bodies. Rather, it interprets the war conflict in Lysistrata as a collision between 
different generations and ideologies.  
 

Λέξεις-κλειδιά: Χορός, µουσική, ετερότητα, Εθνικό Θέατρο 

Εισαγωγή 
 
Βασική προϋπόθεση οποιουδήποτε λόγου για την ετερότητα αποτελεί η αναγνώριση 
της κατασκευής των ταυτοτήτων και των διαφορών. Το άρθρο2 θέτει το ερώτηµα 
«Ποιές είναι οι ταυτότητες και οι διαφορές που κατασκευάζει για τα αριστοφανικά 
κωµικά πρόσωπα ο σκηνοθέτης Μιχαήλ Μαρµαρινός στην παράσταση της 
Λυσιστράτης που ανέβηκε σε παραγωγή του Εθνικού Θεάτρου το καλοκαίρι του 2016 
στην Επίδαυρο και σε περιοδεία;», προκειµένου να συζητήσει τη διαφορετική 
δραµατουργική και σκηνοθετική πρόταση του καλλιτέχνη. Κατά συνέπεια, εξετάζεται 
ο τρόπος µε τον οποίο ο σκηνοθέτης αποτυπώνει σηµεία του κωµικού δράµατος σε 
συνάρτηση µε την ετερότητα και τεκµηριώνεται η άποψη ότι η κατά Μαρµαρινό 
εκδοχή της αριστοφανικής Λυσιστράτης αποτελεί µία άλλη προσέγγιση της αρχαίας 
κωµωδίας, η οποία κινείται πέρα από την αντιµετάθεση των έµφυλων ρόλων µέσα 
στο ίδιο κοινωνικό πλαίσιο.3 

Η συγκεκριµένη µεταµοντέρνα σκηνική εκδοχή της Λυσιστράτης, 
διαφοροποιούµενη από τά επιθεωρησιακά και επικαιρικά αναχρονιστικά σκηνικά 
παραδείγµατα της αριστοφανικής κωµωδίας αλλά και τις πολιτικά στρατευµένες 
σκηνικές ερµηνείες στο πλαίσιο της ελληνικής θεατρικής παράδοσης,4 προσφέρει 
έναν άλλο τρόπο θέασης της αριστοφανικής κωµωδίας και ζητά από τους θεατές να 
αναθεωρήσουν τον τρόπο πρόσληψής της. Ως πρώτο σκηνικό δείγµα γραφής του 
σκηνοθέτη στην αρχαία κωµωδία, η Λυσιστράτη. Ένα έργο για πιάνο - όπως 
τιτλοφορείται στο πρόγραµµα της παράστασης- εντάσσεται στο ευρύτερο πλαίσιο της 
µεταµοντέρνας αισθητικής του Μιχαήλ Μαρµαρινού για το αρχαίο δράµα και της 
σχέσης του µε το αρχαίο θέατρο. Αυτή η µεταµοντέρνα αισθητική έχει σαφή σκηνικά 
																																																													
2 Μια πρώτη εκδοχή του παρόντος άρθρου παρουσιάστηκε στο 6ο Πανελλήνιο Θεατρολογικό Συνέδριο 
(Ναύπλιο 17-20 Μαΐου 2017). Ευχαριστώ θερµά τους ακροατές και τις ακροάτριες της εκεί 
προφορικής ανακοίνωσής µου για τους προβληµατισµούς και τα ερωτήµατα που έθεσαν σχετικά µε το 
γυµνό της παράστασης.  
3 Για την άποψη του σκηνοθέτη Μιχαήλ Μαρµαρινού στο ζήτηµα της έµφυλης διαµάχης στη 
Λυσιστράτη, βλ. Ματίνα Καλτάκη, «Μιχαήλ Μαρµαρινός: Η Λυσιστράτη δεν είναι αρχαία φεµινίστρια, 
το έργο δεν αφορά την έµφυλη διαµάχη», Lifo, 16-6-2016, 
[http://www.lifo.gr/articles/theater_articles/104426?ref=nl_160617 (6-8-2016)]. 
4 Για τη σκηνική παράδοση της Λυσιστράτης στο ελληνικό θέατρο βλ. την παραστασιογραφία των 
εκδόσεων Επικαιρότητα (1994), η οποία καλύπτει το διάστηµα από το 1905 έως το 1993, Νίκος 
Καραναστάσης, «Παραστασιογραφία», στο Αριστοφάνης. Λυσιστράτη, µετ. Κώστας Τοπούζης, 
Επικαιρότητα, Αθήνα, 1994, σ. 157-198. Βλ. επίσης Μαρία Μαυρογένη, Ο Αριστοφάνης στη	
νεοελληνική σκηνή, Πανεπιστήµιο Κρήτης, Τµήµα Φιλολογίας, Ρέθυµνο, αδηµοσίευτη διδακτορική 
διατριβή, 2006. Της ίδιας βλ. επίσης Μ. Μαυρογένη, «Το βουλεβάρτο και η σκηνική ερµηνεία της 
αττικής κωµωδίας», στο Κωνστάντζα Γεωργακάκη (επιµ.), Σχέσεις του νεοελληνικού θεάτρου µε το 
ευρωπαϊκό. Διαδικασίες πρόσληψης στην ιστορία της ελληνικής δραµατουργίας από την Αναγέννηση ως 
σήµερα. (Πρακτικά Β’ Πανελληνίου Θεατρολογικού Συνεδρίου. Τµήµα Θεατρικών Σπουδών 
Πανεπιστηµίου Αθηνών), Ergo, Αθήνα, 2004, σ. 265-273. Βλ. επίσης την εξαντλητική 
παραστασιογραφία της Μαυρολέων µε στοιχεία που φτάνουν µέχρι το 2013, Άννα Μαυρολέων, Περί 
αναβίωσης. Από τους αρχαίους µύθους στους µύθους της θεατρικής ιστορίας. Ι. Σιδέρης, Αθήνα, 2016. 
Πολύτιµος οδηγός για την πρόσληψη του Αριστοφάνη στη σύγχρονη Ελλάδα τον 20ο αιώνα, για την 
παρουσία των αριστοφανικών κωµωδιών στο πλαίσιο θεατρικών φεστιβάλ και για τις σκηνικές τάσεις 
και πρακτικές στο ελληνικό θέατρο αποτελεί η µελέτη της Gonda A. H. Van Steen, Venom in Verse. 
Aristophanes in Modern Greece, Princeton University Press, Πρίνστον/Νιού Τζέρσι, 2000.  
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και δραµατουργικά σηµεία, συστηµατική έκφραση, και αποδοχή. Διακρίνεται από τη 
σηµαίνουσα επιλογή του χώρου, είτε κλειστού είτε ανοιχτού· την όχι πάντα θετική 
πρόσληψη ειδικά για το θέατρο της Επιδαύρου θεατρικών κωδίκων·5 τη διασκευή του 
αρχαίου κειµένου για την παράσταση, το οποίο προκύπτει από τη δραµατουργική 
επεξεργασία της µετάφρασης. Επιπλέον, η σκηνική όψη δεν ενσωµατώνει σηµεία της 
ελληνικής λαϊκής κουλτούρας και τελετουργικά σύµβολα στο πρότυπο της σκηνικής 
φόρµας που καθιέρωσε ο Κουν για το αρχαίο δράµα, αλλά δανείζεται από τη 
σύγχρονη ευρωπαϊκή σκηνική παράδοση της αρχαίας τραγωδίας. Ωστόσο, το κείµενο 
της παράστασης περιέχει τέτοιες εγγραφές που µπορούν να ανακαλέσουν συνειρµούς 
σε πολιτικό-ιδεολογικό επίπεδο.6 Σε επίπεδο υποκριτικής το µεταµοντέρνο ύφος 
χαρακτηρίζει τον τρόπο ενσάρκωσης του τραγικού ρόλου και την προσέγγιση του 
Χορού.7 
 
Σκηνή παρόδου: Θεώρηµα 1 
 
Επεµβαίνοντας στον θεµατικό άξονα του αριστοφανικού έργου και αναθεωρώντας 
την ποιητική και κωµικά πιστή στο αριστοφανικό κείµενο µετάφραση του Δηµήτρη 
Δηµητριάδη,8 ο Μαρµαρινός επιλέγει να αναπαραστήσει την έµφυλη κατασκευή των 
γυναικών ως ενιαίο αδιαχώριστο σύνολο. Τους ρόλους των κεντρικών γυναικείων 
προσώπων του δράµατος - των πρεσβύτερων γυναικών και του Χορού- ερµηνεύουν 
σύµφωνα µε τις ανάγκες της δραµατουργίας οι ίδιες γυναίκες ηθοποιοί. Αυτή η 
ρευστότητα της αναπαράστασης των προσώπων καταργεί, σε επίπεδο κωµικού 
δράµατος, τα πολλαπλά, ιδεολογικά κατασκευασµένα, στερεότυπα της αρετής και της 
φαυλότητας των γυναικών του αριστοφανικού κειµένου. Πιο συγκεκριµένα, η έµφυλη 
κατασκευή της ειρήνης στην αριστοφανική Λυσιστράτη αντλεί από πολλαπλά, 
ιδεολογικά κατασκευασµένα µοντέλα γυναικείας αρετής και φαυλότητας. Για 
παράδειγµα, οι γριές του γυναικείου Χορού στο έργο απεικονίζονται σταθερά ως 
σωτήρες της πόλεως και συνδέονται µε τις θρησκευτικές υποχρέωσεις που 
αποδίδονται στις Αθηναίες. Τηρούν επιφυλακτική στάση απέναντι στη σεξουαλική 
επιθυµία και η λογοµαχία τους µε τον Χορό των γερόντων είναι ένα καλό παράδειγµα 
για το τι εστί καλός πολίτης. Αντίθετα, οι νεαρές Αθηναίες σύζυγοι, όπως η Καλονίκη 
και η Μυρρίνη, απρόθυµα συναινούν στο σχέδιο σεξουαλικής αποχής της 
Λυσιστράτης και αναπαράγουν στην κωµωδία το στερεότυπο των γυναικών ως φίλων 
του κρασιού και φιλήδονων. Μάλιστα η έλλειψη αυτοσυγκράτησης ως ένα από τα 

																																																													
5 Βλ. Eleftheria Ioannidou, «Monumental texts in ruins: Greek tragedy in Greece and Michael 
Marmarinos’s postmodern stagings», New Voices in Classical Reception Studies 3 (2008), σ. 17. 
[http://www2.open.ac.uk/ClassicalStudies/GreekPlays/newvoices/issue%203/issue3index.htm (27-
10-2017)].  
6 Βλ. Ioannidou, ό.π., σ. 21 και Vicky Manteli, «Shattered icons and fragmented narrative in a world of 
crisis: Herakles Mainomenos by the National Theatre of Greece at the Epidaurus Festival 2011», New 
Voices in Classical Reception Studies, 9 (2014), σ. 70, 79.   
[http://www2.open.ac.uk/ClassicalStudies/GreekPlays/newvoices/Issue9/issue9index.htm (21-10-
2017)].  
7 Βλ. Κατερίνα Αρβανίτη, «Οι παραστάσεις αρχαίων τραγωδιών στην ελληνική µεταπολεµική σκηνή: 
απόπειρα συνολικής θεώρησης», Λογείον 1 (2011), σ. 295-296. 
8 Για τις µεταφραστικές στρατηγικές και το ύφος της µετάφρασης του Δηµήτρη Δηµητριάδη και για 
την τελική ‘αναθεώρησή’ της µε τη συνεργασία του σκηνοθέτη στην προοπτική της παράστασης  βλ. 
Καίτη Διαµαντάκου, «Λυσιστράτη 2016. Επιλεγόµενα µιας µετάφρασης» (υπό δηµοσίευση στον τόµο 
Πρακτικών της επιστηµονικής διηµερίδας του Τµήµατος Γαλλικής Γλώσσας και Φιλολογίας του ΑΠΘ, 
Θεσσαλονίκη 26-27 Μαΐου 2016 Δηµήτρης Δηµητριάδης: Παραβιάζοντας τα όρια) και «Λυσιστράτη, 
411 π.Χ. – 2016 µ.Χ. Η επιστροφή της γηραιάς κυρίας», Επίµετρο στην έκδοση της Λυσιστράτης του 
Αριστοφάνη, σε µετάφραση Δηµήτρη Δηµητριάδη, Νεφέλη, Αθήνα, 2017, σ. 85-107. 
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κυριότερα χαρακτηριστικά των νεαρών συζύγων, όπως και των περισσότερων 
κωµικών γυναικείων πρόσωπων σε άλλα έργα, έχει συζητηθεί από µελετητές στο 
πλαίσιο της ιδεολογικά φορτισµένης κατηγορίας των εταίρων.9 
Αυτή η ρευστή αναπαράσταση των δραµατικών προσώπων και του Χορού 

υποσηµειώνει δραµατουργικά τη διαλεκτική ενότητα των αντιθέτων (γριές και νέες) 
και προκρίνει ως σκηνικό πρότυπο εκείνο της ‘κανονικής γυναίκας’ - πλην όµως  - 
της επιθυµητής και της όµορφης. Από το κάδρο του ωραίου γυµνού, το οποίο 
αποτύπωσε το πρότυπο της ‘συµβατικής’ οµορφιάς, εξαιρέθηκαν οι ευτραφείς 
ηθοποιοί της παράστασης. Αφενός, η Ευαγγελία Καρακατσάνη ανέλαβε ως γυναίκα 
του Χορού (και αργότερα ως Λακεδαίµων Κήρυξ) κωµικό ρόλο, ο οποίος σε σκηνικό 
επίπεδο σηµειώθηκε µέσα από κινήσεις αυτοµατοποιηµένες στα όρια του slapstick 
και από µεταδραµατικά εµβόλιµα σχόλια, όπως «–Κάτσε τώρα, δηλαδή εγώ- όπως µε 
βλέπεις-µπορώ να σώσω την Ελλάδα;».10 Αφετέρου, η Σκύθαινα της Αθηνάς 
Δηµητρακοπούλου ενίσχυσε λυρικά το χορικό άσµα του 4ου επεισοδίου µετά τον 
όρκο των γυναικών, εκτελώντας µε φωνή σοπράνο το τραγούδι.11 Συνολικά, όµως, 
θεωρώ ότι αυτή η ενίσχυση σε επίπεδο υποκριτικού και µουσικού λόγου της 
δραµατικής λειτουργίας των γυναικείων προσώπων πρόβαλε τη σκηνοθετική 
πρόταση για τη σύγκλιση των διαφορετικών δεξιοτήτων των προσώπων και την 
αποδοχή της ετερότητας.  
Η παρουσία των γυναικείων καλλίγραµµων σωµάτων, σχεδόν ολόγυµνων πλην 

της κεντρικής ηρωίδας, σε όλη τη διάρκεια της παράστασης, αποτελεί καθαρή 
αισθητική πρόταση12 µακριά από την κωµική, γκροτέσκα ή πορνογραφική 
αναπαράσταση. ‘Την ηδονοβλεπτική όµως;’ φαίνεται ότι αναρωτήθηκαν πολλοί 
θεατές. Το γυµνό αποτέλεσε σηµείο αναφοράς της πρόσληψης της παράστασης σε 
συνάρτηση µε την περιώνυµη αισχρολογία του αριστοφανικού έργου. Ωστόσο, οι 
καλλωπιστικοί και ενδυµατολογικοί κώδικες µαζί µε άλλα σηµεία της παράστασης, 
όπως φωτισµός και µουσική, συνετέλεσαν σε ένα εικαστικής αρµονίας και γλυπτικής 
αισθητικής θέαµα. Στην παράσταση το γυµνό γυναικείο σώµα λειτουργεί ως σηµείο 
θαυµασµού, όχι σεξουαλικότητας, ενισχύοντας τη συνοχή στην άποψη της 
δραµατουργίας για την ιδεολογία του σωµατικού κάλλους (βλ. πιο κάτω). Θεωρώ δε 
ότι ως θεατρικός κώδικας λειτουργεί συµπληρωµατικά ως προς την αγαλµατοποίηση 
των σωµάτων των ηθοποιών (ανδρών και γυναικών) και την παρουσία των 
αγαλµάτων στον σκηνικό χώρο. Υπογραµµίζεται έτσι ο σεβασµός και ο θαυµασµός 
στο γυµνό σώµα, κατά αντιστοιχία µε εκείνον των Αθηναίων του 5ου αι., ο οποίος 
βρήκε την απόλυτη καλλιτεχνική έκφραση στα αγάλµατα της εποχής.  

																																																													
9	Για τον χαρακτήρα των νεαρών συζύγων βλ. Christopher A. Faraone, «Priestess and Courtesan: The 
Ambivalence of Female Leadership in Aristophanes’ Lysistrata», στο Christopher A. Faraone and 
Laura K. McClure (επιµ.), University of Wisconsin Press, Μάντισον, 2006, σ. 207-223 και Sarah 
Culpepper Stroup, «Designing women: Aristophanes’ Lysistrata and the ‘hetairization’ of the Greek 
wife», Arethusa 37 (2004), σ. 37-73. 
10 Βλ. κείµενο της παράστασης. Λυσιστράτη, µετ. Δ. Δηµητριάδης, σκην. Μ. Μαρµαρινός, Εθνικό 
Θέατρο 2017, σ. 5. 
11 Για την ένσταση στην οµοιόµορφη, ιδεολογικά λανθασµένη, αισθητικά άψογη σκηνική αποτύπωση 
του γυµνού µέσα από τα καλλίγραµµα, όµορφα σώµατα των ηθοποιών, βλ. την κριτική του Σάββα 
Πατσαλίδη, «Οι υποσχέσεις και οι αντιφάσεις της γυµνής ‘Λυσιστράτης’», Parallaxi 26-9-2016, 
[http://parallaximag.gr/agenda/theatro/iposchesis-ke-antifasis-tis-gimnis-lisistratis  (25-3-2017)]. 
12 Για τη σκηνική αναπάρασταση του γυµνού βλ. τις κριτικές των: Δηµήτρη Τσατσούλη, «Ανα-
προσεγγίζοντας τα µνηµεία των προγόνων», Ηµεροδρόµος, 20-9-2016 ·Γρηγόρη Ιωαννίδη, «Το γυµνό 
σώµα της γυναίκας µέσα σε ένα αρχαίο θέατρο», Η Εφηµερίδα των Συντακτών, 8-8-2016· Σάββα 
Πατσαλίδη, ό.π. 
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Η χορική προσέγγιση της τελετουργικής εµφάνισης των γυναικών στο 
Επεισόδιο 1- «Είσοδο Θεωρήµατος» την ονοµάζει ο σκηνοθέτης στο σηµείωµά του-13 
οριοθετεί τον άξονα της κατά Μαρµαρινό Λυσιστράτης, µιας εκδοχής µε σκηνές 
ερωτισµού και υψηλού λυρισµού, όπου η µουσική παίζει σηµαντικότατο ρόλο και ο 
έρωτας προβάλλεται ως κοσµολογική και κοσµογονική ενόρµηση και το κάλλος ως 
ιδεολογία.14 Όλος ο γυναικείος θίασος, ένας Χορός γυναικών, ο οποίος δεν συµπίπτει 
δραµατικά µε τον Χορό του αριστοφανικού έργου, εισέρχεται στη σκηνή µε τη 
µουσική συνοδεία του πιάνου. Οι γυναίκες φέρουν διάφανα, αποκαλυπτικά σε 
διαφορετικά σηµεία του σώµατος, φορέµατα σε ποικιλία σχεδίων και χρωµάτων. Ο 
βηµατισµός είναι χορογραφηµένος, τα βήµατα είναι µικρά και η κίνηση του σώµατος 
µοιάζει µε µια εγκάρσια ταλάντωση, κάτι σαν σεξουαλικός σπασµός· στο πρόσωπο 
των ηθοποιών ένα µεγάλο παγωµένο χαµόγελο σαν µάσκα. Τα ενδυµατολογικά και 
καλλωπιστικά σηµεία συµπληρώνονται µε τα βαµµένα κόκκινα στόµατα και τα ψηλά 
χρωµατιστά παπούτσια, σε παραλλαγές που αναδεικνύουν την ιδιαιτερότητα του κάθε 
σώµατος. Ένα «θεώρηµα» για την ενόρµηση της ζωής, ένα γυναικείο σύνολο που 
µπορεί να ενσαρκώσει τον πόθο σε µια σκηνή ερωτικού κάλλους.15 

Ο σκηνοθέτης προκαλεί από την αρχή το βλέµµα του θεατή αποσυντονίζοντάς 
το µέσω των ακουστικών σηµείων και άλλων θεατρικών κωδίκων. Έτσι το βλέµµα 
του θεατή µετατοπίζεται πέρα από όποιον τρόπο θέασης της γυµνής αναπαράστασης 
των γυναικών. Πιο συγκεκριµένα, όπως περιγράφηκε, οι γυναίκες, οι οποίες δεν 
έχουν αναλάβει ακόµα τον ρόλο τους στο κωµικό δράµα, εισέρχονται στον χώρο του 
αρχαίου θεάτρου ως σύνολο που βιώνουν µια κοινή εµπειρία. Το αρχαίο θέατρο έχει 
ήδη γεµίσει από τα επαναλαµβανόµενα µοτίβα της µινιµαλιστικής µουσικής του 
Δηµήτρη Καµαρωτού, που ακούγεται ζωντανά από την πιανίστα τοποθετηµένη 
αριστερά στη σκηνή του θεάτρου. Η απόσταση των γυναικών από το αρχαίο κωµικό 
δράµα υποσηµειώνεται δραµατουργικά µέσω των υπέρτιτλων –στα αριστερά και στα 
δεξιά της σκηνής- και των εµβόλιµων σχολίων που ακούγονται off voice. Κατά αυτόν 
τον τρόπο, ο θεατής αποµακρύνεται από την αριστοφανική κωµική υπόθεση και 
καθοδηγείται σε έναν τρόπο αντίληψης του αριστοφανικού έργου όπου κυριαρχεί η 
σωµατικότητα16ως βιωµένη εµπειρία ποτέ σταθερή αλλά πάντα σε εξέλιξη.17 Στη 
																																																													
13 Βλ. σκηνοθετικό σηµείωµα στο πρόγραµµα της παράστασης, Αριστοφάνους Λυσιστράτη, Εθνικό 
Θέατρο Καλοκαίρι 2016, σ. 8.  
14 Μια άποψη της δραµατουργίας, η οποία τεκµηριώνεται σκηνικά µε τη διευθέτηση των 
αγαλµατοποιηµένων προσώπων (Λαµπιτώ, Κινησίας, γυναίκα του Χορού στην έξοδο) και αγαλµάτων 
στον σκηνικό χώρο. Βλ. σχετικά το κείµενο που περιλαµβάνει το πρόγραµµα (επιµεληµένο από τη 
δραµατολόγο της παράστασης Έρι Κύργια) «5ος αι. π.Χ. ΤΑ ΑΓΑΛΜΑΤΑ», σ. 15-16.  
15 Στην κριτική του µε τον εύγλωττο τίτλο «Το γυµνό σώµα της γυναίκας µέσα σε ένα αρχαίο θέατρο», 
ο Γρηγόρης Ιωαννίδης αναφέρει: «το γυµνό, σκανδαλιστικό στοιχείο της όψης» ως σηµείο που 
συµπυκνώνει µια από τις αντιφάσεις τις οποίες ο θεατής καλείται να ξεπεράσει προκειµένου να 
κατανοήσει τη Λυσιστράτη του Μαρµαρινού και σηµειώνει ότι η ειρήνη µε τον εαυτό µας, απαραίτητη 
προϋπόθεση προκειµένου να σταµατήσει ο εξωτερικός πόλεµος,θα επέλθει «[ό]ταν καταλήξουµε να 
βλέπουµε το σώµα ελεύθερο, όµορφο και γυµνό, όχι γυµνό επειδή είναι ωραίο, αλλά ωραίο επειδή 
είναι γυµνό». Ιωαννίδης, ό.π. 
16 Για την έννοια της παρουσίας και της σωµατικότητας, καθώς και για τη σχέση του ηθοποιού µε το 
κοινό αντλώ από τις απόψεις και τους προβληµατισµούς της Butler και του Auslander, βλ. Judith 
Butler, «Performative acts and gender constitution: an essay in phenomenology and feminist theory», 
στο Sue-Ellen Case (επιµ.), Performing Feminisms. Feminist Critical Theory and Theatre, The John 
Hopkins University Press, Baltimore and London, 1990, σ. 270-282· Philip Auslander, From Acting to 
Performance. Essays in modernism and postmodernism, Routledge, London and New York, 1997.   
17 Εδώ το πρίσµα της συζήτησης εµπνέεται από τις φαινοµενολογικές απόψεις του Merleau-Ponty για 
τη σπουδαιότητα της αντίληψης, τη βιωµένη εµπειρία και το σώµα ως βίωµα, τη σωµατικότητα και το 
σώµα-υποκείµενο. Βλ. Philip Auslander, Theory for Performance Studies. A Student’s Guide, 
Routledge, London and New York, 2008, σ. 136- 140 και Judith Butler, «Performative acts and gender 
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συνέχεια του άρθρου µου θα δείξω ότι η σωµατικότητα της Λυσιστράτης του 
Μαρµαρινού προτείνει ως άποψη για το έργο τη γνωριµία και τη συµφιλίωση µε το 
γυµνό σώµα και κατ’ επέκταση µε τον εαυτό µας. Εστιάζει στην ανάγκη ατοµικής και 
συλλογικής ειρήνης πέρα από τις αναπαραστάσεις των φύλων και των γενεών, και 
προβάλλει την αξία της διαφορετικότητας του Χορού ως συνόλου των πολιτών της 
κοινωνίας που βιώνουν µια κοινή εµπειρία διατηρώντας την ατοµικότητά τους.   

Ήδη, πριν την έναρξη της παράστασης, ο σκηνικός χώρος διευθετείται µε 
τέτοιο τρόπο ώστε η ενότητα του οπτικού πεδίου του θεατή να διαστέλλεται. Σκηνή, 
ορχήστρα και, εν γένει, ο θεατρικός χώρος αποτελούν ένα ρευστό, ανοιχτό χωρικό 
σηµείο για τους ηθοποιούς (δραµατικά πρόσωπα και Χορό) και για τη µουσικό 
(πιανίστα). Η προσέγγιση του σκηνοθέτη µοιάζει να συµπυκνώνει τα αφηγήµατα και 
τον κριτικό επιστηµονικό διάλογο αναφορικά µε τη σκηνική οργάνωση του αρχαίου 
θεάτρου στις παραστάσεις αρχαίου δράµατος.18 Το αρχαίο θέατρο απο-σηµειώνεται 
από την αρχαιότητά του µε την απαγωγή από ηθοποιό του Χορού των γερόντων 
(Θέµης Πάνου) του ανδρικού αγάλµατος τοποθετηµένου πάνω σε µια µικρή 
τετράγωνη εξέδρα-βωµό, αναφορά στη θυµέλη του αρχαίου θεάτρου. Σε αυτό το 
σκηνικό σηµείο, στο κέντρο της ορχήστρας, εκεί δηλαδή όπου πριν ήταν 
τοποθετηµένο το ανδρικό άγαλµα, θα προχωρήσει αργότερα η Λυσιστράτη (Λένα 
Κιτσοπούλου), θα ξαπλώσει µπρούµυτα, θα σηκώσει ψηλά τα πόδια και θα αρχίσει τα 
push-ups, σε µια κωµική προθέρµανση του αγωνιστικού ρόλου της στο αριστοφανικό 
έργο. Παράλληλα, η διαστολή του σκηνικού χώρου, η οποία οδηγεί στη διάσπαση της 
προσήλωσης και στην αποστασιοποίηση του κοινού, έχει ξεκινήσει αρκετά νωρίτερα, 
όσο οι θεατές έπαιρναν τις θέσεις τους στο αρχαίο θέατρο της Επιδαύρου. 
Συγκεκριµένα, µια καλλίγραµµη γυναίκα µε ηµιδιάφανο φόρεµα και ένα 
εντυπωσιακό καπέλο µπελ-επόκ στολισµένο µε φρούτα19 περπατούσε αργά ανάµεσα 
στο κοινό, διερευνώντας ως τουρίστρια άλλης εποχής το αρχαίο µνηµείο και ύστερα 
τη σκηνή του αρχαίου θεάτρου, προτού κατευθυνθεί και καθίσει στο πιάνο, στη δεξιά 
άκρη της σκηνής. Πρόκειται για την πιανίστα (Λενιώ Λιάτσου) που θα ντύσει 
ζωντανά την παράσταση. Αυτός δεν θα είναι ο µοναδικός ρόλος που της έχει 
επιφυλάξει ο σκηνοθέτης στην παράσταση.  
 

 
																																																																																																																																																																														
constitution: an essay in phenomenology and feminist theory», στο Sue-Ellen Case (επιµ.), Performing 
Feminisms. Feminist Critical Theory and Theatre, The John Hopkins University Press, Baltimore and 
London, 1990, σ. 271-272.    
18 Μια άλλη ενδιαφέρουσα διάσταση του διαλόγου, στην οποία δεν προεκτείνει το παρόν άρθρο, 
εστιάζεται στην ετεροτοπία των αρχαίων θεάτρων και, πιο συγκεκριµένα, της Επιδαύρου. Βλ. 
Eleftheria Ioannidou, «Toward a national heterotopia: ancient theaters and the cultural politics of 
performing ancient drama in modern Greece», Comparative Drama, 44. 4 (2011), σ. 385-403. 	
[http://scholarworks.wmich.edu/compdr/vol44/iss4/2  (13-4-2017)].	
19 Αναρωτιέµαι αν αυτό το ενδυµατολογικό σηµείο, το οποίο ανακαλεί το καπέλο σαν εκείνα της α λα 
Κάρµεν Μιράντα που φορούσε ο Λευτέρης Βογιατζής ως Λυσιστράτη στην παράσταση του Σπύρου 
Ευαγγελάτου το 1976 µε ανδρικό θίασο, αποτελεί διαπαραστατικό δάνειο από τη σκηνική παράδοση 
της αναβίωσης του αριστοφανικού έργου στο ελληνικό θέατρο. Για τη διασηµειωτική παρωδία ως 
µηχανισµό παραγωγής χιούµορ και ειρωνείας στη σκηνοθετική δουλειά του Μιχαήλ Μαρµαρινού βλ. 
Vicky Μanteli, «Humour and… Stalin in a National Theatre of Greece postmodern production. Stalin: 
A Discussion about Greek Theatre», στο Villy Tsakona και Diana Elena Popa (επιµ.), Studies in 
Political Humour: In between political critique and public entertainment, John Benjamins Publishing, 
Άµστερνταµ/Φιλαδέλφεια, 2011, σ. 243-270. Για τη διαπαραστατικότητα πρβλ. επίσης τον όρο 
performative intertextuality (παραστατική διακειµενικότητα) στη Jurgita Staniškytė, «New 
representations: the languages of contemporary Lithuanian theatre», Lituanus, 48 (3) (2002). 
[http://www.lituanus.org/2002/02_3_03.htm (6-6-2010)]. 
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Σύγκρουση ηµιχορίων (άνδρες –γυναίκες)  και συµφιλίωση (γερατειά-νιάτα)  

Στην ενότητα αυτή εστιάζω στον ρόλο του Χορού εξετάζοντας την πάροδο µε την 
επίθεση των γερόντων στην Ακρόπολη (254-318/επεισόδιο 4ο) και στη συνέχεια την 
άµυνα των γυναικών και τη σύγκρουση των δύο ηµιχορίων (319-386/επεισόδιο 5ο). 
Συζητώ επίσης τον ρόλο του Χορού στην ιδιότυπη σκηνή της παράβασης µε τον 
αγώνα ανδρών και γυναικών (614-705/επεισόδιο 7ο). Στο τέλος αυτής της ενότητας, 
συζητείται το εµβόλιµο επεισόδιο της παράστασης (13ο) µε τον εύγλωττο τίτλο 
«Προπόσεις».  
Ο σκηνοθέτης χειρίζεται µε τρόπο διαφορετικό τον αντρικό από τον γυναικείο 

Χορό. Στην παράσταση ο Χορός των γυναικών είναι πολυπρόσωπος και νεανικός. Οι 
γυναίκες παρουσιάζονται όµορφες και θελκτικές. Το γυµνό σώµα τους εκτίθεται στα 
µάτια των θεατών. Αντίθετα, ο Χορός γερόντων αποτελείται από τρεις ηλικιωµένους 
ηθοποιούς της παλαιότερης γενιάς (Γιάννης Βογιατζής, Γιώργος Μπινιάρης, Χάρης 
Τσιτσάκης) και έναν µεσήλικα (Θέµης Πάνου). Ωστόσο, η διανοµή των λυρικών 
στίχων σε διαφορετικά πρόσωπα των δύο ηµιχορίων, η µη απόδοση ρόλου σε 
Κορυφαίο και Κορυφαία, καθώς και η περαιτέρω διάσπαση των ηµιχορίων σε 
διαφοροποιηµένα υποσύνολα αποτελεί κοινό σηµείο της δραµατουργίας του 
Μαρµαρινού. Αυτή η κοινή για τα ηµιχόρια δραµατουργική άποψη λειτουργεί 
συµβολικά καθώς αποδοµεί την πολιτική σηµειολογία του έργου µε έµφαση στα 
θέµατα της ανδρικής κυριαρχίας και της γυναικείας ανατροπής, εστιάζοντας στη 
διαλεκτική ενότητα των αντιθέτων, δηλαδή στη σύνθεση ανάµεσα στα γηρατειά και 
στα νιάτα, στην ανηµπόρια και στη σωµατική ρώµη, στη σωµατική φθορά και στο 
κάλλος. Η πολυφωνική παρουσίαση του ανδρικού και του γυναικείου στρατοπέδου 
κατευθύνει την προσοχή και τη συµπάθεια του θεατή εξίσου στους γέρους άντρες και 
στις νεαρές γυναίκες. Δραµατουργικά ήδη από τη σκηνή της σύγκρουσης αντρών και 
γυναικών προβάλλεται η άποψη της ενότητας και της συνέργειας ανάµεσα στις δύο 
γενιές. Επιλέγοντας ο σκηνοθέτης να ενσωµατώσει στο κείµενο της µετάφρασης του 
Δηµήτρη Δηµητριάδη εµβόλιµες πραγµατολογικές ή και αναχρονιστικές αναφορές, 
καθώς και σχόλια στα γερατιά, στη σωµατική κόπωση και την εξασθένηση των 
γερόντων, αλλά και στο νόηµα της ζωής εντείνει το κωµικό στοιχείο της 
παράστασης.20 Επιπλέον, η επιλογή µιας χαλαρότερης δοµής του έργου (διασκευή 
κειµένου µετάφρασης σε επεισόδια) µειώνει δραστικά µια διδακτική ανάγνωση της 
κωµωδίας µε έµφαση στα πολιτικά µηνύµατά της. Η σύγκρουση των δύο Χορών 
(318-349) αποδίδεται σε κωµικό ύφος και διευθετείται στον χώρο της σκηνής και της 
ορχήστρας του αρχαίου θεάτρου ως µια επιπλέον υπόµνηση της δραµατουργικής 
																																																													
20  Βλ. στο κείµενο της παράστασης τα ακόλουθα επιλεγµένα εµβόλιµα σχόλια από το Επεισόδιο 4ο: 

-  Βιάσου Δράκη του λέει! Πού να πάει ο άνθρωπος! Αυτός είχε τρία θέµατα: ήταν γέρος, έκανε 
ζέστη, κουβάλαγε όλο αυτό το βάρος, και του λέγανε και βιάσου! 

- Βήµα µπρος και τον παίρνει πίσω η κατηφόρα... 
και θυµήθηκε τον Ευριπίδη. Φευ! Πώς το λέει; 

- «Φευ εις την ζωή.-» 
- (διορθώνει) Όχι βρε, φευ εις την µακρά ζωή! 
- Ουφ! Του είχε πιαστεί ο ώµος.  
- Εν τω µεταξύ, αυτές φύγανε και τα πήρανε όλα! Όλα...Τρόφιµα, πράγµατα! Όλα! Ακόµα και 

το ψυγείο!.... Πού είναι το ψυγείο; Το είχε πάρει αυτή µε την κουνιάδα της! 
- Εδώ στο ίσιωµα και δεν µπορούµε! Πώς θα ανέβουµε εκεί πάνω; 
- Φου φου έκανε αυτός και ο άλλος έκανε ουφ ουφ 
- Όλοι µαζί κάναµε ουφ ουφ και φου φου 
- Πω πω καπνίλα! 
- Έχουµε και την ανηφόρα! Εγώ δεν µπορώ. Αυτή την ανηφόρα εγώ δεν µπορώ να την ανέβω. 
- Γιατί µπορώ εγώ; Δεν µπορούµε, δεν γίνεται. Είµαστε και 100 χρονών!  
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άποψης για την ενότητα των φύλων και των γενεών στο έργο και το πνεύµα της 
συµφιλίωσης ανάµεσα στο γήρας και στη νεότητα. Στη συγκεκριµένη σκηνή οι 
κλασικές -για το αριστοφανικό πρότυπο- σκηνές γέλιου της πυρπόλησης και της 
κατάσβεσης αποδίδονται χωρίς έµφαση σε σεξουαλικούς υπαινιγµούς σε έντονα 
κωµικό ύφος στα όρια του slapstick. Θεατρικοί και µουσικοί κώδικες συµπράττουν 
επίσης στην κωµική αναπαράσταση της σύγκρουσης των ηµιχορίων.21  
Μετά από µια συναισθηµατική αγόρευση (591-597) της Λυσιστράτης (Λένας 

Κιτσοπούλου) µπροστά στο µικρόφωνο, στην οποία η ηρωίδα επιχειρηµατολόγησε 
για τον περιορισµένο χρόνο της γυναίκας, τις συνέπειες του γήρατος και την 
πλεονεκτικότερη θέση του άντρα στο πέρασµα του χρόνου, ξεκινά η παράβαση του 
έργου. Οι γυναίκες βρίσκονται στο βάθος της σκηνής όρθιες και σε µικρή απόσταση 
µεταξύ τους σε µετωπική στάση προς το κοινό. Οι άντρες βρίσκονται µπροστά δεξιά 
στην ορχήστρα, κοιτάζοντας λοξά απευθυνόµενοι στο κοινό. Ανάµεσα στις γυναίκες 
του Χορού και η Λυσιστράτη. Όλες οι γυναίκες περπατούν ήρεµα προς τα εµπρός. Η 
χορική απαγγελία µοιράζεται σε διαφορετικά πρόσωπα. Στον στίχο 637, όπως 
υποδεικνύει το κείµενο,22 οι γυναίκες γδύνονται εντελώς και στέκονται σιωπηλές και 
ακίνητες για λίγα λεπτά ενώπιον των θεατών στο κέντρο της σκηνής. Στον στίχο 664 
µε ένα στριπτήζ ελαφρώς κωµικό οι γέροντες βγάζουν και διπλώνουν τα ρούχα τους, 
κρεµούν το πούκαµισό τους στους ώµους και µένουν µε τα εσώρουχα. Η εικόνα 
παγώνει και ο φωτισµός αλλάζει σε ηµισκιά. Τα σώµατα των ηθοποιών, γυναικών και 
αντρών, αγαλµατοποιούνται: οι γυναίκες του Χορού στη σειρά µε το δεξί πόδι 
προτεταγµένο απειλούν τους άντρες («βλέπεις αυτό το τσόκαρο; Σου λιώνω το 
σαγόνι.»)· οι άντρες του Χορού έχουν παγώσει την κίνησή τους καθώς παίρνουν θέση 
µάχης µε τις γροθιές σφιγµένες, όµως το σώµα κοιτάζει λοξά προς το κοινό. Η 
συνοδευτική µουσική από το πιάνο είναι απαλή και µελωδική. Οι γυναίκες αρχίζουν 
να ντύνονται αργά, µε χαριτωµένες κινήσεις και περπατούν µε αργό βηµατισµό προς 
το πίσω µέρος της σκηνής, σχηµατίζοντας έναν κύκλο µπροστά σε έναν καθρέφτη. Το 
µουσικό µοτίβο αλλάζει, το πιάνο σταµατά για λίγο και ακούγεται ένας µεταλλικός 
επαναλαµβανόµενος ήχος, σαν κουδούνισµα ενσύρµατου τηλεφώνου παλαιού τύπου. 
Σε λίγο ξεκινά και πάλι το πιάνο ενώ ακούγεται η άρια της υψίφωνου ηθοποιού 
(Αθηνάς Δηµητρακοπούλου) από το βάθος της σκηνής, όπου συµβολικά τοποθετείται 
η Ακρόπολη.  
Το εµβόλιµο επεισόδιο (13ο) µε τον εύγλωττο τίτλο «Προπόσεις» αποτελεί 

διασκευή του διαλόγου των δύο ηµιχορίων, κατά τον οποίο άντρες και γυναίκες 
συµφιλιώνονται. Το αριστοφανικό κείµενο προβάλλει την νίκη των γραιών του 
Χορού ως αποτέλεσµα µητρικής καλοσύνης (1014-42) και όχι ως υποχώρηση των 
αντρών στα επιχειρήµατά τους.23 Η συγκεκριµένη σκηνή αποτελεί χαρακτηριστικό 
παράδειγµα της δραµατουργίας της παράστασης αναφορικά µε το κάλλος και την 
«απόσειση του γήρατος από το σώµα και το πνεύµα µέσω της συµφιλίωσης, του 
χορού, του ‘συµποσιάζεσθαι’».24 Πράγµατι, οι εµβόλιµες προσθήκες του κειµένου 
																																																													
21 Για την ενεργοποίηση του χιούµορ, της ειρωνείας και της παρωδίας µέσω της διάδρασης λεκτικών, 
οπτικών, µουσικών, παραγλωσσικών και διασηµειωτικών κωδίκων στις παραστάσεις του Μαρµαρινού 
βλ. Manteli, ό.π., σ. 243-270. 
22 Jeffrey Henderson, Aristophanes Lysistrata (edited with introduction and commentary), Clarendon 
Press, Οξφόρδη, 2002, σ. 35. (Όλες παραποµπές στο αριστοφανικό κείµενο έχουν γίνει σύµφωνα µε τη 
σχολιασµένη έκδοση του Henderson).     
23 A. H. Sommerstein, Lysistrata (edited with translation and notes), Aris & Phillips Ltd, 
Γούορµινστερ, 1990, σ. 188-189. 
24 Από κείµενο της δραµατολόγου Έρις Κύργια για τους θεµατικούς άξονες της παράστασης 
[https://www.facebook.com/permalink.php?story_fbid=298106653876477&id=100010314347083 
(11-4-2017)]. 
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αποτελούν κωµικά µεταθεατρικά σχόλια, αναφορές στη γυναικεία οµορφιά, 
προπόσεις στον χρόνο «που φανερώνεται όµορφα στο σώµα», στα γηρατειά, σε 
εκλιπόντες του ελληνικού θεάτρου, στον έρωτα. Με αυτή τη χρήση διαφορετικών 
επιπέδων ύφους (λ.χ. προφορικό-συνοµιλιακό, ποιητικό) και κειµενικών ειδών (λ.χ. 
προπόσεις) και µε την προσθήκη εµβόλιµων στο κείµενο της παράστασης η ποιητική 
µετάφραση του Δηµήτρη Δηµητριάδη διασκευάζεται. Εδώ αξίζει να αναφερθεί ότι ο 
σκηνοθέτης ακολουθεί το πρότυπο µιας στενής συνεργασίας µε τους µεταφραστές 
των έργων του αρχαίου δράµατος που επιλέγει να ανεβάσει προκειµένου να τα 
εκσυγχρονίσει.25 Παράλληλα, ενισχύεται δραµατουργικά τη συνοχή αναφορικά µε τη 
συµφιλίωση των αντιθέτων και τη διαλεκτική ενότητα των φύλων και των γενεών  σε 
µια καθαρή αναπαράσταση ευωχίας και συναντίληψης ανάµεσα στους δυο Χορούς. 
Μέσα από τη διασκευή του κειµένου µε την προσθήκη αστείων και απευθύνσεων 
προς το κοινό, τα πολιτικά νοήµατα του αριστοφανικού έργου υποβαθµίζονται. 
Σκηνικά, η αρχική εικόνα παραπέµπει σε συνάθροιση γυναικών σε χαµάµ. Όσο οι 
γυναίκες σχηµατίζουν µια µεγάλη οµάδα καθισµένες σε ένα στρώµα, το µουσικό 
µοτίβο γίνεται πιο µελωδικό και ο φωτισµός πιο ατµοσφαιρικός. Στον στίχο 1020 
σηκώνονται και πλησιάζουν τους γέροντες και, όπως υποδεικνύει το κείµενο (1021), 
τους ντύνουν µε ήρεµο, ευγενικό τρόπο. Κρατώντάς τους από το χέρι τους οδηγούν 
και τους καθίζουν στη µεγαλύτερη τροχήλατη πλατφόρµα του σκηνικού. Στον στίχο 
1025, κατά το κείµενο, µια γυναίκα (Αθηνά Μαξίµου) βγάζει το µυγάκι από το µάτι 
ενός γέρου. Άλλες γυναίκες φιλούν στο µάγουλο τους γέρους (στ. 1035). Στη 
συνέχεια η κίνηση των σωµάτων γίνεται πιο χορευτική. Αργά, όλοι, άντρες και 
γυναίκες, γίνονται µια οµάδα και ξεκινούν όλοι µαζί τον χορό. Οι γυναίκες φορούν 
στους γέρους τα άνθινα στεφάνια που ως τώρα έφερανν οι ίδιες στα µαλλιά τους. Στις 
προπόσεις άντρες και γυναίκες του Χορού πίνουν από πλαστικές κούπες. 
Σχηµατίζουν µια σειρά ο ένας πίσω από τον άλλο και βηµατίζουν µε χορογραφηµένο, 
ρυθµικά στακάτο τρόπο. Καθώς προχωρούν σηκώνουν µε κωµικά επιδεικτικό τρόπο 
το αριστερό πόδι και κουνούν το δεξί χέρι στροβιλιστά. Η όλη σκηνή διευθετείται σε 
τρία σύνολα:  η Λυσιστράτη, µια γυναίκα και ένας γέρος πίσω από τα δύο µικρόφωνα 
στα αριστερά της σκηνής· ένας γέρος του Χορού µόνος στο κέντρο της ορχήστρας· 
στα δεξιά, κινούµενος ως ενιαίο σύνολο, ο Χορός των γερόντων και των γυναικών σε 
µια δυνατή εικόνα συµφιλίωσης, ενότητας και αµοιβαίας χαράς µέσω του χορού.  

 
Διαλλαγή: Λυρική, εικαστική γυναικεία αναπαράσταση κόντρα στο 
αριστοφανικό γκροτέσκο 

Αν ο Αριστοφάνης στο έργο του αποδοµεί την τάξη πραγµάτων µε την ερωτική 
αποχή των γυναικών από τη συζυγική κλίνη και την κατάληψη του δηµόσιου ταµείου 
της πόλεως, τότε σίγουρα την επαναφέρει στη σκηνή της Διαλλαγής, όπου το κωφό 
γυναικείο πρόσωπο ως υπερσεξουαλική σκηνική παρουσία26 ενσαρκώνει στο µέγιστο 

																																																													
25 Εκτενέστερα για την παρούσα συνεργασία του σκηνοθέτη µε τον λογοτέχνη και µεταφραστή 
Δηµήτρη Δηµητριάδη βλ. Διαµαντάκου, ό.π., 2017. Βλ. αντίστοιχη δραµατουργική επεξεργασία από 
τον σκηνοθέτη και τη Μυρτώ Περβολαράκη της µετάφρασης του Γιώργου Μπλάνα για την τραγωδία 
Ηρακλής Μαινόµενος που παρουσιάστηκε στο Φεστιβάλ Επιδαύρου 2011. Ειδικότερα για τη 
συνεργασία του σκηνοθέτη µε τον ποιητή και µεταφραστή Γιώργο Μπλάνα και τη µεταθεατρικότητα 
της παράστασης σε συνάρτηση µε το µεταφραστικό ύφος του Μπλάνα βλ. Vicky Manteli, 2014, σ. 67-
84.  
26 Σύµφωνα µε την επικρατούσα άποψη οι προσωποιηµένοι γυναικείοι αριστοφανικοί χαρακτήρες, 
όπως Διαλλαγή, Οπώρα, Θεωρία και Ειρήνη, αναπαριστάνονταν µε γκροτέσκο τρόπο (Martin 
Revermann, Comic Business. Theatricality, Dramatic Technique, and Performance Contexts of 
Aristophanic Comedy, Oxford University Press, Οξφόρδη, 2006, σ. 158. Αντίθετα, τα πρόσωπα τα 
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βαθµό αριστοφανικής αισχρολογίας και γκροτέσκου τον αντρικό τρόπο υπάρξης και 
θέασης σε απόλυτη συνάρτηση µε το σώµα της γυναίκας. Ο ρόλος της Διαλλαγής 
είναι µοναδικός στο αριστοφανικό έργο. Η γυµνότητα και η σιωπή της, η απουσία 
αυτόβουλης δράσης τη διαφοροποιούν από τα υπόλοιπα γυναικεία πρόσωπα του 
κωµικού δράµατος. Στο κωµικό δράµα η Διαλλαγή, χαρακτηριστική αριστοφανική 
προσωποποίηση, αποτελεί αντικείµενο εκµετάλλευσης όχι µόνο των πρέσβεων από 
την Αθήνα και τη Σπάρτη αλλά και της αριστοφανικής ηρωίδας προκειµένου να 
ελέγξει τις χωρικές διαπραγµατεύσεις ανάµεσα στον Αθηναίο και τον Λακεδαίµονα 
πρέσβη. Πράγµατι, στον στίχο 1114 η Λυσιστράτη καλεί τη Διαλλαγή να έρθει στη 
σκηνή και στη συνέχεια η ίδια εποπτεύει τις διαπραγµατευτικές διαδικασίες.  
Η σκηνική αναπαράσταση της Διαλλαγής στην παράσταση του Εθνικού Θεάτρου 

ακυρώνει κάθε γκροτέσκα ή χυδαία αποτύπωση. Επιπλέον εντάσσει στη 
δραµατουργία το πιο ζωντανό, το εκ των ων ουκ άνευ σηµείο του αρχαίου δράµατος: 
τη µουσική. Αντί οποιασδήποτε άλλης σκηνικής διευθέτησης, λόγου χάρη άντρα ή 
γυναίκας ηθοποιού, ντυµένου ή γυµνού σώµατος, κωµικής ή γκροτέσκας 
απεικόνισης, παρουσίας ή απουσίας έµφασης στο σεξουαλικό στοιχείο µε τη 
συνοδεία άσεµνων χειρονοµιών, ο ρόλος της Διαλλαγής ενσαρκώνεται από την 
πιανίστα, την οποία ο θεατής έχει τοποθετήσει διαµεσολαβηµένα στο ακουστικό του 
πεδίο, όχι όµως απαραίτητα και στο οπτικό. 
Στον στίχο 1110 ο Χορός αναφέρεται στη «σαγήνη» της Λυσιστράτης. Στο 

σηµείο αυτό η Λυσιστράτη περπατώντας ήρεµα ανάµεσα στις γυναίκες και τους 
άνδρες των δύο ηµιχορίων στέκεται µπροστά από µια νεαρή καλλίγραµµη ηθοποιό 
(Σοφία Κόκκαλη) την οποία ξεχωρίζει και καλεί να περπατήσει και να σταθεί 
µπροστά στη σκηνή µόνη. Σε συνάρτηση µε τον δραµατουργικό άξονα της 
παράστασης αναφορικά µε το γυναικείο κάλλος και το γυµνό γυναικείο σώµα, ο 
θεατής θα µπορούσε να υποθέσει εδώ ότι πρόκειται για τη σκηνική αναπάρασταση 
της Διαλλαγής. Τελικά, τέσσερις στίχους µετά (1114) η Λυσιστράτη-Κιτσοπούλου µε 
ήρεµο βηµατισµό, σχεδόν αθόρυβα, προχωρά προς το πιάνο και σηκώνει την 
πιανίστα. Την οδηγεί από το χέρι στο κέντρο της σκηνής. Αυτή είναι η Συνδιαλλαγή. 
Δύο γυναίκες του Χορού σέρνουν στο κέντρο της σκηνής ανάµεσα στη Λυσιστράτη 
και την Συνδιαλλαγή τις τροχήλατες πλατφόρµες, όπου σε κάθε µία είναι 
τοποθετηµένο ένας µικρός πλαστικός φαλλός, παρωδιακή αναπαράσταση του 
Λάκωνα και του Αθηναίου στη σκηνή των διαπραγµατεύσεων. Η µουσικός στέκεται 
ανάµεσα στους άντρες και τις γυναίκες βουβή, κοµψή, ντυµένη µε το ηµιδιάφανο 
µακρύ της φόρεµα και το πλατύ καπέλο της. Η µουσική έχει σταµατήσει για πρώτη 
φορά στη διάρκεια της παράστασης. Αυτή η σκηνοθετική επιλογή αποδυναµώνει, 
αφενός σε επίπεδο κωµικού δράµατος, τη λανθάνουσα διαφορά εξουσίας ανάµεσα 
στους άντρες και στις γυναίκες του έργου και, αφετέρου σε επίπεδο δραµατουργίας, 
τη διαλεκτική της έµφυλης αναπαράστασης της ετερότητας. Η Διαλλαγή, η οποία θα 
τερµατίσει τον πόλεµο στην Ελλάδα και θα φέρει την ειρήνη στην πόλη και στον 
οίκο, συµβολίζεται µε τη µουσική. 
Στη σκηνή των διαπραγµατεύσεων η εκφώνηση µοιράζεται σε ζευγάρια ηθοποιών 

που απαγγέλουν µαζί, διαβάζοντας από χαρτί τα λόγια του Αθηναίου και του 
Λάκωνα. Στη σκηνή και στην ορχήστρα του θεάτρου διαµορφώνονται µικρές οµάδες 
γύρω από τα µικρόφωνα ή εκτός αυτών αλλά και γύρω από τις άδειες τροχήλατες 
πλατφόρµες, οι οποίες φέρουν η καθεµία ως µοναδικό αντικείµενο έναν φαλλό. Αυτά 
τα κωµικά σηµεία αναπάραστασης συµβολίζουν τον Λάκωνα και τον Αθηναίο στο 
																																																																																																																																																																														
οποία πιθανώς εξαιρούνταν από την κωµική ασχήµια ήταν οι γυµνές εταίρες, καλλίγραµµα γυµνά 
βουβά γυναικεία πρόσωπα που συνοδεύουν τον κωµικό ήρωα στη σκηνή του κώµου, βλ. Revermann, 
ό.π., σ. 157.  
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επεισόδιο µε τη Συνδιαλλαγή. Η Συνδιαλλαγή θα µείνει ακίνητη στο κέντρο της 
σκηνής κοντά σε µια από τις τροχήλατες πλατφόρµες. Διαφορετικά από τις συνήθεις 
προσεγγίσεις της συγκεκριµένης αριστοφανικής σκηνής κανενός τύπου παρενόχληση, 
άγγιγµα ή βία δεν υφίσταται σκηνικά. Μετά τους στίχους 1186-87 (Λάκων. «Πάµε 
όπου θες.») µια γυναίκα του Χορού (Έλενα Τοπαλίδου) θα πάρει ένα µακρύ ύφασµα 
και θα τυλίξει την ήδη ντυµένη Συνδιαλλαγή. Στη συνέχεια η ίδια ηθοποιός θα 
αποσπάσει τους φαλλούς από τα τροχήλατα και θα τους τοποθετήσει πάνω στο 
τραπέζι της εξέδρας- συµβόλου της Ακρόπολης.  
Η συγκεκριµένη αναπαράσταση του ρόλου της Διαλλαγής αποτελεί µια 

σηµαίνουσα σκηνοθετική επιλογή27 καθώς υποδηλώνει την κυρίαρχη θέση του 
µέλους στο αρχαίο δράµα και υποβάλλει δυνητικά έναν καινούριο τρόπο σκηνικής 
προσέγγισης της αρχαίας κωµωδίας, σύµφωνα µε τον οποίο ο µουσικός κώδικας 
εντάσσεται στη δραµατουργία. Θα πρέπει, ωστόσο, να σηµειώσω ότι εµπεριέχει 
αρκετό ρίσκο για τη σκηνοθεσία του αριστοφανικού έργου καθώς αφενός απαλείφει 
µέρος της πολιτικής των φύλων, αφετέρου διαγράφει το απόλυτα κωµικό στοιχείο της 
σκηνής.28 Μετά από αυτή τη λυρική και σε σηµεία ειρωνική αναπαράσταση της πιο 
ουσιαστικά γκροτέσκας αριστοφανικής σκηνής του έργου, µένει να δούµε πώς θα 
χειριστεί δραµατουργικά ο σκηνοθέτης την επίσης κορυφαία σκηνή του 
αριστοφανικού κώµου. 

Έξοδος: Κώµος (1296-1321)/ επεισόδιο 14ο  

Η συζήτηση ως τώρα έχει δείξει την αξία του Χορού και της µουσικής στη 
δραµατουργία και τη σκηνοθεσία της κατά Μαρµαρινό Λυσιστράτης. Θεωρητικά αυτά 
τα δύο σηµεία (Χορός και µουσική) µπορούν να λειτουργήσουν απολύτως 
πετυχηµένα στην έξοδο του έργου, όπου ο Αριστοφάνης στον περίφηµο κώµο της 
αρχαίας κωµωδίας διαδηλώνει ότι η κοινή απόλαυση της καλής ζωής φέρνει την 
ειρήνη. Σύµφωνα µε αυτήν την άποψη, θα λέγαµε ότι ο ποιητής ήθελε το κοινό του 
να κάνει έρωτα και όχι πόλεµο, και γι’ αυτό τον λόγο χρησιµοποιούσε το 
καταληκτήριο γλέντι προκειµένου να απαλειφούν όποιες ενστάσεις µπορεί να είχε το 
κοινό σχετικά µε την έκβαση και τη λύση της κωµωδίας. Το κοινό χρειαζόταν την 
προσωρινή ουτοπία, την πίστη ότι υπάρχει λύση στα προβλήµατα.  
Η έξοδος στην παράσταση του Μαρµαρινού βρίσκεται σε απόλυτη συνάφεια µε 

τους δραµατουργικούς και σκηνοθετικούς άξονες, και κυρίως δεν ισοπεδώνει τον 
αριστοφανικό κώµο µε αντιπολεµική και πολιτική φλυαρία. Αντίθετα, τον απογειώνει 
εστιάζοντας στην όχι και τόσο ουτοπική ιδέα της γνωριµίας και της συµφιλίωσης µε 
το σώµα και κατ’ επέκταση µε τον εαυτό µας, την ιδέα της συνέργειας των 
φαινοµενικά αντιθέτων και, τέλος, της κατανόησης της ετερότητας.   
Στην τελευταία σκηνή της παράστασης οι γυναίκες και οι άντρες των δύο 

ηµιχορίων αγκαλιάζονται σε έναν κύκλο. Μιλούν όλοι µαζί. Κινούνται ως ενιαίο 
σώµα σαν εκκρεµές. Το µουσικό µοτίβο ανακαλεί το µοτίβο της εισόδου των 
γυναικών (Θεώρηµα I). Η Λυσιστράτη έρχεται από την Ακρόπολη στο κέντρο της 
σκηνής. Είναι µόνη, περπατά αργά, µιλά σκυφτά στο µικρόφωνο, ο λόγος της είναι 
ήρεµος και ακούγεται στα αυτιά των θεατών απαλά. Ο χορός των γυναικών όλο πιο 
ρυθµικός, συντονισµένος. Σε µια εικαστική απεικόνιση µια ηθοποιός (Λένα 
																																																													
27 Πρβλ. τον προσδιοριστικό υπότιτλο του σκηνοθέτη «Αριστοφάνους ΛΥΣΙΣΤΡΑΤΗ. Ένα έργο µε 
πιάνο» στο σηµείωµά του στο πρόγραµµα της παράστασης, ό.π., σ. 8.  
28 Ωστόσο, θα πρέπει να τονίσω ότι αυτό το σκηνοθετικό απροσδόκητο εντάσσεται αρµονικά στην 
αισθητική του µεταµοντέρνου και στο ύφος των παραστάσεων του Μαρµαρινού, το οποίο 
χαρακτηρίζεται από την ανάµειξη σηµειωτικών κωδίκων και τη διάδραση διαφορετικών µέσων και 
αισθητικών ειδών. Βλ. Manteli, 2011, ό.π.  
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Παπαληγούρα) κρατώντας µε το χέρι υψωµένο εν είδει πρόποσης µια κούπα κρασιού 
τοποθετείται ακίνητη σαν άγαλµα πάνω στη µικρή τροχήλατη πλατφόρµα· η 
νωχελική πόζα θυµίζει στήσιµο σώµατος σε ανάκλιντρο. Οι γέροι του Χορού είναι 
καθισµένοι στη µεγαλύτερη πλατφόρµα. Ένας γέροντας (Θέµης Πάνου) βρίσκεται 
πίσω από το µικρόφωνο. Η παράσταση τελειώνει. Μέσα σε αυτήν την πολυεστιακή 
σκηνική διευθέτηση το µάτι του θεατή θαυµάζει τη γεµάτη χάρη κίνηση του 
γυναικείου Χορού, απολαµβάνει την καλοπέραση και την ευχαρίστηση που 
µοιράζονται άντρες και γυναίκες, νέες και γέροι, ξεχνώντας το σχέδιο της 
Λυσιστράτης.  

 
Συµπεράσµατα 

Η δραµατουργία και η σκηνοθεσία της παράστασης της Λυσιστράτης του Εθνικού 
Θεάτρου αποδόµησε τη µνηµειοποιηµένη αναβίωση της αριστοφανικής κωµωδίας.29 
Αποδυναµώνοντας τα πολιτικά µηνύµατα του αριστοφανικού έργου αναφορικά µε 
τον ηρωισµό της Λυσιστράτης και την κακοδιαχείριση της πολιτικής από τους 
άντρες, παρωδώντας τα σύµβολα της αντρικής κυριαρχίας, η παράσταση έδωσε 
έµφαση στη γνωριµία και τη συµφιλίωση µε το γυµνό σώµα και κατ’ επέκταση µε τον 
εαυτό µας, στην ατοµική και τη συλλογική ειρήνη που ξεπερνά τα φύλα και 
επεκτείνεται στις διαφορετικές γενιές, δηλαδή στο σύνολο των πολιτών της 
κοινωνίας. Πρόβαλε τη διαφορετικότητα του Χορού µε την κατάργηση της οµαδικής 
συνεκφώνησης, τη διανοµή των λυρικών στίχων σε διαφορετικούς ηθοποιούς των 
ηµιχορίων και την περαιτέρω διάσπαση τους σε υποσύνολα. Περιόρισε την κωµική 
υπερβολή στην υποκριτική του γυναικείου Χορού, ενώ αύξησε το χιούµορ στη 
σκηνική προσέγγιση του Χορού των γερόντων. Παράλληλα, µε τον -σχεδόν 
πραξικοπηµατικό- τρόπο µε τον οποίο έφερε κυριολεκτικά στη σκηνή τη µουσική ως 
µέσο συµφιλίωσης αντρών και γυναικών, καθώς και µε την εκτεταµένη διασκευή της 
µετάφρασης (µέσω των εµβόλιµων κωµικών, αναχρονιστικών, πραγµατολογικών και 
µεταθεατρικών σχολίων) και µε τη χρήση σχολιαστικών υπερτίτλων, η παράσταση 
του Εθνικού Θεάτρου πρότεινε έναν νέο τρόπο πρόσληψης της αριστοφανικής 
κωµωδίας, µεγεθύνοντας τον κόσµο του αρχαίου δράµατος και προεκτείνοντάς τον 
στον κόσµο του σηµερινού θεατή. 

Η χωρική διευθέτηση του σκηνικού χώρου µε την επέκταση της ορχήστρας στο 
βάθος της σκηνής (σκηνικό Ακρόπολης και δηµόσιο ταµείο), τη λειτουργική ένταξη 
στην παράσταση ενός σηµείου αναφοράς στην αρχαία θυµέλη (βωµός), τη 
ρευστότητα σκηνής και ορχήστρας, τα αγαλµατοποιηµένα σώµατα των ηθοποιών 
κατά τον ρόλο τους αλλά και προηγούµενα (λόγου χάρη Λαµπιτώ, Κινησίας, γυναίκα 
του Χορού στην έξοδο), και τη διάσπαση της σκηνικής δράσης σε µονάδες, οµάδες 
και υποσύνολα ηθοποιών συνθέτουν µια διαφορετική, άλλη, σηµαίνουσα πρόταση για 
τη σκηνική προσέγγιση της αριστοφανικής Λυσιστράτης. Εποµένως, προεκτείνοντας 
τη θέση ότι η σκηνή του αρχαίου θεάτρου αποτελούσε στον αρχαίο ελληνικό κόσµο 
έναν τόπο για την αναπαράσταση του άλλου, δηλαδή του διαφορετικού - των ξένων, 
των βαρβάρων, των γυναικών, των δούλων - η κατά Μαρµαρινό εκδοχή της 
Λυσιστράτης από το Εθνικό Θέατρο το 2016 προσέφερε στον σύγχρονο θεατή ένα 
άλλο παράδειγµα πρόσληψης των γυναικών και των γερόντων του αριστοφανικού 
έργου.
																																																													
29 Πρβλ. την άποψη της Ioannidou αναφορικά µε το µεταµοντέρνο στοιχείο της όχι µνηµειοποιηµένης 
σκηνικής προσέγγισης του Μιχαήλ Μαρµαρινού για την αρχαία τραγωδία και την αποσπασµατική 
κειµενικότητα του αρχαίου δράµατος στις παραστάσεις του, Ioannidou, 2008, σ. 15-21.  
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