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ΠΡΟΛΟΓΟ΢ 
 
 
Για τϋταρτη κατϊ ςειρϊ χρονιϊ διοργανώθηκε ςτη Θεςςαλονύκη, ςτισ 21 και 22 
Οκτωβρύου 2012, διατμηματικό ςυμπόςιο του Τμόματοσ Μουςικών Σπουδών του 
Αριςτοτελεύου Πανεπιςτημύου Θεςςαλονύκησ και του Τμόματοσ Μουςικών Σπουδών του 
Εθνικού και Καποδιςτριακού Πανεπιςτημύου Αθηνών, με θϋμα «Αρχαύοι μύθοι και 
μουςικό δημιουργύα», το οπούο εντϊχθηκε ςτο πλαύςιο τησ ϋκθεςησ «Το Λούβρο ςτη 
Θεςςαλονύκη. Ευρώπη και ελληνικού μύθοι: 16οσ-19οσ αιώνασ» που ϋλαβε χώρα ςτο 
Τελλόγλειο Ίδρυμα Τεχνών Α.Π.Θ. 

 Οι ειςηγόςεισ κινόθηκαν γύρω από τουσ ϊξονεσ τησ ιςτορικόσ και τησ ςυςτηματικόσ 
μουςικολογύασ, προςφϋροντασ ϋναν πλούτο καινούργιων πληροφοριών και μια 
ςημαντικό διεύρυνςη τησ ελληνικόσ μουςικολογικόσ βιβλιογραφύασ μϋςα από τισ 
πρωτότυπεσ διαςυνδϋςεισ των εξειδικευμϋνων θεματικών κύκλων. 

 Η Γενικό Γραμματϋασ του Τελλόγλειου Ιδρύματοσ Τεχνών Α.Π.Θ., κα. Αλεξϊνδρα 
Γουλϊκη-Βουτυρϊ, παρουςύαςε ςτο πλαύςιο μιασ ειςόγηςησ-ξενϊγηςησ τα μουςικϊ 
θϋματα τησ ϋκθεςησ από τη ςκοπιϊ τησ μουςικόσ εικονογραφύασ, εςτιϊζοντασ ςτην 
αντύςτοιχη θεματολογύα των μεγϊλων ζωγρϊφων Rubens, Rembrandt, Vasari, Carracci, 
de Matteis, Poussin κ.ϊ. 

 Θα όθελα να εκφρϊςω τισ ευχαριςτύεσ μου ςτα μϋλη τησ Οργανωτικόσ Επιτροπόσ του 
διατμηματικού ςυμποςύου «Αρχαύοι μύθοι και μουςικό δημιουργύα» που ςτόριξαν και 
ςυνεργϊςτηκαν ςε αυτό την κοινό προςπϊθεια· τα μϋλη Δ.Ε.Π. του Τμόματοσ Μουςικών 
Σπουδών του Εθνικού και Καποδιςτριακού Πανεπιςτημύου Αθηνών, κ. Νικόλαο Μαλιϊρα 
και κ. Ιωϊννη Φούλια, και του Τμόματοσ Μουςικών Σπουδών του Αριςτοτελεύου 
Πανεπιςτημύου Θεςςαλονύκησ, κ. Θεόδωρο Κύτςο και κ. Κωνςταντύνο Χϊρδα. 

 Στισ εργαςύεσ του ςυμποςύου εντϊχτηκαν και οι καλλιτεχνικϋσ προςεγγύςεισ του 
θϋματοσ που επιχεύρηςε μικρό ςύνολο αναγεννηςιακόσ μουςικόσ υπό την επύβλεψη του κ. 
Θ. Κύτςου, με τύτλο «Αρχαύοσ μύθοσ και αναγεννηςιακό μουςικό δημιουργύα». 

 Αξύζει να ςημειωθεύ επύςησ ότι ςτο πλαύςιο του διατμηματικού ςυμποςύου «Αρχαύοι 
μύθοι και μουςικό δημιουργύα» ϋλαβε χώρα και η πρώτη ςυνεδρύαςη των ιδρυτικών 
μελών τησ Ελληνικόσ Μουςικολογικόσ Εταιρεύασ (Ε.Μ.Ε.), θϋτοντασ από κοινού τισ βϊςεισ 
για την περαιτϋρω πορεύα οργϊνωςησ και εξϋλιξόσ τησ. 
 

Εύη Νύκα-Σαμψών 



 



 
 

Zefiro, Tirsi e Clori:  
Οι ελάσσονες μυθολογικοί χαρακτήρες στο ιταλικό μαδριγάλι 

 

Δημήτρης Κοφντουρας 
 
 

«Ecco le ninfe qui, ch’ una corona 
ti tessono di rose e d’altri fiori 

odi la selva e il monte che risona 
di fistole e zampogne di pastori…»1 

 
Μια απϐ τισ επιδρϊςεισ του Ουμανιςμοϑ ςτα φιλολογικϊ πρϊγματα τησ ιταλικόσ 
διανϐηςησ τησ Αναγϋννηςησ υπόρξε το ζωηρϐ ενδιαφϋρον για την αρχαύα μυθολογύα, με 
ςημαντικϐτερα κλαςικϊ ϋργα προσ μύμηςη τισ Μεταμορφώσεις του Οβιδύου, τα 
Γεωργικά του Βιργύλιου και τα Ειδύλλια του Θεϐκριτου. ΢τα πλαύςια τησ αρχαιολατρεύασ 
που κατϋκλυςε την Ιταλύα κατϊ τον 15ο αιώνα ςε ϐλεσ τισ τϋχνεσ, καύρια υπόρξε και η 
επύδραςη ςτη θεματολογύα τησ λογοτεχνύασ και τησ πούηςησ τησ εποχόσ. Η αρχαύα 
ποιμενικό πούηςη και η αρκαδικό αιςθητικό επηρϋαςαν δραςτικϊ τουσ ιταλοϑσ ποιητϋσ, 
ενώ η Αρκαδία του Jacopo Sannazaro, που γρϊφτηκε τη δεκαετύα του 1480 και εκδϐθηκε 
το 1504, υπόρξε το πρώτο ποιμενικϐ-αρκαδικϐ διόγημα τησ Αναγϋννηςησ το οπούο 
προβϊλλει χαρακτηριςτικοϑσ μυθολογικοϑσ χαρακτόρεσ και εύχε μεγϊλη επιρροό ςε ϐλο 
τον 16ο αιώνα. Διϊφοροι ποιητϋσ ϋγραψαν μαδριγϊλια και ϊλλα ποιόματα προοριςμϋνα 
για μουςικό ςτο ϑφοσ του Sannazaro με όρωεσ μυθολογικοϑσ χαρακτόρεσ: ανϊμεςϊ 
τουσ ο Ludovico Ariosto (1474-1533), ο Giovanni Battista Guarini (1538-1612), ο 
Torquato Tasso (1554-1598) και ο Ottavio Rinuccini (1562-1621). Ο Sannazaro φϋρνει 
ξανϊ ςτην επικαιρϐτητα το ποιμενικϐ ϑφοσ, με ϐλα ϐςα αυτϐ ςυνεπϊγεται: τισ 
βουκολικϋσ εικϐνεσ φυςιολατρύασ, τη γλυκιϊ ερωτικό μελαγχολύα, διϊφορεσ 
μυθολογικϋσ θεϐτητεσ και χαρακτόρεσ που προϋρχονται απϐ τουσ μεγϊλουσ αρχαύουσ 
ςυγγραφεύσ, καθώσ και το μϑθο τησ Αρκαδύασ. Ο μϑθοσ τησ Αρκαδύασ ςυνϐψιζε την 
ουτοπύα ενϐσ κϐςμου, ϐπου ϊνδρεσ και γυναύκεσ ζοϑνε ςε αρμονύα μεταξϑ τουσ, με τη 
φϑςη και τον εαυτϐ τουσ.2 Η εξιδανύκευςη τησ αγνϐτητασ τησ φϑςησ και η παρομούωςό 
τησ με την ανθρώπινη αρετό κατϋςτηςαν τα ιδανικϊ του κϐςμου αυτοϑ πϊντα επύκαιρα. 
Παρϊλληλα, η μυθολογικό θεματολογύα υπόρξε κοινό ςτισ εικαςτικϋσ τϋχνεσ και ςτην 
πούηςη ςε ϐλη την εποχό τησ Αναγϋννηςησ και του Μπαρϐκ.  

 Ωςτϐςο, τα ποιητικϊ ϋργα με μυθολογικϐ περιεχϐμενο και ποιμενικϐ ϑφοσ δεν εύναι 
καινοϑργιο φαινϐμενο ςτον 15ο αιώνα, αλλϊ απαντώνται και ςτοv ϑςτερο Μεςαύωνα, 
ωσ ςυνϋπεια τησ ανακϊλυψησ αρχαύων κειμϋνων και τησ μετϊφραςησ μϋρουσ τησ 
αρχαύασ ελληνικόσ γραμματεύασ ςτα λατινικϊ. Ο ποιμενιςμϐσ αυτϐσ προβϊλλεται ωσ 
αντύδραςη ςτην πολυπλοκϐτητα του μεςαιωνικοϑ μοντϋλλου τησ ιπποςϑνησ, ωσ αυλικϐ 
πρϐτυπο ςυμπεριφορϊσ. ΢υναντϊται ςε κεύμενα γϊλλων ποιητών του 14ου και 15ου 
αιώνα, ϐπωσ ςτο ϋργο Dit de Franc Gontiert του Philippe de Vitry και ςε πολυϊριθμεσ 
μπαλϊντεσ του Eustache Deschamps. ΢το ϑφοσ αυτϐ, με τισ ρύζεσ του ςτην αρχαύα 

 
1  Baldassare Castiglione, απϐςπαςμα απϐ το ϋργο Tirsi (1506). 
2  Giuseppe Gerbino, Music and the Myth of Arcadia in Renaissance Italy, Cambridge University Press, New 

York 2009, ειςαγωγό, ς. 1. 
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φιλολογύα, δύνεται ϋμφαςη ςτην απλϐτητα τησ ζωόσ του ανθρώπου δύπλα ςτη φϑςη και 
ςτην πιο ανεπιτόδευτη μορφό του ϋρωτα, μακριϊ απϐ τισ αυςτηρϋσ και περύπλοκεσ 
ςυνθόκεσ του μεςαιωνικοϑ αυλικοϑ ϋρωτα. 

 ΢το μαδριγϊλι του Σrecento μποροϑμε να διακρύνουμε τα πρώτα ποιμενικοϑ ϑφουσ 
ϋργα που αναφϋρονται ςε μυθολογικϋσ θεϐτητεσ, δημιουργώντασ ϋνα βουκολικϐ 
ςκηνικϐ. Ενδιαφϋρον για τη ςχϋςη ποιμενικοϑ – μυθολογικοϑ – μουςικοϑ ςτοιχεύου 
παρουςιϊζει η περιγραφό του Antonio da Tempo, ςτο Summa artis rithimici vulgaris 
dictaminis του 1332, για τον ϐρο madrigale: 
 

Ο ϐροσ μαδριγϊλι προϋρχεται απϐ τη mandra3 των προβϊτων των βοςκών, επειδό 
πρώτα εκεύνοι [οι βοςκού] ϋγραφαν ςε ςτύχουσ και τραγουδοϑςαν. Πρϊγματι, οι 
βοςκού υπόρξαν οι πρώτοι που με τον χωριϊτικο και ακατϋργαςτο τρϐπο τουσ 
ςυνϋθεταν ςτύχουσ χϊριν του ςαρκικοϑ ϋρωτα, τουσ οπούουσ τραγουδοϑςαν και 
ϋπαιζαν ςτουσ αυλοϑσ τουσ [tibiis] με ϋναν ακατϋργαςτο αλλϊ φυςικϐ τρϐπο, παρ’ 
ϐλο που ςόμερα τα μαδριγϊλια γρϊφονται απϐ ποιητϋσ ςε ϋνα πιο εκλεπτυςμϋνο και 
ϐμορφο ϑφοσ. 

 
 ΢υνοπτικϊ, αναφϋρουμε κϊποια ϋργα κοςμικόσ μουςικόσ του ϐψιμου Μεςαύωνα με 
μυθολογικϊ θϋματα, ϐπωσ το Bacche bene venies, απϐ τα Carmina Burana (12οσ-13οσ 
αιώνασ), αριθμϐσ 200, τη μπαλϊτα του Andrea da Firenze (1350-1415) Non più doglie 
ebbe Dido (που αναφϋρεται ςτη Διδώ και τον Αινεύα), τα μαδριγϊλια του Paolo da 
Firenze (1390-1425) Non più infelice και Era Venus (που αναφϋρονται ςτον Νϊρκιςςο 
και ςτην Αφροδύτη, αντύςτοιχα), τη μπαλϊντα του Guillaume de Machaut (1300-1377) 
Quand Theseus / Ne quier voir (ϐπου ο ποιητόσ-ςυνθϋτησ αναφϋρεται ςτουσ όρωεσ 
Ηρακλό, Θηςϋα, Ιϊςονα, Πυγμαλύωνα, Αβεςςαλώμ, Δαλιδϊ και ΢αμψών), τισ μπαλϊντεσ 
Médée fu en amer véritable (ανώνυμου), Se Zephirus (του Grimace), Phiton, Phiton beste 
très venimeuse (του Magister Franciscus), Pictagoras, Jabol et Orpheus (του Suzoy). Όλα 
τα τελευταύα ϋργα προϋρχονται απϐ τον κώδικα Chantilly Ms 564 (ϐπωσ και η 
μπαλϊντα του Machaut). 

 Παρϊ το αυξανϐμενο ενδιαφϋρον για το αρχαύο θϋατρο και την αναβύωςό του κατϊ 
τον 15ο αιώνα, το ποιμενικϐ θϋατρο, που επρϐκειτο να γνωρύςει ςημαντικό ανϊπτυξη 
κατϊ τον 16ο αιώνα, δεν βαςύζεται ςτην αρχαιϐτητα. ΢την αρχαιϐτητα υπόρχαν μεν η 
τραγωδύα και η κωμωδύα, αλλϊ ϐχι το ποιμενικϐ εύδοσ ςτο θϋατρο, παρϊ μϐνο ςτη 
λογοτεχνύα. Αυτϐ το τελευταύο θα γεννηθεύ ουςιαςτικϊ ςτην Αναγϋννηςη και θα 
επηρεϊςει καταλυτικϊ τη ςχϋςη τησ μουςικόσ με το αρκαδικϐ ϑφοσ. Μϋχρι τισ τρεισ 
τελευταύεσ δεκαετύεσ του 16ου αιώνα, η ιταλικό κοςμικό μουςικό, με κϑριο εκπρϐςωπϐ 
τησ το μαδριγϊλι, δεν παρουςιϊζει ποιμενικϐ-αρκαδικϐ ϑφοσ. Βϋβαια, ςε πιο δημώδη 
μουςικϊ εύδη, ϐπωσ η villanella και η villanesca (και οι δϑο προϋρχονται απϐ το ιταλικϐ 
villani, δηλαδό χωριϊτεσ) των αρχών του 16ου αιώνα, υπϊρχουν περιγραφϋσ ςκηνών 
ςτη φϑςη που ςχετύζονται με την Αρκαδύα. Απϐ το 1570 και ϋπειτα, ωςτϐςο, η κοςμικό 
μουςικό κατακλϑζεται απϐ το αρκαδικϐ ϑφοσ. 

 Ένα απϐ τα πρώτα ϋργα των αρχών του 1570, απϐ τα μαδριγϊλια για ϋξι φωνϋσ 
(1574) του Andrea Gabrieli, το Hor ch’ a noi torna, που ςϑμφωνα με τον Alfred Einstein4 
υπόρξε ο δημιουργϐσ του βουκολικοϑ πνεϑματοσ ςτη μουςικό, αποτελεύ χαρακτηριςτικϐ 
παρϊδειγμα για το ϑφοσ που επρϐκειτο να κυριαρχόςει ςτο ποιμενικοϑ χαρακτόρα 
μαδριγϊλι των επϐμενων δεκαετιών. Περιϋχει τα βαςικϊ χαρακτηριςτικϊ του ϑφουσ 
αυτοϑ ςτα μουςικϊ ϋργα: τη φϑςη ωσ ςκηνικϐ τησ δρϊςησ, το θρόνο του αγαπημϋνου για 
 
3  Απϐ το λατινικϐ mandra, δηλαδό το πούμνιο. 
4  Alfred Einstein, The Italian madrigal, Princeton University Press, Princeton 1949, τϐμοσ ΙΙ, ς. 613. 
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τη ςκληρϐτητα που αντιμετωπύζει απϐ το αντικεύμενο του πϐθου του και τη ςημαςύα του 
ϋρωτα που διαπερνϊει ϐλα τα ζωντανϊ πλϊςματα, τη χρόςη μυθολογικών προςώπων. 
 

Hor ch’ a noi torna la stagion novella, 
gl’ augei, le fiere e tutti gli animali 
senton d’ amor i dolci strali. 
Te sola Amor non punge, oh d’ ogni fiera 
più cruda in ciascun tempo e più superba. 
Così dicea Damon tra fiori e l’ herba 
Dolcemente cantando a primavera.5 
 
Σώρα που επιςτρϋφει ς’ εμϊσ η νϋα εποχό, 
τα πουλιϊ, τα θηρύα και ϐλα τα ζωντανϊ 
νιώθουν του ϋρωτα τισ γλυκϋσ ςαϏτεσ. 
Μϐνον εςϋνα δεν τςιμπϊει ο Έρωτασ, 
πιο ςκληρό απϐ κϊθε θεριϐ και πιο αλαζονικό μϋςα ςτο χρϐνο. 
Έτςι μιλοϑςε ο Δϊμων ανϊμεςα ςτα λουλοϑδια και ςτο χορτϊρι 
τραγουδώντασ γλυκϊ ςτην Άνοιξη. 

 
 Η τϊςη αυτό προσ το αρκαδικϐ ϑφοσ ςτη μουςικό κατϊ τα τϋλη του 16ου αιώνα 
πηγϊζει μϋςα απϐ μια γενικϐτερη ςτροφό τησ αςτικόσ κοινωνύασ, και ιδιαύτερα των 
αυλών τησ βϐρειασ Ιταλύασ, προσ μύα τϋτοια αιςθητικό. Ο ποιμενικϐσ κώδικασ 
καθύςταται ϋνα περύπλοκο ςϑςτημα ςυμβολιςμών, με αναφορϋσ ςτην αληθινό ζωό και 
ςε υπαρκτϊ πρϐςωπα αυλών τησ εποχόσ, ϐπου ςυγκεκριμϋνοι πρωταγωνιςτϋσ των 
μϑθων ταυτύζονται με ηγεμϐνεσ ό αυλικοϑσ, ενώ ταυτϐχρονα η πλοκό των ϋργων 
εξιςτορεύ με ςυμβολικϐ τρϐπο επύκαιρα γεγονϐτα τησ πολιτικόσ ό τησ ερωτικόσ ζωόσ 
τουσ.6 ΢ϑμφωνα με τον Giuseppe Gerbino, «ο ποιμενιςμϐσ εύναι μύα ςτρατηγικό 
διόγηςησ που χρηςιμοποιεύ ϋνα ιδεατϐ ςϑμπαν προκειμϋνου να εξηγόςει το αληθινϐ».7 
 
Οι μυθολογικοί χαρακτήρεσ 

 Οι μυθολογικού χαρακτόρεσ αποτελοϑν αναπϐςπαςτο τμόμα του αρκαδικοϑ ϑφουσ. 
Οι χαρακτόρεσ αυτού, ακϐμα και μϐνον ωσ αναφορϊ ό επύκληςη ςε ϋνα πούημα, εύχαν 
γύνει για τουσ ποιητϋσ κοινϐσ κώδικασ ό, αλλιώσ, κοινϐσ τϐποσ. ΢το βουκολικϐ αυτϐ 
εύδοσ οριοθετοϑνται με τη χρόςη ςυγκεκριμϋνων μυθολογικών προςώπων και 
χαρακτόρων το πλαύςιο και ο χαρακτόρασ του ϋργου. Η εμφϊνιςη των μυθολογικών 
προςώπων, ϐπωσ διαγρϊφονται μϋςα απϐ τη μουςικό φιλολογύα, ςυνδϋεται με το 
ποιμενικϐ ϑφοσ. Τπϐ τη μορφό ειδυλλύου ξετυλύγεται ϋνα ερωτικϐ δρϊμα, εύτε ανϊμεςα 
ςε θεϐτητεσ, εύτε ανϊμεςα ςε ϊλλα πρϐςωπα, ςε ϋνα εύδοσ εξιςτϐρηςησ, με τισ 
μυθολογικϋσ θεϐτητεσ να πλαιςιώνουν την ιςτορύα. 

 ΢’ ϋνα ποιμενικοϑ χαρακτόρα κεύμενο θα ςυναντόςουμε τον Ζϋφυρο, τον Θϑρςη, τη 
Φλωρύδα και τη Υλώρα, ςτα ερωτικόσ φϑςεωσ θϋματα βρύςκουμε μια νϑμφη ωσ 
αντικεύμενο τησ αγϊπησ και μια επύκληςη ςτουσ «αρμϐδιουσ» θεοϑσ (Έρωτα, Αφροδύτη, 
Υούβο). Αντύςτοιχα, ςε κεύμενα χαρϊσ, εκςτατικόσ διϊθεςησ και γιορτόσ, ςχετικόσ 
ςυνόθωσ με την ϊνοιξη, δεςπϐζει ο Βϊκχοσ, με τισ νϑμφεσ τησ φϑςησ, Υυλλύδα και 

 
5  Andrea Gabrieli, Complete madrigals (επιμ. Tillman Merritt), A-R Editions (Recent Researches in the 

Music of the Renaissance, vol. 49-50), Madison 1983, ς. 65-72. 
6  Ο Baldassare Castiglione, ςτο ποιμενικϐ του ϋργο Tirsi, του 1506, ςκιαγραφοϑςε την αυλό του 

Ουρμπύνο αλληγορικϊ μϋςα απϐ τισ πρωταγωνιςτικϋσ φιγοϑρεσ των τριών βοςκών· βλ. Cesare Segre – 
Carlo Ossola, Antologia della poesia italiana: Cinquecento, Einaudi, Torino 2001, ς. 190. 

7  Gerbino, ϐ.π., ς. 19. 
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Φλωρύδα ό Υλώρα. Απϐ τη μουςικό πλευρϊ τησ ϋρευνασ, ιδιαύτερο ενδιαφϋρον 
παρουςιϊζει το κατϊ πϐςον οι ςυνθϋτεσ επηρεϊζονται, ϐχι μϐνο απϐ ςυγκεκριμϋνεσ 
λϋξεισ ςε ϋνα τϋτοιου εύδουσ κεύμενο, αλλϊ και απϐ τη γενικϐτερη ατμϐςφαιρα. 

 Γενικϊ, η μυθολογικό θεματολογύα των ϋργων κατανϋμεται ςε δϑο κατηγορύεσ: 
πρώτη και μεγαλϑτερη εύναι η κατηγορύα των ϋργων που ςτα κεύμενϊ τουσ υπϊρχει 
αναφορϊ μϐνο ςε θεοϑσ, θεϋσ και θεϐτητεσ, με πρωταγωνιςτϋσ κυρύωσ τη Νϑμφη, την 
Αφροδύτη, τον Ζϋφυρο, τον Βϊκχο, τον Θϑρςη, τον Απϐλλωνα, τη Φλωρύδα και τη 
Υλώρα. Η δεϑτερη κατηγορύα αποτελεύται απϐ ϋργα ςτα οπούα ξετυλύγεται ϋνασ 
ολοκληρωμϋνοσ αρχαύοσ μϑθοσ, ϐπωσ αυτού του Ορφϋα και τησ Ευρυδύκησ, του 
Απϐλλωνα και τησ Δϊφνησ ό τησ Αριϊδνησ και του Θηςϋα, για να αναφερθοϑν μϐνον οι 
ςημαντικϐτεροι, κϊτι που ςυναντϊται ςτισ πρώτεσ ϐπερεσ περιςςϐτερο παρϊ ςτα 
μαδριγϊλια. 

 Οι όςςονεσ αυτού μυθολογικού χαρακτόρεσ μεταμορφώνονται ςε αληθινοϑσ, ςυχνϊ 
δραματικοϑσ όρωεσ, μϋςα ςτα ποιόματα. Οι αρετϋσ που παρουςιϊζουν οι εν λϐγω όρωεσ 
εύναι ποτιςμϋνεσ απϐ την ουμανιςτικό θεώρηςη του ανθρώπου, που θϋλει ϋναν όρωα 
ενϊρετο, υπομονετικϐ και με όθοσ, ο οπούοσ παραδύδεται ςτο ερωτικϐ πϊθοσ ό υπομϋνει 
ςτωικϊ τα πϊθη του ϋρωτα. 

 Φαρακτηριςτικό εύναι η χρόςη ονοματολογύασ, κυρύωσ λατινικόσ, ςτισ αναφορϋσ ςε 
διϊφορουσ θεοϑσ, δικαιολογημϋνη λϐγω τησ μεγϊλησ επύδραςησ που ϊςκηςαν ςτουσ 
ποιητϋσ τησ εποχόσ οι λατύνοι ποιητϋσ και πιο ςυχνϊ οι Μεταμορφώσεις του Οβύδιου, 
ϋργο με τερϊςτια απόχηςη ςτουσ κϑκλουσ τον λογύων, όδη απϐ τον Μεςαύωνα. Ο 
Διϐνυςοσ απαντϊται ωσ Bacchus, ο Απϐλλωνασ ωσ Febo, η Φλωρύδα ωσ η 
πολυαγαπημϋνη για τουσ Ρωμαύουσ Flora ό Clori. 

 Σα χαρακτηριςτικϊ των μυθολογικών ηρώων που εμφανύζονται ςυχνϐτερα ςτα 
ϋργα του 16ου και του 17ου αιώνα ϋχουν ωσ εξόσ: 

 Οι θεού Διϐνυςοσ (ό Βϊκχοσ) και Απϐλλωνασ (ό Υούβοσ) εμφανύζονται ο πρώτοσ ωσ 
θεϐσ τησ ϋξαψησ και του κραςιοϑ, ενώ ο δεϑτεροσ ςυνόθωσ ςε ςχϋςη με κϊποιον απϐ 
τουσ μϑθουσ του και με ςυχνϋσ αναφορϋσ ςτο μϑθο με τη Δϊφνη. 

 Οι Ninfe (νϑμφεσ) εμφανύζονται ωσ θεϐτητεσ των δαςών που ςυνοδεϑουν 
διϊφορουσ θεοϑσ, ςυχνϐτερα την Άρτεμη. ΢ϑμφωνα με τον Όμηρο (Οδύσσεια, ζ 123, μ 
318), εύναι κϐρεσ του Δύα και ζουν ςε ςπηλιϋσ, ςε ϐρη και ποτϊμια, παρακολουθώντασ τη 
μούρα των θνητών.8 

 ΢τη φιλολογύα του 16ου αιώνα ςυναντϊμε κυρύωσ μύα νϑμφη, κϊποτε ωσ θϑμα του 
ϋρωτα και ϊλλοτε ωσ αφορμό του ανεκπλόρωτου ϋρωτα. Παρϊ την αγνϐτητα που τισ 
χαρακτηρύζει, οι νϑμφεσ γύνονται ςυχνϊ, ςτη ςχετικό φιλολογύα των μαδριγαλιών και 
των ϊλλων ποιημϊτων, δραματικϋσ φιγοϑρεσ ενϐσ ανεκπλόρωτου ϋρωτα, ϐπωσ ςτην 
περύπτωςη τησ Ηχοϑσ με τον Νϊρκιςςο ό τησ Δϊφνησ με τον Απϐλλωνα. 

 Η Clori (Φλωρύδα) όταν για τουσ Ρωμαύουσ η θεϊ Υλώρα, προςτϊτιδα των 
λουλουδιών, που εορταζϐταν μεγαλειωδώσ ςτην αρχό κϊθε Μϊη, ενώ απϐ τον Οβύδιο 
μαθαύνουμε ϐτι ςτην κλαςικό εποχό υπόρξε μύα νϑμφη με το ϐνομα Φλωρύδα· ο Ζϋφυροσ 
την ϊρπαξε και την παντρεϑτηκε· γϋννηςε ϋναν υιϐ, που ονομϊςτηκε Καρπϐσ· τησ 
προςφϋρθηκε αιώνια ϊνοιξη και ϋγινε θεϐτητα τησ φϑςησ. 

 Η Fillide (Υυλλύδα) και η Teti (Θϋτιδα), μητϋρα του Αχιλλϋα, υπόρξαν νϑμφη και 
Νηρηύδα, αντύςτοιχα, και ςχετύζονταν με τα δϊςη και τα ποτϊμια. 

 
8  Για τισ νϑμφεσ ςτον Όμηρο, βλ. επύςησ Δόμητρα Μόττα, Μύθος και Τέχνη, University Studio Press, 

Θεςςαλονύκη 2002, ς. 92 και 290. 
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 Ο βοςκϐσ Tirsi (Θϑρςησ) ςυναντϊται ςτο ϋβδομο ϋργο των Βουκολικών ό Εκλογών 
του Βιργύλιου, που ϋγραψε μιμοϑμενοσ τα Βουκολικά του Θεϐκριτου, ενώ οι Εκλογές του 
αποτελοϑν το λατινικϐ αντύςτοιχο των ελληνικών Βουκολικών του Θεϐκριτου. Ο Θϑρςησ 
μαζύ με τον βοςκϐ Daphnis (Δϊφνησ) εύναι ςυχνού πρωταγωνιςτϋσ ερωτικών ειδυλλύων, 
μαζύ με πλόθοσ ϊλλων θεοτότων και ηρώων λιγϐτερο γνωςτών, ϐπωσ o Alcide 
(Αλκεύδησ), ο Aminta (Αμϑντασ), η Dorida (Δωρύδα), η Amarilli (Αμαρυλλύδα), η Ippolitta 
(Ιππολϑτη), ο Lillo (Λύλλοσ), ο Mirtillo (Μυρτύλοσ), η Procne (Πρϐκνη) και η Filomela 
(Υιλομόλα). Ο Θϑρςησ εύναι γνωςτϐσ και απϐ το πρώτο, ομώνυμο ειδϑλλιο του 
Θεϐκριτου (Θύρσης ή Ωδή), ενώ αναφϋρεται και ςτο επύγραμμα VI του ύδιου ποιητό. Σο 
ϐνομϊ του ςχετύζεται, πιθανϐτατα, με τον θϑρςο, το μπαςτοϑνι που κρατοϑςε ο 
Διϐνυςοσ και αποτελοϑςε το ςϑμβολο των τελετών του. 

 ΢τον Δϊφνη, όρωα απϐ τη ΢ικελύα, αποδύδεται η δημιουργύα τησ βουκολικόσ 
πούηςησ. Ήταν, ςϑμφωνα με τον Διϐδωρο, υιϐσ του Ερμό και μιασ νϑμφησ (Διοδ. iv 84). 
H μητϋρα του τον ϊφηςε ςε ϋνα ϊλςοσ με δϊφνεσ, απ’ ϐπου πόρε και το ϐνομϊ του, ενώ 
για τον λϐγο αυτϐ θεωρόθηκε ο αγαπημϋνοσ του Απϐλλωνα. Εκεύ τον μεγϊλωςαν 
διϊφοροι βοςκού και νϑμφεσ. Ο ύδιοσ ϋγινε επύςησ βοςκϐσ. Μια ναώϊδα τον ερωτεϑθηκε 
και τον κατϊφερε να τησ υποςχεθεύ ϐτι δεν θα πϊει με ϊλλη κοπϋλα. Εκεύνοσ 
ερωτεϑτηκε μια πριγκύπιςςα και για αυτϐ το λϐγο η ναώϊδα τον τϑφλωςε ό – κατϊ 
ϊλλουσ – τον μεταμϐρφωςε ςε πϋτρα. Πριν απϐ αυτϐ, ο Δϊφνησ ϋγραφε βουκολικό 
πούηςη, που ϋκανε ευχϊριςτο το κυνόγι τησ Άρτεμησ (ςϑμφωνα με τον Βιργύλιο και τον 
Θεϐκριτο).  

 Ένασ ακϐμη όρωασ, ο Aλκεύδησ, δεν εύναι παρϊ ο γνωςτϐσ όρωασ Ηρακλόσ, υιϐσ του 
Δύα και τησ Αλκμόνησ, απϐ τουσ αγαπημϋνουσ του πατϋρα του (Όμηροσ, Οδύσσεια, λ 
266, 620). 

 Η Dori (Δωρύδα) υπόρξε κϐρη του Ωκεανοϑ και τησ Θϋτιδασ και γυναύκα του Νηρϋα, 
με τον οπούο ϋγινε μητϋρα των Νηρηύδων (Απολ., Ι 2, § 2· Ηςύοδοσ, Θεογονία, 240· 
Οβύδιοσ, Μεταμορφώσεις, ΙΙ, 269). Οι λατύνοι ςυγγραφεύσ χρηςιμοποιοϑν κϊποιεσ φορϋσ 
το ϐνομα αυτόσ τησ θαλϊςςιασ θεϐτητασ για να ονομϊςουν την ύδια τη θϊλαςςα 
(Βιργύλιοσ, Εκλογή αρ. 5). 

 Ο Mirtillo (Μυρτύλοσ) όταν γιοσ του Ερμό και τησ Κλεοβοϑλησ ό τησ Κλυτύασ.9 Τπόρξε 
αμαξϊσ του βαςιλιϊ Οινομϊου, αλλϊ επειδό τον πρϐδωςε, τον ϋριξαν ςτη θϊλαςςα ϋξω 
απϐ την Εϑβοια, η οπούα και πόρε το ϐνομϊ του, δηλαδό Μυρτώο πϋλαγοσ (΢οφοκλόσ, 
Ηλέκτρα, 509· Βιργύλιοσ, Ι, 205). 

 Η Procne (Πρϐκνη), ςϑμφωνα με τον Απολλϐδωρο (ΙΙΙ, 14, § 8) και τον Θουκυδύδη 
(Β΄ 29), όταν κϐρη του βαςιλιϊ τησ Αθόνασ Πανδύονα και γυναύκα του Σηρϋα· 
μεταμορφώθηκε ςε χελιδϐνι. 

 Η Filomela (Υιλομόλα), κϐρη του βαςιλιϊ Πανδύονα, ατιμϊςτηκε απϐ τον κουνιϊδο 
τησ Σηρϋα και μεταμορφώθηκε ςε αηδϐνι ό – κατϊ ϊλλουσ – ςε χελιδϐνι (Απολ., ΙΙΙ, 14, § 
8). ΢ϑμφωνα με ϊλλη εκδοχό, όταν μύα απϐ τισ κϐρεσ του Πρύαμου, ενώ κατϊ μύα τρύτη 
όταν κϐρη του Άκτορα και γυναύκα του Πηλϋα. 

 Πλόθοσ ϊλλων μυθολογικών προςώπων αναφϋρονται ςτην πούηςη τησ εποχόσ, 
ϐπωσ η Lidia (Λυδύα), ο Narciso (Νϊρκιςςοσ), o Adonis (Άδωνησ), ο Iacintho (Τϊκινθοσ), 
οι Sirene (΢ειρόνεσ), o Lillo (Λύλλοσ), ο Amarantho (Αμϊρανθοσ), η Licori (Λικϐρη), o 
Plutone (Πλοϑτωνασ), η Cibele (Κυβϋλη), η Cloto (Κλωθώ) και η Ciprignia (Κυπρύνια, 
ϊλλο ϐνομα για την Αφροδύτη). 

 
9  Για την τελευταύα, βλ. Karl Kerényi, Η μυθολογία των Ελλήνων (τύτλοσ πρωτοτϑπου: Die Mythologie der 

Griechen), Εςτύα, Αθόνα 2010, ς. 52. 
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Bernard Picart (1673-1733), Η γέννηση του Άδωνη,  

χαρακτικό για τισ Μεταμορφώσεις του Οβιδίου, Βιβλίο X, 476-519 

 
Οι κυριότεροι μυθολογικοί χαρακτήρεσ ςτο μαδριγάλι 
 

Ζέφυροσ 

 Ο Ζϋφυροσ εύναι για τουσ αρχαύουσ ςυγγραφεύσ ο καλϐσ, ευνοώκϐσ δυτικϐσ ϊνεμοσ, 
βοηθϊει τουσ εκϊςτοτε όρωεσ και δεν ςχετύζεται με καταςτροφϋσ και ϊλλα δεινϊ. 
Θεωρεύται προϊγγελοσ τησ ϊνοιξησ, ωριμϊζει τουσ καρποϑσ ςτουσ κόπουσ του βαςιλιϊ 
Αλκύνοου και βοηθϊει τη βλϊςτηςη να ανθόςει. ΢την Οδύσσεια εμφανύζεται ωσ αερϊκι 
που δροςύζει τα Ηλϑςια Πεδύα. 

 Ο Ζϋφυροσ περιγρϊφεται ωσ ευνοώκϐσ ϊνεμοσ και ςυμβολύζει το μεγαλεύο και τισ 
δυνϊμεισ τησ φϑςησ. ΢υνδϋεται με θετικό και αιςιϐδοξη διϊθεςη και προςδιορύζει ϋνα 
όρεμο και γαλόνιο φυςιολατρικϐ τοπύο, εντϐσ του οπούου πρϐκειται να διαδραματιςτεύ 
το ϋργο. ΢την Οδύσσεια εμφανύζεται ςυνολικϊ ϋντεκα φορϋσ, εκ των οπούων μϐνο μύα 
φορϊ ωσ ϊγριοσ ϊνεμοσ. Σισ υπϐλοιπεσ χαρακτηρύζεται ωσ ευχϊριςτοσ δυτικϐσ ϊνεμοσ 
(Οδύσσεια, δ 402, 567· ε 295, 332· η 119· κ 25· μ 289, 408 [ϊγριοσ], 426· ξ 572· τ 206). 

 Φαρακτηριςτικϊ μαδριγϊλια με αναφορϊ ςτο Ζϋφυρο: Zefiro torna e il tempo rimena 
(ςε πούηςη Πετρϊρχη) των Luca Marenzio (4φωνο μαδριγϊλι απϐ 1ο βιβλύο με 
μαδριγϊλια) και Claudio Monteverdi (5φωνο μαδριγϊλι απϐ το 6ο βιβλύο), το μαδριγϊλι / 
duetto da camera Zefiro torna e di soavi accenti του Claudio Monteverdi (απϐ τη ςυλλογό 
Scherzi musicali) και η ϊρια / μαδριγϊλι Torna il sereno Zefiro του Sigismondo d’ India 
(απϐ το 5o βιβλύο). 

 

http://commons.wikimedia.org/wiki/Bernard_Picart
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Στισ Μεταμορφώσεις του Απουλήιου (2οσ αι. μ.Χ.), ο Ζέφυροσ μεταφέρει την Ψυχή πάνω από τα 

κύματα, για να τη γλυτώςει από ένα φίδι που έπρεπε να «παντρευτεί». Στο παλάτι όπου θα 
κοιμάται με έναν άνδρα που δεν βλέπει, θα μεταφέρει ο Ζέφυροσ και τισ αδελφέσ τησ 

 
Θύρςησ 

 Ο βοςκϐσ Θϑρςησ εμφανύζεται εξαιρετικϊ ςυχνϊ ςτην πούηςη τησ εποχόσ ωσ 
ποιμενικϐσ όρωασ και ερωτικϐσ ςϑντροφοσ, παρ’ ϐλο που ςτην αρχαύα φιλολογύα δεν 
παρουςιϊζεται παρϊ μϐνο ςπϊνια. Ήρωασ του πρώτου Ειδυλλίου του Θεϐκριτου με 
τύτλο Θύρσης ή Ωδή, ο βοςκϐσ Θϑρςησ παρουςιϊζεται να διηγεύται μια ιςτορύα ςε ϑφοσ 
που μιμόθηκαν αργϐτερα οι ποιητϋσ τησ Αναγϋννηςησ. Σα κϑρια χαρακτηριςτικϊ του, 
ϐπωσ παρουςιϊζονται ςτα ποιητικϊ κεύμενα τησ εποχόσ, εύναι η αγνϐτητα, η αρετό αλλϊ 
και το θϊρροσ και η τϐλμη του να δοθεύ ςτον ϋρωτα, ακϐμα και αν αυτϐσ εύναι βλαβερϐσ 
γι’ αυτϐν. Η ςυχνό χρόςη του μυθολογικοϑ αυτοϑ προςώπου ςτο ειδϑλλιο βοςκοϑ και 
νϑμφησ τον καθιςτϊ το αρχϋτυπο του ποιμϋνα-αγαπημϋνου και τον τοποθετεύ ςτο 
κϋντρο τησ αρκαδικόσ μυθολογύασ. Σο δημοφιλϋσ ςτην εποχό του πούημα του 
Giambattista Guarini, Tirsi morir volea, μελοποιόθηκε ςυνολικϊ 27 φορϋσ, μεταξϑ ϊλλων 
και απϐ τουσ πιο αντιπροςωπευτικοϑσ ςυνθϋτεσ του τϋλουσ τησ Αναγϋννηςησ, Carlo 
Gesualdo da Venosa, Giaches de Wert και Andrea Gabrieli. Άλλα χαρακτηριςτικϊ 
μαδριγϊλια με πρωταγωνιςτό τον Θϑρςη υπόρξαν το Qui rise o Tirsi του Claudio 
Monteverdi (απϐ το 6ο βιβλύο), ςε πούηςη του Giambattista Marino, καθώσ και το Tirsi 
vicino a morte ςε μουςικό του Andrea Gabrieli. 
 
Νύμφη 

 Η νϑμφη υπόρξε θεϐτητα των ποταμών, των βουνών, των ςπηλαύων και γενικϐτερα 
τησ υπαύθρου και τησ φϑςησ. Εμφανύζεται ςε πολλϊ ποιητικϊ ϋργα τησ εποχόσ χωρύσ 
κϊποιο ϐνομα, ενώ ϊλλεσ φορϋσ ονομϊζεται Υυλλύδα ό Φλωρύδα, μεταξϑ ϊλλων ονομϊτων. 

 Οι ποιητϋσ τησ ελληνορωμαώκόσ γραμματεύασ τόσ προςδύδουν ομορφιϊ, νιϐτη και 
αγνϐτητα. Οι ιταλού ποιητϋσ, που εξετϊζουμε, ακολουθοϑν την ύδια γραμμό, ενώ κϊποιεσ 
φορϋσ οι νϑμφεσ παρουςιϊζονται πολλϋσ μαζύ. Άλλοτε πϊλι, η νϑμφη γύνεται 
πρωταγωνύςτρια ερωτικών ειδυλλύων, πϐτε ωσ θϑμα του ϋρωτα, πϐτε ωσ το μοιραύο 
πρϐςωπο που προκαλεύ ερωτικϐ πϐνο. ΢τα μαδριγϊλια ςυναντϊμε: 



16  ΔΗΜΗΤΡΗΣ ΚΟΥΝΤΟΥΡΑΣ 

 

 α) τισ νϑμφεσ, ωσ ομϊδα γυναικών νεαρόσ ηλικύασ, ςυνόθωσ ςυνοδεϑοντασ κϊποιο 
υψηλϊ ιςτϊμενο πρϐςωπο ό θεϐ, που λειτουργοϑν εξαγγελτικϊ ςε ϋργα που δεν εύναι 
πρωταγωνύςτριεσ οι ύδιεσ, αλλϊ διαμορφώνουν την ατμϐςφαιρα και επαινοϑν κϊποιον ό 
γιορτϊζουν. Σϋτοια ϋργα εύναι το Canto delle ninfe ανώνυμου ςυνθϋτη (τϋλη του 15ου 
αιώνα) και το Cantate ninfe του Marenzio. 

 β) τη νϑμφη ωσ μοιραύα γυναύκα που προκαλεύ τον πϐνο, ϐπωσ ςτο Per obedir la sua 
Ninfa του Luzzaschi και ςτο Ninfa che scalza i piedi του Monteverdi. 

 γ) τη νϑμφη ωσ δραματικό ηρωύδα, ωσ θϑμα του ϋρωτα, ϐπωσ ςτο Lamento della 
ninfa του Monteverdi.10 

 δ) την επώνυμη νϑμφη, ϐπωσ, παραδεύγματοσ χϊριν, ωσ Clori ό Fillide, ςε ϋργα ϐπωσ 
το 4φωνο μαδριγϊλι Puro ciel Philid’ è quella tua fronte του Jacques Arcadelt (απϐ το 2ο 
βιβλύο), το 6φωνο μαδριγϊλι Filli, mia bella a Diο του Luca Marenzio (απϐ το 2ο βιβλύο), 
το 6φωνο μαδριγϊλι Filli al partir del suo caro Pastore του Luzzasco Luzzaschi (απϐ την 
ανθολογύα I lieti amanti), το Perchè te ’n fuggi, o Fillide? του Claudio Monteverdi, για 
τρεισ φωνϋσ και μπϊςο (απϐ το 8ο βιβλύο), το Vorrei baciarti o Filli του Monteverdi, ωσ 
μαδριγϊλι / duetto da camera (απϐ το 7ο βιβλύο), αλλϊ και του India, για φωνό και 
μπϊςο (απϐ τη ςυλλογό Le musiche, 1ο βιβλύο), το 5φωνο μαδριγϊλι Tra le dolcezze e l’ 
ire του Luzzasco Luzzaschi (απϐ το 4ο βιβλύο) και το 5φωνο Tu segui, o bella Clori του 
Carlo Gesualdo da Venosa (απϐ το 6ο βιβλύο). 

 ΢το ϐψιμο μαδριγϊλι του τϋλουσ του 16ου αιώνα, η νϑμφη, με ό χωρύσ ϐνομα, εύναι 
πολϑ ςυχνϊ η πρωταγωνύςτρια, ενώ όδη ςτη φλωρεντινό φιλολογύα του Quattrocento τα 
μυθολογικϊ πρϐςωπα και οι νϑμφεσ αναφϋρονται ςυχνϊ, αν και τισ περιςςϐτερεσ φορϋσ 
ωσ πλόθοσ νυμφών ςε ςυνοδευτικϐ χαρακτόρα με εξαγγελτικό λειτουργύα. Σρύα 
φλωρεντινϊ canti, το Canto delle Ninfe, το Canto dei cacciatori ch’ erano pastori e ninfe και 
το Canzone di Bacco, αποτελοϑν χαρακτηριςτικϊ παραδεύγματα αυτοϑ του ρεπερτορύου, 
ενώ την πρώτη γενιϊ των μαδριγαλιςτών (ςτισ δεκαετύεσ του 1520 και του 1530) 
αντιπροςωπεϑει το Divelt’ el mio bel vivo του Costanzo Festa. Σα υπϐλοιπα ϋργα εύναι 
γραμμϋνα μετϊ το 1550 και εκπροςωποϑν την πιο ϐψιμη φϊςη του μαδριγαλιοϑ. 
 
Επίλογοσ 

 Οι ελϊςςονεσ μυθολογικϋσ θεϐτητεσ, ϐπωσ ο Θϑρςησ, ο Ζϋφυροσ, η Υυλλύδα και η 
Φλωρύδα, μετατρϋπονται ςε πρωταγωνιςτικϋσ φιγοϑρεσ, ςε αληθινοϑσ όρωεσ, ςτη 
ςχετικό φιλολογύα, πϐτε ωσ όρωεσ ερωτικών δραμϊτων, πϐτε ωσ εμφατικού χαρακτόρεσ 
ςτα ςτοιχεύα τησ φϑςησ που περιβϊλλουν τη δρϊςη. 

 Οι μυθολογικού χαρακτόρεσ διαθϋτουν μια ϊμεςη και ςυμβολικό δυναμικό. Η θϋςη 
τουσ ενιςχϑεται εξαιτύασ τησ ςχϋςη τουσ με την ύδια τη φϑςη. Όλοι αυτού οι μυθολογικού 
όρωεσ εύναι ϊρρηκτα ςυνδεδεμϋνοι με ϋνα ειδυλλιακϐ φυςικϐ τοπύο, ςτο οπούο διαβιοϑν 
και δραςτηριοποιοϑνται, ενώ ταυτϐχρονα, ςτην πλοκό των ϋργων, περιβϊλλονται απϐ 
αυτϐ. Επιπλϋον, γύνονται φορεύσ μιασ ςτερεϐτυπησ ιδϋασ, που ςτην πανςημεύωςη του 
16ου και 17ου αιώνα λειτουργεύ ωσ ϋμβλημα. Εύναι ορατϊ ςϑμβολα μιασ αφηρημϋνησ 
ιδϋασ που καθύςταται ςυγκεκριμϋνη (και κατανοητό, τϐςο απϐ τον ακροατό ϐςο και 
απϐ τον καλλιτϋχνη), ϐταν αποκτϊ καλλιτεχνικό υπϐςταςη: δηλαδό, ο Ζϋφυροσ, ωσ 
ευνοώκϐσ ϊνεμοσ, γύνεται φορϋασ του καλοϑ, του αύςιου και του θετικοϑ· ο Θϑρςησ, ωσ 
απλοώκϐσ βοςκϐσ, καθύςταται ςϑμβολο του αγνοϑ και του ενϊρετου· η νϑμφη, ωσ 
παρθϋνα, θεϐτητα των δαςών, ςυμβολύζει την αγνϐτητα και την παρθενύα. 

 
10  Για αναφορϋσ και ανϊλυςη του Lamento della Ninfa, βλ. Gary Tomlinson, Monteverdi and the End of the 

Renaissance, University of California Press, Berkeley & Los Angeles 1987, ς. 203, 206, 213-214, 260 και 263. 
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 Όλεσ αυτϋσ οι θεϐτητεσ παρουςιϊζουν χαρακτηριςτικϊ γνωρύςματα κοινών 
ανθρώπων, με αδυναμύεσ και ευαιςθηςύεσ, γεγονϐσ που τισ καθιςτϊ προςιτϋσ ςτο κοινϐ 
τησ εποχόσ τουσ. Κανϋνασ απϐ αυτοϑσ τουσ μυθικοϑσ χαρακτόρεσ δεν παρουςιϊζεται ωσ 
ϊτρωτοσ ό απϐμακροσ. Αντύθετα, τονύζονται οι αδυναμύεσ τουσ μϋςω του ςυςχετιςμοϑ 
με τον ϋρωτα, ενώ ςε ϋργα ϐπου λεύπει ο ερωτικϐσ πϐνοσ τονύζεται η χαρϊ των ηρώων 
και η αγϊπη για ζωό. Όλα τα προαναφερθϋντα χαρακτηριςτικϊ επϋτρεψαν ςτουσ 
αυλικοϑσ ακροατϋσ των ποιμενικών δραμϊτων και των μαδριγαλιών να ταυτύζονται με 
τουσ όρωεσ αυτοϑσ, ενώ παρϊλληλα τουσ προςϋφεραν τη δυνατϐτητα να ξεφεϑγουν 
απϐ την καθημερινϐτητα, ειςβϊλλοντασ νοερϊ ςε μια αρκαδικό πραγματικϐτητα. Ο 
Θϑρςησ και η νϑμφη, οι ποιμενικού αυτού όρωεσ, εύναι για το φωνητικϐ ιταλικϐ 
ρεπερτϐριο δωματύου ϐ,τι ο Ορφϋασ και η Ευρυδύκη, ο Αινεύασ και η Διδώ, ο Ιϊςονασ και 
η Μόδεια, για τη μπαρϐκ ϐπερα. Ο ποιμϋνασ, που απαντϊ ςυχνϐτερα με το ϐνομα 
Θϑρςησ, και η νϑμφη, ωσ Φλωρύδα, Υυλλύδα ό απλϊ Νϑμφη, αποτελοϑν τισ κεντρικϋσ 
φιγοϑρεσ ςτον αρκαδικϐ μουςικϐ κϐςμο. 

 Η μυθολογικό θεματολογύα του αρκαδικοϑ ϑφουσ ϋχει ςαφεύσ αναφορϋσ ςτο αρχαύο 
ποιμενικϐ ϑφοσ του Θεϐκριτου και του Βιργύλιου. Μια τϋτοια θεματικό αποτελοϑςε 
αφορμό, ώςτε να δημιουργεύται αυτϐματα μύα πολϑ ςυγκεκριμϋνη διϊθεςη, τϐςο ςτο 
φανταςιακϐ, ϐςο και ςτο δραματουργικϐ και το ψυχολογικϐ επύπεδο. Η διϊθεςη που 
υποβϊλλει το ποιμενικϐ ϑφοσ περιλαμβϊνει τη γλυκιϊ νοςταλγύα τησ Αρκαδύασ, ωσ 
ενθϑμηςη του μακρινοϑ παραδεύςου, τη χαλαρό ραθυμύα του “dolce far niente”, αλλϊ 
και το ερωτικϐ παιχνύδι, με πλόθοσ υπονοοϑμενων και δεϑτερων νοημϊτων, ϐπωσ 
χαρακτηριςτικϊ εκφρϊζεται ςτο πούημα Tirsi morir volea του Giambattista Guarini: 
 

Tirsi morir volea, 
gl’ occhi mirando di colei ch’ adora; 
quand’ ella, che di lui non men ardea, 
li disse: “Oimè, ben mio, 
deh, non morir ancora,        5 
chè teco bramo di morir anch’ io”. 
Frenò Tirsi il desio, 
ch’ ebbe di pur sua vit’ al hor finire; 
ma sentia mort’ in non poter morire. 
E mentre ’l guardo suo fisso tenea      10 
ne’ begl’ occhi divini 
e ’l nettare amoroso indi bevea, 
la bella Ninfa sua, che gi{ vicini 
sentia i messi d’ Amore, 
disse con occhi languidi e tremanti:      15 
“Mori, cor mio, ch’ io moro”, 
cui rispose il Pastore: 
“Et io, mia vita, moro”. 
Cosi moriro i fortunati amanti 
di morte si soave e si gradita,       20 
che per ancor morir tornato in vita. 
 
Ο Θϑρςησ επιθυμοϑςε να πεθϊνει, 
με τα μϊτια του ςτραμμϋνα ςτην αγαπημϋνη του, 
που δεν καύγονταν λιγϐτερο γι’ αυτϐν· 
του εύπε: «Αχ, καλϋ μου, μην πεθϊνεισ ακϐμα, 
γιατύ θϋλω και εγώ μαζύ ςου να πεθϊνω».     5 
Και κϐπηκε ςτον Θϑρςη η επιθυμύα  
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να τελειώςει τη ζωό του, 
μα ϋνιωθε πεθαμϋνοσ με το να μη μπορεύ να πεθϊνει. 
Κι ενώ το βλϋμμα του όταν πϊντα ςτραμμϋνο 
ςτα υπϋροχα θεώκϊ τησ μϊτια       10 
κι ϋπινε απϐ το νϋκταρ το ερωτικϐ, 
η ωραύα του Νϑμφη, που όξερε όδη 
τα μηνϑματα του Έρωτα, 
με μϊτια ςβηςμϋνα απϐ αγϊπη και τρεμϊμενα του λϋει: 
«Πϋθανε, καρδιϊ μου, γιατύ πεθαύνω κι εγώ».      15 
Αποκρύθηκε δε ο βοςκϐσ: 
«Κι εγώ, ζωό μου, πεθαύνω». 
Έτςι πεθαύνουν οι τυχερού εραςτϋσ, 
με θϊνατο γλυκϐ και ευχϊριςτο, 
ώςτε προκειμϋνου να πεθϊνουν ξανϊ      20 
ξαναγυρύζουν ςτη ζωό. 

 
 Σο πούημα αναφϋρεται ςτον ϋρωτα του βοςκοϑ Θϑρςη με μια νϑμφη. Παρ’ ϐλο που ο 
Θϑρςησ και η νϑμφη (θεϐτητα των δαςών) προετοιμϊζουν και προώδεϊζουν τον 
αναγνώςτη για ϋνα ποιμενικοϑ χαρακτόρα ϋργο, ιδιαύτερα αγαπητϐ ςτον 16ο αιώνα (με 
τισ ρύζεσ του ςτον πατϋρα του εύδουσ, Θεϐκριτο, 310-250 π.Φ.), δεν υπϊρχει περιγραφό 
τησ φϑςησ, οϑτε παρϋμβαςη θεοτότων που ςχετύζονται με αυτόν. Η τρυφερό περιγραφό 
του γεμϊτου πϊθοσ βλϋμματοσ των δϑο εραςτών και η αναφορϊ ςτο νϋκταρ του ϋρωτα 
καθιςτοϑν το ϋργο ϋνα ερωτικϐ πούημα με ποιμενικοϑσ πρωταγωνιςτϋσ. 

 Η επιθυμύα του ταυτϐχρονου θανϊτου των δϑο αγαπημϋνων και ο δραματικϐσ τουσ 
διϊλογοσ δημιουργεύ την πλοκό του ϋργου, με ςτϐχο την ανϊδειξη του ιδανικοϑ ϋρωτα 
που κυριεϑει τουσ δϑο εραςτϋσ, ςε τϋτοιο βαθμϐ μϊλιςτα, ώςτε ο θϊνατοσ να αποτελεύ 
ϋνα εύδοσ λϑτρωςησ. Ένασ θϊνατοσ γλυκϐσ και ευχϊριςτοσ, αφοϑ θα τουσ ενώνει με 
ϊλλον ϋναν τρϐπο αιώνια. Εύναι ικανού, μϊλιςτα, να επιςτρϋψουν ςτη ζωό, ώςτε να 
πεθϊνουν ξανϊ. 

 Αντλώντασ ϋμπνευςη απϐ τουσ αρχαύουσ ςυγγραφεύσ, οι ποιητϋσ και οι ςυνθϋτεσ του 
16ου αιώνα δημιοϑργηςαν τη δικό τουσ μυθολογύα ςτον μουςικο-ποιητικϐ κϐςμο και 
ταυτϐχρονα ϋνα χαρακτηριςτικϐ ιδύωμα ςτο πεδύο τησ ιταλικόσ κοςμικόσ φωνητικόσ 
μουςικόσ. Σϐςο ο πυρόνασ τησ αρχικόσ ιδϋασ ςτα μυθολογικοϑ περιεχομϋνου ποιόματα 
για μουςικό, ϐςο και οι πρωταγωνιςτϋσ, αποτελοϑν ϋμπνευςη απϐ τουσ μεγϊλουσ 
αρχαύουσ ςυγγραφεύσ. 

 Η ιταλικό πούηςη τησ εποχόσ καθορύζεται απϐ τη μουςικό (poesia per musica) και 
ταυτϐχρονα ορύζει το μαδριγϊλι ωσ το ϑψιςτο εύδοσ κοςμικόσ δημιουργύασ, βαςιςμϋνο 
ςε μια υπερβατικό ςχϋςη μουςικόσ – λϐγου με πολυεπύπεδεσ αναγνώςεισ. 

 



 
 

“Ο ιρθνος ταιριάζει στην Αριάδνη”:  
μια συνεξζταση των lamenti της Αριάδνης των Monteverdi και Lawes 
 

Γιώργος Σακαλλιζρος – Θεόδωρος Κίτσος 
 
 
O «θρόνοσ» (lamento) αποτελεύ ϋνα φωνητικό μουςικό εύδοσ βαςιςμϋνο ςε κεύμενο 
ανϊλογου θρηνητικού χαρακτόρα και ςυναντϊται ςυχνϊ, τόςο ωσ αυτόνομη ςύνθεςη, 
όςο και ωσ τμόμα μιασ όπερασ ό καντϊτασ ςτην εποχό του μπαρόκ. Έχοντασ τισ βϊςεισ 
του ςτο αρχαύο ελληνικό δρϊμα και τα λατινικϊ κεύμενα, ο θρόνοσ αποτϋλεςε ϋνα πεδύο 
ιδιαύτερα ϋντονησ ϋκφραςησ τησ ρητορικόσ των παθών, ενώ ειδικό μουςικό βϊροσ 
φαύνεται να αποκτϊ ςτο κατώφλι του 17ου αιώνα μϋςω τησ καλλιϋργειασ του νϋου 
μονωδικού ύφουσ. Πρώιμα δεύγματα του θρόνου βλϋπουμε όδη από τον 16ο αιώνα ςε 
μαδριγϊλια των Stefano Rossetto (Lamento di Olimpia, 1567) και Benedetto Serafico 
Nardò (Lamento di Fiordeligi, 1571), ςτα οπούα μελοποιούνται ςτροφϋσ από τον 
Μαινόμενο Ορλάνδο (Orlando furioso) του Ludovico Ariosto, ενώ και θεωρητικού, όπωσ 
οι Bernardo Giacomini, Girolamo Mei και Vincenzo Galilei, εύχαν όδη υποδεύξει τη 
ςημαςύα του ωσ δεύγματοσ υψηλόσ ςυναιςθηματικόσ ϋνταςησ, ικανού να οδηγεύ το 
κοινό ςε θλύψη, αλλϊ και ταυτόχρονα να το εξαγνύζει από την τυραννύα των δυνατών 
παθών.1 

 Η καθοδικό κύνηςη ενόσ τετραχόρδου ςτη γραμμό του basso, κατϊ διϊταξη 
επαναλόψεων (ostinato), ωσ αναγνωριςτικό μορφολογικό γνώριςμα του lamento – που 
ενδυναμώνει και επιβεβαιώνει τον θρηνητικό του χαρακτόρα – εμφανύζεται από τον 
Claudio Monteverdi ςτο μαδριγϊλι Lamento della Ninfa, από το Όγδοο βιβλίο 
μαδριγαλιών (1638), αν και φαύνεται να υπϊρχουν και προγενϋςτερεσ επεξεργαςύεσ 
μαδριγαλιών με χρόςη καθοδικών ostinato τετραχόρδων, όπωσ ςτο Lamento di Madama 
Lucia (1628), το οπούο αποδύδεται κατϊ πϊςα πιθανότητα ςτον Francesco Manelli. 
Ωςτόςο, η επεξεργαςύα του Monteverdi ςτο Lamento della Ninfa, ωσ κεντρικό ενότητα 
μιασ δραματικόσ ςκηνόσ “in stile recitativo”, διαμορφώνει και μια ςτενότερη ςχϋςη 
μεταξύ τησ χρόςησ του καθοδικού τετραχόρδου και τησ ανϊδειξησ των 
ςυναιςθηματικών καταςτϊςεων θλύψησ και πϊθουσ, η οπούα επρόκειτο να αποτελϋςει 
βαςικό ςτυλιςτικό χαρακτηριςτικό του εύδουσ κατϊ την εποχό του μπαρόκ.2 
Φαρακτηριςτικϊ lamenti ςυναντούμε ςτισ όπερεσ του Francesco Cavalli 
(αντιπροςωπευτικϋσ του εύδουσ τησ βενετςιϊνικησ όπερασ για την περύοδο 1640-1660), 
όπου ςταδιακϊ εγκαταλεύπεται η μελωδικό απαγγελύα (stile recitativo), δύνοντασ τη 
θϋςη τησ ςε ςτροφικϋσ ϊριεσ με αργό τριμερϋσ μϋτρο και το καθοδικό τετρϊχορδο να 
αποτελεύ υλικό για τη χρόςη παραλλαγών, διαφωνιών, ςυγκοπών και ςυνεχών 

 
1  Βλ. ςχετικϊ, Ellen Rosand, “Lamento”, ςτο: Stanley Sadie (επιμ.), The New Grove Dictionary of Music and 

Musicians – Second Edition, Oxford University Press, New York 2001, τομ. 14, ς. 190-192. Από την 
ξενόγλωςςη αρθρογραφύα ςχετικϊ με το μουςικό εύδοσ του “θρόνου” ξεχωρύζει το αφιϋρωμα 
ολόκληρου του 27ου τεύχουσ του περιοδικού Early Music (1999), ςε εκδοτικό επιμϋλεια Tim Carter, με 
τον υπότιτλο “Laments”. Περιϋχει ϊρθρα των Laurie Stras, Leofranc Holford-Strevens, Tim Carter, Anne 
McNeal, Jeanice Brooks και Susanne G. Cusick. 

2  Ειδικότερη πραγμϊτευςη του ζητόματοσ: Ellen Rosand, “The Descending Tetrachord: an Emblem of 
Lament”, Musical Quarterly 65/3, 1979, ς. 346-359. 
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αλληλοεπικαλύψεων μουςικών φρϊςεων μεταξύ φωνόσ και γραμμόσ του basso. 
Αντύςτοιχεσ επεξεργαςύεσ βλϋπουμε και ςε lamenti των Ferrari, Rossi, Carissimi και 
Cesti.  

 Οι επιδρϊςεισ του lamento φτϊνουν ώσ τον 18ο αιώνα. Από τισ εφαρμογϋσ 
χρωματικών καθοδικών τετραχόρδων (ωσ απόηχων τησ μουςικο-ρητορικόσ φιγούρασ 
του passus duriusculus) ςε χαρακτηριςτικϋσ ϊριεσ από τισ όπερεσ Dido and Aeneas 
(1688) και The Fairy Queen (1692) του Purcell ό Orlando (1733) του Handel, η χρόςη 
του lamento επεκτεύνεται και ςτην οργανικό μουςικό, όπωσ ςε ςουύτεσ του Froberger 
(1656) και ςονϊτεσ του Biber (1700), ενώ ακόμα και το περύφημο Capriccio (BWV 992) 
του Bach «για την απουςύα του αγαπημϋνου αδερφού» (“sopra la lontananza del suo 
fratello diletissimo”, περύ το 1704) περιϋχει ϋνα “allgemeines Lamento der Freunde” 
(«γενικό θρόνο των φύλων»). Από τα τϋλη του 17ου ώσ τισ αρχϋσ του 18ου αιώνα, το 
χρωματικό καθοδικό ostinato 4ησ ςτη γραμμό του basso αποτϋλεςε ςυχνό μορφολογικό 
γνώριςμα – ςυνδεδεμϋνο ενύοτε και με προγραμματικϊ ςτοιχεύα – ςτα οργανικϊ εύδη 
τησ chaconne και τησ passacaglia.3 
 
Ο θρόνοσ τησ Αριϊδνησ προκύπτει από τον αρχαιοελληνικό μύθο τησ εγκατϊλειψόσ τησ 
από τον Θηςϋα ςτο νηςύ τησ Νϊξου, κατϊ το ταξύδι τουσ από την Κρότη προσ την Αθόνα. 
΢ύμφωνα με την εκδοχό του λιμπρϋττου του Ottavio Rinuccini, ϋπειτα από τη 
δολοφονύα του Μινώταυρου, η Αριϊδνη, ερωτευμϋνη με τον Θηςϋα, ϋχει φύγει μαζύ του 
από την Κρότη, δεύχνοντασ ανυπακοό ςτον πατϋρα τησ, αφού ϋχει τολμόςει να επιλϋξει 
η ύδια τον ϊνδρα με τον οπούο όθελε να εύναι. Ωςτόςο, ο Θηςϋασ, γνωρύζοντασ ότι οι 
Αθηναύοι δεν πρόκειται να τη δεχτούν ςτο πλευρό του, αποφαςύζει να την εγκαταλεύψει 
εκεύ, ςτο νηςύ. Η Αριϊδνη θρηνεύ για την κακότυχη μούρα τησ και αποφαςύζει να 
αυτοκτονόςει, ωςτόςο, ϋπειτα από απόφαςη τησ θεϊσ Αφροδύτησ, διαςώζεται από τον 
θεό Διόνυςο, ο οπούοσ τησ προςφϋρει την αθαναςύα και μύα θϋςη ςτον ουρανό, δύπλα 
του.4 

 Ο Θρήνος της Αριάδνης (Lamento d’ Arianna) του Claudio Monteverdi αποτϋλεςε ϋνα 
από τα ςημαντικότερα lamenti του 17ου αιώνα και υπόρξε ςύγουρα αυτό που ϊςκηςε 
τη μεγαλύτερη επύδραςη, βρύςκοντασ πολλούσ μιμητϋσ. Πρόκειται για το μόνο ςωζόμενο 
απόςπαςμα από τη δεύτερη όπερα του ςυνθϋτη, L’ Arianna, η οπούα παρουςιϊςτηκε 
ςτισ 28 Μαΐου 1608 ςτη Μϊντοβα, ωσ μϋροσ των εορταςτικών εκδηλώςεων για τουσ 
γϊμουσ του γιου του μονϊρχη τησ πόλησ, Δούκα Vincenzo Gonzaga, ςτην αυλό του 
οπούου ο Monteverdi υπηρετούςε ωσ maestro della musica.5 Η ανϊθεςη τησ ςύνθεςησ 
 
3  Timothy Walker, “Ciaconna and Passacaglia: Remarks on their Origin and Early History”, Journal of the 

American Musicological Society 21, 1968, ς. 300-320. 
4  Για μια πραγματολογικό ανϊλυςη του λιμπρϋτου του Rinuccini, με ϋμφαςη ςτην ποιητικό δομό, το 

περιεχόμενο και την ανϊλυςη των δραματικών χαρακτόρων, βλ. Bojan Bujić, “Rinuccini the Craftsman: 
A View of His ‘L’ Arianna’”, Early Music History 18, 1999, ς. 75-117. 

5  Οι ιςτορικϋσ και εργογραφικϋσ πληροφορύεσ, τόςο για την όπερα L’ Arianna όςο και για τισ 
διαφορετικϋσ επεξεργαςύεσ του Lamento d’ Arianna, προϋρχονται από τισ βαςικϋσ βιβλιογραφικϋσ 
πηγϋσ για τον Monteverdi και πιο ςυγκεκριμϋνα: Paolo Fabbri, Monteverdi (μτφρ. T. Carter), Cambridge 
University Press, Cambridge 1994, ς. 77-108, 288-293· Silke Leopold, Monteverdi: Music in Transition, 
Clarendon Press, Oxford 1991, ς. 123-145· Denis Arnold, Monteverdi, Oxford University Press, Oxford 
2000, ς. 7-25, 104-107· Gary Tomlinson, Monteverdi and the End of the Renaissance, University of 
California Press, Berkeley 1987, ς. 114-131· Tim Carter, Monteverdi’s Musical Theatre, Yale University 
Press, New Haven 2002, ς. 197-211· Mark Ringer, Opera’s First Master. The Musical Dramas of Claudio 
Monteverdi, Amadeus Press, Pompton Plains (NJ) 2006, ς. 91-99· Roger Bowers, “Monteverdi in Mantua, 
1590-1612”, ςτο: John Whenham & Richard Wistreich (επιμ.), The Cambridge Companion to Monteverdi, 
Cambridge University Press, Cambridge 2007, ς. 53-75. 
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τησ όπερασ αποτϋλεςε μϋροσ μόνο των ςυνολικών υποχρεώςεων του Monteverdi για τισ 
παραπϊνω εκδηλώςεισ, καθώσ ϋπρεπε επύςησ να ςυνθϋςει ϋναν μουςικό πρόλογο για το 
ϋργο του Battista Guarini L’ idropica και τη μουςικό για το δραματικό μπαλϋτο Il ballo 
delle ingrate, πϊλι πϊνω ςε κεύμενο του Rinuccini.6 ΢ύμφωνα με ιςτορικϋσ μαρτυρύεσ τησ 
εποχόσ, οι πρόβεσ για το ανϋβαςμα τησ όπερασ κρϊτηςαν αρκετούσ μόνεσ και δεν όταν 
χωρύσ προβλόματα.7 Πϋρα από προςαρμογϋσ ςτην όδη γραμμϋνη μουςικό, ο Monteverdi 
ϋπρεπε να αντιμετωπύςει τον αναπϊντεχο θϊνατο τησ τραγουδύςτριασ Caterina 
Martinelli, η οπούα θα εύχε τον πρωταγωνιςτικό ρόλο τησ Αριϊδνησ. Ο θϊνατοσ τησ 
Martinelli αποτϋλεςε και προςωπικό απώλεια για τον ςυνθϋτη, καθώσ για τρύα χρόνια 
ζούςε ςτο ςπύτι του, πιθανώσ ωσ μαθότρια τησ γυναύκασ του Claudia Cattaneo, η οπούα 
εύχε επύςησ πεθϊνει ϋναν χρόνο πριν.8 Αντικαταςτϊθηκε από την Virginia Andreini, η 
οπούα, αν και χρειϊςτηκε να μϊθει τον ρόλο μϋςα ςε ϋξι μϋρεσ, θριϊμβευςε ωσ 
εγκαταλελειμμϋνη Αριϊδνη. Ο θρόνοσ τησ ακούςτηκε μϋςα ςε μια κατϊμεςτη αρϋνα 
5.000 θεατών, καταςκευαςμϋνη ειδικϊ για την περύςταςη, οδηγώντασ ςε ςυγκύνηςη και 
δϊκρυα, ςύμφωνα με τον Federico Follino, χρονικογρϊφο τησ αυλόσ, όλεσ τισ γυναύκεσ 
που παρακολουθούςαν την παρϊςταςη, ενδεχομϋνωσ διότι ϋβλεπαν ςτο δρϊμα τησ 
ηρωύδασ τη μεταφορικό απεικόνιςη του δρϊματοσ τησ δικόσ τουσ ζωόσ.9 
 
Η μεγϊλη επιτυχύα τησ όπερασ L’ Arianna, βαςιςμϋνη ςε ςημαντικό βαθμό ςτην 
απόχηςη του lamento, όταν αςυνόθιςτη για ϋνα μουςικό εύδοσ που ακόμα βριςκόταν 
ςτισ αρχϋσ τησ εδραύωςόσ του και όταν και εξαιρετικϊ περιοριςμϋνο ωσ προσ το 
ρεπερτόριό του. Επιβεβαιώνεται δε από το γεγονόσ ότι ο Monteverdi αποφϊςιςε να την 
ξανανεβϊςει ςτη Βενετύα το 1640, όπου επύςησ εύχε καλό υποδοχό.10 Οι λόγοι που η 
μουςικό του ϋργου χϊνεται μετϊ από το δεύτερο ανϋβαςμϊ του δεν εύναι γνωςτού. Σο 
μόνο ςωζόμενο απόςπαςμα εύναι ο θρόνοσ τησ Αριϊδνησ – και αυτόσ ςώζεται εξαιτύασ 
του ότι ο Monteverdi αποφϊςιςε, προφανώσ λόγω τησ απόχηςόσ του, να το διαχειριςτεύ 
ξεχωριςτϊ από την υπόλοιπη όπερα, τόςο ςυνθετικϊ όςο και εκδοτικϊ. 

 
6  Ringer, Opera’s First Master, ό.π., ς. 99-109. 
7  Fabbri, Monteverdi, ό.π., ς. 81-84. Μύα πλόρησ περιγραφό των εορταςτικών εκδηλώςεων των γϊμων 

του 1608, ωσ προσ το μϋροσ που αφορϊ ςτη ςυμμετοχό του Monteverdi, προϋρχεται από τον 
χρονικογρϊφο τησ αυλόσ τησ Μϊντοβα Federico Follino και παρατύθεται ςτο: Fabbri, Monteverdi, ό.π., 
ς. 85-92. ΢ημειώνεται πωσ η μονογραφύα του Fabbri εύναι μακρϊν η επιςτημονικότερη πηγό από τισ 
προαναφερθεύςεσ όςον αφορϊ ςτην ακρύβεια και την λεπτομϋρεια των ιςτορικών πληροφοριών για τα 
μουςικϊ περιβϊλλοντα όπου ϋζηςε ο Monteverdi (Κρεμόνα, Μϊντοβα, Βενετύα), λόγω τησ 
διαμόρφωςησ του περιεχομϋνου τησ διαμϋςου εξαντλητικόσ αποδελτύωςησ γραπτών πηγών τησ εποχόσ 
(αλληλογραφύα, αρχειακϊ τεκμόρια κ.λπ.). 

8  Πϋρα από την πραγμϊτευςη του ζητόματοσ ςτισ προαναφερθεύςεσ πηγϋσ, βλ. ειδικότερα και: Edmond 
Strainchamps, “The Life and Death of Caterina Martinelli: New Light on Monteverdi’s ‘Arianna’”, Early 
Music 5, 1985, ς. 155-186. 

9  Ο μύθοσ τησ Αριϊδνησ και η διαμόρφωςη τησ, αρχικϊ χειραφετημϋνησ και τελικϊ εγκαταλελειμμϋνησ, 
προςωπικότητασ τησ ηρωύδασ των Rinuccini και Monteverdi μϋςα ςε ϋνα ευρύτερο ερευνητικό πλαύςιο 
που παραπϋμπει ςτον ρόλο και τη θϋςη τησ γυναύκασ ςτην Ευρώπη του 17ου αιώνα, ϋχουν δώςει 
ερεύςματα ςε ειδικότερεσ μελϋτεσ που ςυςχετύζουν τη μουςικολογύα με τισ ανθρωπολογικϋσ-κοινωνικϋσ 
ςπουδϋσ ςτα πεδύα του φύλου και τησ ταυτότητασ (gender studies). Κϊποια χαρακτηριςτικϊ δεύγματα: 
Suzanne G. Cusick, “‘There Was Not One Lady Who Failed to Shed a Tear’: Arianna’s Lament and the 
Construction of Modern Womanhood”, Early Music 22/1 (“Monteverdi II”), 1994, ς. 21-43· Susan 
McClary, “Constructions of Gender in Monteverdi’s Dramatic Music”, Cambridge Opera Journal 1/3, 
1989, ς. 203-223· Suzanne G. Cusick, “Re-Voicing Arianna (And Laments): Two Women Respond”, Early 
Music 27/3 (“Laments”), 1999, ς. 436-449. 

10  Fabbri, Monteverdi, ό.π., ς. 250-251. 
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 Οι ϋντυπεσ εκδοχϋσ τησ μουςικόσ του θρόνου τησ Αριϊδνησ εύναι τρεισ. Η μονωδικό 
εκδοχό του 1608, που κατϊ βϊςη μασ απαςχολεύ εδώ, εκδόθηκε το 1623 ςτη Βενετύα 
από τον Bartolomeo Magni με τον τύτλο Lamento d’ Ariana (sic). Ωςτόςο, εύχε προηγηθεύ 
η πεντϊφωνη επεξεργαςμϋνη εκδοχό του υλικού ςτο Έκτο βιβλίο μαδριγαλιών (Il Sesto 
Libro de Madrigali) του Monteverdi, που εκδόθηκε ςτη Βενετύα το 1614. Σϋλοσ, υπϊρχει 
και μύα ύςτερη εκδοχό, θρηςκευτικού περιεχομϋνου, με διαφορετικό κεύμενο αλλϊ 
βαςιςμϋνη ςτο μουςικό υλικό του θρόνου, με τύτλο Pianto della Madonna, που ο 
Monteverdi επεξεργϊςτηκε και εξϋδωςε το 1640 ςτη ςυλλογό Selva morale e spirituale. 
 

 
 

Εικόνα 1: Προμετωπίδα τησ έκδοςησ του 
Έκτου βιβλίου μαδριγαλιών του Monteverdi, 

Βενετία 1614 

Εικόνα 2: Προμετωπίδα τησ μονωδικήσ 
εκδοχήσ του Lamento d’ Ariana (sic), Βενετία 

1623 

 
Οι ιδιαιτερότητεσ τησ μονωδικόσ εκδοχόσ του θρόνου τησ Αριϊδνησ ξεκινούν από τη 
δομό του ϋργου: πρόκειται για ϋνα εκτεταμϋνο recitativo που ξεπερνϊει ςε διϊρκεια τα 
δϋκα λεπτϊ. Φωρύζεται ςε πϋντε ενότητεσ, ανϊμεςα ςτισ οπούεσ παρεμβαύνει – εν εύδει 
μουςικού ςχολιαςμού – μύα χορωδύα ψαρϊδων, οι οπούοι ςυμπαραςτϋκονται ςτο δρϊμα 
τησ ηρωύδασ. Η μουςικό των χορωδιακών αποςπαςμϊτων ϋχει επύςησ χαθεύ. Η δομό του 
κειμϋνου του Rinuccini υποδεικνύει μια ςειρϊ ρητορικών και ςυντακτικών χειρονομιών 
που ο Monteverdi εκμεταλλεύεται ςτο ϋπακρο, προκειμϋνου να τονύςει όλεσ τισ 
διαφορετικϋσ ςυναιςθηματικϋσ διακυμϊνςεισ που περνϊ η ηρωύδα του: λύπη, θυμό, 
φόβο, αυτολύπηςη, απόγνωςη, ματαιοπονύα. Σόςο η μελωδικό μονωδικό γραμμό όςο 
και η αρμονικό ςυνοδεύα υπηρετούν τισ αντιθϋςεισ των ςυναιςθημϊτων, την εναλλαγό 
τουσ, το ςιωπηλό πόνο με την κραυγό, τη λαχτϊρα τησ αναμονόσ με την εγκατϊλειψη, 
διαμορφώνοντασ ϋτςι την πρώτη μεγϊλη δραματικό ςκηνό ςτην ιςτορύα τησ όπερασ και 
τον πρώτο μεγϊλο ρόλο γυναικεύασ ηρωύδασ. 

 Ήδη από την πρώτη επαναλαμβανόμενη φρϊςη “Lasciatemi morire” («Αφόςτε με να 
πεθϊνω»), μια κραυγό απόγνωςησ μετϊ τη ςυνειδητοπούηςη του γεγονότοσ τησ 
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εγκατϊλειψόσ τησ από τον Θηςϋα, το θλιμμϋνο τραγούδι τησ Αριϊδνησ εγκιβωτύζει τον 
ακροατό ςτην ϋνταςη του δρϊματοσ. Η ανιούςα ημιτονιακό αφετηρύα τησ μελωδύασ, 
ςαν ρητορικόσ «αναςτεναγμόσ», δημιουργεύ όδη από το πρώτο μϋτρο μια 
απροετούμαςτη διαφωνύα απϋναντι ςτο basso continuo, ζότημα που ϋχει προβληματύςει 
τουσ ερμηνευτϋσ και ϋχει οδηγόςει ςε διαφορετικϋσ εκδοχϋσ τησ ςυνοδεύασ, ενώ και όλη 
η πρώτη φρϊςη μϋχρι την πρώτη πτώςη ϋχει ερμηνευθεύ με διαφορετικούσ τρόπουσ, 
τόςο εκδοτικϊ όςο και εκτελεςτικϊ. 
 

 
Παράδειγμα 1α: Monteverdi, Lamento d’ Arianna (αρχή) 

 

 

Παράδειγμα 1β: Καταγραφή ςυγχορδιακήσ ερμηνείασ  
του basso continuo ςτο ίδιο απόςπαςμα 

 
 Βλϋπουμε ταυτόχρονα ϋνα πρώτο δεύγμα ϋντυπησ εκδοχόσ με basso continuo χωρύσ 
καταγεγραμμϋνη ςυγχορδιακό ερμηνεύα και ϋνα με καταγεγραμμϋνη. Η διαφωνύα λα – 
ςι, που ςημαύνει μύα 9η μικρό επϊνω ςτη ςυγχορδύα λα ελϊςςονα, δεν εύναι 
προετοιμαςμϋνη, ούτε και υπϊρχει κϊποια δεύτερη ςυγχορδύα (με το ύδιο μπϊςο) τη 
ςτιγμό που ακούγεται το ςι. Πρόκειται για τυπικό δεύγμα νεωτερικότητασ ςτη μουςικό 
γραφό του Monteverdi, κατϊ το πνεύμα τησ seconda pratica. Η πορεύα τησ μελωδικόσ 
γραμμόσ εκφρϊζει, μϋςω των διαςτηματικών επιλογών, την δυναμικό του πϊθουσ. 
Έπειτα από τη ςτατικό ημιτονιακό ανϋλιξη του πρώτου μϋτρου, η πορεύα εύναι 
καθοδικό, καλύπτοντασ ουςιαςτικϊ ϋνα διϊςτημα 5ησ ελαττωμϋνησ (ςι – μι), ενώ το 
αμϋςωσ επόμενο μϋτρο ϋχει χρωματικό κύνηςη (ςι – ντο – ντο – ρε), φτϊνοντασ ςτην 
κορύφωςη τησ φρϊςησ, πριν την πτωτικό κατϊληξη ςτη ςυγχορδύα ρε μεύζονα. 

 Παραθϋτοντασ μια ςυγκριτικό παρουςύαςη χειρογρϊφων και εκδόςεων, μπορούμε 
να κϊνουμε ενδιαφϋρουςεσ ερμηνευτικϋσ παρατηρόςεισ. ΢την παρακϊτω πρώτη εικόνα 
βλϋπουμε την εκδοχό του Lamento d’ Arianna από το χειρόγραφο Modena G239 και, εν 
ςυνεχεύα, την παρϊθεςη από μύα διαφορετικό, ακόμη μη ταυτοποιημϋνη, χειρόγραφη 
πηγό. Παρατηρούμε ότι τα χαρακτηριςτικϊ ςημεύα που εύδαμε ςτο προηγούμενο 
παρϊδειγμα, δηλαδό η απροετούμαςτη διαφωνύα λα – ςι του πρώτου μϋτρου, η 
χρωματικό κύνηςη ντο – ντο (που δεν υπϊρχει ςτην ϋκδοςη του 1623) και η πτώςη ςτη 
ρε μεύζονα (ενώ μετϊ ακολουθεύ αμϋςωσ η ρε ελϊςςονα), διατηρούνται. 
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Εικόνα 3α: Monteverdi, Lamento d’ Arianna (αρχή). Χειρόγραφο Modena G239 

 

 
  

 Εικόνα 3β: Monteverdi, Lamento d’ Arianna (αρχή).  
 Μη ταυτοποιημένο μουςικό χειρόγραφο 

  
 ΢ε ϊλλεσ εκδοχϋσ δεν ςυμβαύνει αυτό. Για παρϊδειγμα, ςτην ϋκδοςη που 
επιμελόθηκε για τον εκδοτικό ούκο Universal Edition o ιταλόσ ςυνθϋτησ Gian Francesco 
Malipiero το 1930 και η οπούα ςτηρύζεται ουςιαςτικϊ ςτην ϋκδοςη του 1623, υπϊρχουν 
διαφορϋσ.11 Ο Malipiero ερμηνεύει και καταγρϊφει ςυγχορδιακϊ το basso continuo, 
ωςτόςο, όπωσ παρατηρούμε, δύνει μύα διαφορετικό αρμονικό εκδοχό για το πρώτο 
μϋτρο, απαλύνοντασ το ςυγκρουςιακό διϊςτημα 9ησ (με μύα επιπρόςθετη 7η), ενώ 
προτεύνει την πτωτικό κατϊληξη τησ φρϊςησ ςτη ρε ελϊςςονα (και όχι μεύζονα, κατϊ το 
ύφοσ τησ εποχόσ). Επύςησ, μϋνοντασ πιςτόσ ςτην εκδοχό του 1623, δεν εμφανύζει τη 
χρωματικό κύνηςη ντο – ντο, διατηρώντασ την μελωδικό γραμμό ςι – ντο – ρε. 
 

 

Παράδειγμα 2: Monteverdi, Lamento d’ Arianna (αρχή). Επιμέλεια έκδοςησ G. F. Malipiero 
(Universal Edition, 1930) 

 
 Ενδεχομϋνωσ, ο Malipiero – πϋραν των πηγών – ϋχει υπόψη του το πολυφωνικό 
αποτϋλεςμα τησ εκδοχόσ του θρόνου ωσ πεντϊφωνου μαδριγαλιού. ΢υγκρύνοντασ την 

 
11  Claudio Monteverdi, Tutte le opere, επιμ. Gian Francesco Malipiero, 17 τομ., Universal Edition, Asolo 

1922-1926 / Vienna 1926-1942. 
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ϋκδοςη του Malipiero με το πεντϊφωνο μαδριγϊλι, βλϋπουμε ςαφεύσ αρμονικϋσ 
αντιςτοιχύεσ ςτην αρχό και εμφανεύσ αναντιςτοιχύεσ ςτη ςυνϋχεια. 
 

 

Παράδειγμα 3: Monteverdi, Lamento d’ Arianna  
(αρχή τησ εκδοχήσ ωσ πεντάφωνου μαδριγαλιού, από το Έκτο βιβλίο μαδριγαλιών) 

 
Σο ςυγκεκριμϋνο μαδριγϊλι, ωσ το υπ’ αρ. 1 του Έκτου βιβλίου μαδριγαλιών του 
Monteverdi, αποτελεύ τυπικό δεύγμα τησ ςυνθετικόσ κατεύθυνςησ που ονομϊςτηκε 
seconda pratica. Όπωσ γνωρύζουμε, η prima pratica διατυπώθηκε από τον Gioseffo 
Zarlino το 1558 και αποτϋλεςε τη βϊςη τησ αντιςτικτικόσ θεωρύασ. ΢ύμφωνα με αυτόν, 
οι κανόνεσ τησ αντύςτιξησ δεν θα ϋπρεπε να παραβιϊζονται και, ειδικότερα, οι διαφωνύεσ 
πρϋπει να προετοιμϊζονται και να λύνονται με ςυγκεκριμϋνο τρόπο και όχι ελεύθερα.12 
Ο Monteverdi, μϋςα από τα βιβλύα μαδριγαλιών που εξϋδωςε, οδόγηςε προσ μύα νϋα 
ςυνθετικό κατεύθυνςη που ονομϊςτηκε seconda pratica. ΢ύμφωνα με αυτόν, οι 
αυςτηρού αντιςτικτικού κανόνεσ θα μπορούςαν να παραβιαςτούν χϊριν 
δραματοπούηςησ του κειμϋνου και τησ μουςικόσ ϋκφραςησ, πρϊγμα που ξεςόκωςε 
αντιδρϊςεισ θεωρητικών όπωσ ο Giovanni Maria Artusi.13 H φρϊςη “Lasciatemi” 
(«αφόςτε με») ϋχει ανιούςα κύνηςη, ςαν κραυγό, ενώ η επόμενη λϋξη, “morire” («να 
πεθϊνω»), ακολουθεύ καθοδικό πορεύα, ςχηματύζοντασ μύα απροετούμαςτη ςυγχορδύα 
ςολ ελϊςςονασ με 7η. Η ύδια φρϊςη, ςτην πτώςη, ςχηματύζει επϊνω ςτη ςυγχορδύα τησ 
δεςπόζουςασ μύα ςυγκοπό με καθυςτϋρηςη πριν τη λύςη. 

 Σα ιδιαύτερα αυτϊ χαρακτηριςτικϊ τησ γραφόσ του Monteverdi, ενταγμϋνα απόλυτα 
ςτην προςπϊθεια δραματικόσ πραγμϊτωςησ τησ ςυναιςθηματικόσ ρητορικόσ του 
κειμϋνου, ςυνϋβαλαν ςτη μεγϊλη επιτυχύα τησ όπερασ και ιδιαύτερα του ςυγκεκριμϋνου 
lamento. H μεγαλύτερη επιβεβαύωςη τησ διϊδοςησ και τησ αςυνόθιςτησ 
διαχρονικότητασ αυτού του ϋργου προϋρχεται από τον βαθμό ςτον οπούο προςπϊθηςαν 
να το μιμηθούν ϊλλοι ςυνθϋτεσ. Η Αριϊδνη επανεμφανύςτηκε αρκετϋσ φορϋσ να θρηνεύ 
για τον Θηςϋα: δεύγματα χρονολογικϊ κοντϊ ςτον Monteverdi ϋρχονται από τουσ Severo 
Bonini το 1613 και Francesco Costa το 1626 (ςε μονωδικό εκδοχό) και από τουσ Giulio 
Cesare Antonelli το 1611 και Antonio Il Verso το 1619 (ςε πεντϊφωνη εκδοχό 
μαδριγαλιού). Ένασ ολόκληροσ κύκλοσ 12 μαδριγαλιών υπό τον τύτλο Il lamento d’ 
Arianna κυκλοφόρηςε ςτα 1619 από τον Claudio Pari. 

 
* * * 

 
12  Claude V. Palisca, “Prima pratica”, ςτο: The New Grove Dictionary, ό.π., τομ. 20, ς. 320-321 (ς.ς.: 

υιοθετεύται η γραφό “pratica” αντύ “prattica”, ςύμφωνα με την ορθογραφύα του ςχετικού λόμματοσ 
ςτην εγκυκλοπαύδεια New Grove. 

13  Για το πϋραςμα από την prima ςτη seconda pratica και τη διαμϊχη μεταξύ Monteverdi και Giovanni 
Maria Artusi, βλ. Claude V. Palisca, “The Artusi-Monteverdi Controversy”, ςτο: Denis Arnold & Nigel 
Fortune (επιμ.), The Monteverdi Companion, Faber and Faber, London 1968, ς. 133-166. Επύςησ, 
Tomlinson, Monteverdi and the End of the Renaissance, ό.π., ς. 165-196. 
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Αρκετϊ χρόνια μετϊ τη ςύνθεςη και την παρουςύαςη του θρόνου τησ Αριϊδνησ του 
Monteverdi ςτην Ιταλύα, ο μύθοσ τησ εγκατϊλειψόσ τησ από τον Θηςϋα ςτη νόςο τησ Νϊξου 
ϊφηςε για μια φορϊ ακόμη το ςτύγμα του ςτην ιςτορύα τησ μουςικόσ, καθώσ αποτϋλεςε 
ϋμπνευςη και αφορμό για τη δημιουργύα ενόσ αρκετϊ ςημαντικού (αν και όχι τόςο 
γνωςτού ςτισ μϋρεσ μασ) ϋργου από τον ϊγγλο ςυνθϋτη Henry Lawes (εικόνα 4). Ο Θρήνος 
της Αριάδνης (“Theseus, O Theseus hark!”) του Lawes υπόρξε μύα από τισ πρώτεσ 
εκτεταμϋνεσ ςυνθϋςεισ ςτην Αγγλύα που προςϋγγιςαν το recitativo, με μόνη προγενϋςτερη 
το Ηρώ και Λέανδρος (“Nor com’st thou yet”) του Nicholas Lanier. Σο γεγονόσ αυτό από 
μόνο του προςδύδει ιδιαύτερη βαρύτητα ςτο ϋργο, το οπούο δικαύωσ θεωρόθηκε από τουσ 
ςύγχρονούσ του ωσ κϊτι το ιδιαύτερο. Επιπλϋον, καθοριςτικό ςτην αναγνώριςη του ϋργου 
υπόρξε και το γεγονόσ ότι το ποιητικό κεύμενο ϋφερε την υπογραφό του William 
Cartwright, ενόσ από τουσ πλϋον εξϋχοντεσ ϊγγλουσ ποιητϋσ και δραματουργούσ τησ εποχόσ 
εκεύνησ. Πϋρα λοιπόν από τη θεματολογύα και τη νεωτερικότητϊ τουσ (ςε ςχϋςη με το 
χρόνο και το γεωγραφικό χώρο ςτον οπούο δημιουργόθηκαν), οι δύο Αριάδνες μοιρϊζονται 
ϋνα ακόμη κοινό ςτοιχεύο: τη ςυνεργαςύα κορυφαύων ςυνθετών και δραματουργών, των 
Monteverdi και Rinuccini ςτη μύα περύπτωςη και των Lawes και Cartwright ςτην ϊλλη. 
 

 

Εικόνα 4: O Henry Lawes από τον Anthony van Dyck.  
Bridgeman Art Library / Faculty of Music Collection, Oxford University 

 
 Η Αριάδνη του Lawes μϊσ παραδύδεται μϋςα από δύο πηγϋσ. H πρώτη πηγό εύναι ϋνα 
αυτόγραφο χειρόγραφο του ςυνθϋτη 184 φύλλων, το οπούο φυλϊςςεται ςτην Βρετανικό 
Βιβλιοθόκη του Λονδύνου με κωδικό add. 53723 και χρονολογεύται, κατϊ προςϋγγιςη, 
μεταξύ των ετών 1634 και 1650.14 Η Αριάδνη βρύςκεται ςτα φύλλα 124r-127r. Σα 
τελευταύα μϋτρα του ϋργου, παρόλο που υπϊρχει χώροσ ςτο χειρόγραφο, δεν ϋχουν 
καταγραφεύ. Η δεύτερη πηγό εύναι η ςυλλογό με ϋργα του Lawes που τιτλοφορεύται Ayres 
and Dialogues for One, Two and Three Voices […] the First Book, η οπούα εκδόθηκε ςτο 
Λονδύνο το 1653 από τον John Playford (εικόνα 5). Η Αριάδνη δεςπόζει ωσ το πρώτο ϋργο 
τησ ςυλλογόσ. Δυςτυχώσ, ςε καμύα από τισ δύο πηγϋσ δεν υπϊρχουν ενδεύξεισ για το πότε 
 
14  Βλ. Pamela J. Willetts, The Henry Lawes Manuscript, British Museum, London 1969. Αναςτατικό ϋκδοςη 

του χειρογρϊφου: Elise Bickford Jorgens (επιμ.), Add. ms. 53723: Henry Lawes’s autograph, Garland 
(English Song, 1600-1675 / British Library Manuscripts, τομ. 3), New York 1986. 



“Ο ΘΡΗΝΟΣ ΤΑΙΡΙΑΖΕΙ ΣΤΗΝ ΑΡΙΑΔΝΗ”  27 

 

γρϊφτηκε το ϋργο. Σόςο η θϋςη που κατϋχει το ϋργο ςτο χειρόγραφο, όςο και η 
χρονολογύα που βρόκε το δρόμο του για το τυπογραφεύο, υποδηλώνουν ότι πρϋπει να 
γρϊφτηκε προσ τα τϋλη τησ δεκαετύασ του 1640. Παρόλα αυτϊ, υπϊρχουν ςτοιχεύα και 
ενδεύξεισ που υποδεικνύουν ότι η ημερομηνύα τησ ςύνθεςησ πρϋπει να εύναι αρκετϊ 
προγενϋςτερη. Μύα από τισ ςημαντικϋσ αναφορϋσ που ςυναντϊμε για την Αριάδνη 
προϋρχεται από τον John Milton ςε ϋνα ςονϋτο αφιερωμϋνο ςτον Lawes, το οπούο, αν και 
πρωτοεκδόθηκε το 1648 (εικόνα 6), ςτο χειρόγραφο προςχϋδιό του φϋρει την 
ημερομηνύα 9 Υεβρουαρύου 1645.15 Μύα επιπλϋον αναφορϊ υπϊρχει ςτην τϋταρτη πρϊξη 
του θεατρικού ϋργου The Variety του William Cavendish, το οπούο, αν και τυπώθηκε το 
1649, πρϋπει να εύχε παρουςιαςτεύ πριν από το ΢επτϋμβριο του 1642, όταν τα θϋατρα 
ϋκλειςαν εξαιτύασ τησ εμφύλιασ διαμϊχησ που εύχε ξεςπϊςει ςτην Αγγλύα ανϊμεςα ςτουσ 
υπϋρμαχουσ του κοινοβουλευτιςμού και τουσ φιλομοναρχικούσ.16 Σϋλοσ, το γεγονόσ ότι 
το πούημα τησ Αριάδνης γρϊφτηκε από τον Cartwright μεταξύ των ετών 1634-1635, ςε 
μια περύοδο κατϊ την οπούα εύχε ςυνεργαςτεύ με τον Lawes για την παραγωγό του The 
Royal Slave,17 μασ οδηγεύ ςτην υπόθεςη ότι η μουςικό τησ Αριάδνης πρϋπει να γρϊφτηκε 
αρκετϊ νωρύτερα από το δεύτερο μιςό τησ δεκαετύασ του 1640. 
 

!
 

 !

!

!

 
Εικόνα 5: Henry Lawes, Ayres and 

Dialogues for One, Two and Three Voices […] 
the First Book, Playford, London 1653, 

προμετωπίδα 

Εικόνα 6: Σονέτο του John Milton αφιερωμένο 
ςτον Henry Lawes από την έκδοςη Henry & 

William Lawes, Choise Psalms, Young / Moseley, 
London 1648 

 
15  Βλ. Emslie MacDonald, “Milton on Lawes: The Trinity MS Revision”, ςτο: John H. Long (επιμ.), Music in 

English Renaissanse Drama, University of Kentucky Press, Lexington 1968, ς. 97. Πρώτη ϋκδοςη του 
ςονϋτου ςτο: Henry & William Lawes, Choise Psalms, Young / Moseley, London 1648. 

16  Ian Spink, Henry Lawes: Cavalier Songwriter, Oxford University Press, Oxford 2000, ς. 79. 
17  Spink, Henry Lawes, ό.π., ς. 73, 79. 
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 Η επιλογό τησ Αριάδνης από τον Lawes ωσ εναρκτόριο ϋργο για την πρώτη προςωπικό 
του ςυλλογό το 1653 υποδεικνύει ότι ο ύδιοσ o ςυνθϋτησ το θεωρούςε ιδιαύτερα ςημαντικό. 
Θεώρηςε μϊλιςτα απαραύτητο να προηγηθεύ μια περιληπτικό ςύνοψη του μύθου τησ 
Αριϊδνησ – μια ςυνόθησ πρακτικό για τα θεατρικϊ ϋργα αλλϊ όχι για τισ μουςικϋσ εκδόςεισ 
τησ εποχόσ – με την κεφαλύδα «The Story of Theseus and Ariadne, as much as concerns the 
ensuing Relation». Σο αξιοπερύεργο όμωσ δεν εύναι η ύπαρξη μιασ τϋτοιασ ειςαγωγόσ ςε μια 
μουςικό ϋκδοςη (η οπούα θα μπορούςε κϊλλιςτα να λειτουργόςει ωσ ϋνα μϋςο εξοικεύωςησ 
του κοινού ό των εκτελεςτών με την υπόθεςη) αλλϊ το γεγονόσ ότι ςτο προούμιο αυτό δεν 
αναφϋρονται μόνο τα γεγονότα που προηγόθηκαν τησ εγκατϊλειψησ τησ Αριϊδνησ ςτο 
νηςύ τησ Νϊξου αλλϊ και η τελικό κατϊληξη τησ ιςτορύασ! Ενώ η Αριϊδνη ϋχει αποφαςύςει 
να δώςει τϋλοσ ςτη ζωό τησ και ϋχει ετοιμϊςει την επιτύμβια επιγραφό, ο Διόνυςοσ 
(Bacchus), περνώντασ από εκεύ, μαγεύεται από την ομορφιϊ τησ και την παύρνει υπό την 
προςταςύα του. Ακόμα και αν θεωρόςουμε ωσ δεδομϋνο ότι η Αριάδνη του Lawes δεν 
απευθυνόταν κατϊ βϊςη ςτο ευρύ κοινό (όπωσ ιςχύει για την περύπτωςη του Monteverdi) 
αλλϊ ςε ϋνα περιοριςμϋνο, λόγιο κοινό, το οπούο όταν κατϊ πϊςα πιθανότητα μυημϋνο ςτο 
μύθο τησ Αριϊδνησ, η αποκϊλυψη του τϋλουσ αποτελεύ δραματουργικό αςτοχύα, καθώσ 
εξαλεύφει την οποιαδόποτε προςδοκύα για ανατροπό. Πόςο μϊλλον όταν η παραλλαγό 
ςτουσ μύθουσ και οι ανατροπϋσ τησ τελευταύασ ςτιγμόσ δεν όταν διόλου αςυνόθιςτο 
φαινόμενο για την δραματουργύα τησ εποχόσ εκεύνησ. Μόπωσ λοιπόν η αποκϊλυψη του 
τϋλουσ πριν καν ξεκινόςει το κομμϊτι δεν εύναι τυχαύα; 
 Προκειμϋνου να απαντηθεύ ϋνα τϋτοιο ερώτημα, θα πρϋπει πρώτα να γύνουν 
κατανοητϊ κϊποια χαρακτηριςτικϊ του ποιητικού κειμϋνου. Σο πούημα δεν ϋχει το 
χαρακτόρα ενόσ μικρού θεατρικού ϋργου, ούτε αποτελεύ τμόμα ενόσ μεγαλύτερου ϋργου, 
όπωσ ςυμβαύνει ςτην περύπτωςη τησ Αριάδνης του Monteverdi. Όπωσ πολύ ςωςτϊ 
παρατηρεύ η Elise Bickford Jorgens, πρόκειται για «ϋνα αφηγηματικό πούημα, παρόλο που 
παύρνει τη μορφό ενόσ θρόνου ςε πρώτο πρόςωπο».18 Ωσ αφηγηματικό πούημα, δε 
δημιουργεύ την αύςθηςη ότι η πλοκό ςυμβαύνει ςε πραγματικό χρόνο. Ουςιαςτικϊ, το 
μόνο ςημεύο ςτο οπούο υπονοεύται η πιθανότητα δρϊςησ ςε πραγματικό χρόνο εύναι το 
τελευταύο τμόμα του ποιόματοσ, ςτο οπούο η Αριϊδνη ξαφνιϊζεται από τον ερχομό του 
Διονύςου. Αλλϊ ακόμα και ςε αυτό την περύπτωςη, η Αριϊδνη ςυγχϋει τον θεό Διόνυςο με 
τον Θηςϋα, αφόνοντασ μετϋωρο τον αναγνώςτη ό τον ακροατό για το ποιό εύναι το τϋλοσ 
τησ ιςτορύασ. Αν και μια τϋτοια προςϋγγιςη μπορεύ να λειτουργόςει για την πούηςη, 
ςύγουρα δε βοηθϊ όταν αυτό δραματοποιεύται. Ίςωσ εξαιτύασ τούτου, ο Lawes δε 
ςυμπλόρωςε ποτϋ τα τελευταύα μϋτρα ςτο χειρόγραφό του. Και όταν όρθε η ώρα τησ 
ϋκδοςησ του ϋργου, πιθανόν η τελικό απόφαςη διαχεύριςησ του προβλόματοσ όταν να 
προαναγγεύλει το τϋλοσ. Όςον αφορϊ τη μελοπούηςη των τελευταύων μϋτρων ςτην 
ϋκδοςη του 1653, η αύςθηςη τησ προςδοκύασ για κϊτι επιπλϋον ενιςχύεται, καθώσ η 
μελωδικό γραμμό δεν καταλόγει ςτην τονικό (όπωσ θα όταν αναμενόμενο) αλλϊ ςτη 
τρύτη μεγϊλη επύ τησ τονικόσ, προςθϋτοντασ μια αύςθηςη αιςιοδοξύασ (παρϊδειγμα 4). 
 Για τον τρόπο με τον οπούο ο Lawes προςεγγύζει το recitativo ςτην Αριάδνη αξύζει να 
γύνουν οριςμϋνεσ παρατηρόςεισ, καθώσ μπορεύ εύκολα να υποτιμηθεύ, ειδικϊ ςτην 
περύπτωςη που γύνεται ςύγκριςη με την Arianna του Monteverdi. Και εύναι αλόθεια ότι 
ο Lawes δεν καταφϋρνει ό δεν καταβϊλλει κϊποια ιδιαύτερη προςπϊθεια για να 
αναδεύξει με τη μουςικό του τισ ϋννοιεσ των λϋξεων και τισ εναλλαγϋσ και αντιθϋςεισ 
των παθών, ςτο βαθμό που το καταφϋρνει ο Monteverdi. Δεν πρϋπει όμωσ να 
παραβλϋπεται το γεγονόσ ότι το κεύμενο που εύχε ςτη διϊθεςό του εύναι ϋνα 
 
18  Elise Bickford Jorgens, The Well-Tun’d Word: Musical Interpretations of English Poetry, 1597-1651, 

University of Minnesota, Minneapolis 1982, ς. 204. 
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αφηγηματικό πούημα και ωσ τϋτοιο δεν επιτρϋπει τισ ακραύεσ μεταπτώςεισ 
ςυναιςθηματικών καταςτϊςεων· κατϊ ςυνϋπεια, η δραματικό απόδοςό τουσ γύνεται πιο 
περιοριςμϋνη. Επιπλϋον, ο Lawes εύχε να αντιμετωπύςει και κϊποια δομικϊ ςτοιχεύα του 
ποιόματοσ, τα οπούα δε βοηθούν ςτη μουςικό διαχεύριςη τησ απαγγελύασ. Σο ποιητικό 
κεύμενο εύναι δομημϋνο ςε δύςτιχα ό τετρϊςτιχα διατυπωμϋνα με ομοιοκαταληξύα. Αν 
και ο αριθμόσ των ςυλλαβών δεν παραμϋνει ςταθερόσ για κϊθε δύςτιχο ό τετρϊςτιχο, το 
ποιητικό μϋτρο εμφανύζει μια κανονικότητα, η οπούα βαςύζεται ςτη χαρακτηριςτικό για 
την αγγλικό γλώςςα ιαμβικό προςωδύα. ΢χεδόν κϊθε ςτύχοσ του ποιόματοσ εύναι 
πλόρησ, αυτοτελόσ, γεγονόσ που επύςησ δε βοηθϊει ςτη ροό τησ μελωδικόσ απαγγελύασ. 

 

Παράδειγμα 4: Ο Θρήνος της Αριάδνης, τέλοσ (Lawes, Ayres, ό.π., ς. 7) 

 
 Η απϊντηςη του Lawes ςε όλουσ αυτούσ τουσ περιοριςμούσ εκφρϊςτηκε μϋςω τησ 
προςπϊθειασ δημιουργύασ ενόσ ςτυλ απαγγελύασ βαςιςμϋνου ςτισ ιδιαιτερότητεσ και 
την προςωδύα τησ αγγλικόσ γλώςςασ, το οπούο, βϋβαια, διαφϋρει από τα ιταλικϊ 
πρότυπα, όπωσ διαφϋρει η αγγλικό γλώςςα από την ιταλικό. Όπωσ εύςτοχα παρατηρεύ 
και ο Henry Leland Clark, ο τρόποσ γραφόσ του Lawes «οφεύλει περιςςότερα ςτην 
ϊμεςη ςπουδό του αγγλικού ϋμμετρου λόγου παρϊ ςτο ιταλικό παρϊδειγμα».19 ΢τον 
Lawes, οι φρϊςεισ εύναι μικρϋσ. Επαναλαμβανόμενοι φθόγγοι δεν εμφανύζονται ςυχνϊ 
και ελϊχιςτεσ εύναι οι ςειρϋσ από φθόγγουσ ύδιασ ρυθμικόσ αξύασ. Ο δυναμικόσ τόνοσ και 
η διϊρκεια των φθόγγων των ςυλλαβών ταυτύζονται και αποτυπώνονται με την 
ςταθερό χρόςη παρεςτιγμϋνων ρυθμών, κϊτι που η Hellen Harris αποκαλεύ 
«προςεκτικούσ ρυθμούσ ομιλύασ» (“careful speech rhythms”)20 (παρϊδειγμα 5). 
 

 
Παράδειγμα 5: Ο Θρήνος της Αριάδνης, μ. 4-5 (Lawes, Ayres, ό.π., ς. 1) 

 
19  Henry Leland Clark, John Blow (1649-1708): Last Composer of an Era, διδακτορικό διατριβό, Harvard 

University 1947, ς. 448. 
20  Ellen Harris, Henry Purcell’s Dido and Aeneas, Oxford University Press, New York 1987, ς. 91. 
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 Δεν υπϊρχουν πολλϋσ φρϊςεισ οι οπούεσ ξεκινούν με μεγϊλεσ ϊρςεισ, αλλϊ ακόμα και 
όταν αυτό ςυμβαύνει, το αποτϋλεςμα εύναι διαφορετικό ςε ςχϋςη με το ιταλικό πρότυπο 
λόγω τησ ςταθερόσ χρόςησ παρεςτιγμϋνων αξιών. ΢χεδόν κϊθε ςυλλαβό που 
ομοιοκαταληκτεύ ϋχει ςχετικϊ μεγϊλη ρυθμικό αξύα, ώςτε να γύνει εμφανϋςτερη η 
ομοιοκαταληξύα, και ςχεδόν όλα τα δύςτιχα και τα τετρϊςτιχα τελειώνουν με πτωτικϋσ 
αρμονικϋσ ςχϋςεισ, αναδεικνύοντασ ακόμη περιςςότερο το μετρικό πρότυπο. Εν τϋλει, 
μπορεύ να ειπωθεύ ότι ο Lawes δεν αφόνει τον ακροατό να ξεχϊςει ότι το κεύμενό του 
εύναι ποιητικό και όχι πρόζα. Εξαύρεςη αποτελεύ το ςημεύο, λύγο πριν το τϋλοσ, ςτο οπούο 
η Αριϊδνη, βλϋποντασ τον Διόνυςο να πληςιϊζει, ξαφνιϊζεται (“Thus, then I f But look! 
O mine eyes”). Η μουςικό φρϊςη του ςτύχου τεμαχύζεται προκειμϋνου να δημιουργηθεύ 
ϋνταςη και να εκφραςτεύ η ϋκπληξη τησ πρωταγωνύςτριασ, ενώ το διϊςτημα τησ 
ανιούςασ τετϊρτησ κϊτω από τισ λϋξεισ “But look!”, πϋρα από το ότι υποδηλώνει ϋνταςη, 
επιτϊςςει την προςοχό του ακροατό (παρϊδειγμα 6). 
 

!

!

!
 

Παράδειγμα 6: Ο Θρήνος της Αριάδνης, τελευταίο επειςόδιο (Lawes, Ayres, ό.π., ς. 6) 

 
 Όςον αφορϊ την αρμονικό υφό του ϋργου, μπορεύ να γύνει μια ενδιαφϋρουςα 
παρατόρηςη. Τπϊρχει μια ςυνεχόσ μετατόπιςη του τονικού κϋντρου (ςολ, ρε, ντο, ΢ι, Υα, 
μι, ΢ι, ΢ολ), η οπούα όμωσ δεν φαύνεται να ςχετύζεται με την εναλλαγό ςυναιςθηματικών 
καταςτϊςεων. Δημιουργεύ όμωσ μύα κατϊςταςη αβεβαιότητασ, η οπούα αντικατοπτρύζει 
τη ςυναιςθηματικό ςύγχυςη τησ Αριϊδνησ (ϋρωτασ και μύςοσ για τον Θηςϋα), όπωσ αυτό 
παρουςιϊζεται από τον Cartwright καθ’ όλη τη διϊρκεια του ποιόματοσ. Προφανώσ, ο 
Lawes ϋχει αντιληφθεύ την ςημαςύα του παρϊγοντα «ςύγχυςη» και φροντύζει να 
δημιουργόςει ανϊλογη ατμόςφαιρα από την αρχό του ϋργου. Αν και η τονικότητα του 
ϋργου εύναι η ςολ ελϊςςονα, δεν γύνεται καμύα προςπϊθεια για την καθιϋρωςό τησ. 
Απεναντύασ, αμϋςωσ μετϊ την εμφϊνιςη τησ πρώτησ ςυγχορδύασ (ςολ ελϊςςονα), η τρύτη 
τησ μετατρϋπεται ςε μεγϊλη, ώςτε η ςυγχορδύα να λειτουργόςει ωσ δεςπόζουςα για την 
ντο ελϊςςονα ςε δεύτερη αναςτροφό. Η πρώτη πτώςη για το τϋλοσ του πρώτου ςτύχου 
εύναι μιςό ςτη δεςπόζουςα τησ ρε ελϊςςονοσ, ενώ η πρώτη τϋλεια πτώςη ϋρχεται ςτο 
τϋλοσ του πρώτου δύςτιχου και εύναι ςτη ρε (παρϊδειγμα 7). 

 Όπωσ μπορούμε να ςυμπερϊνουμε από αυτϊ που προηγόθηκαν, η μουςικό γλώςςα 
του Lawes εύναι τελεύωσ διαφορετικό από αυτό του Monteverdi. Η πιθανότητα να ϋχει 
επηρεαςτεύ ο Lawes από τον τρόπο γραφόσ του Μοnteverdi (τουλϊχιςτον με 
καλλιτεχνικούσ όρουσ) δεύχνει να εύναι ανύπαρκτη. Φωρύσ να ϋχουμε ςτοιχεύα που να το 
τεκμηριώνουν, μπορούμε να υποθϋςουμε ότι ο Lawes γνώριζε τον Θρήνο της Αριάδνης 
του Monteverdi ό τουλϊχιςτον ότι γνώριζε κϊποια πρϊγματα για αυτόν.21 Και εύναι 
πολύ πιθανό δε, η απόχηςη που εύχε ο Θρήνος της Αριάδνης του Monteverdi να 
 
21  Ο Ian Spink, αναφερόμενοσ ςτην πρώτη γενιϊ ςυνθετών (όπωσ ο Alfonso Ferrabosco ο νεώτεροσ και ο 

Nicholas Lanier) που ειςόγαγαν την μελωδικό απαγγελύα ςτην Αγγλύα, παρατηρεύ πωσ «δημιουργεύται 
η εντύπωςη πωσ […] [οι ςυνθϋτεσ αυτού] δεν εύχαν τόςο ακούςει τη “νϋα μουςικό” όςο εύχαν ακούςει 
περί αυτόσ»· Ian Spink, English Song: Dowland to Purcell, B. T. Batsford, London 1974, ς. 43. 
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αποτϋλεςε την αφορμό για να γρϊψει τη δικό του Αριάδνη.22 Από κανϋνα ςτοιχεύο όμωσ 
δεν προκύπτει ότι προςπϊθηςε να μιμηθεύ επακριβώσ τον τρόπο με τον οπούο ο 
Monteverdi ϋγραψε ϋνα από τα μεγαλύτερα αριςτουργόματα ςτην ιςτορύα τησ 
μουςικόσ. Ο Lawes, όπωσ και γενικότερα οι ϊγγλοι ςυνθϋτεσ του 17ου αιώνα, πόρε την 
ιταλικό ιδϋα του recitativo και δημιούργηςε ϋνα διαφορετικό ςτυλ, προςαρμοςμϋνο ςτισ 
δικϋσ του ανϊγκεσ και παραδόςεισ.23 Παρϊ τα όποια κοινϊ ςτοιχεύα των δύο ϋργων, 
οποιαδόποτε αξιολογικό ςύγκριςη ανϊμεςϊ τουσ δε θα εύχε το παραμικρό αντύκριςμα. 
Και αυτό γιατύ το υλικό που αποτελεύ την αφετηρύα για τη μουςικό δημιουργύα (το 
ποιητικό κεύμενο) θϋτει ςτουσ ςυνθϋτεσ διαφορετικούσ όρουσ για την αξιοπούηςό του.  
 

 
Παράδειγμα 7: Ο Θρήνος της Αριάδνης, πρώτο επειςόδιο (Lawes, Ayres, ό.π., ς. 1-2) 

 
22  Η ςημαντικό επύδραςη που ϊςκηςε γενικότερα η Αριάδνη του Monteverdi ςε μεταγενϋςτερουσ 

ςυνθϋτεσ δε χωρϊ καμύα αμφιςβότηςη. Ειδικϊ για την περιοχό τησ Αγγλύασ, η επύδραςη αυτό εύναι 
διακριτό και ςτο μουςικό δρϊμα του Richard Flecknoe, Ariadne Deserted by Theseus, and Found and 
Courted by Bacchus. Παρόλο που η μουςικό του ϋργου δεν ϋχει διαςωθεύ, ςτην ειςαγωγό του λιμπρϋτου 
που εκδόθηκε ςτο Λονδύνο το 1654, ο ςυνθϋτησ μϊσ δύνει αρκετϊ ςτοιχεύα για την ϊποψό του (όπωσ 
αυτό διαμορφώθηκε κατϊ τη διϊρκεια τησ διαμονόσ του ςτη Γϋνοβα, τη Βενετύα και τη Ρώμη τη 
δεκαετύα του 1640) για την όπερα και το recitativo. 

23  Σην ϊποψη αυτό γενικότερα για το αγγλικό recitativo υποςτηρύζουν, μεταξύ ϊλλων, οι Flecknoe 
(Ariadne Deserted, ό.π., φ. Α2-Α4), Spink (English Song, ό.π., ς. 42, 86) και Justin Henderlight, 
Declamation in Seventeenth-Century English Opera, or the Nature of “Recitative Musick”, διπλωματικό 
εργαςύα (MA), The University of Washington, 2009, ς. 45-46, 67-68. 



 



 
 

Οι μουςικζσ μεταμορφώςεισ του Ηρακλή  
ςτη δραματουργία τησ όπερασ του μπαρόκ 

 

Εφη Νίκα-΢αμψών 
 
 
Ο μϑθοσ του Ηρακλό, του δημοφιλοϑσ όρωα τησ ελληνικόσ μυθολογύασ με τισ 
υπερϊνθρωπεσ δυνϊμεισ, ςτον οπούο αποδϐθηκαν απειρϊριθμα κατορθώματα, 
αποτϋλεςε πηγό ϋμπνευςησ για πολλοϑσ ςυνθϋτεσ, οι οπούοι πρϐβαλαν ςυνθετικϊ τισ 
αρετϋσ, τα πϊθη και τουσ ϊθλουσ του ςτο πλαύςιο, ωςτϐςο, διαφορετικών ςυνθετικών 
κατηγοριών και υφολογικών ςτοιχεύων. ΢την ϐπερα και ςτο ςϑγχρονο μουςικϐ θϋατρο 
εν γϋνει, ο μϑθοσ του Ηρακλό1 επανόλθε ςε πολλαπλϋσ εκδοχϋσ και με ποικύλεσ 
διαςυνδϋςεισ προςώπων. Ειδικϐτερα ςτην ϐπερα του μπαρϐκ, όδη ςτισ πρώτεσ 
δημιουργύεσ του 17ου αιώνα, ο Ηρακλόσ και οι ϊθλοι του πρϐςφεραν την κατϊλληλη 
ϑλη ανϊπτυξησ των μουςικοδραματουργικών μοτύβων που κυριϊρχηςαν ςτα διϊφορα 
εύδη του μουςικοϑ θεϊτρου, καθώσ πρϐςφεραν ποικύλεσ δυνατϐτητεσ διαμϐρφωςησ 
μϋςα απϐ μια ριζικό μετϊπλαςη. Σο ζότημα τησ πρϐςληψησ του αρχαύου κϐςμου ςτην 
ιςτορύα τησ ϐπερασ αποτϋλεςε ςυχνϊ θϋμα ειςηγόςεων και ειδικών μελετών, καθώσ ο 
ςυςχετιςμϐσ των αρχαιοελληνικών προτϑπων ςτισ διϊφορεσ εκφϊνςεισ τουσ2 με τισ 
διϊφορεσ ιςτορικϋσ εποχϋσ και, αντύςτοιχα, τισ υφολογικϋσ κατηγορύεσ τουσ 
επιχειρόθηκε επανειλημμϋνωσ ανϊ τουσ αιώνεσ, ςτο πλαύςιο θεωρητικών, αιςθητικών ό 
μουςικοδραματικών προςεγγύςεων. 

 Αξύζει να ςημειωθεύ ϐτι, εκτϐσ απϐ τον μϑθο του Ηρακλό,3 η ϐπερα κατϊ τα πρώτα 
χρϐνια τησ δημιουργύασ τησ χρηςιμοπούηςε επεξεργαςύεσ των αρχαύων ελληνικών 
μϑθων και των αρχαύων δραμϊτων, οι οπούοι εντϊχτηκαν ςτη θεματολογύα τησ και 
επανόλθαν αιςθητϊ διαφοροποιημϋνοι κατϊ τουσ αιώνεσ τησ ανϋλιξόσ τησ, υπϐ το 
πρύςμα των διαφϐρων μουςικοαιςθητικών θεωριών και δραματουργικών 
μεταρρυθμύςεων που κυριϊρχηςαν ςτισ εκϊςτοτε ιςτορικϋσ περιϐδουσ. 

 Ανατρϋχοντασ ςε ειδικϋσ μελϋτεσ που διερευνοϑν τισ επεξεργαςύεσ των 
αρχαιοελληνικών μϑθων,4 μπορεύ να διαπιςτώςει κανεύσ την ιδιαύτερη ϋκταςη των 
καταλϐγων που καταγρϊφουν τισ παραλλαγμϋνεσ εκδοχϋσ των μυθικών χαρακτόρων 
ςτην ιςτορύα τησ ϐπερασ. Όπωσ προκϑπτει, ειδικϐτερα ο μϑθοσ του Ηρακλό ςτην ϐπερα 
φαύνεται ϐτι πρϐςφερε επανειλημμϋνωσ πηγό ϋμπνευςησ για πολλοϑσ ςυνθϋτεσ του 
μουςικοϑ θεϊτρου· με τον προςφιλό μϑθο του Ηρακλό και τισ διϊφορεσ εκδοχϋσ5 του 
αςχολόθηκαν, μεταξϑ ϊλλων, οι ςυνθϋτεσ: 

 
1  Fritz Graf – Anne Ley, «Herakles», Der Neue Pauly (DNP), τομ. 5, Metzler Verlag, Stuttgart 1998, ςτ. 387–

394. 
2  Stefan Kunze, «Die europäische Musik und die Griechen», ςτο: De musica, Ausgewählte Aufsätze und 

Vorträge, Hans Schneider, Tutzing 1998, ς. 19-49, και Reinhard Strohm, «Die klassizistische Vision der 
Antike: Zur Münchner Hofoper unter den Kurfürsten Maximilian II. Emanuel und Karl Albrecht», Archiv 
für Musikwissenschaft 64/2, 2007, ς. 77-104. 

3  Οριςμϋνεσ επεξεργαςύεσ του μϑθου του Ηρακλό ςτηρύχθηκαν ςτισ τραγωδύεσ του Ευριπύδη Ηρακλήσ 
μαινόμενοσ (περύ το 420 π.Χ.) και Άλκηςτισ (438 π.Χ.). 

4  Donald M. Poduska, «Classical Myth in Music: A Selective List», The Classical World 92/3, Ιανουϊριοσ – 
Φεβρουϊριοσ 1999, ς. 195-276. 

5  Victoria Vaughan, Dramatis Personae, Greek dramatic and mythological characters in opera, Δεκϋμβριοσ 
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 Jacopo Peri, 1561-1633 (Iole ed Ercole, 1600, και Il Natale d’ Ercole, 1605), 

 Pietro Francesco Cavalli, 1602-1676 (Ercole amante, Παρύςι 1662), 

 Antonio Sartorio, 1630-1680 (Ercole sul Termodonte, λιμπρϋτο Bussani, 1678), 

 Pietro Andrea Ziani, 1616-1684 (Le fatiche d’ Ercole per Deianira, λιμπρϋτο Aureli, Βενετύα 
1662), 

 Giovanni Antonio Boretti, περύ το 1640-1672 (Ercole in Tebe, λιμπρϋτο Aurelio Aureli, 
Βενετύα 1670-1671), 

 Antonio Draghi, περύ το 1634-1700 (Ercole acquistatore della immortalità, λιμπρϋτο Nicolò 
Minato, Βιϋννη 1676), 

 Johann Philipp Krieger, 1649-1725 (Hercules unter denen Amazonen, 1694), 

 Reinhard Keiser, 1674-1739 (Hercules und Hebe, 1700), 

 Tomaso Albinoni, 1671-1751 (Diomede punito fatica d’ Ercole, 1701), 

 Johann Christoph Graupner, 1683-1760 (Il fido amico, oder Der getreue Freund, Hercules 
und Theseus, Αμβοϑργο 1708), 

 Johann Joseph Fux, 1660-1741 (La decima fatica d’ Ercole, ovvero La Sconfitta di Gerione in 
Spagna, Βιϋννη 1710), 

 Johann David Heinichen, 1683-1729 (Hercules, Λειψύα, περύ το 1709), 

 Georg Philipp Telemann, 1681-1767 (Omphale, Αμβοϑργο 1724), 

 Johann Sebastian Bach, 1685-1750 Hercules auf dem Scheidewege, BWV 213, 1733), 

 Georg Friedrich Händel, 1685-1759 (Hercules, HWV 60, 1744, και The Choice of Hercules, 
HWV 69, Λονδύνο 1751), 

 Johann Adolf Hasse, 1699-1783 (Lo Sternuto d’ Ercole, 1746), 

 Christoph Willibald Gluck, 1714-1787 (Le nozze d’ Ercole e d’ Ebe, Pillnitz 1747, και Alceste, 
Βιϋννη 1767 και Παρύςι 1776), 

 Johann Friedrich Reichardt, 1752-1814 (Hercules Tod, Βερολύνο 1802). 

 
 Οι ςυγκεκριμϋνεσ επεξεργαςύεσ του μϑθου του Ηρακλό αναφϋρονται ςε 
αντιπροςωπευτικϊ ϋργα του 17ου και 18ου αιώνα και αποτελοϑν κατ’ ουςύαν ϋνα μικρϐ 
μϐνο μϋροσ τησ αρχαιοελληνικόσ θεματολογύασ ςτην ϐπερα, κυρύωσ αν λϊβει κανεύσ 
υπϐψη το γεγονϐσ ϐτι ςε τϋςςερισ αιώνεσ παύχτηκαν περύπου εκατϐ χιλιϊδεσ ϐπερεσ και 
ακϐμη ϐτι ςε οριςμϋνεσ περιπτώςεισ γνωρύζουμε μϐνο τον τύτλο απϐ ϐπερεσ, ϐπωσ 
Ορέςτησ, Ηρακλήσ, Ηλέκτρα, Μήδεια ό Ανδρομάχη, καθώσ παραμϋνει ακϐμη ανεξιχνύαςτο 
ςε ποιο επειςϐδιο του μϑθου βαςύζεται η κϊθε πλοκό.6 

 ΢το πλαύςιο τησ παροϑςασ ειςόγηςησ θα εςτιϊςουμε ειδικϐτερα ςτισ ειδολογικϋσ 
ιδιαιτερϐτητεσ οριςμϋνων ϋργων που εμπνϋονται απϐ τον μυθικϐ όρωα Ηρακλό, και 
ςυγκεκριμϋνα ςτισ ςυνθϋςεισ των: 
 

 Πιϋτρο Φραντςϋςκο Καβϊλλι, Ο ερωτευμένοσ Ηρακλήσ ή Ο Ηρακλήσ εραςτήσ (Ercole 
amante), 

 Γκϋοργκ Φρόντριχ Χαύντελ, Ηρακλήσ (Hercules) και Η επιλογή του Ηρακλή (The Choise of 
Hercules), 

 Κρύςτοφ Βύλλιμπαλντ Γκλουκ, Οι γάμοι του Ηρακλή και τησ Ήβησ (Le nozze d’ Ercole ed d’ 
Ebe) και Άλκηςτη (Alceste), γαλλικό εκδοχό. 

 
1999, http://www.oberlin.edu/opera/mythology_characters.PDF, ς. 14-16 (πρϐςβαςη: 9 Δεκεμβρύου 
2013). 

6  Carl Dahlhaus, «Euripides, das absurde Theater und die Oper. Ζum Problem der Antikenrezeption in der 
Musikgeschichte», ςτο: Vom Musikdrama zur Literaturoper: Aufsätze zur neueren Operngeschichte, Emil 
Katzbichler, München 1983, ς. 199-221. 
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Ωσ ο πλϋον αντιπροςωπευτικϐσ και διϊςημοσ ςυνθϋτησ τησ βενετςιϊνικησ ϐπερασ κατϊ 
το β΄ όμιςυ του 17ου αιώνα, ο Pietro Francesco Cavalli (1602-1676)7 ϋδραςε ςχεδϐν 
αποκλειςτικϊ ςτη Βενετύα, γρϊφοντασ ϐπερεσ για τα περιςςϐτερα δημϐςια θϋατρϊ τησ, 
που εύχαν αρχύςει να λειτουργοϑν το 1637, μετϊ την ύδρυςη του πρώτου δημϐςιου 
θεϊτρου του San Cassiano. ΢τα ϋργα τησ ϑςτερησ περιϐδου ανόκει και η ϐπερα Ercole 
amante (Ο ερωτευμένοσ Ηρακλήσ)8 που παρουςιϊςτηκε ςτισ 7 Φεβρουαρύου 1662 ςτο 
Παρύςι, ϑςτερα απϐ πρϐςκληςη του καρδιναλύου Μαζαρϋν. Η μελοπούηςη ςτηρύχτηκε ςτο 
ποιητικϐ κεύμενο του Francesco Buti, ςϑμφωνα με το ϋνατο βιβλύο των Μεταμορφώςεων 
του Οβιδύου. Ο Καβϊλλι ολοκλόρωςε τον Ερωτευμένο Ηρακλή περύπου ςε ϋνα χρϐνο, 
διαρθρώνοντασ το ϋργο ςε πϋντε πρϊξεισ με ϋναν πρϐλογο και ϋναν επύλογο, ςτο πλαύςιο 
των οπούων, κατϊ τα γαλλικϊ πρϐτυπα, οι δημιουργού εξυμνοϑν ςυμβολικϊ τουσ ηγεμϐνεσ, 
ςυνδϋοντασ τισ αρετϋσ και ιδιϐτητεσ των μυθικών προςώπων με τισ αντύςτοιχεσ του 
κυρύαρχου βαςιλιϊ – μια πρακτικό ςτη δραματουργύα τησ γαλλικόσ ϐπερασ του 17ου αιώνα 
που εξύςωνε κατ’ ουςύαν τον Ηρακλό με τον βαςιλιϊ Λουδοβύκο ΙΔ΄ . 

 Η πρϐςκληςη του Καρδιναλύου Μαζαρϋν το 1660, που εύχε αναλϊβει εκεύνο το 
διϊςτημα την προετοιμαςύα τησ μεγαλοπρεποϑσ τελετόσ για τον εορταςμϐ του γϊμου 
του βαςιλιϊ Λουδοβύκου ΙΔ΄ με τη Μαρύα Θηρεςύα, την κϐρη του βαςιλιϊ τησ Ιςπανύασ, 
επιβεβαιώνει και τη φόμη του Καβϊλλι ωσ χαρακτηριςτικοϑ εκπροςώπου τησ 
βενετςιϊνικησ ϐπερασ. Παρϊ τισ αρχικϋσ επιφυλϊξεισ, ο Καβϊλλι δϋχτηκε τελικϊ να 
ςυνθϋςει μύα ϐπερα που θα παρουςιαζϐταν ςτο νϋο θϋατρο Salle des Machines των 
Tuileries,9 το κτύςιμο του οπούου εύχε αναλϊβει ο Gaspare Vigarani (1588-1663).10 
Αναπϐφευκτα, ο θϊνατοσ του Μαζαρϋν ςτισ 9 Μαρτύου 1661 δεν ςόμανε μϐνο το τϋλοσ 
των πολιτιςτικών γαλλο-ιταλικών ςχϋςεων, αλλϊ ϋθεςε υπϐ αμφιςβότηςη και το ϐλο 
καλλιτεχνικϐ εγχεύρημα, το οπούο, ϑςτερα απϐ αρκετϋσ καθυςτερόςεισ, κρύθηκε ϐτι 
ϋπρεπε να παρουςιαςτεύ εξαιτύασ των δαπανών που εύχαν όδη γύνει. 

 Ωσ γνωςτϐν, η κλύςη του βαςιλιϊ Λουδοβύκου ΙΔ΄ για το μπαλϋτο και η κατϊρτιςό 
του ςε επύπεδο επαγγελματύα τοϑ εξαςφϊλιζε τη δυνατϐτητα ςυμμετοχόσ του ςτα 
μπαλϋτα τησ αυλόσ, τα ballets de cour. Ωσ δεκατετρϊχρονοσ χορευτόσ εύχε ςυμπρϊξει 
για πρώτη φορϊ το 1653 ςτην παραγωγό Ballet de la Nuit ςτον ρϐλο του Απϐλλωνα και 
αργϐτερα ερμόνευςε τον ύδιο ρϐλο ςτην ϐπερα Le nozze di Teti e Peleo του Carlo Caproli 
(1615/1620-1692/1695). Αξύζει επύςησ να επιςημανθεύ ϐτι ο θαυμαςμϐσ του βαςιλιϊ 
για το ϋργο του Jean-Baptiste Lully (1632-1687)11 ςυνϋτεινε δύχωσ αμφιβολύα ςτην 

 
7  Thomas Walker – Irene Alm, «Cavalli, Francesco», ςτο: Grove Music Online – Oxford Music Online, Oxford 

University Press, http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/05207 
(πρϐςβαςη: 9 Δεκεμβρύου 2013). 

8  Silke Leopold, Die Oper im 17. Jahrhundert, Laaber-Verlag (Handbuch der musikalischen Gattungen, τομ. 
11), Laaber 2004, ς. 157-165. Βλ. επύςησ Martha Novak Clinkscale, «Ercole amante», ςτο: Stanley Sadie 
(επιμ.), The New Grove Dictionary of Opera, Grove Music Online – Oxford Music Online, Oxford University 
Press, http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/O901444 (πρϐςβαςη: 9 
Δεκεμβρύου 2013). 

9  Daniel Heartz, «The Concert Spirituel in the Tuileries Palace», Early Music 21/2 (French Baroque I), 
Μϊιοσ 1993, ς. 241. 

10  Γκϊςπαρε Βιγκαρϊνι: Ιταλϐσ αρχιτϋκτονασ που ϋγινε γνωςτϐσ κυρύωσ για τον ςχεδιαςμϐ και την 
καταςκευό μηχανιςμών ςκηνόσ ςτισ ϐπερεσ τησ Ιταλύασ. Κατϊ το διϊςτημα 1640-1651 ϋλαβε μϋροσ ςτη 
μελϋτη και την καταςκευό των θεϊτρων ϐπερασ ςτη Μϊντοβα, τη Μϐντενα και το Κϊπρι. Βλ. Paul 
Sheren, «Vigarani, Gaspare», ςτο: Grove Music Online – Oxford Music Online, Oxford University Press, 
http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/2934 (πρϐςβαςη: 9 Δεκεμβρύου 
2013). 

11  Ζαν Μπατύςτ Λουλλϑ (Jean-Baptiste Lully, ιταλ. Giovanni Battista Lulli). Βλ. Jérôme de La Gorce, «Lully», 
ςτο: Grove Music Online – Oxford Music Online, Oxford University Press, http://www.oxfordmusic 
online.com/subscriber/article/grove/music/42477pg1 (πρϐςβαςη: 11 Δεκεμβρύου 2013). 
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υποβϊθμιςη τησ παρουςύαςησ του ϋργου, τουλϊχιςτον ωσ προσ την επύτευξη των 
ιταλικών δραματουργικών καινοτομιών του Καβϊλλι, που αποτϑπωναν και την εξϋλιξη 
του βενετςιϊνικου dramma di musica ό τησ tragedia di musica. Ύςτερα απϐ τισ 
απαραύτητεσ προςαρμογϋσ ςτο γαλλικϐ ϑφοσ με την ενδεδειγμϋνη ενςωμϊτωςη ςκηνών 
μπαλϋτου,12 η διϊρθρωςη του ϋργου διευρϑνθηκε ςε εντυπωςιακϐ βαθμϐ, τϐςο που η 
παρϊςταςη του Ερωτευμένου Ηρακλή διόρκεςε ϋξι ώρεσ περύπου, κατϊ τη διϊρκεια τησ 
οπούασ ο νεαρϐσ βαςιλιϊσ, η βαςύλιςςα και οι ευγενεύσ εύχαν την ευκαιρύα να χορϋψουν 
αυλικοϑσ χοροϑσ και να απολαϑςουν την εμβϐλιμη μουςικό μπαλϋτου του Λουλλϑ 
(Hercule amoureux),13 η οπούα ενςωματώθηκε κατϊ τα γαλλικϊ πρϐτυπα ςτην ϐπερα, 
λειτουργώντασ εισ βϊροσ τησ αλληλουχύασ και αλλοιώνοντασ τελεύωσ το δραματικϐ 
ϑφοσ του Καβϊλλι. Εκτϐσ απϐ τισ ςκηνϋσ μπαλϋτου του Λουλλϑ και οριςμϋνα ςολιςτικϊ 
μϋρη που όταν προςανατολιςμϋνα ςτην υφό του γαλλικοϑ chanson, ο Καβϊλλι 
πρϐςθεςε και εντυπωςιακϊ χορωδιακϊ, τα οπούα εύχαν εν τω μεταξϑ απαλειφθεύ λϐγω 
των νεωτερικών δραματουργικών τϊςεων αλλϊ και των οικονομικών δεδομϋνων που 
επικρατοϑςαν εκεύνη την εποχό ςτα δημϐςια θϋατρα τησ Βενετύασ. 

 Απϐ υφολογικό και ειδολογικό ϊποψη, οι προδιαγραφϋσ τησ αυλικόσ ϐπερασ ϐριζαν 
εξαρχόσ τη διευρυμϋνη δομό των ςολιςτικών και χορωδιακών μερών και τη διογκωμϋνη 
ενορχόςτρωςό τουσ, ςε ςϑγκριςη με τισ καθοριςμϋνεσ δυνατϐτητεσ των δημοςύων 
θεϊτρων τησ Γαληνοτϊτησ. Επύςησ, ςτην ορχηςτρικό Ειςαγωγό εμφανύζεται μια 
παραλλαγμϋνη διϊρθρωςη, με την ενςωμϊτωςη ενϐσ μϋρουσ Grave πριν απϐ το αρχικϐ 
Allegro, δηλαδό κατϊ την ακολουθύα Grave – Allegro – Grave – Allegro. ΢υνεπώσ, τα 
φωνητικϊ και οργανικϊ μϋρη αυξόθηκαν ςτην τραγωδύα του Καβϊλλι Ο ερωτευμένοσ 
Ηρακλήσ,14 ςτοιχεύο που προφανώσ επηρϋαςε και την ενορχόςτρωςη των 
μεταγενϋςτερων ϋργων του, δηλαδό, τισ ϐπερεσ που ςτηρύχτηκαν ςε ποιητικϊ κεύμενα 
του Nicolò Minato (1630-1698)15 απϐ την ρωμαώκό ιςτορύα: Scipione affricano (Σκιπίων 
ο Αφρικανόσ, 1664), Mutio Scevola (Μούκκιοσ Σκεβόλασ, 1665) και Pompeo magno (Ο 
Μέγασ Πομπήιοσ, 1666). 

 Αναπϐφευκτα, ϐλεσ αυτϋσ οι τροποποιόςεισ εύχαν ωσ αποτϋλεςμα την παρουςύαςη 
ϐχι ενϐσ αντιπροςωπευτικοϑ δεύγματοσ τησ βενετςιϊνικησ ϐπερασ ςτη γαλλικό 
πρωτεϑουςα, αλλϊ περιςςϐτερο την προςαρμογό του βενετςιϊνικου 
μουςικοδραματουργικοϑ τϑπου ςτα γαλλικϊ πρϐτυπα, με δεδομϋνη τη μεύξη των 
επιμϋρουσ χαρακτηριςτικών γνωριςμϊτων του κϊθε εύδουσ ϐπερασ.16 Μετϊ την 
τελευταύα παρϊςταςη του Ερωτευμένου Ηρακλή ςτισ 6 ΜαϏου 1662, ο Καβϊλλι 
επϋςτρεψε απογοητευμϋνοσ ςτη Βενετύα. Παρ’ ϐλεσ πϊντωσ τισ δυςκολύεσ και την 
ϋλλειψη κατανϐηςησ για τη δικό του μελοποιημϋνη εκδοχό του Ηρακλή, το ταξύδι του 
ςτο Παρύςι αφενϐσ του πρϐςφερε ευρϑτερη αναγνώριςη ςτον ευρωπαώκϐ χώρο και 

 
12  Ellen Rosand, «Le convienze teatrali: The conventions of Dramma per musica», ςτο: Opera in 

Seventeenth-Century Venice: the Creation of a Genre, University of California Press, Berkeley – Los 
Angeles – Oxford 1991, ς. 322-360, και Leopold, ϐ.π., ς. 178-179. 

13  Lorenzo Bianconi, Il Seicento, Storia della musica, Societ{ Italiana di Musicologia, Turin 1982, 2/1991· 
αγγλικό μετϊφραςη: Music in the Seventeenth Century, Cambridge University Press, Cambridge 1987, ς. 
239. 

14  Raymond Leppard, «Cavalli’s Operas», Proceedings of the Royal Musical Association 93, 1966-1967, ς. 
67-76. 

15  Νικολϐ Μινϊτο: ΢ημαντικϐσ ιταλϐσ λιμπρετύςτασ, ποιητόσ και ιμπρεςϊριοσ του 17ου αιώνα, που ϋδραςε 
αρχικϊ ςτη Βενετύα και μετϊ το 1669 ςτη Βιϋννη. Έγραψε περιςςϐτερα απϐ 200 ϋργα. Βλ. Ellen Rosand 
και Herbert Seifert, «Minato, Count Nicolò», ςτο: Grove Music Online – Oxford Music Online, Oxford 
University Press, http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/18727 
(πρϐςβαςη: 11 Δεκεμβρύου 2013). 

16  Leopold, ϐ.π., ς. 178-179. 
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αφετϋρου επηρϋαςε αιςθητϊ την υφό και τη δραματουργύα τησ βενετςιϊνικησ ϐπερασ. 
Κατϊ κϑριο λϐγο, ϐμωσ, αυτό η μελοποιημϋνη εκδοχό του μϑθου του Ηρακλή βρϋθηκε 
ςτο επύκεντρο καλλιτεχνικών αναζητόςεων και αντιπαραθϋςεων ωσ προσ την 
ταυτϐτητα τησ γαλλικόσ και τησ ιταλικόσ ϐπερασ· μιασ αντιπαρϊθεςησ που διόρκηςε ϋωσ 
τα μϋςα του 18ου αιώνα και, πϋρα απϐ τισ πολιτικϋσ-πολιτιςμικϋσ ταραχϋσ, απαςχϐληςε 
επύ μακρϐν τουσ θεωρητικοϑσ και τουσ δημιουργοϑσ αλλϊ και τουσ λϐγιουσ τησ εποχόσ. 
 
Ο μϑθοσ του Ηρακλό δεν ϊφηςε ανεπηρϋαςτο και τον Georg Friedrich Händel (1685-
1759),17 ο οπούοσ καλλιϋργηςε κατϊ τα πρώτα χρϐνια τησ καθιϋρωςόσ του ςτην αγγλικό 
πρωτεϑουςα το εύδοσ τησ ιταλικόσ opera seria. Ωσ διευθυντόσ τησ Βαςιλικόσ Ακαδημύασ 
Μουςικόσ, που ιδρϑθηκε το 1719 ςτο Λονδύνο με ϋγκριςη του βαςιλιϊ Γεωργύου Α΄, ο 
Χαύντελ παρουςύαςε τισ ιταλικϋσ ϐπερϋσ του ςτισ διϊφορεσ καλλιτεχνικϋσ περιϐδουσ τησ 
Ακαδημύασ (μεταξϑ ϊλλων, τισ ϐπερεσ: Άδμητοσ, Αλέξανδροσ, Αριάδνη, Δηιδάμεια, 
Αρμίνιοσ, Αταλάντη, Ιουςτίνοσ, Θηςέασ, Ιούλιοσ Καίςαρασ, Όθων, Ορλάνδοσ, Ξέρξησ, 
Παρθενόπη, Πτολεμαίοσ, Ταμερλάνοσ κ.ϊ.). Μολονϐτι ςυνϊντηςε οριςμϋνεσ «εθνικϋσ» 
αντιδρϊςεισ που ςτρϋφονταν κατϊ του τυποποιημϋνου μουςικοδραματουργικοϑ 
προτϑπου τησ ιταλικόσ opera seria, ο Χαύντελ ςυνϋχιςε να αςχολεύται με την ιταλικό 
ϐπερα και την αρχαιοελληνικό θεματολογύα τησ περύπου ϋωσ το 1741, αποδεικνϑοντασ 
την προςόλωςό του ς’ ϋνα εύδοσ, το οπούο, ςχεδϐν ςε ϐλεσ τισ ευρωπαώκϋσ χώρεσ, 
ςυμπορεϑτηκε με τα αμιγώσ εθνικϊ πρϐτυπα ϐπερασ. 

 Επιχειρώντασ ϐμωσ να προςαρμϐςει τισ δημιουργύεσ του ςτισ εθνικϋσ παραδϐςεισ 
αλλϊ και ςτισ προτιμόςεισ του αγγλικοϑ κοινοϑ, ο Χαύντελ ςτρϊφηκε αργϐτερα ςε ϊλλα 
εύδη ςϑνθεςησ, εγκαινιϊζοντασ μετϊ το 1732 την περύοδο των μελοποιημϋνων 
ςυνθϋςεων που ςτηρύχτηκαν ςτην αγγλικό πούηςη· διατόρηςε, ωςτϐςο, και ςτισ 
μετϋπειτα ςυνθϋςεισ ορατορύων αρκετϊ υφολογικϊ και μορφολογικϊ ςτοιχεύα τησ 
ϐπερασ. Αναμφιςβότητα, η δραματικϐτητα και η θεατρικϐτητα των ορατορύων του 
πηγϊζουν απϐ τη ςκηνικό ατμϐςφαιρα τησ ϐπερασ. Αντλώντασ ϋμπνευςη απϐ τη 
θεματολογύα τησ αρχαιοελληνικόσ μυθολογύασ, ο Χαύντελ επανόλθε ςτην ατμϐςφαιρα 
τησ ϐπερασ, ςυνθϋτοντασ αγγλικϊ ορατϐρια ό ϊλλα εύδη του μουςικοϑ θεϊτρου, ϐπωσ 
ςερενϊτεσ, μϊςκεσ, ωδϋσ και μουςικϊ ιντερλοϑδια, με κοςμικϐ-μυθολογικϐ ποιητικϐ 
περιεχϐμενο, ϐπωσ, ςυγκεκριμϋνα, ςτα ϋργα Άκισ και Γαλάτεια, Η γιορτή του Αλεξάνδρου, 
Η επιλογή του Ηρακλή, Άλκηςτη, Διδώ κ.ϊ. 

 Σο κοςμικϐ ορατϐριο Ηρακλήσ18 (1744) ςτηρύζεται ςτην τραγωδύα Τραχίνιεσ του 
΢οφοκλό· ο ςυνθϋτησ το χαρακτόριςε ωσ μουςικϐ δρϊμα (musical drama), 
επιδιώκοντασ να ςηματοδοτόςει την επιςτροφό του ςτον χώρο του μουςικοϑ δρϊματοσ 
και τησ θεατρικόσ δρϊςησ, αφοϑ πρϐςφερε ςτο αγγλικϐ κοινϐ ϋνα πρωτϐτυπο εύδοσ 
ςϑνθεςησ, κοντολογύσ μύα αγγλικό ϐπερα. Η κεντρικό μορφό του μουςικοϑ δρϊματοσ 
Ηρακλήσ19 εύναι η Δηιϊνειρα,20 που χωρύσ ςυγκεκριμϋνεσ αποδεύξεισ κορυφώνει τη ζόλια 
τησ μϋςα απϐ μια ςειρϊ αριςτουργηματικών αριών. Η αθωϐτητα του Ηρακλό και τησ 

 
17  Βλ. Anthony Hicks, «Handel, George Frideric», ςτο: Grove Music Online – Oxford Music Online, Oxford 

University Press, http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/40060pg1 
(πρϐςβαςη: 11 Δεκεμβρύου 2013). 

18  Todd S. Gilman, «Handel’s “Hercules” and Its Semiosis», The Musical Quarterly 81/3, Φθινϐπωρο 1997, 
ς. 449-481. 

19  Βλ. Winton Dean, Handel’s Dramatic Oratorios and Masques, Oxford University Press, London 1959, ς. 
414-433· επύςησ Howard E. Smither, A History of the Oratorio, University of North Carolina Press, Chapel 
Hill 1977, τομ. 1, ς. 342-348, και David Ross Hurley, «Dejanira, Omphale, and the Emasculation of 
Hercules: Allusion and Ambiguity in Handel», Cambridge Opera Journal 11/3, Νοϋμβριοσ 1999, ς. 199-
213. 

20  Hurley, ϐ.π., ς. 199-213. 
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Ιϐλησ δυναμώνει περιςςϐτερο το τραγικϐ πϊθοσ τησ. Η ζόλια εμφανύζεται με αρκετό 
ςαιξπηρικό επύδραςη, ωσ αποτϋλεςμα μιασ εςωτερικόσ ανηςυχύασ και αβεβαιϐτητασ. 
Για τη ςκιαγρϊφηςη των δραματικών χαρακτόρων, ο Χαύντελ χρηςιμοπούηςε αρκετϋσ 
καινοτομύεσ, που προςϋδωςαν ςτο ϋργο αυτϐ μια μοναδικϐτητα. Ελϊχιςτεσ απϐ τισ 
ϊριεσ παρουςιϊζουν το ςτερεϐτυπο ςχόμα τησ da capo ϊριασ, ςτοιχεύο που αποτελεύ για 
τα δεδομϋνα τησ εποχόσ ανϋλιξη τησ μορφόσ. ΢ε μεγϊλο ποςοςτϐ, οι ϊριεσ 
αναπτϑςςονται εύτε ςε διμερό μορφό Α Β, εύτε ςε ελεϑθερη και ρευςτό δομό, μϋςα ςτην 
οπούα ενοποιοϑνται ςτοιχεύα τησ ϊριασ, του recitativo accompagnato και του arioso, και 
ανταποκρύνονται παραςτατικϊ ςτον δραματικϐ ρυθμϐ εκτϑλιξησ των ςκηνών. 

 ΢την τελικό ςκηνό του ϋργου, η Δηιϊνειρα, προςπαθώντασ να ξανακερδύςει τον 
Ηρακλό, του προςφϋρει τον χιτώνα του Κϋνταυρου Νϋςςου, επειδό, ςϑμφωνα με τη 
δϐλια ςυμβουλό του Νϋςςου, θα μποροϑςε να μεταςτρϋψει τα αιςθόματα του όρωα. 
Πιςτεϑει ϐτι με τη μαγικό δϑναμη του χιτώνα θα ξυπνόςει την αγϊπη του Ηρακλό 
απϋναντύ τησ. Σα αποτελϋςματα εύναι ϐμωσ ολϋθρια. Ο χιτώνασ εύναι ποτιςμϋνοσ με 
δηλητόριο και ο Ηρακλόσ βρύςκει οδυνηρϐ θϊνατο. Αυτό η τελικό ςκηνό του θανϊτου 
του όρωα απεικονύζεται μουςικϊ ςτο πλαύςιο μιασ διευρυμϋνησ ςολιςτικόσ δομόσ,21 
ϐπου οι διακυμϊνςεισ και οι ρυθμικϋσ εναλλαγϋσ τησ μουςικόσ αφόγηςησ 
χαρακτηρύζουν τη διαρκό μεταβλητϐτητα τησ δραματικόσ κατϊςταςησ. 

 ΢ε μια μεταγενϋςτερη ςϑνθεςη του 1747, η οπούα παρουςιϊςτηκε αργϐτερα ςτο 
Κϐβεντ Γκϊρντεν του Λονδύνου το 1751, ο Χαύντελ επανόλθε ςτον μϑθο του Ηρακλό, 
μελοποιώντασ την Επιλογή του Ηρακλή22 ωσ μονϐπρακτο μουςικϐ ιντερλοϑδιο ςε τρεισ 
ςκηνϋσ. Ο μϑθοσ τησ εγκρϊτειασ και τησ ςϑνεςησ, που διαςώθηκε ςτα Απομνημονεύματα 
του Ξενοφώντοσ,23 περιγρϊφει το επειςϐδιο, ϐταν ο Ηρακλόσ ςε νεανικό ηλικύα βρϋθηκε 
ςε κϊποιο ςταυροδρϐμι και ϋπρεπε να επιλϋξει ανϊμεςα ςε δϑο νϋεσ γυναύκεσ: ςτην 
Κακύα και ςτην Αρετό. 

 Σο περιεχϐμενϐ του εύναι μια απλό αλληγορύα: η πρώτη θηλυκό μορφό, η Κακύα, του 
υπϋδειξε τον ευχϊριςτο και εϑκολο δρϐμο, που αν τον ακολουθοϑςε, θα χαιρϐταν τη 
ζωό χωρύσ δυςκολύεσ, αλλϊ θα ϋπρεπε να προβεύ ςε ϊνομεσ ενϋργειεσ, κατακριτϋεσ απϐ 
τουσ ανθρώπουσ. Η δεϑτερη θηλυκό μορφό, η Αρετό, προςπϊθηςε να τον πεύςει να 
ακολουθόςει τον δϑςκολο δρϐμο, ςτον οπούο θα πρϋπει να γύνει «πϊρα πολϑ καλϐσ 
εργϊτησ των καλών και ςεμνών ϋργων» και επειδό, κατϊ τον Ξενοφώντα «τῶν γὰρ 
ὄντων ἀγαθῶν καὶ καλῶν οὐδὲν ἄνευ πόνου καὶ ἐπιμελείασ θεοὶ διδόαςιν ἀνθρώποισ, 
ἀλλ’ εἴτε τοὺσ θεοὺσ ἵλεωσ εἶναί ςοι βούλει, θεραπευτέον τοὺσ θεούσ, εἴτε ὑπὸ φίλων 
ἐθέλεισ ἀγαπᾶςθαι, τοὺσ φίλουσ εὐεργετητέον, εἴτε ὑπό τινοσ πόλεωσ ἐπιθυμεῖσ 
τιμᾶςθαι, τὴν πόλιν ὠφελητέον, εἴτε ὑπὸ τῆσ Ἑλλάδοσ πάςησ ἀξιοῖσ ἐπ’ ἀρετῇ 
θαυμάζεςθαι, τὴν Ἑλλάδα πειρατέον εὖ ποιεῖν, εἴτε γῆν βούλει ςοι καρποὺσ ἀφθόνουσ 
φέρειν, τὴν γῆν θεραπευτέον, εἴτε ἀπὸ βοςκημάτων οἴει δεῖν πλουτίζεςθαι, τῶν 
βοςκημάτων ἐπιμελητέον, εἴτε διὰ πολέμου ὁρμᾷσ αὔξεςθαι καὶ βούλει δύναςθαι τούσ 
τε φίλουσ ἐλευθεροῦν καὶ τοὺσ ἐχθροὺσ χειροῦςθαι, τὰσ πολεμικὰσ τέχνασ αὐτάσ τε 
παρὰ τῶν ἐπιςταμένων μαθητέον καὶ ὅπωσ αὐταῖσ δεῖ χρῆςθαι ἀςκητέον· εἰ δὲ καὶ τῷ 
ςώματι βούλει δυνατὸσ εἶναι, τῇ γνώμῃ ὑπηρετεῖν ἐθιςτέον τὸ ςῶμα καὶ γυμναςτέον 

 
21  Ewanthia Nika-Sampson, Das Verhältnis von Solo und Chor in Händels Oratorien, διδακτορικό διατριβό, 

München 1989, ς. 12-21. 
22  Don Harr|n, «The Subject of Decision-Making in Music as the Choice between Virtue and Pleasure», Acta 

Musicologica 79/1, 2007, ς. 113-149. 
23  Ο μϑθοσ αυτϐσ προόλθε απϐ τον ςοφιςτό Πρϐδικο απϐ την Κϋα το 400 π.Χ. και διαςώθηκε ςτο ϋργο 

του Ξενοφώντοσ Απομνημονεύματα (Memorabilia) και ςτο ϋργο του Κικϋρωνα Περί καθηκόντων (De 
Officiis). 
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ςὺν πόνοισ καὶ ἱδρῶτι».24 O Ηρακλόσ ακολοϑθηςε την Αρετό, προτιμώντασ να υποφϋρει 
για να διαβεύ το δϑςβατο δρϐμο τησ, αλλϊ και να γνωρύςει τη δϐξα και την τιμό με τισ 
καλϋσ του πρϊξεισ και την αρετό του. 

 Όπωσ όδη προαναφϋρθηκε, εκτϐσ απϐ τον Χαύντελ, ο Johann Sebastian Bach (1685-
1750) εύχε ςυνθϋςει το 1733 μύα κοςμικό καντϊτα δοξαςτικοϑ χαρακτόρα με τον τύτλο 
Ο Ηρακλήσ ςτο ςταυροδρόμι (Hercules auf dem Scheidewege, BWV 213), την οπούα ο 
ςυνθϋτησ χαρακτόριςε ωσ dramma per musica. Ο μϑθοσ τησ εγκρϊτειασ και τησ 
περύςκεψησ του Ηρακλό, που αναπτϑςςεται ςε αυτό την εκδοχό του Ηρακλή,25 
αποτϋλεςε ϋνα κεντρικϐ δραματικϐ μοτύβο ςτην ιςτορύα των τεχνών και ϋπαιξε ϋναν 
αξιοςημεύωτο ρϐλο και ςτη ζωγραφικό ςχεδϐν ςε ϐλεσ τισ ιςτορικϋσ περιϐδουσ, απϐ την 
αναγϋννηςη, το μπαρϐκ, την κλαςικό εποχό ϋωσ και τον ρομαντιςμϐ: Albrecht Dürrer, 
Annibale Carracci, Sebastiano Ricci, Pompeo Batoni. 

 Απϐ υφολογικό ϊποψη, ο Χαύντελ εύχε επιχειρόςει ϋναν παρϐμοιο πειραματιςμϐ 
ςτην ποιμενικό ωδό με τύτλο L’allegro, il moderato ed il pensieroso (Ο εύθυμοσ, ο 
μετριοπαθήσ και ο ςκεπτικόσ), ςϑνθεςη του 1740, η οπούα ςτηρύχτηκε ςε πούηςη του 
John Milton (1608-1674), αλλϊ και ςτο ιταλικϐ ορατϐριο Il trionfo del tempo e del 
designanno, που ϋγραψε ςτην Ιταλύα το 1708 ςε ποιητικϐ κεύμενο του Βenetteto Panfili 
(1653-1730) και το οπούο επεξεργϊςτηκε εκ νϋου το 1751 ςτην αγγλικό εκδοχό του ωσ 
The Triumph of Time and Truth (Ο θρίαμβοσ του χρόνου και τησ αλήθειασ), ςτην ποιητικό 
διαςκευό του Thomas Morell (1703-1784). Η ιδιϐμορφη διϊρθρωςη και το κοςμικϐ 
περιεχϐμενϐ τουσ κατϋταξαν τα ϋργα αυτϊ ςε μια ξεχωριςτό κατηγορύα ϋργων, που 
ϋχουν ωσ θϋμα τουσ την ηθολογικό ανϊδειξη και τη ψυχολογικό ςκιαγρϊφηςη των 
κεντρικών χαρακτόρων. 

 Κοινϐ κεντρικϐ δραματικϐ μοτύβο τουσ αποτελεύ η λόψη μιασ καύριασ απϐφαςησ 
καθοριςτικόσ ςημαςύασ, ο προβληματιςμϐσ και η αμφιταλϊντευςη των κεντρικών 
χαρακτόρων, που ςτον Χαύντελ αποτυπώνονται με δομικό και δραματουργικό 
ιδιοτυπύα. ΢αφώσ, δεν μπορεύ να παραβλϋψει κανεύσ και τισ ςχετικϋσ αναφορϋσ ςτη 
βιβλιογραφύα, ϐπου διατυπώθηκε, μεταξϑ ϊλλων, η ϊποψη ϐτι ο Ηρακλόσ, ωσ πρϐτυπο 
ρωμαλεϐτητασ και ςθϋνουσ αλλϊ και τησ ςτωικόσ ςκϋψησ του «κατ’ αρετόν ζην»,26 
εξακολοϑθηςε να ϋχει διαχρονικό ιςχϑ για τισ τϋχνεσ κατϊ την περύοδο τησ αναγϋννηςησ 
και του μπαρϐκ, καθώσ μποροϑςε να εναρμονιςτεύ με τα χριςτιανικϊ ιδεώδη του 
«sensus moralis» ό «sensus allegoricus»,27 αλλϊ και να προςαρμοςτεύ ςτη θεωρύα τησ 
διδαςκαλύασ των παθών ό ςυγκινόςεων, την Affektenlehre, του μπαρϐκ. Σο λιμπρϋτο 
τησ μονϐπρακτησ μελοποιημϋνησ εκδοχόσ του Χαύντελ ςτηρύχτηκε ςτην ποιητικό 
διαςκευό του Thomas Morell, ο οπούοσ χρηςιμοπούηςε το διαλογικϐ αφόγημα The 
Judgement of Hercules (Η κρίςη του Ηρακλή) του Robert Lawth (1710-1787). 
΢τηριζϐμενοσ ςτον αυτοδανειςμϐ,28 φαινϐμενο ϐχι ςπϊνιο ςτη μουςικό δημιουργύα του, 
ο Χαύντελ επεξεργϊςτηκε παλαιϐτερο υλικϐ, ενςωματώνοντασ ςτη μονϐπρακτη δομό 

 
24  Παρϊθεμα απϐ: Ξενοφώντοσ, Απομνημονευμάτων Β / Xenophonis opera Omnia, II, Scriptorum 

classicorum bibliotheca Oxoniensis Xenophontis Opera Omnia, E.C. Marchant, Oxford University Press 
1900, II.i, 28. 

25  Wolfgang Sandberger, «The Choice of Hercules (A Musical Interlude, HWV 69)», ςτο: Michael Zywietz 
(επιμ.), Händels Oratorien, Oden und Serenaten, τομ. 3, Laaber-Verlag, Laaber 2010, ς. 464-472, και Ruth 
Smith, Handel’s Oratorios and Eighteenth-Century Thought, Cambridge University Press, Cambridge 
1995, ς. 61 και 123. 

26  Η ϋννοια τησ αρετόσ, ϐπωσ τη δύδαξε ο ςτωικϐσ φιλϐςοφοσ Ζόνων ο Κιτιεϑσ (334-262 π.Χ.): «Σο κατϊ 
φϑςιν ζην, ταϑτο του κατ’ αρετόν ζην». Πρβλ. επύςησ Theodor E. Mommsen, «Petrarch and the Story of 
the Choice of Hercules», Journal of the Warburg and Courtauld Institutes 16/3-4, 1953, ς. 178-192. 

27  Sandberger, ϐ.π., ς. 464. 
28  Winton Dean, «Borrowings», Handel’s Dramatic Oratorios and Masques, ϐ.π., ς. 641-649. 
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τησ Επιλογήσ του Ηρακλή πϋντε ϊριεσ, τϋςςερα χορωδιακϊ και δϑο ςυμφωνύεσ απϐ τη 
ςκηνικό μουςικό που εύχε ςυνθϋςει για τη θεατρικό Άλκηςτη του Tobias Smollett (1721-
1771), τησ οπούασ το κεύμενο δεν ϋχει διαςωθεύ. Η ϋκδοςη τησ παρτιτοϑρασ τησ 
Άλκηςτησ ϋγινε το 1887 απϐ τον Friedrich Chrysander (1826-1901), ο οπούοσ μϊταια 
αναζητοϑςε επύ εύκοςι τρύα χρϐνια το ποιητικϐ κεύμενο του Smollett, που τελικϊ δεν 
παρουςιϊςτηκε ςτο θεατρικϐ κοινϐ. 

 Αυτό η μονϐπρακτη εκδοχό του Ηρακλή,29 που χαρακτηρύςτηκε ωσ musical 
interlude, υιοθϋτηςε ςτοιχεύα τησ παρϊδοςησ των ιταλικών ιντερμεδύων (intermezzi), 
διατηρώντασ την ευϋλικτη δομό των εμβϐλιμων μουςικοδραματικών ςυνθϋςεων που 
χρηςιμοποιόθηκαν ςτην ϐπερα όδη απϐ τον 17ο αιώνα. Ωςτϐςο, ϐπωσ προαναφϋρθηκε, 
ανόκει απϐ πλευρϊσ ειδολογικόσ κατϊταξησ ςε μια ξεχωριςτό κατηγορύα ϋργων ςτην 
εργογραφύα του Χαύντελ, καθώσ η μικρό διϊρκειϊ του και η λυρικό υφό του 
δυςχεραύνουν την ϋνταξό του ςτο εύδοσ του ορατορύου, τησ ϐπερασ ό τησ καντϊτασ, 
ϐπωσ ςυνϋβη αντύςτοιχα με το ομώνυμο ϋργο του Μπαχ.30 Η μονϐπρακτη εκδοχό του 
Ηρακλή αντιςτοιχεύ περιςςϐτερο ςτο εύδοσ τησ αγγλικόσ ςερενϊτασ και με τον ϐρο 
musical interlude ο Χαύντελ προςδιϐριςε περιςςϐτερο την πρϐθεςό του να το 
παρουςιϊζει ωσ εμβϐλιμο ςε μεγαλϑτερα ϋργα ό ωσ ςυμπλόρωμα ςε μικρϐτερησ 
ϋκταςησ ςυνθϋςεισ, ϐπωσ ςτην περύπτωςη τησ ςυναυλύασ31 που διοργανώθηκε τον 
Μϊρτιο του 1753 με την παρουςύαςη τησ ωδόσ Η γιορτή του Αλεξάνδρου ή Η δύναμη τησ 
μουςικήσ (Alexander’s Feast or the Power of Musick), ό ςε μετϋπειτα ςυναυλύεσ, ϐπου 
παρουςιϊςτηκε μαζύ με ϊλλεσ ςυνθϋςεισ περιςταςιακοϑ περιεχομϋνου, ϐπωσ π.χ. με την 
Ωδή τησ Αγίασ Καικιλίασ (Ode for St. Cecilia’s Day) ό την τρύτη πρϊξη του ορατορύου 
Ιούδασ Μακκαβαίοσ (Judas Maccabaeus). 

 Ανταποκρινϐμενο ςτη δομό μύασ πρϊξησ ορατορύου ό ϐπερασ, το ϋργο Η επιλογή του 
Ηρακλή διαρθρώθηκε ςε τρεισ ςκηνϋσ με την εξόσ ακολουθύα μερών: 

 
1. Overture 

2. Accompagnato: See, Hercules! how smiles yon myrtle plain (Pleasure) 

3. Aria: Come, blooming boy, with me repair (Pleasure) 

4. Aria: There the brisk sparkling nectar repair (Pleasure) 

5. Solo and Chorus 

•  5a. Solo: While for thy arms that Beauty glows (Pleasure) 

•  5b. Chorus: Seize, seize these blessings, blooming boy! (Chorus) 

Recitative: Away, mistaken wretch, away! (Virtue) 

6. Aria: This manly youth’s exalted mind (Virtue) 

Recitative: Rise youth! exalt thyself and me (Virtue) 

7. Aria: Go, assert thy heav’nly race (Virtue) 

Recitative: In peace, in war, pursue thy country’s good (Virtue) 

8. Solo and Chorus 

•  8a. Solo: So shalt thou gain immortal praise (Virtue) 

•  8b. Chorus: The golden trump of Fame 

Recitative: Hearst thou, what dangers then thou must engage? (Pleasure) 

 

 
29  Sandberger, ϐ.π., ς. 466-467, και Smither, ϐ.π., τομ. 1, ς. 342-348. 
30  Ανϊλογα και η ςϑνθεςη του Bach Hercules auf dem Scheidewege χαρακτηρύςτηκε ωσ dramma per 

musica· ϋχει ενταχθεύ ωςτϐςο ςτισ κοςμικϋσ καντϊτεσ του ςυνθϋτη, εξαιτύασ των δομικών και 
υφολογικών γνωριςμϊτων που παραπϋμπουν περιςςϐτερο ςτην ϐπερα-ςερενϊτα του μπαρϐκ. 

31  Winton Dean, «The Choice of Hercules», Handel’s Dramatic Oratorios and Masques, ϐ.π, ς. 586. 
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9. Solo and Chorus 

•  9a. Solo: Turn thee, youth, to joy and love (Pleasure) 

•  9b. Chorus: Why, ah why this fond delay? 

Recitative: Short is my way (Pleasure, Hercules) 

10. Aria: Yet, can I hear that dulcet lay (Hercules) 

11. Aria: Enjoy the sweet Elysian grove (an Attendant of Pleasure’s) 

Recitative: Oh! whither, Reason, dost thou fly? (Hercules) 

12. Trio: Where shall I go? (Pleasure, Virtue, Hercules) 

13. Accompagnato: Mount, mount the steep ascent! (Virtue) 

14. Aria: Mount, mount the steep ascent (Virtue) 

15. Chorus: Arise, arise! 

Recitative: The sounds breathe fire celestial (Hercules) 

16. Aria: Lead, Goddess, lead the way (Hercules) 

17. Chorus: Virtue will place thee in that blest abode 

 
 ΢το πλαύςιο αυτόσ τησ ακολουθύασ μερών ενςωματώθηκαν τα μϋρη απϐ τη ςκηνικό 
μουςικό για τη θεατρικό Άλκηςτη του Tobias Smollett που όδη προαναφϋρθηκαν. 
Εντελώσ νϋεσ δημιουργύεσ όταν τα ακϐλουθα μϋρη: 
 

 το αρχικϐ accompagnato «See, Hercules! how smiles yon myrtle plain», τησ Ευδαιμονύασ, 
(Pleasure), αρ. 2 ςτο πρώτο μϋροσ, 

 το accompagnato «Mount, mount the steep ascent!» τησ Αρετόσ (Virtue) ςτο δεϑτερο 
μϋροσ του ϋργου, αρ. 13, 

 η ϊρια τησ Ευδαιμονύασ «There the brisk sparkling nectar repair», ςε ρε μεύζονα, αρ. 4, 

 το τερτςϋτο «Where shall I go?» (Pleasure, Virtue, Hercules), ςε λα ελϊςςονα, αρ. 12, 

 το επιλογικϐ χορωδιακϐ «Virtue will place thee in that blest abode», ςε ςολ ελϊςςονα, αρ. 
17 

 και, τϋλοσ, ϐλα τα ρετςιτατύβα (εννοεύται ο τϑποσ του recitativo secco).32 
 
 Για το επιλογικϐ χορωδιακϐ «Virtue will place thee in that blest abode», ςε ςολ 
ελϊςςονα, αρ. 17, ο Χαύντελ δανεύςτηκε μοτιβικϐ υλικϐ απϐ μϋροσ μιασ λειτουργύασ του 
Antonio Lotti (περύ το 1666-1740).33 ΢ε ςϑγκριςη με προηγοϑμενεσ μελοποιόςεισ του 
θϋματοσ, ο μουςικοδραματουργικϐσ ςχεδιαςμϐσ των Morell – Händel ανϋδειξε το 
θεατρικϐ ϋνςτικτο του ςυνθϋτη και την επινοητικϐτητα ςτη δραματικό ςυνοχό και 
ςυμμετρικό δομό των ςκηνών, ςτοιχεύο που εκπηγϊζει απϐ την προηγοϑμενη εμπειρύα 
του ςτον χώρο του θεϊτρου και τησ ϐπερασ. Χαρακτηριςτικό ιδιαιτερϐτητα του ϋργου 
εύναι η διαδοχικό ςολιςτικό παρουςύαςη των τριών χαρακτόρων ςε κϊθε ςκηνό, η 
οπούα καταλόγει ςε ϋνα χορωδιακϐ: μια ςολιςτικό ςκιαγρϊφηςη των πρωταγωνιςτών 

 
32  Paul Henry Lang, Georg Friedrich Händel. Sein Leben, sein Stil und seine Stellung im englischen Geistes-

und Kulturleben, Bärenreiter-Verlag, Basel 1979, ς. 456-458, και Sandberger, ϐ.π., ς. 466. 
33  Ο Αντϐνιο Λϐττι, εκπρϐςωποσ τησ βενετςιϊνικησ ϐπερασ, ϊρχιςε τη ςταδιοδρομύα του ςτη Βενετύα το 

1693 με την ϐπερα Il trionfo dell’innocenza και υπόρξε ιδιαύτερα παραγωγικϐσ ςτα περιςςϐτερα εύδη 
ςϑνθεςησ. Μετϊ το 1717 ςυνϋχιςε ςτη Δρϋςδη, ϐπου ϋδραςε για λύγα χρϐνια. Έπειτα επϋςτρεψε ςτη 
Βενετύα, ϐπου πϋραςε το μεγαλϑτερο μϋροσ τησ ζωόσ του, αφόνοντασ πύςω του πλοϑςιο ϋργο και 
πληθώρα ταλαντοϑχων μαθητών, ϐπωσ οι Domenico Alberti, Girolamo Bassani, Baldassare Galuppi, 
Michelangelo Gasparini, Benedetto Marcello, Giambattista Pescetti και Giuseppe Saratelli. Βλ. Sven 
Hansell – Olga Termini, «Lotti, Antonio», ςτο: Grove Music Online – Oxford Music Online, Oxford 
University Press, http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/17023 
(πρϐςβαςη: 11 Δεκεμβρύου 2013). 
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μϋςα απϐ την αντιπαρϊθεςη των αρμονικών και ρυθμικομελωδικών34 γνωριςμϊτων 
τουσ, η οπούα επιτυγχϊνεται με τη ςυμβολό τησ χορωδύασ, που αναλαμβϊνει να 
υπερτονύςει, ςε μια ηχητικό μεγϋθυνςη του ςολιςτικοϑ μϋρουσ, τισ αρετϋσ των δϑο 
ςυμβολικών μορφών, τησ Αρετόσ και τησ Ευδαιμονύασ· δηλαδό, η χορωδύα 
επαναλαμβϊνει και αναπτϑςςει τα μελωδικϊ θϋματα τησ ϊριασ, μορφοποιώντασ ϋτςι 
ϋνα εύδοσ χορωδιακόσ ϊριασ. Επομϋνωσ, μϋςα απϐ την εναλλαγό ςολιςτικών και 
χορωδιακών μερών δημιουργεύται και ο θεμελιώδησ ϊξονασ ςυγκρϐτηςησ του ϋργου. 

 Μετϊ τη ςϑντομη pastorale ορχηςτρικό Ειςαγωγό, που υιοθετεύ ςτην ακολουθύα 
των μερών τησ το ςχόμα Μaestoso – Larghetto – Maestoso, η πρώτη ςκηνό 
περιλαμβϊνει τρεισ ϊριεσ τησ Ευδαιμονύασ, που απϐ ϊποψη δομόσ διαρθρώνονται πϊνω 
ςτο θεμελιακϐ ςχόμα τησ da capo ϊριασ Α-Β-Α΄ με χορωδιακό κατϊληξη, ϐπου το 
θεματικϐ υλικϐ τησ ϊριασ «Come, blooming boy, with me repair», αρ. 3, ταυτύζεται με 
αυτϐ του 5a, «While for thy arms that Beauty glows» (Pleasure), δημιουργώντασ κατ’ 
αυτϐν τον τρϐπο μύα διευρυμϋνη τριμερό ςολιςτικό δομό. Η δεϑτερη ενϐτητα προβϊλλει 
τον χαρακτόρα τησ Αρετόσ, περιλαμβϊνοντασ τα μϋρη αρ. 6-8, τα οπούα διαρθρώνονται 
κατϊ παρεμφερό τρϐπο ςε μύα διευρυμϋνη τριμερό ςολιςτικό δομό, που καταλόγει ςτο 
χορωδιακϐ «Why, ah why this fond delay?». 

 ΢το δεϑτερο μϋροσ ακολουθεύ η παρουςύαςη του Ηρακλό, ο οπούοσ 
αμφιταλαντεϑεται35 ανϊμεςα ςτην Ευδαιμονύα και την Αρετό ςτην ϊρια «Yet, can I hear 
that dulcet lay», αρ. 10, με τισ ανοικτϋσ αρμονικϋσ πτώςεισ να υποδηλώνουν τισ 
αμφιβολύεσ του, για να καταλόξουν ς’ αυτό την ςκηνό ςτην κορϑφωςη τησ δραματικόσ 
πλοκόσ, που ςυντελεύται ςτο μορφολογικϐ πλαύςιο ενϐσ τερτςϋτου «Where shall I go?», 
ςε λα ελϊςςονα, αρ. 12, ϐπου ςυμμετϋχουν οι τρεισ κεντρικού χαρακτόρεσ (Pleasure, 
Virtue, Hercules)· ςτοιχεύο μορφολογικόσ και δραματουργικόσ πρωτοτυπύασ για το 
εύδοσ του μουςικοϑ ιντερλουδύου τησ εποχόσ (musical interlude) ό ακϐμη και του 
κοςμικοϑ ορατορύου, που ςυμπυκνώνει τα αντιθετικϊ ςυναιςθόματα ςτο πλαύςιο ενϐσ 
ensemble. 
 

 
 

Μουςικό παράδειγμα αρ. 1 (Largo e mezzo piano)36 

 
34  John Byrt, «Elements of rhythmic inequality in the arias of Alessandro Scarlatti and Handel», Early Music 

35, ς. 609-626. 
35  Harr|n, ϐ.π., ς. 113-149. 
36  http://imslp.org/wiki/The Choice of Hercules, HWV 69 (Handel, George Frideric), HG Band 18.pdf, ς. 44. 
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Μουςικό παράδειγμα αρ. 237 

 

 
37  http://imslp.org/wiki/The Choice of Hercules, HWV 69 (Handel, George Frideric), HG Band 18.pdf, ς. 53. 
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 Οι διςταγμού και η αμφιταλϊντευςη του Ηρακλό καταλόγουν ςτο επιλογικϐ 
χορωδιακϐ «Virtue will place thee in that blest abode», αρ. 17, ςε ςολ ελϊςςονα. Όπωσ 
επεςόμανε και ο Wolfgang Sandberger,38 ο επύλογοσ τησ χορωδύασ ςτερεύται τησ 
δοξαςτικόσ υφόσ που προβϊλλουν ςυνόθωσ τα καταληκτικϊ χορωδιακϊ ςτα ϋργα του 
Χαύντελ· ακϐμη και αν υιοθετεύ τισ δομικϋσ γραμμϋσ ανϊπτυξησ μιασ εκτενοϑσ 
δεξιοτεχνικόσ φοϑγκασ, η προηγοϑμενη επύδραςη τησ Ευδαιμονύασ ϋχει αποδυναμώςει 
την πειςτικό απόχηςη τησ επιλογόσ του Ηρακλό. Αντύθετα απϐ τον Μπαχ, ο Χαύντελ 
ύςωσ δεν όθελε να ακολουθόςει τη ςυμβατικό ηθικό-παιδαγωγικό κατϊληξη τησ εποχόσ 
του, αλλϊ υπαινύχτηκε μια αμφιταλϊντευςη, θϋτοντασ ςε αμφιςβότηςη την Επιλογή του 
Ηρακλή, ϐπωσ ϋπραξε εξϊλλου δϑο περύπου δεκαετύεσ αργϐτερα και ο Goethe ςτο ϋργο 
του Götter, Helden und Wieland (Θεοί, ήρωεσ και ο Βήλαντ),39 ϐπου ϊςκηςε κριτικό ςτον 
Christoph Martin Wieland (1733-1813),40 τον επονομαζϐμενο Βολταύρο τησ Γερμανύασ, 
για την απλοώκό απεικϐνιςη τησ μυθικόσ μορφόσ του Ηρακλό ςτην δικό του ομϐτιτλη 
εκδοχό, Die Wahl des Herkules, με τη ςυμβατικό ηθικό-παιδαγωγικό κατϊληξη· κριτικό 
που ςηματοδϐτηςε, τουλϊχιςτον ςτη γερμανικό λογοτεχνύα και ιςτορύα τησ τϋχνησ, μια 
αλλαγό ςτην πρϐςληψη αυτοϑ του ςημαντικοϑ μοτύβου τησ ελληνικόσ μυθολογύασ. 

 Αξύζει να ςημειωθεύ ϐτι η εκδοχό του Βόλαντ ςε μουςικό του Anton Schweitzer 
(1735-1787) εύχε παρουςιαςτεύ ςτην Όπερα τησ Αυλόσ τησ Βαώμϊρησ τον ΢επτϋμβριο 
του 1773, με εμφανό την ηθικοπλαςτικό πρϐθεςη του λιμπρετύςτα να νουθετόςει τον 
εκπαιδευϐμενο πρύγκιπα Καρλ Άουγκουςτ τησ ΢αξονύασ-Βαώμϊρησ, ςτον οπούο και 
αφιερώθηκε η ςυγκεκριμϋνη επεξεργαςύα του μϑθου, δύχωσ ενδεύξεισ αμφιταλϊντευςησ 
του Ηρακλό και με τη ςαφό θριαμβολογύα τησ Αρετόσ ςτην κατϊληξη. 
 
Ένα επειςϐδιο απϐ τον βύο του Ηρακλό χρηςιμοπούηςε και ςτην πλοκό τησ γαλλικόσ 
εκδοχόσ τησ Άλκηςτησ ο Christoph Willibald Gluck (1714-1787),41 το οπούο ϋχει 
μελοποιηθεύ επύςησ ςε παραλλαγμϋνεσ εκδοχϋσ απϐ πληθώρα ςυνθετών κατϊ τον 17ο και 
18ο αιώνα. Με τον μϑθο του Ηρακλό o Γκλουκ εύχε αςχοληθεύ όδη ςτην serenata teatrale 
Οι γάμοι του Ηρακλή και τησ Ήβησ (Le nozze d’ Ercole e d’ Ebe), που παρουςιϊςτηκε ςτισ 
29 Ιουνύου 1747 ςτο Pillnitz, επ’ ευκαιρύα τησ τϋλεςησ των γϊμων του πρύγκιπα τησ 
Βαυαρύασ Μαξιμιλιανοϑ Γ΄ Ιωςόφ και τησ πριγκύπιςςασ Μαρύασ Άννασ τησ ΢αξονύασ. 
Κϊπου εύκοςι χρϐνια αργϐτερα, ο Γκλουκ επανόλθε ςτο θϋμα, παρουςιϊζοντασ την 
τρύπρακτη tragedia per musica Άλκηςτη, ςε ποιητικϐ κεύμενο του Ranieri de Calzabigi 
(1714-1795),42 ςτισ 26 Δεκεμβρύου 1767 ςτο Burgtheater τησ Βιϋννησ. 

 
38  Sandberger, ϐ.π., ς. 470. 
39  Johann Wolfgang von Goethe (1749-1832), Götter, Helden und Wieland (Θεοί, ήρωεσ και ο Βήλαντ). Σο 

ϋργο εκδϐθηκε το 1774 και εύναι ςϊτιρα με πρϐτυπο τουσ Νεκρικούσ διαλόγουσ του Λουκιανοϑ. Πρβλ. 
επύςησ Robert Müller-Hartmann, «Wieland’s and Gluck’s Versions of the “Alkestis”», Journal of the 
Warburg Institute 2/2, Οκτώβριοσ 1938, ς. 176-177. 

40  Κρύςτοφ Μϊρτιν Βόλαντ (Christoph Martin Wieland, 1733-1813): ΢ημαντικϐσ γερμανϐσ δραματικϐσ 
ποιητόσ, λιμπρετύςτασ, μεταφραςτόσ και εκδϐτησ του περιοδικοϑ Der Teutsche Merkur (1773), που 
ςυνϋβαλε ςτην προβολό του κλαςικοϑ πνεϑματοσ τησ Βαώμϊρησ. Απϐ το 1772 ανϋλαβε το ϋργο του 
παιδαγωγοϑ του Δοϑκα διαδϐχου και του αδελφοϑ του. Αναφϋρονται ενδεικτικϊ τα ϋργα του: 
Geschichte des Agathon (1766–1767), Wahl des Herkules (1773), Alceste (1773), Rosamunde (1780), 
Oberon (1780), Dschinnistan oder Auserlesene Feen- und Geister-Mährchen (3 τϐμοι, 1786-1789). Βλ. 
Peter Branscombe, «Wieland, Christoph Martin», ςτο: Grove Music Online – Oxford Music Online, Oxford 
University Press, http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/30273 
(πρϐςβαςη: 11 Δεκεμβρύου 2013). 

41  Βλ. Bruce Alan Brown – Julian Rushton, «Gluck, Christoph Willibald Ritter von», ςτο: Grove Music Online 
– Oxford Music Online, Oxford University Press, http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/ 
article/grove/music/11301 (πρϐςβαςη: 11 Δεκεμβρύου 2013). 

42  Ρανιϋρι ντε Καλτςαμπύτζι, επύςησ Raniero da Calsabigi [Simone Francesco Maria]: Ιταλϐσ 

http://de.wikipedia.org/wiki/1733
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 Επ’ ευκαιρύα τησ ιταλικόσ ϋκδοςησ τησ Άλκηςτησ ςτη Βιϋννη το 1769, ο Γκλουκ 
διατϑπωςε τισ ώριμεσ μεταρρυθμιςτικϋσ αρχϋσ του ςτην αφιϋρωςη τησ ϐπερασ ςτον 
Αρχιδοϑκα τησ Σοςκϊνησ Λεοπϐλδο, τον μετϋπειτα Αυτοκρϊτορα Λεοπϐλδο Β΄, ϐπου 
ανϋλυςε διεξοδικϊ τισ μουςικοδραματουργικϋσ επιδιώξεισ του. ΢το περύφημο αυτϐ 
κεύμενο, που θεωρεύται και η γραπτό ομολογύα τησ μεταρρϑθμιςησ, ο ςυνθϋτησ 
διευκρύνιςε τισ ςχϋςεισ μουςικόσ και πούηςησ, υπογραμμύζοντασ ϐτι η μουςικό πρϋπει να 
υπηρετεύ με εκφραςτικϐτητα το δρϊμα, δύχωσ να διακϐπτει τη ςκηνικό δρϊςη. ΢την 
αφιϋρωςη τησ Άλκηςτησ, που θεωρεύται απϐ τισ ςημαντικϐτερεσ διακηρϑξεισ αρχών ςτο 
χώρο τησ ϐπερασ, ο Γκλουκ ανϋφερε ςυγκεκριμϋνα: 

 
Δεν θϋληςα λοιπϐν οϑτε να διακϐψω κϊποιον ερμηνευτό επϊνω ςτο ϊναμμα του 
διαλϐγου, για να ακουςτεύ ϋνα βαρετϐ ριτορνϋλο, οϑτε να τον κρατόςω μετϋωρο ςτη 
μϋςη κϊποιασ λϋξησ, επϊνω ςε ϋνα ευνοώκϐ φωνόεν, οϑτε να επιδεύξω ςε ϋνα εκτενϋσ 
απϐςπαςμα πϐςο ευκύνητη εύναι η ωραύα φωνό του, οϑτε να του δώςω το χρϐνο, 
καθώσ θα παύζει η ορχόςτρα, να ξαναπϊρει ανϊςα για μια καντϋντςα. Δεν θεώρηςα 
ςκϐπιμο μότε να διατρϋξω βιαςτικϊ το δεϑτερο μϋροσ μιασ ϊριασ, ϐπου τα λϐγια 
ϋχουν το μεγαλϑτερο πϊθοσ και νϐημα, για να μπορϋςω να επαναλϊβω τϋςςερισ 
φορϋσ ακριβώσ τα λϐγια του πρώτου μϋρουσ τησ, μότε να την τελειώςω χωρύσ να 
ϋχει ολοκληρωθεύ το νϐημϊ τησ, για να διευκολϑνω τον τραγουδιςτό να δεύξει πϐςεσ 
παραλλαγϋσ ενϐσ αποςπϊςματοσ μπορεύ να κϊνει, ανϊλογα με τα κϋφια του. 
Προςπϊθηςα εν ολύγοισ να καταργόςω ϐλεσ εκεύνεσ τισ υπερβολϋσ, ςτισ οπούεσ 
αντιδροϑςαν μϊταια εδώ και καιρϐ ο κοινϐσ νουσ και η λογικό.43 

 

 ΢υνοψύζοντασ ςτον πρϐλογο τησ Άλκηςτησ τισ ατϋλειεσ ςτην οπερατικό 
δραματουργύα του φθύνοντοσ μπαρϐκ, ο Γκλουκ διϊνοιξε ςυγχρϐνωσ τισ νϋεσ 
προοπτικϋσ ςτη δραματουργύα τησ ϐπερασ τησ κλαςικόσ εποχόσ. Ο ςτϐχοσ τησ 
ςυνθετικόσ δημιουργύασ του, ϐπωσ και το ιδεώδεσ κϊθε καλλιτεχνικόσ ϋκφραςησ, 
αποτυπώθηκε εμφαντικϊ ςτη φρϊςη «la semplicit{, la verit{ e la naturalezza» («η 
απλϐτητα, η αλόθεια και η φυςικϐτητα») – αρχϋσ που καθοδόγηςαν τισ νεωτεριςτικϋσ 
ιδϋεσ του Γκλουκ.44 Όπωσ ϋχει όδη επιςημανθεύ,45 κυρύωσ υπϐ το πρύςμα τησ δομικόσ και 
δραματουργικόσ ανϋλιξησ τησ ϐπερασ, το μεταρρυθμιςτικϐ ϋργο του Γκλουκ 
ολοκληρώθηκε με τισ ϋξι γαλλικϋσ ϐπερεσ αρχαιοελληνικόσ θεματολογύασ, τισ οπούεσ 
επεξεργϊςτηκε εκ νϋου ειδικϊ για την ϐπερα του Παριςιοϑ: τον Ορφέα (1774), την 
Ιφιγένεια εν Αυλίδι (1774), την Άλκηςτη (1776), το dr|me heroique Αρμίντα (1777), την 
Ιφιγένεια εν Ταύροισ (1779) και το dr|me lyrique Ηχώ και Νάρκιςςοσ (1779). 

 ΢την περιςςϐτερο πυκνό δραματουργικό υφό τησ γαλλικόσ εκδοχόσ τησ Άλκηςτησ ςε 
ποιητικϐ κεύμενο του Leblanc du Roullet (1716-1786),46 η παρουςύαςη τησ οπούασ ϋγινε 
 

ςυγγραφϋασ και λιμπρετύςτασ που ςυνϋβαλε καθοριςτικϊ ςτη διαμϐρφωςη των μεταρρυθμιςτικών 
ϋργων του Γκλουκ. Βλ. Bruce Alan Brown, «Calzabigi, Ranieri», ςτο: Grove Music Online – Oxford Music 
Online, Oxford University Press, http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/ 
04625 (πρϐςβαςη: 11 Δεκεμβρύου 2013). 

43  Αφιϋρωςη τησ Άλκηςτησ ςτον Αρχιδοϑκα τησ Σοςκϊνησ Λεοπϐλδο, ςε μετϊφραςη απϐ τα ιταλικϊ του 
Νύκου Καραναςτϊςη, ςτο: Νύκοσ Καραναςτϊςησ (επιμ.), Γκλουκ: Άλκηςτη, Οργανιςμϐσ Μεγϊρου 
Μουςικόσ Αθηνών, Οκτώβριοσ 2009, ς. 54. 

44  Pierluigi Petrobelli, «The musico-dramatic conception of Gluck’s Alceste (1767)», ςτο: Pierluigi 
Petrobelli (επιμ.), Music in the Theater: Essays on Verdi and other composers, μτφρ. Roger Parker, 
Princeton University Press, Princeton 1994, ς. 153-161. 

45  Stefan Kunze, «Christoph Willibald Gluck, oder: Die “Natur” des musikalischen Dramas. Versuch einer 
Orientierung», ςτο: Irene Brandenburg (επιμ.), Christoph Willibald Gluck und seine Zeit, Laaber-Verlag, 
Laaber 2010, ς. 63-81. Πρβλ. επύςησ Εϑη Νύκα-΢αμψών, «Η μεταρρϑθμιςη ϐπερασ του Γκλουκ: μια 
ιςτορικό προςϋγγιςη», ςτο: Καραναςτϊςησ (επιμ.), Γκλουκ: Άλκηςτη, ϐ.π., ς. 47-53. 

46  Marie François Louis Gand Leblanc, Bailli du Roullet  [Rollet, Durollet, Du Rollet], γνωςτϐσ με την 



46   ΕΤΗ ΝΙΚΑ-΢ΑΜΨΩΝ 

 

ςτο Παρύςι το 1776, ο Γκλουκ ενςωμϊτωςε τον ρϐλο του Ηρακλό ςτην τρύτη πρϊξη. 
΢υγκεκριμϋνα, ο Ηρακλόσ, φύλοσ του Αδμότου, κατόλθε ςτον Άδη προκειμϋνου να ςώςει 
την Άλκηςτη, πολϋμηςε με τον Χϊροντα και κατϐρθωςε με την ορμό του να πεύςει τουσ 
θεοϑσ του Κϊτω Κϐςμου να ελευθερώςουν την αφοςιωμϋνη Άλκηςτη και να τησ 
επιτρϋψουν να γυρύςει πύςω ςτη ςυζυγικό εςτύα, κοντϊ ςτον Άδμητο. Αυτό η λϑςη 
ϊρμοζε κατϊ ιδανικϐ τρϐπο ςτη δραματουργικό ςϑμβαςη του lieto fine, του αύςιου 
τϋλουσ, το οπούο αποτελοϑςε και αναγκαύα ϋκβαςη ςτη δραματουργύα τησ ϐπερασ του 
μπαρϐκ αλλϊ και τησ κλαςικόσ εποχόσ ακϐμη. Όμωσ ςτη ςυγκεκριμϋνη περύπτωςη τησ 
Άλκηςτησ ανταποκρύθηκε κυρύωσ ςτισ απαιτόςεισ του γαλλικοϑ κοινοϑ, που γνώριζε την 
αντύςτοιχη μελοπούηςη του Λουλλϑ με την εμφϊνιςη του Ηρακλό ςτην τρύτη πρϊξη και 
θεωροϑςε την παρουςύα του απαραύτητη. Η τρύτη πρϊξη τησ γαλλικόσ εκδοχόσ τησ 
Άλκηςτησ φαύνεται ϐτι απαςχϐληςε αρκετϊ τουσ δημιουργοϑσ, ϐπωσ τεκμηριώνεται και 
ςτην αλληλογραφύα Γκλουκ – Ντυ Ρουλλϋ, και η προςθόκη του Ηρακλό κϊλυψε τη 
θεατρικό ϋνδεια τησ τρύτησ πρϊξησ με τον πλϋον κατϊλληλο τρϐπο για τισ ςυνθόκεσ τησ 
γαλλικόσ παρϊςταςησ. 

 Επιλογικϊ, με αφορμό τισ πολλαπλϋσ μελοποιόςεισ του μϑθου του Ηρακλό αλλϊ και 
την περύοπτη θϋςη που καταλαμβϊνουν οι αρχαύοι ελληνικού μϑθοι ςτη μουςικό 
δραματουργύα επιχειρόθηκε, αφενϐσ, μια ςυνοπτικό παρϊθεςη οριςμϋνων 
μελοποιημϋνων εκδοχών του μϑθου του Ηρακλό ςτην ϐπερα του μπαρϐκ και, αφετϋρου, 
επιςημϊνθηκαν οι ειδολογικϋσ διαφοροποιόςεισ και οι δραματουργικϋσ μεταπλϊςεισ 
του μϑθου ςτισ μελοποιόςεισ των ποιητικών κειμϋνων κατϊ τη διϊρκεια ανϋλιξησ τησ 
ϐπερασ κατϊ τον 17ο και 18ο αιώνα. 

 
προςωνυμύα βϊιλοσ Du Roullet: Θεατρικϐσ ςυγγραφϋασ, λιμπρετύςτασ, διπλωμϊτησ. Γνωρύςτηκε 
με τον Γκλουκ ςτη Βιϋννη, ϐπου ϋζηςε για ϋνα διϊςτημα ωσ ακϐλουθοσ τησ Γαλλικόσ Πρεςβεύασ. 
Έγραψε τα λιμπρϋτα για τισ ϐπερεσ Ιφιγένεια εν Αυλίδι και Άλκηςτη ςτη γαλλικό εκδοχό τουσ. Βλ. 
Julian Rushton, «Roullet, Marie François Louis Gand Leblanc, Bailli du», ςτο: Grove Music Online – Oxford 
Music Online, Oxford University Press, http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/ 
music/23959 (πρϐςβαςη: 6 Ιανουαρύου 2014). 



 
 

Laßt uns sorgen, laßt uns wachen, Dramma per musica, BWV 213. 
Ο μφθοσ του Ηρακλή ςτο ςταυροδρόμι τησ Αρετήσ και τησ Κακίασ  

και η μουςική του απόδοςη από τον Johann Sebastian Bach 
 

Αθανάςιοσ Σρικοφπησ 
 
 
Εισαγωγή 

 Το 1733, o Bach ςυνθϋτει το Dramma per musica Laßt uns sorgen, laßt uns wachen, 
το οπούο εύναι ευρϋωσ γνωςτό ωσ Hercules auf dem Scheidewege [O Ηρακλήσ ςτο 
ςταυροδρόμι (ενν. τησ Αρετόσ και τησ Κακύασ)]. Η ευχητόρια καντϊτα, όπωσ αλλιώσ 
χαρακτηρύζεται το ϋργο (Glückwunschkantate),1 γρϊφτηκε με αφορμό τον εορταςμό 
τησ γενϋθλιασ ημϋρασ του εντεκϊχρονου πρύγκιπα τησ Σαξονύασ Friedrich Christian 
Leopold Johann Georg Franz Xaver, όπωσ όταν το πλόρεσ όνομϊ του. Το ϋργο, δηλαδό, 
ανόκει ςτισ κοςμικϋσ καντϊτεσ του ςυνθϋτη, οι οπούεσ γρϊφτηκαν για μια ποικιλύα 
περιςτϊςεων: για γϊμουσ, εορταςμούσ γενεθλύων, ενθρονύςεισ, κοςμικϋσ τελετϋσ, 
εορταςτικϋσ εκδηλώςεισ κ.λπ. Βϋβαια, ο ύδιοσ ο Bach ςπϊνια χρηςιμοποιεύ τον όρο 
«καντϊτα» για αυτϊ τα ϋργα. Διατηρεύ τη χρόςη του όρου κυρύωσ για το εύδοσ τησ 
ςολιςτικόσ καντϊτασ του ιταλικού ςτυλ, ενώ χρηςιμοποιεύ τον οπερατικό όρο «dramma 
per musica» για τισ κοςμικϋσ του καντϊτεσ και τουσ όρουσ «motetto» ό «concerto» για 
τισ θρηςκευτικϋσ του καντϊτεσ. Πϊντωσ, αυτϊ τα μουςικϊ δρϊματα δεν εύχαν ςκηνικό 
δρϊςη, όπωσ η όπερα, αλλϊ παρουςιϊζονταν ςε ςυναυλιακό μορφό.2 

 Ο γενικόσ όροσ «κοςμικό καντϊτα» χρηςιμοποιόθηκε αρχικϊ κατϊ τον 19ο αιώνα. Σε 
ςχϋςη με το ϋργο του Bach, ο όροσ αποδύδει τα μουςικϊ δρϊματα (drammi per musica) 
που γρϊφτηκαν κυρύωσ κατϊ την περύοδο μεταξύ των Κατά Ματθαίον Παθών και του 
Ορατορίου των Χριςτουγέννων.3 Όπωσ τα περιςςότερα μουςικϊ δρϊματα του ςυνθϋτη, 
το εν λόγω ϋργο φϋρει μια απλό πλοκό, βαςιςμϋνη ςε θϋμα από τη μυθολογύα, ξεκινϊ και 
τελειώνει με χορωδιακό μϋροσ και το υπόλοιπο δομεύται από εναλλακτικό διαδοχικό 
χρόςη ρετςιτατύβου και ϊριασ. Παρϊλληλα χρηςιμοποιεύ ϋνα ςχετικϊ πλούςιο μουςικό 
ςύνολο, κατϊλληλο για απόδοςη επικών, όςο και λυρικών ςκηνών: τετρϊφωνη μικτό 
χορωδύα, δύο κόρνα, δύο όμποε, όμποε ντ’ αμόρε, ϋγχορδα και μπϊςο κοντύνουο. 

 Ο εορτϊζων πρύγκιπασ, προσ τιμό του οπούου γρϊφτηκε το ϋργο, όταν γιοσ του 
εκλϋκτορα τησ Σαξονύασ Friedrich August II (1696-1763), ο οπούοσ ανϋβηκε ςτο θρόνο 
τον Φεβρουϊριο του 1733. Η πρώτη εκτϋλεςη του ϋργου ϋλαβε χώρα ςτη Λειψύα, ςτισ 5 
Σεπτεμβρύου 1733.4 Ο πραγματικόσ λόγοσ για τον οπούον γρϊφτηκε το ςυγκεκριμϋνο 
ϋργο όταν μϊλλον η επιθυμύα του Bach να αναλϊβει τη μουςικό διεύθυνςη τησ αυλόσ 
του εκλϋκτορα, αφού, όπωσ προκύπτει από την αλληλογραφύα του ςυνθϋτη, ςτισ 27 
Ιουλύου 1733, περύπου ϋνα μόνα πριν από την πρώτη εκτϋλεςη του ϋργου, ο Bach 

 
1  Werner Neumann (επιμ.), Johann Sebastian Bach, Neue Ausgabe Sämtlicher Werke, Serie I: Kantaten, 

Band 36, Bärenreiter, Kassel 1963, ς. 2. 
2  Jack Allan Westrup, Bach Cantatas, British Broadcasting Corporation, Λονδύνο 1996, ς. 5. 
3  Martin Geck, Johann Sebastian Bach, Life and Work, John Hargraves, Florida 2006, ς. 417. 
4  Alfred Dürr, The Cantatas of J. S. Bach with their Librettos in German-English Parallel Text, Oxford 

University Press, Οξφόρδη 2005, ς. 824. 
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ζητούςε από τον εκλϋκτορα με ςχετικό επιςτολό να του εμπιςτευθεύ τη θϋςη του 
αυλικού ςυνθϋτη (Hofcompositeur). Συνημμϋνεσ και αφιερωμϋνεσ ςτον νεοεκλεγϋντα 
εκλϋκτορα (εξελϋγη την 1η Φεβρουαρύου 1733) ϋςτελνε επύςησ τισ παρτιτούρεσ από το 
Kyrie και το Gloria που χρηςιμοποιόθηκαν ςτη Λειτουργία ςε ςι ελάςςονα, BWV 232, ϋνα 
ϋργο που ολοκληρώθηκε πολύ αργότερα. Φαύνεται πωσ τα γενϋθλια του γιου του 
εκλϋκτορα λειτούργηςαν για τον Bach ωσ μια καλό ευκαιρύα για να παρουςιϊςει τη 
μουςικό του ςε μια γιορτό, ςτην οπούα προςδοκούςε την παρουςύα του εκλϋκτορα και 
όπου μπορούςε να χρηςιμοποιόςει ϋξυπνα τη μουςικό του τϋχνη για να πλϋξει το 
εγκώμιο του διαδόχου μϋςα από ϋνα κατϊ τα ϊλλα παιδαγωγικού χαρακτόρα ϋργο. 
Τελικϊ, όμωσ, η προςπϊθεια δεν ευδοκύμηςε ϊμεςα. Ο Bach κατϋλαβε τη θϋςη μετϊ από 
τρύα χρόνια, τον Νοϋμβριο του 1736, ωσ αποτϋλεςμα δεύτερησ αύτηςησ που κατϋθεςε 
τον Σεπτϋμβριο του ύδιου ϋτουσ.5 
 
Σχολιασμός του λογοτεχνικού κειμένου 

 Το λιμπρϋτο6 που γρϊφεται από τον ςυνεργϊτη του ςυνθϋτη, Christian Friedrich 
Henrici (1700-1764) – γνωςτό με το ψευδώνυμο Picander – φϋρει παιδαγωγικό 
χαρακτόρα, προτρϋποντασ τον νεαρό πρύγκιπα να ακολουθόςει το παρϊδειγμα του 
μυθικού όρωα Ηρακλό ςτην επιλογό του δρόμου τησ Αρετόσ. Το κεύμενο βαςύζεται ςτα 
Απομνημονεύματα του Ξενοφώντα και ςυγκεκριμϋνα ςτην αφόγηςη του ςοφιςτό 
Πρόδικου για τη ςυνϊντηςη του Ηρακλό με την Αρετό και την Κακύα, την οπούα 
αναφϋρει ο Σωκρϊτησ ςε ϋνα διϊλογό του με τον Αρύςτιππο.7 Η αφόγηςη του Πρόδικου 
αναφϋρεται ςε περιςτατικό τησ κρύςιμησ εφηβικόσ ηλικύασ του Ηρακλό, κατϊ την οπούα 
ο όρωασ βγόκε ςε τόπο ϋρημο, κϊθιςε και αναρωτιόταν ποιον από τουσ δύο δρόμουσ να 
ακολουθόςει, τησ Αρετόσ ό τησ Κακύασ. Στην ύδια ηλικύα βρύςκεται και ο εντεκϊχρονοσ 
πρύγκιπασ τησ Σαξονύασ για τον οπούον γρϊφεται το ϋργο του Bach. 

 Το ϋργο ανούγει με ϋνα χορωδιακό των θεών, ςτο οπούο αυτού ζητούν την ϊδεια να 
παρϋμβουν για να προςτατϋψουν τον θεύο απόγονο και ταυτόχρονα τον επύγειο θρόνο 
τουσ που αυτόσ εκπροςωπεύ. Ωσ θεύοσ γιοσ εννοεύται ο Ηρακλόσ χωρύσ να αναφϋρεται, 
ςυνεπώσ η αντιςτοιχύα μπορεύ να χρηςιμοποιηθεύ και με δεύτερο αποδϋκτη τον 
εορτϊζοντα νεαρό πρύγκιπα τησ Σαξονύασ. Με αυτόν τον τρόπο, όδη προβϊλλεται η 
παρομούωςη που θα αποκαλυφθεύ ςτο τϋλοσ του ϋργου μεταξύ του ημύθεου Ηρακλό και 
του νεαρού πρύγκιπα Friedrich. 

 Τα εςωτερικϊ ερωτόματα του Ηρακλό που αναφϋρονται ςτο αρχαιοελληνικό 
κεύμενο αποδύδονται ςτο λιμπρϋτο με ϋνα ρετςιτατύβο, ςτο οπούο αυτόσ εμφανύζεται να 
μονολογεύ. Ο ρόλοσ του Ηρακλό εύναι για φωνό ϊλτο και ςτην πρεμιϋρα ερμηνεύθηκε 
πιθανώσ από νεαρό ϋφηβο.8 Όπωσ προκύπτει από τα επόμενα μϋρη, ςτην Κακύα δύνεται 
η φωνό τησ ςοπρϊνο και ςτην Αρετό η φωνό του τενόρου. Πιθανώσ η ςυγκεκριμϋνη 
κατανομό των φωνών να λειτουργεύ ωσ ϋνασ ςυμβολιςμόσ τησ ενδιϊμεςησ θϋςησ του 
Ηρακλό, ο οπούοσ καλεύται να επιλϋξει μεταξύ τησ Αρετόσ και τησ Κακύασ. Επύςησ 
ςυμβολικϊ μπορεύ να λειτουργόςει και η επιλογό τησ υψηλόσ γυναικεύασ φωνόσ για την 
εκπροςώπηςη τησ Κακύασ, η οπούα εύναι κατϊλληλη για την ϋκφραςη φιλόδονων και 
θελκτικών λόγων, όπωσ και η επιλογό τησ ανδρικόσ φωνόσ του τενόρου για την 
απόδοςη των φιλόπονων λόγων τησ Αρετόσ. 

 
5  Werner Neumann και Hans-Joachim Schulze (επιμ.), Bach-Dokumente, Band I: Schriftstücke von der 

Hand Johann Sebastian Bachs, Bärenreiter, Kassel 1963, ς. 74-75. 
6  Picander, Ernst-Schertzhafte und Satyrische Gedichte, Band 1, Johann Gottfried Dyck, Λειψύα 41748, ς. 

55-59.  
7  Ξενοφών, Απομνημονεύματα 1 (Άπαντα, τ. 1), Κϊκτοσ, Αθόνα 1993, ς. 134-145. 
8  Dürr, ό.π., ς. 825. 
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 Όταν εμφανύςτηκαν μπροςτϊ ςτον Ηρακλό οι δύο γυναύκεσ, πρώτη του μύληςε η 
Κακύα, εκθϋτοντασ όλεσ τισ υλικϋσ απολαύςεισ που μπορεύ να γευτεύ δύπλα τησ χωρύσ 
κανϋναν κόπο. Αντύςτοιχα, ςτο λιμπρϋτο ακολουθεύ η ϊρια τησ Κακύασ, που εδώ 
ονομϊζεται Φιληδονύα (ςτα γερμανικϊ: Wollust, μύα λϋξη που εννοιολογικϊ ςχετύζεται 
κυρύωσ με την αιςθηςιακό, ςεξουαλικό επιθυμύα), η οπούα καλεύ τον Ηρακλό να 
ηςυχϊςει, να κοιμηθεύ και να γευτεύ απεριόριςτα τισ απολαύςεισ του λϊγνου ςτόθουσ. 
Δηλαδό το κεύμενο του Picander εςτιϊζει ςτισ ςεξουαλικϋσ απολαύςεισ που ςχετύζονται 
με το γυναικεύο φύλο, ενώ το εναρκτόριο ρόμα «κοιμόςου» δημιουργεύ ςυνειρμικϊ την 
εικόνα του κρεβατιού, δηλαδό του ςκηνικού τησ ερωτικόσ ςυνεύρεςησ. Αυτόσ ύςωσ εύναι 
και ο κύριοσ λόγοσ που η Κακύα αποδύδεται με γυναικεύα φωνό, ςε αντύθεςη με την 
Αρετό που την αποδύδει φωνό τενόρου. 

 Στο κεύμενο του Ξενοφώντα ακολουθεύ η επιχειρηματολογύα τησ Αρετόσ προσ τον 
Ηρακλό με μύα μικρό παρεμβολό τησ Κακύασ. Κατϊ διαφορετικό τρόπο εξελύςςεται το 
λιμπρϋτο: αρχικϊ, μετϊ την προαναφερθεύςα ϊρια τησ Φιληδονύασ, υφύςταται ϋνασ 
διϊλογόσ τησ με την Αρετό υπό μορφό ρετςιτατύβου. Ακολουθεύ μύα ϊρια του Ηρακλό, 
ςτην οπούα οι προβληματιςμού του για τη ςωςτό επιλογό απευθύνονται ςτη νύμφη Ηχώ. 
Εδώ, ο Ηρακλόσ εμφανύζεται ςαν να γνωρύζει τισ ςωςτϋσ απαντόςεισ ςτα δύο καύρια 
ερωτόματϊ του, δηλαδό ςτο να ακούςει τα όμορφα λόγια και τισ θωπευτικϋσ οδηγύεσ ό 
ςτο να δεχτεύ ότι ο δρόμοσ του μόχθου εύναι ο καλύτεροσ δρόμοσ. Συνεπώσ, απαντϊ 
μονολεκτικϊ ςτα ρητορικϊ ερωτόματα που θϋτει ςτον εαυτό του με «όχι» και «ναι» 
αντύςτοιχα, απαντόςεισ που επαναλαμβϊνονται από την Ηχώ. Ακολουθεύ το 
ρετςιτατύβο και η ϊρια τησ Αρετόσ, ςτα οπούα γύνεται κυρύωσ αναφορϊ ςτα οφϋλη του 
δύςκολου δρόμου που αυτό εκπροςωπεύ. Ακολουθεύ ακόμα ϋνα ρετςιτατύβο τησ Αρετόσ, 
ςτο οπούο αναφϋρεται κατϊ τησ Κακύασ. Έπεται μύα ϊρια του Ηρακλό, ςτην οπούα αυτόσ 
αποκηρύςςει την Κακύα. Ακολουθούν ρετςιτατύβο και ϊρια-ντουϋτο του Ηρακλό και τησ 
Αρετόσ, ςτα οπούα αναπαρύςτανται ςαν ερωτευμϋνο ζευγϊρι και ανταλλϊςςουν 
ομολογύεσ κτητικού περιεχομϋνου («εύμαι δικόσ ςου, εύςαι δικό μου») και προτροπϋσ 
αςπαςμών («ςε φιλώ, φύληςϋ με»). 

 Το ϋργο ολοκληρώνεται με τη μεταφορϊ του ςκηνικού ςτον παρόντα χρόνο. Ο 
αγγελιοφόροσ θεόσ, ο Ερμόσ, με φωνό μπϊςου, παρομοιϊζει τον νεαρό εορτϊζοντα 
πρύγκιπα με τον Ηρακλό και εξυμνεύ τα προτερόματϊ του. Το ρετςιτατύβο του Ερμό 
τελειώνει με την αναγγελύα του χαρούμενου χορωδιακού των Μουςών που θα κλεύςει 
το ϋργο. Σε αυτό, οι Μούςεσ απευθύνουν ευχϋσ ευημερύασ ςτον νεαρό πρύγκιπα και ο 
Ερμόσ τον καλεύ να βιαςτεύ, διότι όρθε ο χρόνοσ τησ δόξησ του. 

 Ωσ ςυμβολιςμό μπορούμε να θεωρόςουμε την αναφορϊ του αετού ςτην ϊρια τησ 
Αρετόσ, η οπούα, αναφερόμενη ςτον Ηρακλό, λϋει: «Auf meinem Fittich steigest du den 
Sternen wie ein Adler zu» («πϊνω ςτισ φτερούγεσ μου θ’ ανϋβεισ ςτα ϊςτρα ςαν ϋνασ 
αετόσ»).9 Ήδη ο παππούσ του Friedrich Christian, ο Friedrich August I, ο οπούοσ όταν 
εκλϋκτορασ τησ Σαξονύασ μϋχρι το θϊνατό του, την 1η Φεβρουαρύου 1733, δηλαδό το 
ϋτοσ κατϊ το οπούο γρϊφεται το ϋργο, εύχε καθιερώςει ωσ οικόςημο τον δικϋφαλο αετό 
και εύχε ιδρύςει το 1705, όντασ ταυτόχρονα και βαςιλιϊσ τησ Πολωνύασ με το όνομα 
Augustus II, το τϊγμα του Λευκού Αετού, το πρώτο ιπποτικό τϊγμα τησ Πολωνύασ. 

 

 

 

 
9  Πρβλ. Don Harrán, «The Subject of Decision-Making in Music as the Choice between Virtue and 

Pleasure», Acta Musicologica 79/1, 2007, ς. 113-149: 126.  
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Σχολιασμός του μουσικού κειμένου και των αυτοδανεισμών 

 Σχετικϊ με τουσ αυτοδανειςμούσ10 που παρατηρούνται ςτο ςυγκεκριμϋνο ϋργο, 
αυτού ςυνοψύζονται ςτον παρακϊτω πύνακα: 
  
Laßt uns sorgen, Dramma per musica, BWV 213 Weihnachtsoratorium, BWV 248 
Αρχικό χορωδιακό: «Laßt uns sorgen» Αρχικό χορωδιακό: «Fallt mit Danken» (4ο μϋροσ) 
Άρια (soprano): «Schlafe, mein Liebster» Άρια (alto): «Schlafe, mein Liebster» 
Άρια (alto): «Treues Echo» Άρια (soprano): «Flößt mein Heiland» 
Άρια (tenor): «Auf meinen Flügeln» Άρια (tenor): «Ich will nur dir» 
Άρια (alto): «Ich will dich nicht hören» Άρια (alto): «Bereite dich Zion» 
Ντουϋτο (alto, tenor): «Ich bin deine» Ντουϋτο (soprano, bass): «Herr, dein Mitleid» 
  
 Kantate Erwünschtes Freudenlicht, BWV 184 
Τελικό χορωδιακό: «Lust der Völker» Τελικό χορωδιακό: «Guter Hirte» 

 
Δηλαδό όλα τα μϋρη του υπό μελϋτη ϋργου, εκτόσ από τα recitativi, χρηςιμοποιόθηκαν 
και ςε ϊλλα ϋργα του ςυνθϋτη: ϋνα μόνο χορωδιακό προώπόρχε ςε μια θρηςκευτικό 
καντϊτα του 1724, γραμμϋνη εννιϊ χρόνια πριν το ςυγκεκριμϋνο ϋργο, και τα υπόλοιπα 
ϋξι μϋρη (ϊριεσ και ϋνα χορωδιακό) χρηςιμοποιόθηκαν ςτο Ορατόριο των 
Χριςτουγέννων που ςυνετϋθη τον επόμενο χρόνο, το 1734. Εύναι βϋβαια λογικό για τον 
Bach, ο οπούοσ εργαζόταν ςυνεχώσ υπό πύεςη και τα ϋργα του δεν εκδύδονταν, να 
επιδιώκει και δεύτερη δυνατό χρόςη τησ μουςικόσ του, ιδιαύτερα όταν αυτό γρϊφεται 
για μια κοςμικό καντϊτα ςυγκεκριμϋνησ περύςταςησ, που προορύζεται για ϋνα μικρό και 
ςυγκεκριμϋνο ακροατόριο, όπωσ αυτό που θα παραβριςκόταν ςτον εορταςμό των 
πριγκιπικών γενεθλύων, καθώσ και για μύα και μόνη εκτϋλεςη.11 

 Όςο και αν ο ςυςχετιςμόσ τησ ύδιασ μουςικόσ με τα δύο κεύμενα – αυτό που 
αναφϋρεται ςτην επιλογό του Ηρακλό και αυτό που αφορϊ τα Χριςτούγεννα – φαύνεται 
εκ πρώτησ όψεωσ ϊνευ κοινού τόπου, τουλϊχιςτον ωσ προσ τη θεματικό και το 
περιεχόμενο, ωςτόςο μια πιο διειςδυτικό θεώρηςη μπορεύ να οδηγόςει ςε 
ενδιαφϋρουςεσ επιςημϊνςεισ. Στην παρούςα ανακούνωςη θα εξεταςτούν δύο 
ςυγκεκριμϋνα παραδεύγματα. 

 Ξεκινώντασ από το αρχικό χορωδιακό «Laßt uns sorgen», παρατηρούμε ότι το 
μουςικό κεύμενο μεταφϋρεται απαρϊλλαχτο ςτο αρχικό χορωδιακό «Fallt mit Danken» 
του τϋταρτου μϋρουσ του Ορατορίου των Χριςτουγέννων. Διατηρεύται η ύδια τονικότητα 
και η ύδια ακριβώσ ενορχόςτρωςη, δηλαδό γύνεται χρόςη των ύδιων οργϊνων με την ύδια 
κατανομό φωνών. Οι ελϊχιςτεσ διαφοροποιόςεισ που παρατηρούνται αφορούν αλλαγϋσ 
ςυγχορδιακών φθόγγων ό μεταφορϊ ελϊχιςτων διαδοχικών φθόγγων ςτην οκτϊβα, 
δεδομϋνα που δεν μπορούμε να γνωρύζουμε αν προϋρχονται από ςυνθετικό πρόθεςη 
του δημιουργού ό από μεταβολϋσ που επϋφερε το χϋρι του αντιγραφϋα, παρϊ μόνο μετϊ 
από ςυγκριτικό μελϋτη όλων των διαςωθϋντων αυτογρϊφων και χειρογρϊφων. 

 Δεν μεταβϊλλονται ούτε οι χορωδιακϋσ φωνϋσ, απλϊ προςαρμόζεται πϊνω τουσ το 
νϋο κεύμενο. Το γεγονόσ αυτό προώποθϋτει κατ’ ελϊχιςτο αντιςτοιχύα ποιητικού μϋτρου 
καθώσ και διαδοχόσ τονιςμϋνων και ϊτονων ςυλλαβών. Όπωσ προκύπτει από την 

 
10  Το φαινόμενο του αυτοδανειςμού παρατηρεύται όδη από τον Μεςαύωνα. Όπωσ και ϊλλοι ςυνθϋτεσ τησ 

εποχόσ του μπαρόκ, ο Bach χρηςιμοποιεύ υλικό από κοςμικϊ ϋργα ςε θρηςκευτικϊ και αντιςτρόφωσ 
χωρύσ κανϋναν ιδιαύτερο περιοριςμό, όπωσ ϊλλωςτε και ςτο εν λόγω ϋργο. Βλ. ςχετικϊ: Hans-Joachim 
Schulze, «The Parody Process in Bach’s Music: An Old Problem Reconsidered», Bach 20, 1989, ς. 7-21, 
και Christoph Wolff, Johann Sebastian Bach: The Learned Musician, Norton, Νϋα Υόρκη 2000, ς. 383-387.  

11  Πρβλ. Ignace Bossuyt, Johann Sebastian Bach, Christmas Oratorio (BWV 248), Leuven University Press, 
Leuven 2004, ς. 34.  
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αντιπαραβολό των δύο κειμϋνων, πρϊγματι διατηρούνται κοινϊ τα προαναφερόμενα 
μορφοποιητικϊ χαρακτηριςτικϊ, καθώσ και η περύτεχνη ομοιοκαταληξύα (1-7, 2-3-6, 4-
5): 

 
Lasst uns sorgen, lasst uns wachen  Fallt mit Danken, fallt mit Loben 
Über unsern Göttersohn.   Vor des Höchsten Gnadenthron. 
Unser Thron     Gottes Sohn  
Wird auf Erden     Will der Erden 
Herrlich und verkläret werden,  Heiland und Erlöser werden, 
Unser Thron     Gottes Sohn  
Wird aus ihm ein Wunder machen.  Dämpft der Feinde Wut und Toben. 

 
Επύςησ, μπορούμε να παρατηρόςουμε τισ τρεισ κύριεσ κοινϋσ λϋξεισ των δύο κειμϋνων, 
οι οπούεσ εύναι και οι ςυνδετικού κρύκοι ςτη διατόρηςη ενόσ ομοειδούσ εννοιολογικού 
περιεχομϋνου: «Gottessohn» («Göttersohn»), «Thron» και «Erden». Και ςτισ δύο 
περιπτώςεισ ϋχουμε την εγκαθύδρυςη ενόσ νϋου Θρόνου πϊνω ςτη Γη από ϋνα Γιο του 
Θεού ό των Θεών. Επύςησ, και ςτισ δύο περιπτώςεισ κύριοσ ςκοπόσ του κειμϋνου εύναι η 
εξύμνηςη αυτού του Γιου και του επύγειου Θρόνου του. Σε κϊθε περύπτωςη, αυτόσ ο 
μουςικόσ παραλληλιςμόσ του Ηρακλό και του Χριςτού δεν αποτελεύ ϋναν νεωτεριςμό 
για την εποχό, αφού η χρόςη του Ηρακλό ωσ ςυμβόλου για τον Χριςτό υφύςταται όδη 
ςτην παρϊδοςη τησ χριςτιανικόσ εικονογραφύασ.12 

 Συνεπώσ, αν θϋλαμε να προςδώςουμε ςτο μουςικό κεύμενο του Bach κϊποιο 
ςυμβολικό χαρακτόρα βϊςει των κειμϋνων που υποςτηρύζει, αυτόσ θα όταν 
υμνολογικόσ-δοξολογικόσ. Περαιτϋρω, η υμνολογύα αυτό ενϋχει χαρακτόρα πρϊο και όχι 
θριαμβευτικό. Αυτό προκύπτει και από την όπια ενορχόςτρωςη, όπου δεν γύνεται 
χρόςη τρομπϋτασ ό τυμπϊνου. 

 Η ϊρια τησ ςοπρϊνο «Schlafe, mein Liebster» μετατρϋπεται ςτην ϊρια τησ ϊλτο 
«Schlafe, mein Liebster» του δεύτερου μϋρουσ του ορατορύου. Το μουςικό κεύμενο 
μεταφϋρεται απαρϊλλακτο κατϊ μύα τρύτη μικρό προσ τα κϊτω, από την Σι ύφεςη 
μεύζονα ςτην Σολ μεύζονα, και προςτύθενται ξύλινα πνευςτϊ για να διπλαςιϊζουν 
επιλεκτικϊ τισ υπϊρχουςεσ φωνϋσ των εγχόρδων και τησ ςολύςτ (Fl. traverso I – alto, Ob. 
d’amore I & II – Vln. I, Ob. da caccia I – Vln. II, Ob. da caccia II – Vla). Αρχικϊ, ύςωσ 
ακούγεται προκλητικό το ότι η ύδια μουςικό που υποςτηρύζει το θωπευτικό κϊλεςμα 
τησ Κακύασ προσ τον Ηρακλό για την απεριόριςτη ικανοπούηςη τησ ςαρκικόσ ηδονόσ 
χρηςιμοποιεύται από τον Bach και ςτο νανούριςμα τησ Παναγύασ προσ το θεύο βρϋφοσ: 
 
 Schlafe, mein Liebster, und pflege der Ruh, Schlafe, mein Liebster, genieße der Ruh, 
 Folge der Lockung entbrannter Gedanken.  Wache nach diesem vor aller Gedeihen. 
 Schmecke die Lust     Labe die Brust, 
 Der lüsternen Brust    Empfinde die Lust, 
 Und erkenne keine Schranken.   Wo wir unser Herz erfreuen. 
 

 Τα δύο κεύμενα, που φϋρουν παρόμοια δομικϊ χαρακτηριςτικϊ, ϋτςι ώςτε να εύναι 
δυνατό η ταυτόςημη μελοπούηςό τουσ, διατηρούν από κοινού ωσ νοηματικούσ οδηγούσ 
τισ λϋξεισ «Schlafe» («κοιμόςου»), «Ruh» («ηςυχύα»), «Brust» («ςτόθοσ») και «Lust» 
(«απόλαυςη»). Η διαφορϊ εύναι ότι ο αρχικόσ, ςχεδόν πανομοιότυποσ ςτύχοσ, που 
εμπεριϋχει τισ δύο πρώτεσ λϋξεισ-οδηγούσ, αναφϋρεται, ςτην περύπτωςη τησ καντϊτασ, 

 
12  Anthony Blunt, «God and Prince in Bach’s Cantatas», Journal of the Warburg Institute 2/2, Οκτώβριοσ 

1938, ς. 178-182: 179.  
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ςτην αποκούμιςη του εραςτό ςτην αγκαλιϊ τησ ερωμϋνησ και, ςτην περύπτωςη του 
ορατορύου, ςτην αποκούμιςη του θεύου βρϋφουσ ςτην αγκϊλη τησ Παναγύασ Μητϋρασ. 
Αντύςτοιχα, ο τρύτοσ και ο τϋταρτοσ ςτύχοσ, που εμπεριϋχουν τισ ϊλλεσ δύο κοινϋσ λϋξεισ, 
αναφϋρονται, ςτην πρώτη περύπτωςη, ςτην ευχαρύςτηςη του εραςτό που γεύεται το 
λϊγνο ςτόθοσ τησ ερωμϋνησ του και, ςτη δεύτερη περύπτωςη, ςτην αγνό απόλαυςη που 
αιςθϊνεται το θεύο βρϋφοσ κατϊ το θηλαςμό από το πϊναγνο ςτόθοσ τησ Παναγύασ 
Μητϋρασ του. Η διαπύςτωςη αυτό θα μπορούςε να μασ οδηγόςει ςε κϊποιεσ πιθανϋσ 
εκδοχϋσ αναφορικϊ με τισ προθϋςεισ του Bach, όςον αφορϊ τη διαδικαςύα τησ μουςικόσ 
απόδοςησ ενόσ ποιητικού κειμϋνου: 

 1η εκδοχή: Ο Bach ενδιαφϋρεται για την απόδοςη τησ γενικόσ διϊθεςησ του 
ποιητικού κειμϋνου. 

 Στη ςυγκεκριμϋνη περύπτωςη και τα δύο κεύμενα αντιπροςωπεύουν γυναικεύο λόγο 
που αποςκοπεύ ςτη χαλϊρωςη και την ευχαρύςτηςη. Ανεξαρτότωσ τησ πονηρόσ ό 
αγαθόσ πρόθεςησ του λόγου, ο Bach ενδιαφϋρεται μόνο για την απόδοςη ενόσ 
ευχϊριςτου κλύματοσ, πιθανώσ θεωρώντασ εύτε ότι δεν υφύςταται πονηρό ό αγαθό 
μουςικό παρϊ μόνο υψηλό και ευτελόσ δημιουργύα, που δεν χρειϊζεται να περιορύζεται 
ό να ςυμβαδύζει αποκλειςτικϊ ό να αντιβαύνει ςτη χρόςη οποιουδόποτε κειμϋνου, εύτε 
ότι η προςπϊθεια μουςικόσ απόδοςησ του πονηρού υπόβαθρου του λόγου τησ Κακύασ, 
ςτην περύπτωςη του πρώτου κειμϋνου, θα παρενοχλούςε τον ευχϊριςτο και ανϋμελο 
χαρακτόρα του ύδιου του λόγου. 

 2η εκδοχή: Ο Bach ενδιαφϋρεται για την απόδοςη του νοηματικού περιεχομϋνου 
ςυγκεκριμϋνων λϋξεων ό φρϊςεων του κειμϋνου, οι οπούεσ ϋχουν κατ’ αυτόν ό ο ύδιοσ 
θϋλει να τουσ δώςει μια ιδιαύτερη βαρύτητα. 

 Σε αυτό την περύπτωςη πρϋπει να προςανατολιςτούμε προσ την απόδοςη των 
κοινών λϋξεων των δύο κειμϋνων που αναφϋρθηκαν προηγουμϋνωσ ό τουλϊχιςτον 
κϊποιων από αυτϋσ. 

 3η εκδοχή: Ο Bach ενδιαφϋρεται ελϊχιςτα ϋωσ και καθόλου για την μουςικό 
απόδοςη του ποιητικού κειμϋνου και αςχολεύται ανεξϊρτητα από αυτό με τη ςυνθετικό 
διαδικαςύα, τηρώντασ κϊποιεσ ελϊχιςτεσ μουςικϋσ προδιαγραφϋσ, οι οπούεσ 
εξαςφαλύζουν μια ελϊχιςτη ςυμβατότητα μουςικού και ποιητικού κειμϋνου. 

 Στη ςυγκεκριμϋνη περύπτωςη, η χρόςη μεύζονοσ τονικότητασ, απλόσ μελωδικόσ 
γραμμόσ και ωσ επύ το πλεύςτον ομοφωνικόσ υφόσ θα μπορούςαν να θεωρηθούν ωσ τα 
προαναφερόμενα ελϊχιςτα απαραύτητα μουςικϊ χαρακτηριςτικϊ, των οπούων η 
λειτουργύα γύνεται καλύτερα αντιληπτό εν ςυγκρύςει με τα αντύςτοιχα αντιθετικϊ 
χαρακτηριςτικϊ τησ ϊριασ τησ Αρετόσ (ελϊςςονα τονικότητα, μακροςκελόσ, ςύνθετη 
και απλωμϋνη ςε διϊςτημα 10ησ μελωδικό γραμμό και πολυφωνικό υφό). 

 Σύμμαχοσ ςτην τρύτη εκδοχό αποδεικνύεται μόνο η ςυνεχόσ χρονικό πύεςη κϊτω 
από την οπούα γρϊφει ο Bach. Εύναι ο μόνοσ λόγοσ που θα μπορούςε να αιτιολογόςει μια 
πιθανό αδιαφορύα για κϊποιασ μορφόσ ουςιαςτικό ςύνδεςη του ποιητικού και του 
μουςικού κειμϋνου από ϋναν ςυνθϋτη τϋτοιου βεληνεκούσ. Αντύπαλοσ ςτην εκδοχό αυτό 
ϋρχεται το γεγονόσ ότι η μουςικό τησ καντϊτασ γρϊφεται ωσ ϋνα υψηλό δεύγμα γραφόσ, 
το οπούο θα λειτουργόςει ωσ πρεςβευτόσ του ςυνθϋτη ςτην προςπϊθεια προςϋγγιςησ 
του εκλϋκτορα τησ Σαξονύασ Friedrich August II για μια νϋα θϋςη εργαςύασ υψηλών 
προδιαγραφών. Άλλωςτε, η υψηλό ποιότητα γραφόσ εύναι ο κύριοσ λόγοσ που ολόκληρο 
το κύριο ςώμα του ϋργου ξαναχρηςιμοποιεύται ςε ϋνα μνημειώδεσ ϋργο, όπωσ το 
Ορατόριο των Χριςτουγέννων. Συνεπώσ, η εν λόγω εκδοχό μϊλλον αποδυναμώνεται 
ςημαντικϊ. 
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 Όςον αφορϊ τη δεύτερη εκδοχό, πρϊγματι η ακινηςύα του εναρκτόριου φθόγγου τησ 
φωνόσ, που η διϊρκειϊ του αγγύζει τα τϋςςερα μϋτρα και με τον οπούον μελοποιεύται η 
λϋξη «Schlafe», λειτουργεύ ωσ υπνωτικό, ενώ η εκτεταμϋνη φωνητικό και οργανικό 
επανϊληψη του ςυγκεκριμϋνου χαρακτηριςτικού ςτο τμόμα Α τησ τριμερούσ ϊριασ το 
καθιςτϊ κύριο δομικό ςυςτατικό που εξαςφαλύζει τη ςυμβολικό αποτύπωςη τησ 
ηρεμύασ του ύπνου, δηλαδό και τησ λϋξησ «Ruh». Δεν πρϋπει, βϋβαια, να ξεχνϊμε ότι η 
επανϊληψη του ςυγκεκριμϋνου χαρακτηριςτικού υπόκειται πϊντα ςτο μϋτρο που θϋτει 
ο ςυνθϋτησ βϊςει των αιςθητικών επιλογών του, το οπούο διαςφαλύζει την ποιότητα 
τησ γραφόσ του. Στην παρούςα εκδοχό θα μπορούςε να χρηςιμεύςει ωσ αντύλογοσ η 
αμφιβολύα για το κατϊ πόςο ο Bach χρηςιμοποιεύ το ςυγκεκριμϋνο χαρακτηριςτικό για 
την απόδοςη των προαναφερόμενων λϋξεων και όχι απλϊ για την απόδοςη τησ γενικόσ 
διϊθεςησ του ποιητικού κειμϋνου, οπότε αναγόμαςτε ςτην πρώτη εκδοχό. Επύςησ, εϊν 
θα θϋλαμε να υπεραςπιςτούμε τη ςυμβολικό απόδοςη τησ λϋξησ «Schranken» («όρια») 
μϋςα από τισ μελιςματικϋσ μελοποιόςεισ τησ ςτο μεςαύο τμόμα τησ ϊριασ τησ καντϊτασ, 
οι οπούεσ ςαφώσ εξερευνούν τα «όρια» του εκτελεςτό ςτα τονικϊ ύψη και ςτισ χρονικϋσ 
διϊρκειεσ τησ αναπνοόσ του, εύμαςτε υποχρεωμϋνοι να παρατηρόςουμε ότι τα ύδια 
ακριβώσ μελύςματα χρηςιμοποιούνται ςτη μελοπούηςη του ρόματοσ «erfreuen» 
(«απολαμβϊνουμε»), όπου εύτε θα δεχτούμε ότι δεν υφύςταται ςυμβολιςμόσ, εύτε ότι 
ςυμβολύζεται το φτερούγιςμα τησ ψυχόσ ωσ το αποτϋλεςμα τησ απόλαυςησ (!), εύτε ότι 
ςυμβολύζεται η απόλαυςη του ερμηνευτό, εν εύδει ναρκιςςιςμού, από την εκτϋλεςη των 
περύτεχνων μελιςμϊτων (!!), εύτε θα καταλόξουμε πϊλι ςτην απόδοςη τησ γενικόσ 
διϊθεςησ του ποιητικού κειμϋνου, που ςε κϊθε περύπτωςη εύναι ευχϊριςτη, οπότε 
αναγόμαςτε για ϊλλη μια φορϊ ςτην πρώτη εκδοχό. 

 Περνώντασ ςτην επιχειρηματολογύα τησ πρώτησ εκδοχόσ, δηλαδό τησ απόδοςησ τησ 
γενικόσ διϊθεςησ του ποιητικού κειμϋνου, παρατηρούμε την επιμελό χρόςη 
καλλωπιςμών ςτην κύρια μελωδικό γραμμό και τη διϊρθρωςό τησ κατϊ μικρϋσ δύμετρεσ 
φρϊςεισ που ανϊ δύο χρηςιμοποιούν όμοιο ό παρόμοιο εναρκτόριο μοτύβο, ςτοιχεύα 
που διευκολύνουν την απομνημόνευςό τησ και την εκφορϊ τησ. Παρϊλληλα, το 
αρμονικό υπόβαθρό τησ χτύζεται ιδιαύτερα ανϊλαφρο, βαςιζόμενο κυρύωσ ςτη χρόςη 
του χαρακτηριςτικού κρατημϋνου φθόγγου που προαναφϋρθηκε και ςε ϋνα μπϊςο 
οςτινϊτο που επύςησ δομεύται από την επανϊληψη του ύδιου φθόγγου. Η απόδοςη του 
κειμϋνου εύναι κυρύωσ μελιςματικό, με ςυνεχό πολλαπλό επανϊληψη των ςτύχων. Όλα 
αυτϊ τα ςτοιχεύα ςυντεύνουν ςτην ευχϊριςτη και ανϋμελη ακρόαςη, ενώ η χρόςη των 
μονότονων χαρακτηριςτικών ςχημϊτων λειτουργεύ επιπρόςθετα χαλαρωτικϊ. Τα 
μονότονα χαρακτηριςτικϊ απαλεύφονται από το μεςαύο τμόμα τησ ϊριασ, ενώ 
ταυτόχρονα επιτεύνεται η μελιςματικό απόδοςη του κειμϋνου και η μελοπούηςη 
πραγματοποιεύται ςτον ελϊςςονα τρόπο. Τοιουτοτρόπωσ, αφυπνύζεται ό και 
«διεγεύρεται» το αρχικό γαλόνιο κλύμα – χωρύσ απαραύτητα να θεωρόςουμε ότι χϊνεται 
η ευχϊριςτη διϊθεςη (αν και τύθεται υπό αμφιςβότηςη λόγω τησ χρόςησ του ελϊςςονοσ 
τρόπου) – για τη μελοπούηςη του χωρύου που προώποθϋτει την ενεργοπούηςη του 
προςταζόμενου για την τϋλεςη τησ ερωτικόσ πρϊξησ. Η χρόςη τησ φωνόσ τησ ϊλτο και, 
ςυνεπώσ, η μεταφορϊ τησ τονικότητασ κατϊ μύα τρύτη μικρό χαμηλότερα για την 
απόδοςη τησ ύδιασ ϊριασ ςτο Ορατόριο των Χριςτουγέννων ςυμβϊλλουν ςτην αποφυγό 
τησ ταύτιςησ των δύο γυναικεύων προςώπων, τησ Φιληδονύασ και τησ Αγύασ Μητϋρασ, 
για την περύπτωςη του ακροατό που ϋτυχε να ακούςει την προώπϊρχουςα καντϊτα, 
χωρύσ να ειςϊγει κϊποια ουςιαςτικό διαφορϊ ςτην απόδοςη τησ ευχϊριςτησ διϊθεςησ. 

 Ολοκληρώνοντασ αυτό την περιπτωςιολογικό μελϋτη, μπορούμε να θεωρόςουμε 
μϊλλον ωσ επικρατϋςτερη την πρώτη εκδοχό, χωρύσ να αποκλεύεται η ςυνύπαρξη τησ 
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δεύτερησ, δηλαδό η παρϊλληλη επύ μϋρουσ επιλεκτικό απόδοςη ςυγκεκριμϋνων λϋξεων 
του κειμϋνου.13 

 Κλεύνοντασ με τη μελϋτη τησ ςυγκεκριμϋνησ ϊριασ, αξύζει να εξετϊςουμε τουσ 
πιθανούσ λόγουσ τησ μετονομαςύασ τησ Κακύασ ςε Φιληδονύα (Wollust), που, όπωσ 
προαναφϋρθηκε, το νοηματικό περιεχόμενο τησ λϋξησ αλλϊ και το ύδιο το λιμπρϋτο τη 
ςυςχετύζουν ςχεδόν αποκλειςτικϊ με την ακόλαςτη ςεξουαλικό πρϊξη. 

 Την 1η Φεβρουαρύου 1733, επτϊ περύπου μόνεσ πριν την πρώτη παρουςύαςη του 
ϋργου, πεθαύνει ο παππούσ του εντεκϊχρονου πρύγκιπα τησ Σαξονύασ, εκλϋκτορασ 
Friedrich August I (1670-1733), και ςτο αξύωμϊ του τον διαδϋχεται ο πατϋρασ του 
πρύγκιπα, Friedrich August IΙ. Ο παππούσ Friedrich August I υπόρξε διαβόητοσ για την 
ϋκλυτη ζωό του, όςον αφορϊ τισ ςχϋςεισ του με το γυναικεύο φύλο. Πηγϋσ τησ εποχόσ 
του κϊνουν λόγο για 365-382 εξώγαμα τϋκνα, ενώ ςτον επύςημο κατϊλογο των 
ερωμϋνων του εμπεριϋχονται μύα Τουρκϊλα, ονόματι Φατιμϊ, και μύα νϋγρα. Δεδομϋνου 
ότι πϋθανε 62 ετών – δηλαδό, ςτην καλύτερη περύπτωςη, εύχε διϊρκεια ενεργού 
ςεξουαλικού βύου 45 ετών – ο προαναφερόμενοσ αριθμόσ τϋκνων ανϊγεται ςε 8 
περύπου παιδιϊ ανϊ χρόνο, ϊρα κατ’ ελϊχιςτο και ςε ιςϊριθμεσ ερωμϋνεσ. Συνεπώσ, θα 
μπορούςαμε να υποθϋςουμε ότι ο Picander και ο Bach μετονομϊζουν την Κακύα ςε 
Φιληδονύα και δύνουν ιδιαύτερη βαρύτητα ςτην ϋκθεςη του επικύνδυνου δρόμου τησ 
αχαλύνωτησ ςεξουαλικόσ επιθυμύασ, ορμώμενοι από τον ϋκλυτο βύο του ϊρτι θανόντα 
προγόνου του νεαρού πρύγκιπα, από τον οπούον μϊλιςτα ο Bach εύχε πικρϋσ αναμνόςεισ 
και ςε προςωπικό επύπεδο, αφού εύχε αρνηθεύ κϊποια διοικητικϊ και μιςθολογικϊ του 
αιτόματα ςε ςχϋςη με υπηρεςύεσ που παρεύχε ςτο εκκληςιαςτικό πανεπιςτόμιο τησ 
Paulinerkirche ςτη Λειψύα.14 

 Υπό αυτό το πρύςμα, το ϋργο ϋχει ακόμα πιο εξειδικευμϋνο παιδαγωγικό χαρακτόρα, 
αφού εμμϋςωσ πλην ςαφώσ εντοπύζει τισ αδυναμύεσ των προγόνων και τισ μϋμφεται, 
προειδοποιώντασ τον εορτϊζοντα ϋφηβο για τα ακατϊλληλα παραδεύγματα που δϋχεται 
ςυνεχώσ εντόσ του ούκου του. Διερωτϊται όμωσ κανεύσ εϊν πρϊγματι η ςυνεργαςύα 
Picander – Bach αποςκοπεύ ςε ϋνα ϋργο παιδαγωγικού χαρακτόρα ό ςε ϋνα ςκωπτικό 
ςύνθεμα. Ποιοσ εύναι ϊραγε ο πραγματικόσ λόγοσ τησ παρομούωςησ του Ηρακλό, ενόσ 
ημύθεου με υπερφυςικϋσ ςωματικϋσ δυνϊμεισ, με τον νεαρό πρύγκιπα που βρύςκεται όδη 
καθηλωμϋνοσ ςε αναπηρικό καροτςϊκι, αφού γεννόθηκε με παρϊλυςη ςτο ϋνα από τα 
κϊτω ϊκρα του;15 Ποιοσ εύναι ο λόγοσ που ςτο ντουϋτο Ηρακλό και Αρετόσ, που ϋπεται 
τησ απόφαςησ του πρώτου να ακολουθόςει τη δεύτερη, τα δύο πρόςωπα 
παρουςιϊζονται να ερωτοτροπούν; Δηλαδό, ακόμα και η θετικό επιλογό του Ηρακλό, 
δεύγμα καλόσ προαύρεςησ που οδηγεύ ςτη ςχϋςη του με την Αρετό, επιςκιϊζεται τελικϊ 
από το προςωπεύο του ερωτικού δεςμού; Θα όταν ϊραγε το βαςικό πρόβλημα του 
ανϊπηρου πρύγκιπα οι ςεξουαλικϋσ του επιθυμύεσ και οι επαφϋσ του με τισ γυναύκεσ, 
όπωσ του παππού του, ο οπούοσ ϋχαιρε ϊκρασ υγεύασ και μπορούςε να ϋχει όποια 
γυναύκα επιθυμούςε, ό μόπωσ πύςω από τισ ςτομφώδεισ παρομοιώςεισ από το χώρο τησ 

 
13  Σχετικϊ με τισ θεωρύεσ περύ του ςυμβολιςμού του Μπαχ που αναπτύχθηκαν κατϊ καιρούσ από 

διϊφορουσ μελετητϋσ, όπωσ οι Philipp Spitta (1841-1894), André Pirro (1869-1943), Albert Schweitzer 
(1875-1965), Manfred Bukofzer (1910-1955) κ.ϊ., καθώσ και ςχετικϊ με γενικϋσ θεωρύεσ περύ του 
μουςικού ςυμβολιςμού που αναπτύχθηκαν από ςυγχρόνουσ του Bach, όπωσ οι Johann Kuhnau (1660-
1722), Johann Mattheson (1681-1764), Johann David Heinichen (1683-1764) κ.ϊ., βλ. Walter Emery, «A 
Rationale of Bach’s Symbolism», The Musical Times 95/1340 και 1341, Οκτώβριοσ και Νοϋμβριοσ 1954, 
ς. 533-536 και 597-600.  

14  Malcom Boyd, Bach, Oxford University Press, Νϋα Υόρκη 2000, ς. 113. 
15  Marva J. Watson, The Historical Figures of the Birthday Cantatas of Johann Sebastian Bach, Thesis for the 

Master of Music Degree (επιβλϋπουςα Dr. Melissa Mackey), Southern Illinois University 2010, ς. 48-49.  
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μυθολογικόσ αρχαιότητασ, τισ προαποφαςιςμϋνεσ ορθϋσ επιλογϋσ του νεαρού πρύγκιπα 
και τισ υμνολογύεσ και τουσ φανφαρονιςμούσ του καταληκτικού χορωδιακού των 
Μουςών υποβόςκει μια εμπαικτικό διϊθεςη των δύο ςυνεργαζόμενων καλλιτεχνών; 
Δεν εύναι διόλου απύθανο οι δύο υψηλού πνευματικού δυναμικού αυλικού «υπηρϋτεσ», 
όπωσ ϊλλωςτε θεωρούνταν και οι αυλικού καλλιτϋχνεσ, 16  να αποφϊςιςαν να 
περιπαύξουν τουσ ανύερουσ αλλϊ και ανύδεουσ πολιτιςτικϊ ϊρχοντεσ, χωρύσ αυτού να 
αντιληφθούν το παραμικρό. Ενδεικτικό εύναι το γεγονόσ ότι το λιμπρϋτο του Picander 
εκδόθηκε ςε ςυλλογό με το γενικό τύτλο Ernst-Schertzhafte und Satyrische Gedichte 
(Σοβαρά, αςτεία και ςατιρικά ποιήματα),17 όπου βϋβαια το ςυγκεκριμϋνο κεύμενο 
εντϊςςεται ςτην κατηγορύα των ςοβαρών ποιημϊτων, πρϊγμα απολύτωσ λογικό, αφού 
ςτην επικεφαλύδα του αναφϋρεται ο λόγοσ για τον οπούο γρϊφτηκε. Πολλϊ από τα 
αςτεύα και ςατιρικϊ ποιόματα αναφϋρονται ςε αντύςτοιχεσ περιςτϊςεισ κοινωνικών 
τελετών, όπωσ π.χ. γϊμοι, ςτα οπούα πϊντα καταγρϊφεται η ημερομηνύα του γεγονότοσ 
και μόνο τα αρχικϊ των «τιμώμενων» προςώπων. Εύναι επύςησ προφανϋσ ότι αν εύχε 
τολμόςει ο Picander να καταγρϊψει την ημερομηνύα των γενεθλύων του πρύγκιπα και να 
αναφϋρει μόνο το αρχικό γρϊμμα του ονόματόσ του, ώςτε να καταχωρύςει το εν λόγω 
πούημα ςτα αςτεύα και ςατιρικϊ, ϋθετε ςε κύνδυνο την κεφαλό του, εϊν γινόταν 
αντιληπτό ποιόν διακωμωδούςε.  
 
Επίλογος 

 Η παρούςα ανακούνωςη, που εν μϋρει θα μπορούςε να χαρακτηριςτεύ και ωσ 
πειραςτικόσ μονόλογοσ, δεν καταλόγει ςε οριςτικϋσ προτϊςεισ, παρϊ μόνο αφόνει 
ανοιχτϊ ενδεχόμενα. Το υπό εξϋταςη ϋργο του Bach γύνεται αντικεύμενο πολλαπλόσ 
ςυνδυαςτικόσ και ςυγκριτικόσ μελϋτησ, με τη βοόθεια ιςτορικών δεδομϋνων, 
φιλολογικών και μουςικολογικών παρατηρόςεων, ενύοτε και ψυχολογικών 
προςεγγύςεων. Το φαινόμενο του αυτοδανειςμού, ςτη ςυγκεκριμϋνη περύπτωςη, 
αποδεικνύεται πολύτιμο εργαλεύο για την ανϊπτυξη μιασ ςυλλογιςτικόσ ςχετικϊ με τον 
μουςικό ςυμβολιςμό, η οπούα τελικϊ ενιςχύει την όδη θεμελιωμϋνη αμφιγνωμύα των 
μελετητών: οι απόψεισ διύςτανται, διαφορετικϋσ θεωρόςεισ αναπτύςςονται και πϊντα 
παραμϋνουν μετϋωρεσ. Δεν μπορούμε να γνωρύζουμε με ςαφόνεια τισ ςυνθετικϋσ 
προθϋςεισ του Bach, ιδιαύτερα ςτο θϋμα του ςυμβολιςμού. Οι πληροφορύεσ που ϋχουμε 
εύναι τόςο ελϊχιςτεσ και ςυγκεχυμϋνεσ, που δεν μπορούμε να γνωρύζουμε ούτε καν τισ 
προθϋςεισ του λιμπρετύςτα. Μϋχρι ςόμερα, ϊλλωςτε, τελεύ υπό αύρεςη ακόμα και το αν ο 
λιμπρετύςτασ τησ εν λόγω καντϊτασ υπόρξε και ο λιμπρετύςτασ του Ορατόριου των 
Χριςτουγέννων, όπου ϋλαβαν χώρα οι προαναφερόμενοι αυτοδανειςμού. 

 Σε κϊθε περύπτωςη, η εκ παραλλόλου εμβϊθυνςη ςτα κεντρικϊ και περιφερειακϊ 
δεδομϋνα του μουςικού γύγνεςθαι τησ κϊθε εποχόσ αποτελεύ αδιαμφιςβότητη 
προώπόθεςη για την ουςιαςτικό προςϋγγιςη των εκϊςτοτε προβλημϊτων, ενώ η 
βιωματικό αναδρομό ςτην καθημερινότητα των πνευματικών κορυφών, όπωσ ο Bach, 
ύςωσ προςφϋρει από μόνη τησ μια επαρκό ανταμοιβό για τον μελετητό. 

 
16  Christoph Wolff, Bach: Essays on His Life and Music, Harvard University Press, Cambridge 1991, ς. 32. 
17  Picander, ό.π.  



 



 
 

Ο κφκλοσ τησ Μήδειασ και του Ιάςονα και οι μελοποιήςεισ του: 
Ζνα μπαρόκ, κλαςικό, ρομαντικό και νεοκλαςικό θζμα. 

Μερικζσ επιςημάνςεισ 
 

Νίκοσ Μαλιάρασ 
 
 
Η ςχϋςη τησ όπερασ με το αρχαύο ελληνικό δρϊμα και, κατ’ επϋκταςη, με την αρχαύα 
ελληνικό μυθολογύα, πϊνω ςτην οπούα αυτό βαςύζεται, εύναι μια ςχϋςη θεμελιακό. Ήδη 
από τισ δύο τελευταύεσ δεκαετύεσ του 16ου αιώνα, ςτον πνευματικό κύκλο τησ 
φλωρεντινόσ καμερϊτασ, η αναβύωςη τησ αρχαιοελληνικόσ τραγωδύασ, με τη μουςικό 
και προςωδιακό τησ απαγγελύα, όταν εκεύνο που επιδύωκαν οι ουμανιςτϋσ τησ εποχόσ, 
παρόλο που δεν εύχαν επαρκό επιςτημονικό γνώςη ούτε και γνώριζαν πολλϋσ 
λεπτομϋρειεσ γι’ αυτόν. Σο αποτϋλεςμα όταν να δημιουργόςουν το δημοφιλϋςτερο ύςωσ, 
το διαχρονικότερο και ανθεκτικότερο ςτη δοκιμαςύα του χρόνου εύδοσ μουςικόσ 
δημιουργύασ, την όπερα. ΢την εποχό του πρώιμου μπαρόκ, απηχώντασ, μεταξύ ϊλλων, 
και το πνεύμα του αρκαδιςμού, δημιουργόθηκε μια ιςχυρότατη παρϊδοςη, που όθελε 
την θεματολογύα τησ όπερασ να ανατρϋχει ςχεδόν μόνιμα ςτην αρχαύα ελληνικό 
μυθολογύα. Η αναδρομό αυτό εξαςφϊλιζε πολλϊ πρϊγματα, όχι πϊντα αμιγώσ 
καλλιτεχνικόσ ςτόχευςησ, όπωσ, π.χ., την τόρηςη μιασ βολικόσ απόςταςησ από τα 
προβλόματα τησ ςύγχρονησ εποχόσ, μϋςω ιςτοριών με τουσ εξιδανικευμϋνουσ όρωεσ 
μιασ απόμακρησ και νεκρόσ πια χρονικόσ περιόδου, ενώ ταυτόχρονα ανοιγόταν «πεδύο 
δόξησ λαμπρό» για να κολακευτούν ϋμμεςα οι βαςιλεύσ και ηγεμόνεσ τησ εποχόσ, που 
όταν και αυτού που χρηματοδοτούςαν τισ παραςτϊςεισ και από τουσ οπούουσ 
εξαρτιόταν κατ’ εξοχόν η ςτόριξη των τεχνών. 

 Ο μυθικόσ κύκλοσ του Ιϊςονα και τησ Μόδειασ εύναι από τουσ γνωςτότερουσ και 
τουσ πιο περύπλοκουσ τησ μυθολογύασ μασ. Ξεκινϊ με τον Υρύξο και την Έλλη, που 
μεταφϋρουν το χρυςόμαλλο δϋρασ ςτην Κολχύδα, και με τον θϊνατο τησ Έλλησ κατϊ τη 
διϊρκεια του ταξιδιού αυτού, ςτη θϊλαςςα που από τότε φϋρει το όνομϊ τησ 
(Ελλόςποντοσ), για να ςυνεχιςτεύ με τον Ιϊςονα ωσ επικεφαλόσ τησ Αργοναυτικόσ 
εκςτρατεύασ, ο οπούοσ επιχειρεύ να κλϋψει και να ξαναφϋρει το δϋρασ ςτη θεςςαλικό 
Ιωλκό. ΢την Κολχύδα, τον Ιϊςονα βοηθϊ η κόρη του βαςιλιϊ Αιότη, η Μόδεια, 
πριγκύπιςςα και μϊγιςςα ταυτόχρονα, ςτην οπούα ο Ιϊςων υπόςχεται γϊμο και την 
παύρνει μαζύ του κατϊ την επιςτροφό του ςτην Ιωλκό. Μετϊ το ταξύδι τησ επιςτροφόσ, 
και ϋπειτα από πολλϋσ περιπϋτειεσ ανϊλογεσ με του Οδυςςϋα, ο Ιϊςονασ καταπλϋει ςτην 
Ιωλκό με ςκοπό να ςκοτώςει τον ςφετεριςτό του θρόνου και θεύο του Πελύα, για να 
ανϋβει ο ύδιοσ ςτο θρόνο που του ανόκει. Όμωσ η ςυνομωςύα αποκαλύπτεται πρόωρα, ο 
Ιϊςονασ με τη Μόδεια δραπετεύουν ςτην Κόρινθο και βρύςκουν καταφύγιο κοντϊ ςτον 
κορύνθιο βαςιλϋα. 

 ΢το ςημεύο αυτό ξεκινϊ η αφόγηςη του μύθου που ϋχει ωσ κεντρικό πρόςωπο τη 
Μόδεια. Πρόκειται για ϋναν μύθο με πολλϋσ παραλλαγϋσ, οι περιςςότερεσ από τισ οπούεσ 
δημιουργόθηκαν όδη ςτην αρχαιότητα, απηχώντασ η κϊθε μύα διαφορετικϋσ 
καταςτϊςεισ, κοινωνικϋσ πραγματικότητεσ ό θρηςκευτικϋσ και μαγικϋσ δοξαςύεσ. Η 
γνωςτότερη από τισ παραλλαγϋσ που ϋχει φτϊςει ϋωσ τισ μϋρεσ μασ εύναι εκεύνη που 
υιοθετεύ, και ςε μεγϊλο βαθμό διαμορφώνει, ο Ευριπύδησ ςτην ομώνυμη τραγωδύα του. 
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Η παραλλαγό του Ευριπύδη όταν και ςτην αρχαιότητα η δημοφιλϋςτερη, υπόρχαν όμωσ 
και ϊλλεσ, που απηχούνται και ςε ϊλλα λογοτεχνικϊ ϋργα, όπωσ εκεύνα των Ρωμαύων 
Οβιδύου και ΢ενϋκα, καθώσ και ϊλλων.1 Σα κύρια ςτοιχεύα του μύθου, που υπϊρχουν ςε 
όλεσ ςχεδόν τισ εκδοχϋσ του, εύναι τα εξόσ: Κατϊ την φυγό του από την Ιωλκό, ο Ιϊςονασ 
ϋχει πϊρει μαζύ του την ςύζυγό του Μόδεια και τα δύο παιδιϊ τουσ. Όμωσ ςτην Κόρινθο, 
ο Ιϊςων ερωτεύεται την κόρη του Κρϋοντα, τη Γλαύκη (η οπούα, ςτισ λατινικϋσ, κυρύωσ, 
παραλλαγϋσ, φϋρει το όνομα «Κρϋουςα») και ςκοπεύει να την παντρευτεύ, 
εγκαταλεύποντασ τη Μόδεια. Η τελευταύα, αφού μϊταια προςπαθεύ να ξανακερδύςει την 
αφοςύωςη του Ιϊςονα, αποφαςύζει τελικϊ να τον εκδικηθεύ με τον φρικιαςτικότερο 
τρόπο, φονεύοντασ τα ύδια τουσ τα παιδιϊ. 

 Ο μύθοσ τησ Μόδειασ ςτην Κόρινθο, με κεντρικό το ςτοιχεύο τησ παιδοκτονύασ, 
ειςόλθε ςχετικϊ αργϊ ςτη θεματολογύα τησ όπερασ του μπαρόκ, και ςυγκεκριμϋνα μόλισ 
ςτην τελευταύα δεκαετύα του 17ου αιώνα, ςτα 1693, ςε ϋνα ϋργο του Μαρκ-Αντουϊν 
΢αρπαντιϋ, ςε λιμπρϋτο του Θωμϊ Κορνϋιγ.2 Σο ϋργο παρουςιϊςτηκε ςτισ Βερςαλλύεσ, 
παρουςύα του βαςιλιϊ Λουδοβύκου του 14ου. ΢τον βαςιλιϊ εύναι αφιερωμϋνοσ, μϊλιςτα, 
ο μακροςκελόσ πρόλογοσ τησ όπερασ, διϊρκειασ 25 περύπου λεπτών, ο οπούοσ εύναι 
παντελώσ ϊςχετοσ με την υπόθεςη. Σα κύρια ςημεύα τησ υπόθεςησ ςτο ϋργο του 
΢αρπαντιϋ ϋχουν ωσ εξόσ:3 Η Μόδεια και ο Ιϊςονασ καταφεύγουν ςτην Κόρινθο για να 
αποφύγουν τον βαςιλιϊ τησ θεςςαλικόσ Ιωλκού Πελύα. Ο Βαςιλιϊσ Κρϋων τούσ δϋχεται, 
διότι βρύςκεται ςε πόλεμο με τουσ Θεςςαλούσ. Η Μόδεια παραπονεύται ότι ο Ιϊςων 
αγαπϊει την κόρη του βαςιλιϊ, την Κρϋουςα, που όμωσ εύναι αρραβωνιαςμϋνη με τον 
Ορόντη, βαςιλιϊ του Άργουσ και ςύμμαχο του Κρϋοντα ςτον πόλεμο με τουσ Θεςςαλούσ. 
Σο πρόςωπο του Ορόντη εύναι πιθανότατα προςθόκη του λιμπρετύςτα, μιασ και δεν 
υπϊρχει ςε καμιϊ από τισ παραλλαγϋσ του αρχαύου μύθου. Ο Ιϊςων απορρύπτει τισ 
ικεςύεσ τησ Μόδειασ, τησ υπόςχεται ότι τα παιδιϊ τουσ θα εύναι αςφαλό με την Κρϋουςα, 
και η Μόδεια υποκρύνεται ότι ςυναινεύ, υποςχόμενη μϊλιςτα να δωρύςει ςτην Κρϋουςα 
τον καλύτερο χιτώνα τησ. ΢τη δεύτερη πρϊξη, ο Ιϊςων επιδιώκει να εξορύςει τη Μόδεια 
και αυτό ςυμφωνεύ με λύπη να αφόςει τα παιδιϊ τησ ςτην Κρϋουςα. Ο Κρϋων, όμωσ, 
θϋλει να εκμεταλλευτεύ την αγϊπη των δύο, του Ιϊςονα και του Ορόντη, για την 
Κρϋουςα, για να τουσ ϋχει ςυμμϊχουσ ςτην υπερϊςπιςη τησ πατρύδασ του. ΢χηματύζεται 
ϋτςι ϋνα ερωτικό τρύγωνο, με ςυμμετοχό και του χορού των «αιχμαλώτων του ϋρωτα»: 
ϋνα ςτοιχεύο του πολύ αγαπητού ςτη γαλλικό αυλό ballet de cour, το οπούο διϊνθιζε τισ 
παραςτϊςεισ και ςτο οπούο λϊμβαναν μϋροσ τόςο ο βαςιλιϊσ, όςο και οι υψηλού του 
καλεςμϋνοι. ΢την τρύτη πρϊξη, ο Ορόντησ προςφϋρει ϊςυλο ςτο Άργοσ ςτη Μόδεια, 
αλλϊ αυτό του αποκαλύπτει τον ϋρωτα του Ιϊςονα για την Κρϋουςα και οι δυο τουσ 
ςυνϊπτουν ςυμμαχύα για να τον εκδικηθούν. Εν τω μεταξύ, ο Κρϋων επικυρώνει τον 
γϊμο τησ Κρϋουςασ με τον Ιϊςονα. Η Μόδεια ετοιμϊζει τον χιτώνα που θα δωρύςει ςτην 
Κρϋουςα, ποτύζοντϊσ τον με δηλητόριο, για να την ςκοτώςει. ΢την τϋταρτη πρϊξη, η 
Μόδεια, με μαγικϊ ξόρκια, καταφϋρνει να οδηγόςει τον Κρϋοντα ςτην παραφροςύνη. 
΢την πϋμπτη πρϊξη, μαθαύνουμε από το χορό ότι ο Κρϋων, μϋςα ςτην τρϋλα του, ϋχει 
ςκοτώςει τον Ορόντη και ϋχει αυτοκτονόςει. Η Κρϋουςα θϋλει να τιμωρόςει τη Μόδεια 
για το θϊνατο του πατϋρα τησ, αλλϊ η Μόδεια ενεργοποιεύ το δηλητόριο του χιτώνα και 
η Κρϋουςα, φορώντασ τον, πεθαύνει ςτα χϋρια του Ιϊςονα. Σότε, ςτο τϋλοσ, και χωρύσ να 

 
1  Για μια ςύντομη απαρύθμηςη και περιγραφό των ςχετικών μύθων και των παραλλαγών τουσ, βλ. 

Ελληνική μυθολογία, τομ. 4, Εκδοτικό Αθηνών, Αθόνα 1986, ς. 180-185. 
2  Εκδόθηκε ςτο Παρύςι το ϋτοσ 1694. Ανατύπωςη τησ ϋκδοςησ αυτόσ ωσ Marc-Antoine Charpentier, 

Médée, Gregg Press, Farnborough 1968. 
3  Για τισ υποθϋςεισ των ϋργων, ςτα οπούα γύνεται εδώ αναφορϊ, βλ. Stanley Sadie (επιμ.), The New Grove 

Dictionary of Opera, Macmillan, Oxford – New York 1992, vol. 3, ς. 294 κ.εξ. 
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ϋχει γύνει καθόλου λόγοσ προηγουμϋνωσ για το ζότημα αυτό, η Μόδεια αποκαλύπτει ότι 
ςκότωςε τα παιδιϊ τησ. 

 Σα χορευτικϊ ςτοιχεύα που περιγρϊψαμε, καθώσ και το κυρύαρχο γεγονόσ ότι η 
παιδοκτονύα δεν αποτελεύ ουςιαςτικϊ μϋροσ τησ δρϊςησ, αλλϊ αναγγϋλλεται ςχεδόν 
παρεμπιπτόντωσ ςτο τϋλοσ, εύναι ςτοιχεύα που ϋχουν ειςαχθεύ για να καταςτόςουν το 
ϋργο όςο γύνεται πιο ανώδυνο, ώςτε να μην ενοχληθούν υπερβολικϊ ο βαςιλιϊσ και η 
υψηλό αριςτοκρατύα που επρόκειτο να παρακολουθόςουν την παρϊςταςη. Ο 
λιμπρετύςτασ και ο ςυνθϋτησ υπακούουν ςε μια, ακατανόητη ύςωσ για μασ ςόμερα, 
αιςθητικό. 

 Σο επόμενο ϋργο που θα μασ απαςχολόςει γρϊφτηκε πϊνω από οκτώ δεκαετύεσ 
αργότερα, ςε ϋνα εντελώσ διαφορετικό κοινωνικό, αιςθητικό αλλϊ και πολιτικό 
περιβϊλλον. Πρόκειται για την Μήδεια του βοημού ςυνθϋτη Georg (Jiří) Benda. Σο ϋργο, 
ςε κεύμενο του Friedrich Wilhelm Gotter, πρωτοπαρουςιϊςτηκε ςτη Λειψύα το 1775.4 
Σο πιο αξιοςημεύωτο εύναι ότι το ϋργο αυτό ϋχει τη μορφό του μελοδρϊματοσ. Πρόκειται 
για μια ειδικό κατηγορύα θεατρικού ϋργου, με διαλόγουσ πρόζασ και διαρκό μουςικό 
υπόκρουςη, που εύτε ςυνοδεύει τον διϊλογο, εύτε παρεμβϊλλεται ανϊμεςα ςτισ φρϊςεισ 
τησ πρόζασ, υπογραμμύζοντασ τη δρϊςη, εύτε ςυνοδεύει την κύνηςη και τη δρϊςη των 
ηθοποιών, όταν δεν υπϊρχει λόγοσ. Πϊντωσ, ςτο εύδοσ αυτό δεν υπϊρχει τραγούδι ό, αν 
υπϊρχει, ϋρχεται ςε δεύτερη μούρα. Πρόκειται για ϋνα εύδοσ που ϋγινε πολύ αγαπητό ςτο 
δεύτερο μιςό του 18ου αιώνα και δεν επϋζηςε παρϊ μϋχρι τισ αρχϋσ του 19ου, ενώ 
ενύοτε το ςυναντούμε αποςπαςματικϊ μϋςα ςε ευρύτερα ϋργα (όπωσ η ςκηνό του 
τϊφου ςτον Φιντέλιο του Μπετόβεν ό η ςκηνό με τα ξόρκια ςτον Ελεύθερο ςκοπευτή 
του Βϋμπερ). ΢την Ευρώπη τησ εποχόσ του ϋργου αυτού εξαπλώνεται το πνεύμα του 
διαφωτιςμού, η απολυταρχύα αμφιςβητεύται, η εξιδανύκευςη και η αποςταςιοπούηςη 
των ςτερεότυπων μορφών και χαρακτόρων του μπαρόκ υποχωρεύ, και οι ϋντονεσ 
μεταπτώςεισ του λεγόμενου «ςυναιςθηματικού» ύφουσ (empfindsamer Stil) αποτελούν 
μύα από τισ κυρύαρχεσ αιςθητικϋσ τϊςεισ. Ίςωσ για τουσ λόγουσ αυτούσ, ο Μπϋντα 
επιλϋγει το εύδοσ του μελοδρϊματοσ, και όχι τησ opera seria (που θεωρεύται πια 
απαρχαιωμϋνη και ςε κϊποιο βαθμό απαξιωμϋνη ςτην εποχό του), για να εκφρϊςει με 
πιο φυςικό τρόπο τον ϋντονο ςυναιςθηματιςμό τησ εποχόσ του Sturm und Drang και 
τησ υπόθεςησ. 

 Η υπόθεςη ϋχει ωσ εξόσ: Η Μόδεια, αναπολώντασ την χαμϋνη τησ ευτυχύα, 
προςεύχεται ςτην Ήρα για εκδύκηςη. Βλϋποντασ τον Ιϊςονα μαζύ με την Κρϋουςα, 
τυφλώνεται από τη ζόλεια τησ και αποφαςύζει να ςκοτώςει τα παιδιϊ που ϋκανε μαζύ 
του. Μετϊ από μια πρώτη προςπϊθεια, η αποφαςιςτικότητϊ τησ υποχωρεύ, η 
παιδοκτόνοσ διςτϊζει αρχικϊ, αλλϊ εν τϋλει πραγματοποιεύ το ϋγκλημϊ τησ. Πρόκειται 
για το ςημεύο εκεύνο ςτο ϋργο, όπου η παιδοκτονύα εξελύςςεται χωρύσ λόγια, με ϋντονα 
εκφραςτικό μουςικό υπόκρουςη. Υεύγοντασ από τη ςκηνό τησ τραγωδύασ με το 
ουρϊνιο ϊρμα τησ, η Μόδεια καταριϋται τον Ιϊςονα, που αυτοκτονεύ με το ύδιο του το 
ςπαθύ. Εδώ παραλεύπεται το επειςόδιο του δηλητηριαςμϋνου χιτώνα και του φόνου τησ 
Κρϋουςασ, αντ’ αυτόσ όμωσ πεθαύνει ο Ιϊςονασ. 

 Σο τρύτο ϋργο που θα εξετϊςουμε εύναι και το διαςημότερο του κύκλου των οπερών 
με θϋμα τη Μόδεια. Πρόκειται για την τρύπρακτη ομώνυμη όπερα του Luigi Maria 

 
4  Σο λιμπρϋτο του ϋργου τυπώθηκε ςτην ΢τουτγκϊρδη το 1779 και η αναγωγό για πιϊνο (ςπαρτύτο), 

όπωσ φαύνεται, περύ το 1780: Medea im Clavieraszuge. Der Dialog von Gotter, in Music gesetzt von Georg 
Benda, Mannheim, bey Götz und Compagnie. Η παρτιτούρα ςε ςύγχρονη ϋκδοςη: Georg Benda, Medea, 
Melodram, Praha 1976. 
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Cherubini, που εύναι γραμμϋνη το 1797 ςε λιμπρϋτο του François-Benoit Hoffmann.5 Σο 
ϋργο ϋχει τον χαρακτηριςμό opera comique, κωμικό όπερα. Νομύζω ότι κανϋνα ϋργο δεν 
θα ϊξιζε λιγότερο αυτόν τον τύτλο, ο οπούοσ του δύνεται με καθαρϊ μορφολογικϊ 
κριτόρια, δηλαδό την ύπαρξη, μεταξύ των αριών και των μουςικών ανςϊμπλ, διαλόγου 
πρόζασ αντύ για ρετςιτατύβα, που χαρακτόριζαν την παραδοςιακό όπερα ςϋρια.6 

 Πϋρα όμωσ από την ειδολογικό ςυζότηςη, πρϋπει να ςημειώςουμε ότι η Μήδεια του 
Κερουμπύνι βαςύζεται πϊνω ςτο θεατρικό ϋργο του Πιϋρ Κορνϋιγ (όχι του Θωμϊ που 
εύχαμε πριν, ςτο ϋργο του ΢αρπαντιϋ), το οπούο με τη ςειρϊ του βαςύζεται περιςςότερο 
από όλα τα υπόλοιπα ϋργα ςτην τραγωδύα του Ευριπύδη. Ο Λουύτζι Κερουμπύνι 
γεννόθηκε το 1760 ςτη Υλωρεντύα και ξεκύνηςε τη δραςτηριότητϊ του ςτην Ιταλύα, 
αλλϊ πολύ νωρύσ ςτη ςταδιοδρομύα του μετακινόθηκε ςτο Παρύςι, όπου και τελικϊ 
αποφϊςιςε να μεύνει οριςτικϊ από το 1785. Εκεύ ϋζηςε, θϋλοντασ και μη, τα τελευταύα 
χρόνια τησ λουδοβύκειασ απολυταρχύασ, το μεγαλεύο αλλϊ και την τρομοκρατύα τησ 
Γαλλικόσ Επανϊςταςησ, τουσ ναπολεόντειουσ χρόνουσ, ακόμη και την παλινόρθωςη 
των Βουρβώνων, μϋχρι το 1842, όταν πϋθανε ςε βαθύ γόρασ. Η Μήδεια εύναι το 
ςημαντικότερο και γνωςτότερο οπερατικό του ϋργο, που αναδεικνύεται ςε μια 
μουςικοθεατρικό ςύνθεςη με δύναμη και εκφραςτικότητα απαρϊμιλλη μϋχρι τότε. 

 Η κόρη του Κρϋοντα, που εδώ ονομϊζεται Δύρκη, εύναι αβϋβαιη για το αν εύναι ηθικϊ 
ςωςτό να παντρευτεύ τον Ιϊςονα. Σελικϊ όμωσ πεύθεται και ξεκινούν οι προετοιμαςύεσ 
του γϊμου, όταν ο Ιϊςων τόσ λϋει πωσ η Μόδεια εύναι πιθανότατα νεκρό. Ξαφνικϊ, η 
Μόδεια φθϊνει μεταμφιεςμϋνη, μϋνει μόνη τησ με τον Ιϊςονα και εκτελούν μαζύ ϋνα 
ντουϋτο γεμϊτο ςυναιςθηματικϋσ και μουςικϋσ μεταπτώςεισ μεταξύ ϋρωτα, ζόλειασ, 
απϊτησ και μύςουσ. Η Μόδεια πότε παρακαλεύ τον Ιϊςονα να γυρύςει ς’ αυτόν και πότε 
ορκύζεται να τον εκδικηθεύ. ΢τη δεύτερη πρϊξη, η Μόδεια καταριϋται τον Ιϊςονα που 
δεν τησ επιτρϋπει να δει τα παιδιϊ τησ, που τησ τα ϋχουν πϊρει, και τελικϊ τησ δύνεται η 
ϊδεια από τον Κρϋοντα να τα επιςκεφτεύ για μύα μόνο μϋρα. Σαυτόχρονα όμωσ, η 
Μόδεια ετοιμϊζει τον δηλητηριαςμϋνο χιτώνα και κοςμόματα και τα δύνει ςτα παιδιϊ 
τησ για να τα πϊνε ωσ δώρα ςτην Δύρκη. Η τρύτη πρϊξη αρχύζει με μια μουςικό 
θυελλώδη, που εκφρϊζει την ψυχικό διϊθεςη τησ Μόδειασ. Σα παιδιϊ επιςτρϋφουν ςτη 
μητϋρα τουσ ςυνοδευόμενα από την πιςτό θεραπαινύδα τησ, την Νϋριδα, που μασ 
πληροφορεύ ότι η Δύρκη ϋχει δεχτεύ τα δώρα. Ακούγοντασ τισ ςπαρακτικϋσ κραυγϋσ 
θανϊτου από το παλϊτι τησ Δύρκησ που καύγεται από τον χιτώνα, η Μόδεια τρϋχει ςτο 
ναό με τα παιδιϊ για να τα ςκοτώςει. Σο πλόθοσ με τον Ιϊςονα τρϋχει να προλϊβει το 
κακό, αλλϊ εύναι πια πολύ αργϊ. Η Μόδεια εμφανύζεται ςτην πύλη του ναού κρατώντασ 
το μαχαύρι του φόνου. Ση ςτιγμό που καταριϋται για τελευταύα φορϊ τον Ιϊςονα, ο ναόσ 
τυλύγεται ςτισ φλόγεσ. 

 Η μουςικό αιςθητικό τησ εποχόσ του Κερουμπύνι ϋχει προχωρόςει αρκετϊ από την 
εποχό του Sturm und Drang, ενώ ϋχει μεςολαβόςει και το κοςμοώςτορικό γεγονόσ τησ 
Γαλλικόσ Επανϊςταςησ. Μϋςα ςε όλα τα ϊλλα, ανελύχθηκε τότε ςτη Γαλλύα και μια γενιϊ 
ςυνθετών, που ςόμερα εύναι πια ςχεδόν ξεχαςμϋνη, επηρϋαςε όμωσ ςτην εποχό τησ την 
εξϋλιξη τησ μουςικόσ αιςθητικόσ του ύςτερου κλαςικιςμού και επϋδραςε καθοριςτικϊ 
και ςτο ϋργο του Μπετόβεν. Οι ςυνθϋτεσ τησ Γαλλικόσ Επανϊςταςησ, ο Παϋρ, ο Γκοςςϋκ, 
ο Γκρετρύ και ϊλλοι, αρϋςκονται ςτα εντυπωςιακϊ εφϋ, ςτα ακραύα ςυναιςθόματα, 

 
5  Έκδοςη τησ παρτιτούρασ του ϋργου ςτη Λειψύα, από τον ούκο Breitkopf & Härtel, περύ το 1855. Η 

πρώτη ϋκδοςη τησ παρτιτούρασ ϋγινε ςτο Παρύςι από τον Imbault, λύγο μετϊ την πρώτη παρουςύαςη 
του ϋργου το 1797. Η ϋκδοςη αυτό ανατυπώθηκε από τισ εκδόςεισ Gregg, Farnborough 1971. Νεότερη 
αναγωγό για πιϊνο, από τον Holger Grischopp, Βερολύνο 2012. 

6  ΢την εκδοχό του ϋργου ςτη γερμανικό γλώςςα (ςε μετϊφραςη του Karl Herklots κατϊ τη δεκαετύα του 
1850), προςτϋθηκαν ρετςιτατύβα από τον Franz Lachner. 
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αλλϊ και ςε ϋνα εύδοσ θορυβώδουσ μουςικόσ, που απηχούςε, θα ’λεγε κανεύσ, τον τρόμο 
και τισ ακρότητεσ τησ εποχόσ. ΢το πλαύςιο αυτό πρϋπει, κατϊ τη γνώμη μου, να ενταχθεύ 
η μουςικό τησ Μήδειασ του Κερουμπύνι. Πρϊγματι, εύναι δύςκολο να φανταςτεύ κανεύσ 
ότι η διαχεύριςη του μύθου θα μπορούςε να ϋχει γύνει μερικϋσ δεκαετύεσ νωρύτερα ϋτςι, 
όπωσ το κϊνει ο Κερουμπύνι. Ίςωσ μϊλιςτα και η επιλογό ενόσ μυθολογικού θϋματοσ 
ςτην εποχό τησ Γαλλικόσ Επανϊςταςησ να όταν τελεύωσ αταύριαςτη. Όχι όμωσ και 
αυτού ειδικϊ του θϋματοσ. Πϋραν του χαρακτηριςτικού φινϊλε, με τισ φλόγεσ και την 
κατϊρρευςη του ναού επύ ςκηνόσ (που εύναι αδύνατον να το φανταςτούμε ςε μια όπερα 
ςϋρια λύγεσ δεκαετύεσ νωρύτερα), παρατηρούμε και για πρώτη φορϊ η ϋμφαςη να 
τύθεται ςε ϊλλα χαρακτηριςτικϊ τησ προςωπικότητασ τησ Μόδειασ. Για πρώτη φορϊ 
δεν παρουςιϊζεται μόνο το φρικιαςτικό πρόςωπο τησ τυφλόσ εκδύκηςησ, αλλϊ και η 
υπερηφϊνεια τησ ηρωύδασ. Η περύφημη αναφώνηςη «εγώ εύμαι η Μόδεια», 
ςυγκλονιςτικϊ αποδομϋνη ςτισ μνημειώδεισ εκτελϋςεισ τησ Μαρύασ Κϊλλασ, απηχεύ την 
καταγωγό και την προςωπικότητα τησ Μόδειασ. Μια ςτιγμό γυναικεύασ υπερηφϊνειασ 
και επιβεβαύωςησ μϋςα ςε ϋνα ανδρικό, αντύξοο περιβϊλλον (μην ξεχνϊμε πωσ η ηρωύδα 
βρύςκεται ςτην Κόρινθο, ξϋνη μεταξύ ξϋνων). Η Μόδεια, μια πριγκύπιςςα που 
εκπροςωπεύ ϋναν ολόκληρο λαό, δϋχτηκε να ακολουθόςει τον Ιϊςονα θυςιϊζοντασ τα 
πϊντα για τον ϋρωτα. Εύναι όμωσ μια πριγκύπιςςα που τησ αθϋτηςαν όλεσ τισ 
υποςχϋςεισ, που εξαπατόθηκε, λοιδορόθηκε, τησ απόγαγαν τα παιδιϊ τησ. Και, εν 
τούτοισ, παραμϋνει για πϊντα πριγκύπιςςα και όχι μια ταπεινό πρόςφυγασ ό μια τρελό 
μϊγιςςα, όπωσ θϋλουν να την παρουςιϊςουν αυτού που την αδύκηςαν. Η παιδοκτονύα, 
εξϊλλου, προβϊλλεται υπό το πρύςμα ότι η Μόδεια ϋχει όδη χϊςει τα παιδιϊ τησ, που τα 
ϋχει ουςιαςτικϊ απαγϊγει ο πατϋρασ τουσ για να τα δώςει ςτη Δύρκη. Έχουμε εδώ μια 
κλαςικό αρχαιοελληνικό τραγικό αντύθεςη, μια ανεπύλυτη ςύγκρουςη, όπου το δύκιο 
ποτϋ δεν εύναι εξ ολοκλόρου με την μύα πλευρϊ, όπωσ θα παρουςιαζόταν ςε μια 
ςχηματοποιημϋνη μπαρόκ επεξεργαςύα. Ο ανθρώπινοσ κοινόσ νουσ εύναι ανύκανοσ να 
ςυλλϊβει όλεσ τισ διαςτϊςεισ τησ ςύγκρουςησ, και μόνο μια θεώκό παρϋμβαςη μπορεύ να 
δώςει λύςη. 

 Η επόμενη επεξεργαςύα του μύθου τησ Μόδειασ θα γύνει λιγότερο από δύο δεκαετύεσ 
αργότερα, το 1813 ςτη Νϊπολη, από τον ιταλό ςυνθϋτη Simon Mayr, ςε λιμπρϋτο του 
Romani (τύτλοσ: Medea in Corintho), που βαςύζεται με μεγϊλη ελευθερύα ςτα κεύμενα του 
Ευριπύδη και του Πιερ Κορνϋιγ, αλλϊ και ςε μυθολογικϊ ςτοιχεύα που ανϊγονται ςτισ 
αφηγόςεισ του Διόδωρου του ΢ικελιώτη.7 Η υπόθεςη δεν εύναι πολύ διαφορετικό από 
το ϋργο του Κερουμπύνι. Η Μόδεια ϋχει εξοριςτεύ ςτην Κόρινθο, από όπου ο Κρϋων θϋλει 
επύςησ να την εξορύςει ωσ όρο μιασ ειρόνησ με τον Άκαςτο, ςύμμαχό του από το Άργοσ. 
Σα παιδιϊ τησ κι εδώ απομακρύνονται από τη φυςικό τουσ μητϋρα για να μεύνουν με τον 
Ιϊςονα. Η Μόδεια μαθαύνει ότι ο Ιϊςων πρόκειται να παντρευτεύ την Κρϋουςα, η οπούα 
για το λόγο αυτό διαλύει τον αρραβώνα τησ με τον Αιγϋα, βαςιλιϊ τησ Αθόνασ (που 
παύζει εδώ τον ύδιο ρόλο με τον Ορόντη, που εύδαμε πιο πϊνω). Ο Αιγϋασ και η Μόδεια 
ςυμμαχούν, διακόπτουν την τελετό του γϊμου του Ιϊςονα με την Κρϋουςα και την 
απϊγουν. Για το ϋγκλημϊ τησ αυτό, η τύχη τησ Μόδειασ εύναι ςτα χϋρια του Ιϊςονα. 
Όμωσ η Μόδεια ετοιμϊζει ϋνα μαγικό δηλητηριαςμϋνο χιτώνα, πεύθει την Κρϋουςα να 
τον δεχτεύ και ζητϊει τη βοόθειϊ τησ για να ξαναπϊρει πύςω τα παιδιϊ τησ. 
Κατηγορώντασ τον Ιϊςονα για τον θϊνατο τησ Κρϋουςασ από τον χιτώνα, ςτρϋφει 
προςωρινϊ τουσ Κορύνθιουσ εναντύον του. Η αποκϊλυψη τησ παιδοκτονύασ γύνεται 
μόνον όταν η Μόδεια ϋχει εξαςφαλύςει την απόδραςό τησ πϊνω ςε ϋνα ϊρμα από 

 
7  Γνωρύζω μόνο την ϋκδοςη τησ αναγωγόσ για πιϊνο, που πραγματοποιόθηκε ςτο Παρύςι τη δεκαετύα 

του 1820. Ανατυπώθηκε φωτογραφικϊ από τον εκδοτικό ούκο Garland, Νϋα Τόρκη 1986. 
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φλόγεσ. Πρόκειται για μια όπερα με μουςικό ύφοσ ανϊμεςα ςτη μουςικό του Μότςαρτ 
και του Ροςύνι, ϋνα ϋργο που ςυνδιαμορφώνει την αιςθητικό τησ ιταλικόσ όπερασ του 
πρώτου μιςού του 19ου αιώνα. Έχει εξαιρετικό μελωδικότητα και μουςικό αποτύπωςη 
των ςυναιςθημϊτων, αλλϊ η υπόθεςη υποβιβϊζεται ςε μια κοινό θεατρικό ιςτορύα 
ςυζυγικόσ απιςτύασ, γεμϊτη απϊτεσ, ύντριγκεσ, ψεύδη, ςυνομωςύεσ και φόνουσ, χωρύσ να 
πληςιϊζει την βαθιϊ προβληματικό του μύθου, όπωσ γύνεται ςτο ϋργο του Κερουμπύνι. 

 ΢το απόγειο τησ ακμόσ τησ ιταλικόσ όπερασ του πρώτου μιςού του 19ου αιώνα 
ανόκει το ϋργο του Πατςύνι, ςε λιμπρϋτο του Καςτύλια, που ανϋβηκε για πρώτη φορϊ 
ςτο Παλϋρμο το 1843.8 Εδώ, η εξόριςτη Μόδεια μεταμφιϋζεται ςε Κρϋουςα και μαθαύνει 
ότι ο Ιϊςων θα παντρευτεύ την Γλαύκη, κόρη του βαςιλιϊ Κρϋοντα. Ζητϊει από τον 
Κρϋοντα να αποτρϋψει αυτόν το γϊμο ςτο όνομα τησ ευτυχύασ των παιδιών του Ιϊςονα. 
Ο μϊντησ Κϊλχασ προςπαθεύ να ακυρώςει τον γϊμο τησ Μόδειασ με τον Ιϊςονα, αλλϊ η 
Μόδεια επεμβαύνει, διακόπτει την τελετό και πιϋζει τον Ιϊςονα να αποκαλύψει την 
πραγματικό τησ ταυτότητα, με αποτϋλεςμα να τησ πϊρουν τα παιδιϊ τησ. Εξαπατώντασ 
τον Κρϋοντα ότι θα αυτοεξοριςτεύ, επιςτρϋφει και ςκοτώνει τα παιδιϊ, τη Γλαύκη και 
τϋλοσ αυτοκτονεύ. ΢το ϋργο αυτό, που γρϊφεται ςε μια εποχό κυριαρχύασ του 
ρομαντικού πνεύματοσ, τα ςτοιχεύα που τονύζονται εύναι ρομαντικϊ και υπερβατικϊ, 
όπωσ η ιδιότητα τησ Μόδειασ ωσ μϊγιςςασ, αλλϊ και το ύδιο το μοτύβο τησ αυτοκτονύασ 
τησ, που δεν απαντϊ ςε καμιϊ ϊλλη επεξεργαςύα του μύθου ςτην νεότερη όπερα. 

 Σο τελευταύο ϋργο που θα μασ απαςχολόςει ανόκει πλϋον ςτον νεοκλαςικό εικοςτό 
αιώνα και δεν εύναι ϊλλο από την Μήδεια του Νταριούσ Μιλώ (Milhaud), ϋργο του 1938-
1939, που πρωτοανϋβηκε ςτην Αμβϋρςα.9 Εύναι μια περύοδοσ δημιουργικόσ αναβύωςησ 
τησ αρχαύασ τραγωδύασ, που εκπροςωπεύται από μουςικούσ ογκόλιθουσ, όπωσ η 
Αντιγόνη του Ονεγκϋρ ό ο Οιδίπουσ του ΢τραβύνςκυ, αλλϊ και αντύςτοιχεσ προςπϊθειεσ 
ςτην Ελλϊδα, με τισ δελφικϋσ γιορτϋσ του ΢ικελιανού και τισ μουςικϋσ για την αρχαύα 
τραγωδύα πολλών ςυνθετών τησ εποχόσ, όπωσ του Μητρόπουλου. Η νεοκλαςικό 
αιςθητικό ςτην Ευρώπη βρύςκει γόνιμο το πεδύο τησ προςϋγγιςησ του αρχαύου 
δρϊματοσ, αφού ςυμβαδύζει τόςο με την προςϋγγιςη κατϊ τα πρότυπα τησ 
ομοθεματικόσ όπερασ ςϋρια του μπαρόκ, όςο και με το ύδιο το αρχαιοελληνικό κλαςικό 
ιδεώδεσ, που εύναι και το απώτερο και γνηςιότερο πρότυπο. Σο ϋργο του Μιλώ δεν 
αποκλύνει ουςιαςτικϊ από την ευριπύδεια διαχεύριςη, το δε πεδύο τησ ςύγκρουςησ 
μεταφϋρεται κυρύωσ μϋςα ςτον εςωτερικό κόςμο τησ ύδιασ τησ Μόδειασ, ωσ εςωτερικόσ 
και εςωςτρεφόσ μονόλογοσ που ςκιαγραφεύ μια διχαςμϋνη προςωπικότητα, με ακραύα 
αιςθόματα και ακόμη πιο ακραύεσ μετουςιώςεισ των ςυναιςθημϊτων ςε πρϊξεισ. Μια 
εςωτερικό ςύγκρουςη που καταλόγει ςτην επιβεβαύωςη τησ πιο αποκρουςτικόσ 
μορφόσ τησ ηρωύδασ. Μια, θα ’λεγε κανεύσ, γωνιώδησ και χωρύσ πολλϋσ φωτοςκιϊςεισ 
κυβιςτικό αιςθητικό. 

 Σελειώνοντασ αυτό την, ελπύζω όχι πολύ κουραςτικό, απαρύθμηςη των κυριότερων 
επεξεργαςιών του μύθου τησ Μόδειασ, θα όθελα να εκθϋςω τα εξόσ ςυμπερϊςματα. Οι 
μελοποιόςεισ του μύθου εκτεύνονται ςχεδόν ςε όλεσ τισ περιόδουσ τησ μουςικόσ 
ιςτορύασ (από τον ύςτερο 17ο ώσ τον 20ό αιώνα), ακόμα και ςε εκεύνεσ όπου ο 
χειριςμόσ αρχαύων μύθων ωσ υποθϋςεων όπερασ δεν βρύςκεται ςτο επύκεντρο τησ 
μουςικόσ δημιουργύασ. Οι παραλλαγϋσ του μύθου, οι λύςεισ που δύνονται και οι 
κατευθύνςεισ που ακολουθούνται, τα ςτοιχεύα του μύθου που επιλϋγεται να 
προβληθούν από τουσ λιμπρετύςτεσ και τουσ ςυνθϋτεσ, εύναι κϊθε φορϊ διαφορετικϊ 

 
8  Γνωρύζω ϋκδοςη μόνον του λιμπρϋτου: Medea, tragedia lirica in tre parti, da rappresentarsi nel teatro 

Carignano l’ autunno 1845, Torino, tipografia dei fratelli Favale. 
9  Έκδοςη τησ παρτιτούρασ και τησ αναγωγόσ για πιϊνο ςτο Παρύςι, από τον ούκο Heugel, το 1939. 



Ο ΚΤΚΛΟ΢ ΣΗ΢ ΜΗΔΕΙΑ΢ ΚΑΙ ΣΟΤ ΙΑ΢ΟΝΑ ΚΑΙ ΟΙ ΜΕΛΟΠΟΙΗ΢ΕΙ΢ ΣΟΤ  63 

 

και αντύςτοιχα όχι μόνο προσ τη μουςικό αιςθητικό αντύληψη τησ κϊθε εποχόσ, αλλϊ 
και προσ γεγονότα και καθϋκαςτα που ανϊγονται ςτον ιςτορικό και κοινωνικό 
περύγυρο, και ενύοτε διαφϋρουν από χώρα ςε χώρα. Σο ύδιο το επύκεντρο του μύθου, η 
φρικώδησ πρϊξη τησ Μόδειασ να ςκοτώςει τα παιδιϊ τησ, ωσ αποτϋλεςμα τησ απιςτύασ 
του Ιϊςονα, ερμηνεύεται και φωτύζεται κϊθε φορϊ διαφορετικϊ, όχι μόνο ωσ πρϊξη 
τυφλόσ εκδύκηςησ αλλϊ, ενύοτε, και ωσ πρϊξη υπερηφϊνειασ και ανεξαρτηςύασ. Σο 
μπαρόκ του ΢αρπαντιϋ προτιμϊ μύα εκδοχό απαλλαγμϋνη από τα ακραύα και 
αμφιλεγόμενα ςτοιχεύα, που θα «τϊραζαν τον ύπνο τησ αριςτοκρατύασ». ΢την εποχό του 
Sturm und Drang του Μπϋντα, η ϋμφαςη δύνεται ςτισ απότομεσ ςυναιςθηματικϋσ 
μεταπτώςεισ, ενώ η αγϋρωχη, πριγκιπικό ιδιότητα τησ Μόδειασ μπορεύ να τονιςτεύ μόνο 
ςτο ϋργο του Κερουμπύνι, μαζύ με την υπογρϊμμιςη του τραγικού αδιεξόδου που εύναι 
και η ουςύα του ευριπύδειου μύθου. Αλλϊ, ασ μην επαναλϊβω ϊλλο πρϊγματα που ϋχω 
όδη αναφϋρει. Σελικϊ, κϊθε εποχό ϋχει τα δικϊ τησ γεγονότα, τισ δικϋσ τησ 
προςλαμβϊνουςεσ, τισ δικϋσ τησ ιδιαιτερότητεσ και, επομϋνωσ, και τη δικό τησ μουςικό. 
Και για μιαν ακόμη φορϊ αποδεικνύονται οι πολλαπλϋσ διαςτϊςεισ, ερμηνεύεσ και 
προεκτϊςεισ που μπορεύ να λϊβει ϋνασ αρχαιοελληνικόσ μύθοσ. 



 



 
 
Ο μφθοσ του Φαέθοντοσ ςτην ενόργανη προγραμματική μουςική του 

κλαςςικιςμοφ και του ρομαντιςμοφ: Dittersdorf και Saint-Saëns 
 

Ιωάννησ Φοφλιασ 
 
 
Ο μϑθοσ του Υαϋθοντοσ, γιου του θεοϑ Ηλύου (ό Υούβου), αναπτϑςςεται διεξοδικϊ ό 
αναφϋρεται κατϊ τρϐπον ςυνοπτικϐ εύτε ακϐμη εν παρϐδω ςε ποικύλεσ γραπτϋσ πηγϋσ 
τησ αρχαιϐτητοσ. Οι ςημαντικϐτερεσ εξ αυτών παρατύθενται ςε χρονολογικό αλληλουχύα 
ςτον πύνακα που ακολουθεύ: 
 

Πηγή Εποχή Σχόλια 

Αἰςχϑλοσ, Ἡλιάδαι 5οσ αι. π.Φ. Φαμϋνη τραγωδύα 
(ςώζονται αποςπϊςματα) 

Εὐριπύδησ, Φαέθων 5οσ αι. π.Φ. Φαμϋνη τραγωδύα 
(ςώζονται αποςπϊςματα) 

Πλϊτων, Τίμαιοσ (22c) 4οσ αι. π.Φ. ΢ϑντομη αναφορϊ ςτον 
μϑθο 

Ἀπολλώνιοσ ὁ Ρϐδιοσ, Ἀργοναυτικά (Δ, ςτ. 592-626) 3οσ αι. π.Φ. ΢ϑντομη αναφορϊ ςτον 
μϑθο 

Titus Lucretius Carus [Λουκρότιοσ], De rerum natura 
[Περί τησ φύςεωσ των πραγμάτων] (V, ςτ. 396-405) 

1οσ αι. π.Φ. ΢ϑντομη αναφορϊ ςτον 
μϑθο 

Διϐδωροσ ΢ικελιώτησ, Ἱςτορικὴ βιβλιοθήκη (Ε, 23) 1οσ αι. π.Φ. ΢υνοπτικό περιγραφό του 
μϑθου 

Publius Ovidius Naso [Οβύδιοσ], Metamorphoseon 
libri [Μεταμορφώςεισ] (Ι, ςτ. 750-779 & ΙΙ, ςτ. 1-408) 

1οσ αι. μ.Φ. Εκτενόσ ποιητικό 
ανϊπλαςη του μϑθου 

Gaius Julius Hyginus [Τγύνοσ], Fabulae [Μύθοι] (152 
& 154) 

1οσ αι. μ.Φ. ΢υνοπτικό περιγραφό του 
μϑθου 

Παυςανύασ, Ἑλλάδοσ περιήγηςισ (Α, 4, 1 & Β, 3, 2) 2οσ αι. μ.Φ. ΢ϑντομεσ αναφορϋσ ςτον 
μϑθο 

Υιλϐςτρατοσ, Εἰκόνεσ (Α, 11) 3οσ αι. μ.Φ. Αρκετϊ εκτενόσ περιγραφό 
του μϑθου 

Νϐννοσ ὁ Πανοπολύτησ, Διονυςιακά (ΛΗ, ςτ. 75-434) 5οσ αι. μ.Φ. Εκτενόσ ποιητικό 
ανϊπλαςη του μϑθου 

Πίνακασ 1: Επιλεγμένεσ αρχαίεσ πηγέσ για τον μύθο του Φαέθοντοσ1 

 
1  Η επιλογό ϋγινε με βϊςη τισ ακϐλουθεσ βιβλιογραφικϋσ πηγϋσ: Pierre Grimal, “Υαϋθοντασ”, Λεξικό τησ 

ελληνικήσ και ρωμαΰκήσ μυθολογίασ (μτφρ. Βαςύλησ Α. Άτςαλοσ), University Studio Press, Θεςςαλονύκη 
1991, ς. 677· [Ανυπϐγραφο], “Phaethon” (http://www.theoi.com/Titan/Phaethon.html), ςτο: Aaron J. 
Atsma (επιμ.), Theoi Project: Greek Mythology (http://www.theoi.com)· Herbert Hunger, “Phaéthon”, 
Lexikon der griechischen und römischen Mythologie, Verlag Brüder Hollinek, Wien 1959 (5. Auflage), ς. 
280-281. Οι βιβλιογραφικϋσ παραπομπϋσ του Grimal επεκτεύνονται και ςε δευτερεϑουςασ ςημαςύασ 
αναφορϋσ ςτον Υαϋθοντα, απϐ την Θεογονία του Ἡςιϐδου (8οσ-7οσ αιώνασ π.Φ.) μϋχρι ϋργα 
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Απϐ τισ παραπϊνω αναφορϋσ ςε ϋμμετρο ό πεζϐ λϐγο, η εκτενόσ αφόγηςη του λατύνου 
ποιητό Οβιδύου διακρύνεται για την καλλιτεχνικό τησ αρτιϐτητα και την πληρϐτητϊ τησ, 
και αποτελεύ ουςιαςτικϊ την πλϋον διαδεδομϋνη και “κλαςςικό” εκδοχό του αρχαύου 
αυτοϑ μϑθου ςτουσ νεώτερουσ χρϐνουσ. 

 ΢το τϋλοσ του πρώτου βιβλύου των Μεταμορφώςεών του,2 ο ποιητόσ παρουςιϊζει 
τον νεαρϐ γϐνο του Ηλύου να καυχιϋται για την καταγωγό του, προκαλώντασ την 
αντύδραςη του Έπαφου, γιου του Διϐσ και τησ Ιοϑσ (ό Ίςιδοσ), που λοιδορεύ τον 
Υαϋθοντα θϋτοντασ εν αμφιβϐλω την θεώκό του καταγωγό (I, 750-754). Ο τελευταύοσ 
απευθϑνεται τϐτε ςτην μητϋρα του Κλυμϋνη και τησ ζητϊ να του αποδεύξει ϐτι δεν του 
ϋχει πει ψϋματα για την ταυτϐτητα του πατρϐσ του (Ι, 755-764)· εκεύνη, πρϊγματι, του 
ορκύζεται πωσ ο Ήλιοσ εύναι ο γονιϐσ του και τον προτρϋπει μϊλιςτα να πϊει να τον 
επιςκεφθεύ ο ύδιοσ ςτο παλϊτι του, που βρύςκεται ςτα πϋρατα τησ Ανατολόσ – πρϊγμα 
που ο Υαϋθων πρϊττει αμϋςωσ με χαρϊ (Ι, 765-779). Σο δεϑτερο βιβλύο των 
Μεταμορφώςεων ανούγει λοιπϐν με μια περιγραφό του περύλαμπρου ανακτϐρου του 
Ηλύου, με την υπϋροχη διακϐςμηςη που ϋχει χαρύςει ςτισ θϑρεσ του η απαρϊμιλλη τϋχνη 
του Ηφαύςτου (ΙΙ, 1-18). Εκεύ, ο Υούβοσ κϊθεται ςτον θρϐνο του, περιςτοιχιςμϋνοσ απϐ 
τισ Ώρεσ, τισ Ημϋρεσ, τουσ Μόνεσ, τισ Εποχϋσ, τα Έτη και τουσ Αιώνεσ (ΙΙ, 19-30). 
Μαθαύνοντασ την αιτύα του ερχομοϑ του γιου του, ο θεϐσ τον καλεύ ςτοργικϊ κοντϊ του, 
τον αγκαλιϊζει και τον διαβεβαιώνει για την θεώκό του καταγωγό· προσ επύρρωςιν δε 
των λϐγων του, ορκύζεται ςτα ςτϑγια ϑδατα να εκπληρώςει οποιαδόποτε επιθυμύα του 
γιου του (ΙΙ, 31-46). Όμωσ το αναπϊντεχο αύτημα του Υαϋθοντοσ, να οδηγόςει εκεύνοσ 
για μύα ημϋρα το τϋθριππο ϊρμα του ηλύου, κϊνει τον Υούβο να μετανιώςει πϊραυτα για 
την υπϐςχεςη και τον ϐρκο που μϐλισ ϋδωςε· ϋτςι, αρχύζει να εκθϋτει διεξοδικϊ τισ 
ανυπϋρβλητεσ δυςκολύεσ και τουσ θανϊςιμουσ κινδϑνουσ με τουσ οπούουσ θα ερχϐταν 
αντιμϋτωποσ ο γιοσ του ςε μια τϋτοια περύπτωςη, εκλιπαρώντασ τον ϋντρομοσ να του 
ζητόςει κϊτι ϊλλο, πιο ςυνετϐ (ΙΙ, 47-102). Μϊταια! Ο Υαϋθων δεν μεταπεύθεται και ο 
Υούβοσ αναγκϊζεται να του παραδώςει τα ηνύα του απαςτρϊπτοντοσ ϊρματϐσ του, 
δύνοντϊσ του παρϊλληλα αναλυτικϋσ οδηγύεσ και ςυμβουλϋσ για την επικεύμενη ηνιοχεύα 
του (ΙΙ, 103-149). Η πορεύα του Υαϋθοντοσ ςτουσ αιθϋρεσ ξεκινϊ· γρόγορα ϐμωσ οι ύπποι 
αιςθϊνονται το ϊρμα πολϑ πιο ανϊλαφρο απ’ ϐ,τι ςυνόθωσ και αρχύζουν να 
παρεκκλύνουν τησ προκαθοριςμϋνησ πορεύασ τουσ (ΙΙ, 150-168). Σϐτε, ο νεαρϐσ ηνύοχοσ 
ςυνειδητοποιεύ γεμϊτοσ φϐβο την αδυναμύα του να ελϋγξει το ϊρμα, μετανιώνει για την 
επιμονό του και ςαςτύζει απϐ τισ τερατώδεισ μορφϋσ των αςτεριςμών που ςυναντϊ ςτο 
διϊβα του (ΙΙ, 169-200). Σο πεπρωμϋνο του εύναι πια προδιαγεγραμμϋνο – οι ύπποι 
αφηνιϊζουν και το ϊρμα του ηλύου ανεξϋλεγκτο προκαλεύ τερϊςτιεσ καταςτροφϋσ: τα 
νϋφη και η γη τυλύγονται ςτισ φλϐγεσ, πϐλεισ και ολϐκληρα ϋθνη γύνονται ςτϊχτη, δϊςη 
και ϐρη φλϋγονται ςε ϐλη την οικουμϋνη, και ο Υαϋθων ανόμποροσ βλϋπει τουσ 
Αιθύοπεσ να μαυρύζουν, την Λιβϑη να αποξεραύνεται, λύμνεσ και ποτϊμια ςε ϐλα τα μόκη 
και τα πλϊτη τησ γησ να ςτερεϑουν, βαθιϋσ ρωγμϋσ να ςχύζουν τα γόινα εδϊφη και την 
θϊλαςςα να αποτραβιϋται, πληθαύνοντασ μεν τισ νόςουσ των Κυκλϊδων αλλϊ και 
 

βυζαντινών λογύων του 12ου αιώνοσ, ϐπωσ ο Ἰωϊννησ Σζϋτζησ και ο Εὐςτϊθιοσ Θεςςαλονύκησ. 
Περαιτϋρω αναφορϋσ απϐ την αρχαύα ελληνικό και λατινικό γραμματολογύα ςταχυολογοϑνται επύςησ 
ςτο προαναφερθϋν ανυπϐγραφο λόμμα για τον Υαϋθοντα τησ ηλεκτρονικόσ πϑλησ Theoi Project. 

2  Η ςϑνοψη του μϑθου που ακολουθεύ βαςύζεται ςτην εξαιρετικϊ επιμελημϋνη δύγλωςςη (ςτα λατινικϊ 
και ςτα νϋα ελληνικϊ) ϋκδοςη: Οβύδιοσ [Publius Ovidius Naso], Μεταμορφώςεισ (μτφρ. Θεϐδωροσ Φ. 
Σςοχαλόσ), ιδιωτικό ϋκδοςη, Αθόνα 2009, ς. 61-86. ΢ε αυτόν παραπϋμπω εφ’ εξόσ για ϐλεσ τισ 
βιβλιογραφικϋσ αναφορϋσ και τα παραθϋματα που δύνονται εντϐσ του παρϐντοσ κειμϋνου – με λατινικό 
αρύθμηςη υποδεικνϑεται το εκϊςτοτε βιβλύο (οι Μεταμορφώςεισ ςυνύςτανται ςε 15 τϋτοια “βιβλύα”) 
και με αραβικϊ ψηφύα οι ςτύχοι του ποιητικοϑ αυτοϑ ϋργου. 
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τρϋποντασ ςε φυγό ςτα βϊθη του πϐντου τον Ποςειδώνα και τουσ ϊλλουσ θαλϊςςιουσ 
θεοϑσ (ΙΙ, 201-271). Όμωσ η θεϊ Γη βρύςκει την δϑναμη να απευθϑνει μια ςυγκινητικό 
επύκληςη ςτον Δύα, προκειμϋνου ο κϐςμοσ να μην ξαναγυρύςει ςτο αρχϋγονο χϊοσ (ΙΙ, 
272-303). Έτςι, ο πατϋρασ των θεών και των ανθρώπων ςπεϑδει να κεραυνοβολόςει 
τον απερύςκεπτο Υαϋθοντα, γκρεμύζοντϊσ τον απϐ το διαλυμϋνο πλϋον ϊρμα του ηλύου 
(ΙΙ, 304-318)· το ϊψυχο ςώμα του νϋου πϋφτει ωσ διϊττων αςτϋρασ ςτον μυθικϐ 
ποταμϐ Ηριδανϐ (που ςτην αρχαιϐτητα ταυτύζεται κυρύωσ με τον Πϊδο), ϐπου οι 
ναώϊδεσ τησ Εςπερύασ το ενταφιϊζουν (ΙΙ, 319-328). Ο πατϋρασ Ήλιοσ εύναι 
απαρηγϐρητοσ, ϐπωσ και η Κλυμϋνη, που αναζητϊ ςε ϐλη την οικουμϋνη το μνόμα του 
γιου τησ για να τον πενθόςει (ΙΙ, 329-339)· εκεύ προςϋρχονται και οι αδελφϋσ του 
Υαϋθοντοσ, οι Ηλιϊδεσ, οι οπούεσ απϐ τον αδιϊκοπο θρόνο τουσ μεταμορφώνονται ςε 
λεϑκεσ και τα δϊκρυϊ τουσ ςε όλεκτρον, δηλαδό ςε κεχριμπϊρι (ΙΙ, 340-366)· ομούωσ, ο 
βαςιλιϊσ των Λιγϑρων Κϑκνοσ, ςυγγενόσ και επιςτόθιοσ φύλοσ του Υαϋθοντοσ, 
μεταμορφώνεται θρηνώντασ τον ςτο ομώνυμο πτηνϐ (ΙΙ, 367-380). Σϋλοσ, ο θεϐσ Ήλιοσ 
ζητϊ απϐ τουσ υπϐλοιπουσ θεοϑσ να τον απαλλϊξουν απϐ το βαρϑ καθόκον του, ϐμωσ ο 
Δύασ με παρακλόςεισ και απειλϋσ απορρύπτει το αύτημϊ του, επιθεωρεύ τον ουρανϐ και 
την γη και αποκαθιςτϊ τισ βλϊβεσ που προκλόθηκαν ςε πηγϋσ, ποτϊμια και δϊςη (ΙΙ, 
381-408). 

 Ο υπϋροχοσ αυτϐσ μϑθοσ, που εύναι εξϐχωσ ςυγκινητικϐσ αλλϊ και διδακτικϐσ, 
αξιοποιόθηκε ποικιλοτρϐπωσ διαςκευαςμϋνοσ, ϐπωσ ϊλλωςτε και τϐςοι ϊλλοι μϑθοι τησ 
ελληνορωμαώκόσ αρχαιϐτητοσ, ςτο πλαύςιο τησ ςκηνικόσ μουςικόσ δημιουργύασ κατϊ 
την περύοδο ϊνθηςησ του νεοκλαςςικοϑ πνεϑματοσ ςτο εν λϐγω καλλιτεχνικϐ πεδύο, 
δηλαδό κατϊ τον 17ο και τον 18ο αιώνα. Μια αρκετϊ διεξοδικό αναζότηςη ςτο αχανϋσ 
αυτϐ ρεπερτϐριο απϋφερε τα ακϐλουθα αποτελϋςματα: 
 

Τίτλοσ και είδοσ 
έργου 

Συνθέτησ Συγγραφέασ Πρώτη παράςταςη και 
παρατηρήςεισ 

Fetonte 

Dramma recitato a più 
voci (5 πρϊξεισ) 

Johannes 
Hieronymus 
Kapsberger (περύ το 
1580-1651) 

Ottavio 
Tronsarelli (πριν 
το 1605-1641) 

Ρώμη 1630. 

Η μουςικό δεν ςώζεται· 
το λιμπρϋττο εκδϐθηκε 
το 1632. 

Il Fetonte 

“Applausi musicali” 

[δεν αναφϋρεται] Bernardo 
Moscheni ό 
Ottavio Carli 

Lucca 1675.  

Πιθανϐν να πρϐκειται για 
κϊποιο pasticcio. 

Phaëton 

Tragédie en musique 
(πρϐλογοσ και 5 
πρϊξεισ) 

Jean-Baptiste Lully 
(1632-1687) 

Philippe Quinault 
(1635-1688) 

Βερςαλλύεσ, 6 Ιανουαρύου 
1683. 

Ακολοϑθηςαν πολλϋσ 
ϊλλεσ παραςτϊςεισ μϋχρι 
τα μϋςα του 18ου αιώνοσ. 

Il Fetonte 

Dramma per musica  
(3 πρϊξεισ) 

[Alessandro 
Scarlatti (1660-
1725)] 

Giuseppe 
Domenico de Totis 
(1644-1707) 

Νϊπολη (Palazzo Reale), 
22 Νοεμβρύου 1685. 

Έργο αμφιβϐλου 
πατρϐτητοσ. 

Phaeton, or The Fatal 
Divorce 

΢κηνικό μουςικό 
(τραγοϑδια) για 
τραγωδύα 

Daniel Purcell (περύ 
το 1664-1717) 

Charles Gildon 
(1665-1724) 

Λονδύνο (Drury Lane), 
Μϊρτιοσ 1698. 
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The Fall of Phaeton 

Masque (τραγοϑδια) 

Thomas Augustine 
Arne (1710-1778) 

W. Pritchard Λονδύνο (Drury Lane), 28 
Υεβρουαρύου 1736. 

O precipício de 
Faetonte  

Όπερα μαριονεττών  
(3 πρϊξεισ) 

[António Teixeira 
(1707-1774)] 

António José da 
Silva (1705-1739) 

Λιςαβϐνα (Teatro do 
Bairro Alto), Ιανουϊριοσ 
1738. 

Έργο αμφιβϐλου 
πατρϐτητοσ. 

Fetonte 

Dramma per musica  
(3 πρϊξεισ) 

Pietro Domenico 
Paradies [Paradisi] 
(1707-1791) 

Francesco 
Vanneschi (περύ 
το 1660-1735) 

Λονδύνο (King’s Theatre 
in the Haymarket), 17 
Ιανουαρύου 1747. 

Fetonte 

Tragedia per musica  
(3 πρϊξεισ) 

Carl Heinrich Graun 
(1704-1759) 

Leopoldo de Villati 
(1701-1752) 

Βερολύνο (Hofoper), 31 
Μαρτύου 1750. 

Σο λιμπρϋττο ςυνιςτϊ 
προςαρμογό του 
γαλλικοϑ κειμϋνου του 
Quinault. ΢ώζεται και 
δεϑτερη ϋκδοςό του για 
νϋα παρϊςταςη τησ 
ϐπερασ ςτο Βερολύνο το 
1770. 

Fetonte sulle rive del 
Po “Componimento 
drammatico” (1 πρϊξη) 

Giovanni Antonio 
Giay (1690-1764) 

Giuseppe Marco 
Antonio Baretti 
(1719-1789) 

Σορύνο, 19 Ιουνύου 1750. 

Fetonte  

Dramma per musica 
(pasticcio, 3 πρϊξεισ) 

Niccolò Jommelli 
(1714-1774) 

Leopoldo de Villati 
(1701-1752) 

΢τουτγκϊρδη, 
(Herzogliches Theater), 
11 Υεβρουαρύου 1753. 

΢τον Jommelli 
αποδύδονται μϐνον ϊριεσ. 

Fetonte  

Dramma per musica  
(3 πρϊξεισ) 

Niccolò Jommelli 
(1714-1774) 

Mattia Verazi 
(περύ το 1730-
1794) 

Ludwigsburg 
(Schlosstheater), 11 
Υεβρουαρύου 1768. 

΢ώζονται και ϊλλεσ 
εκδϐςεισ του λιμπρϋττου 
για νϋεσ παραςτϊςεισ τησ 
ϐπερασ ςτο Ludwigsburg 
(Schlosstheater), ςτισ 11 
Υεβρουαρύου 1769, και 
ςτην Λιςαβϐνα (Real 
Teatro dell’Ajuda), ςτισ 6 
Ιουνύου 1769. 

Πίνακασ 2: Ο μύθοσ του Φαέθοντοσ ςτην ςκηνική μουςική δημιουργία  
(17οσ-18οσ αιώνασ)3 

 

 
3  Οι πληροφορύεσ αυτϋσ ϋχουν αντληθεύ απϐ τισ εξόσ βιβλιογραφικϋσ πηγϋσ: Hunger, ϐ.π., ς. 281· Claudio 

Sartori, I libretti italiani a stampa dalle origini al 1800, vol. III, Bertola & Locatelli Editori, Cuneo 1991, ς. 
151-153· Alexander Reischert, Kompendium der musikalischen Sujets: Ein Werkkatalog, Bärenreiter, 
Kassel 2001, Band 1, ς. 778-779· Stanley Sadie και John Tyrrell (επιμ.), The New Grove Dictionary of 
Music and Musicians – Second Edition, Oxford University Press, New York 2001 (ποικύλα λόμματα). 
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Ουςιαςτικϊ, μποροϑμε να υποςτηρύξουμε ϐτι ο μϑθοσ του Υαϋθοντοσ ειςόχθη και 
εδραιώθηκε ςτην μουςικό δημιουργύα με την μουςικό τραγωδύα Phaëton του Jean-
Baptiste Lully, η οπούα υπόρξε με διαφορϊ η ςημαντικϐτερη απ’ ϐλεσ τισ παρεμφερεύσ 
ςυνθϋςεισ τησ εποχόσ του μπαρϐκ, ενώ και το ύδιο το κεύμενο του Philippe Quinault 
χρηςύμευςε απϐ εκεύ και ϑςτερα ωσ βϊςη και για ϊλλεσ οπερατικϋσ παραγωγϋσ, ϐπωσ 
φϋρ’ ειπεύν αυτϋσ ςε μουςικό του Carl Heinrich Graun το 1750 και – εν μϋρει – του 
Niccolò Jommelli το 1753. Εντοϑτοισ, η ςημαντικϐτερη απϐ τισ ϐπερεσ του 18ου αιώνοσ 
με θϋμα τον Υαϋθοντα εύναι ο δεϑτεροσ (και αποκλειςτικϐσ) Fetonte του Jommelli, ϋργο 
το οπούο ανόκει ςτην ώριμη, αναμορφωτικό φϊςη τησ οπερατικόσ του δημιουργύασ, ενώ 
ςυνϊμα αποτελεύ και την τελευταύα πραγμϊτευςη του μϑθου ςτο πλαύςιο τησ γοργϊ 
παρακμϊζουςασ κατϊ το τελευταύο τρύτο του 18ου αιώνοσ opera seria. 

 Μαζύ με αυτόν, βϋβαια, υποχώρηςε αιςθητϊ και το ενδιαφϋρον για τουσ αρχαύουσ 
ελληνικοϑσ και ρωμαώκοϑσ μϑθουσ ςτην ςυνολικό μουςικό δημιουργύα του ϐψιμου 18ου 
και ςχεδϐν ολϐκληρου του 19ου αιώνοσ. Δεν εύναι λοιπϐν τυχαύο το γεγονϐσ ϐτι απϐ την 
περύοδο του ώριμου κλαςςικιςμοϑ και του ρομαντιςμοϑ μποροϑμε να ανιχνεϑςουμε 
δϑο μϐνον ϋργα βαςιςμϋνα ςτον μϑθο του Υαϋθοντοσ, τα οπούα μϊλιςτα ανόκουν 
αμφϐτερα ςτον χώρο τησ προγραμματικόσ ςυμφωνικόσ μουςικόσ. Πρϐκειται για την 
προγραμματικό ςυμφωνύα Η πτώςη του Φαέθοντοσ του Carl Ditters von Dittersdorf 
(1739-1799) και για το ςυμφωνικϐ πούημα Phaéton του Camille Saint-Saëns (1835-
1921). 
 
Η πρώτη απϐ τισ ενϐργανεσ αυτϋσ ςυνθϋςεισ εντϊςςεται ςε ϋναν ευρϑτερο κϑκλο 12 
ςυμφωνιών βαςιςμϋνων ςτισ Μεταμορφώςεισ του Οβιδύου, τον οπούον ο Dittersdorf 
ςυνϋθεςε ςτισ αρχϋσ τησ δεκαετύασ του 1780. Για την Πτώςη του Φαέθοντοσ, 
ςυγκεκριμϋνα, που αποτελεύ την δεϑτερη ςυμφωνύα του κϑκλου, εύμαςτε βϋβαιοι ϐτι 
εύχε αποπερατωθεύ κατϊ την διϊρκεια του 1781, ενώ η πρώτη τησ εκτϋλεςη ϋλαβε 
χώραν το ύδιο ό το αμϋςωσ επϐμενο ϋτοσ ςτον πϑργο Johannisberg ςτο Jauernig τησ 
΢ιλεςύασ, ϐπου ο Dittersdorf υπηρετοϑςε απϐ τα τϋλη του 1769 ωσ αρχιμουςικϐσ ςτην 
αυλό του κϐμη Philipp Gotthard von Schaffgotsch, πρύγκηπα-επιςκϐπου του Breslau· το 
1786, εξ ϊλλου, η ςυμφωνύα αυτό παρουςιϊςθηκε μαζύ με ϐλεσ τισ υπϐλοιπεσ και ςτην 
Βιϋννη, ενώ όταν ανϊμεςα ςτισ τρεισ μϐλισ που κατϋςτη δυνατϐν να εκδοθοϑν κατϊ το 
ύδιο ϋτοσ.4 

 Με τισ ςυμφωνύεσ του κατϊ τισ Μεταμορφώςεισ του Οβιδύου, γενικϐτερα, ο 
Dittersdorf θϋτει ουςιαςτικϊ τον θεμϋλιο λύθο για την “προγραμματικό ςυμφωνύα”, ϋτςι 
ϐπωσ την γνωρύζουμε ςόμερα κυρύωσ απϐ την εξϋλιξό τησ κατϊ τον 19ο αιώνα. Ενώ, 
δηλαδό, οι παλαιϐτερεσ προγραμματικϋσ (“χαρακτηριςτικϋσ”, ϐπωσ αποκαλοϑνταν 
τϐτε) ςυμφωνύεσ τησ κλαςςικόσ περιϐδου αποδύδουν ςτην γενικϐτητϊ τουσ κϊποια 
τυπικϊ θϋματα, ϐπωσ το “ποιμενικϐ”, το “ςτρατιωτικϐ”, ϋνα κυνόγι, μια μϊχη ό μια 
καταιγύδα, και οι ςυνθϋτεσ τουσ περιορύζονται ςχεδϐν πϊντοτε ςε ϋναν λακωνικϐ 

 
4  Για το ιςτορικϐ τησ δημιουργύασ, των πρώτων εκτελϋςεων και τησ (μερικόσ) ϋκδοςησ των ςυμφωνιών 

του εν λϐγω κϑκλου, βλ. αναλυτικϊ: John A. Rice, “New light on Dittersdorf’s Ovid symphonies”, Studi 
musicali 29/2, 2000, ς. 453-460 και 468-473· πρβλ. επιπροςθϋτωσ: Hubert Unverricht, “Dittesdorfs 
Metamorphosen-Sinfonien”, ςτο: Hubert Unverricht (επιμ.), Musik des Ostens (Ostmittel-, Ost- und 
Südosteuropa) 12, Bärenreiter, Kassel 1992, ς. 267-269· καθώσ επύςησ: Ludwig Finscher, “Ovid in 
Oberschlesien: Anmerkungen zu den »Metamorphosen«-Symphonien von Karl Ditters von Dittersdorf”, 
ςτο: Werner Schubert (επιμ.), Ovid – Werk und Wirkung: Festgabe für Michael von Albrecht zum 65. 
Geburtstag, Peter Lang (Studien zur klassischen Philologie, Bd. 100), Frankfurt am Main 1999, ς. 1164-
1168. 
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“εξωμουςικϐ” τύτλο δύχωσ να παρϋχουν ςυμπληρωματικϋσ λεκτικϋσ επεξηγόςεισ,5 ο 
Dittersdorf δεν αρκεύται απλώσ ςτην παρϊθεςη επιλεγμϋνων ςτύχων απϐ τισ 
Μεταμορφώςεισ του Οβιδύου πριν απϐ καθϋνα εκ των τεςςϊρων μερών μιασ τϋτοιασ 
ςυμφωνύασ του, αλλϊ δηλώνει λεπτομερώσ και τισ προθϋςεισ του ςε ϋνα κεύμενο που 
απευθϑνεται ςτο ακροατόριϐ του.6 Κατϊ ςυνϋπειαν, η πρακτικό που εν προκειμϋνω 
ακολουθεύ ο ςυνθϋτησ υπερβαύνει κατϊ πολϑ τισ λιτϋσ επιγραφϋσ των μερών τησ 
Ποιμενικήσ ςυμφωνίασ, opus 68, του Ludwig van Beethoven και μπορεύ να 
αντιπαραβληθεύ μϐνο με την ενδελεχό τεκμηρύωςη του εξωμουςικοϑ περιεχομϋνου που 
ςυνοδεϑει πολϑ μεταγενϋςτερα ϋργα αυτοϑ του εύδουσ, ϐπωσ η εμβληματικό 
Φανταςτική ςυμφωνία, opus 14, του Hector Berlioz! Παρϊλληλα δε, ο Dittersdorf 
φροντύζει να διατηρόςει ωσ επύ το πλεύςτον και τισ βαςικϋσ δομικϋσ προδιαγραφϋσ μιασ 
κλαςςικόσ ςυμφωνύασ – πρϊγμα κϊθε ϊλλο παρϊ δεδομϋνο ςε ϊλλα προγραμματικϊ 
ορχηςτρικϊ ϋργα τησ εποχόσ του.7 Μποροϑμε να δοϑμε κϊπωσ πιο αναλυτικϊ πώσ 
επιτυγχϊνεται αυτϐ, εςτιϊζοντασ και πϊλι την προςοχό μασ ςτην Πτώςη του Φαέθοντοσ. 

 Σα τϋςςερα μϋρη τησ ςυμφωνύασ αυτόσ ακολουθοϑν την ςυνόθη περύ το 1780 
διϊταξη: ϋνα γρόγορο εναρκτόριο μϋροσ ακολουθεύται απϐ ϋνα αργϐ, απϐ ϋνα μενουϋττο 
με τρύο και απϐ ϋνα γρόγορο – κατ’ αρχόν – τελικϐ μϋροσ, που θα μασ απαςχολόςει 
διεξοδικϐτερα ςτην ςυνϋχεια. Σο εναρκτόριο μϋροσ ςυνοδεϑεται απϐ τον πρώτο ςτύχο 
του δεϑτερου βιβλύου των Μεταμορφώςεων του Οβιδύου («Σου Ηλύου το ανϊκτορο όταν 
υψηλϐ κι εύχε ψηλϋσ κολϐνεσ») καθώσ και απϐ το ακϐλουθο ςχϐλιο του ςυνθϋτη: «Για το 
μϋροσ αυτϐ ϋχουμε να παρατηρόςουμε την απεικϐνιςη τησ λϊμψησ, του μεγαλεύου, τησ 
αύγλησ και ϐλησ αυτόσ τησ ζωογϐνου και ευεργετικόσ θϋρμησ του παλατιοϑ του ηλύου ό 
μϊλλον του ϊςτρου αυτοϑ καθ’ εαυτϐ».8 ΢την περύπτωςη αυτό, ςυνεπώσ, η 
προγραμματικό πρϐθεςη περιορύζεται ςτην διαμϐρφωςη μιασ πολϑ γενικόσ ηχητικόσ 

 
5  Βλ. Richard Will, The characteristic symphony in the age of Haydn and Beethoven, Cambridge University 

Press (New perspectives in music history and criticism), Cambridge 2002, ς. 1-2, 14, καθώσ και τον 
κατϊλογο “χαρακτηριςτικών ςυμφωνιών” που παρατύθεται ςτισ ς. 249-293. 

6  Carl Ditters von Dittersdorf, Les Métamorphoses d’Ovide mises en musique, par Mr. Charles Ditters Noble de 
Dittersdorf, Kurzbek, Wien 1786· παρατύθεται ςτο: Rice, ϐ.π., ς. 482-491. Πρϐκειται για ϋνα ϋντυπο 
φυλλϊδιο, το οπούο πρϋπει να τυπώθηκε για να διανεμηθεύ ςτουσ ακροατϋσ τησ ςυναυλύασ τησ 13ησ 
ΜαϏου 1786, που δϐθηκε ςτο Augarten τησ Βιϋννησ και περιελϊμβανε τισ ϋξι πρώτεσ ςυμφωνύεσ του 
κϑκλου των Μεταμορφώςεων· βλ. ςχετικϊ Rice, ϐ.π., ς. 454 και 469. ΢την βιβλιογραφύα για τισ ςυμφωνύεσ 
των Μεταμορφώςεων μϋχρι το 2000, προτοϑ δηλαδό δημοςιοποιηθεύ η ςπϊνια και πολϑτιμη αυτό πηγό, 
οι προθϋςεισ του δημιουργοϑ εξετϊζονταν μϋςα απϐ ϋνα ϊλλο αντύςτοιχο κεύμενο του φύλα προςκεύμενου 
ςτον ςυνθϋτη λογύου Johann Timotheus Hermes, το οπούο κυκλοφϐρηςε την ύδια χρονιϊ με ςτϐχο την 
προώθηςη τησ ϋκδοςησ των τριών πρώτων ςυμφωνιών του κϑκλου: βλ. Johann Timotheus Hermes, 
Analyse de XII. Métamorphoses tirées d’Ovide, & mises en musique par Mr. Charles Ditters de Dittersdorf, 
Breslau 1786, ϐπωσ παρατύθεται ςτο: Carl Krebs, Dittersdorfiana, Verlag von Gebrüder Paetel, Berlin 
1900, ς. 167-182· πρβλ. επύςησ Johann Timotheus Hermes, Analyse der zwölf Metamorphosen-
Symphonieen von Karl von Dittersdorf (ειςαγωγό – μετϊφραςη: Georg Thouret), Verlag von Arthur 
Parrhysius, Berlin 1899, ς. 25-48. Σο περιεχϐμενο των δϑο αυτών, απϐλυτα ςϑγχρονων κειμϋνων του 
Dittersdorf και του Hermes παρουςιϊζει ςημαντικϋσ ομοιϐτητεσ αλλϊ και αποκλύςεισ, οι οπούεσ ϐμωσ δεν 
μποροϑν να διερευνηθοϑν περαιτϋρω ςτο πλαύςιο τησ παροϑςασ μελϋτησ, για τισ ανϊγκεσ τησ οπούασ θα 
περιοριςθοϑμε αποκλειςτικϊ ςτο κεύμενο του ιδύου του ςυνθϋτη. 

7  Ο Will (ϐ.π., ς. 1) διευκρινύζει εξ αρχόσ ςτην μελϋτη του ϐτι εκλαμβϊνει τον ϐρο “ςυμφωνύα” υπϐ την 
ευρϑτερη ϋννοια που αυτϐσ εύχε κατϊ τον 18ο αιώνα, δηλαδό ωσ ϋνα “κομμϊτι για ορχόςτρα”, 
ανεξϊρτητα απϐ την ϋκταςό του και τον αριθμϐ των μερών του. Έτςι, εντϊςςει ςτο εύδοσ τησ 
“χαρακτηριςτικόσ ςυμφωνύασ” πϊμπολλα ϋργα, τα οπούα με ςϑγχρονα κριτόρια δεν θα μποροϑςαν 
διϐλου να θεωρηθοϑν “ςυμφωνύεσ”· ασ αναφερθοϑν εδώ, τελεύωσ ενδεικτικϊ, Οι επτά τελευταίοι λόγοι 
του Λυτρωτή μασ επί του ςταυρού, Hob. XX: 1, του Joseph Haydn, καθώσ και Η νίκη του Wellington ή Η 
μάχη τησ Vittoria, opus 91, του Ludwig van Beethoven. 

8  Dittersdorf (Rice), ϐ.π., ς. 485. 
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“εικϐνασ”:9 ο Dittersdorf γρϊφει ϋνα τυπικϐ γρόγορο μϋροσ ςε τριμερό μορφό ςονϊτασ, 
ςτην λαμπερό τονικϐτητα τησ Ρε-μεύζονοσ, με ενιςχυμϋνη (για τα δεδομϋνα τησ εποχόσ) 
ενορχόςτρωςη που ςυμπεριλαμβϊνει και αναδεικνϑει τον λαμπερϐ όχο των 
τρομπετών10 και, τϋλοσ, με θεματικϋσ ιδϋεσ επιβλητικοϑ χαρακτόροσ (βλ. το κϑριο θϋμα 
τησ εκθϋςεωσ, μ. 15-30) αλλϊ και εξϐχωσ φανταχτερϊ περϊςματα (απϐ τα οπούα 
κατακλϑζεται το δεϑτερο μϐρφωμα τησ πλϊγιασ περιοχόσ τησ εκθϋςεωσ, ςτα μ. 45-
56).11 Εύναι αλόθεια ϐτι το μϋροσ αυτϐ θα μποροϑςε να αποτελϋςει εναρκτόριο μϋροσ 
μιασ οποιαςδόποτε ϊλλησ, μη προγραμματικόσ κλαςςικόσ ςυμφωνύασ ό να 
υποκαταςταθεύ απϐ πολλϊ ϊλλα, ανϊλογου χαρακτόροσ ςυμφωνικϊ μϋρη τησ ιδύασ 
εποχόσ.12 Παρ’ ϐλα αυτϊ, υπηρετεύ θαυμϊςια τα δεδομϋνα προγραμματικϊ 
ςυμφραζϐμενα, ϋςτω και αν αυτϐ ςυμβαύνει μονϊχα εκ των υςτϋρων, δηλαδό αφού 
λϊβουμε γνώςη του προγραμματικοϑ περιεχομϋνου τησ ςυμφωνύασ,13 ενώ και η 
προςθόκη μιασ αργόσ ειςαγωγόσ, με χαρακτηριςτικϊ που παραπϋμπουν ςαφώσ ςτην 
ηχητικό αναπαρϊςταςη μιασ ανατολόσ του ηλύου (βλ. την ςταδιακό μελωδικό και 
δυναμικό κλιμϊκωςη ςτα μ. 1-10), ςυμβϊλλει περαιτϋρω ςτην διαςϑνδεςη τησ μουςικόσ 
ςϑνθεςησ με την εξωμουςικό τησ ιδϋα, παρϊ το γεγονϐσ ϐτι ςτην ϋναρξη τησ 
εξιςτϐρηςησ του Οβιδύου δεν περιλαμβϊνεται καν τϋτοια αναφορϊ.14 

 Μεγαλϑτερη αλληλεπύδραςη με το προγραμματικϐ του περιεχϐμενο παρουςιϊζει το 
αργϐ δεϑτερο μϋροσ τησ ςυμφωνύασ. Παρ’ ϐτι και αυτϐ ακολουθεύ τισ πολϑ ςυμβατικϋσ 
δομικϋσ προδιαγραφϋσ μιασ παρατακτικόσ τριμεροϑσ μορφόσ, ςτο εςωτερικϐ του 
αναπτϑςςει ϋντονα την ρητορικό ενϐσ μουςικοϑ “διαλϐγου”, ανταποκρινϐμενο ϋτςι με 
ιδιαύτερη επιτυχύα ςτισ απαιτόςεισ του εξωμουςικοϑ του θϋματοσ.15 Παραπϋμποντασ 

 
9  Βλ. περιςςϐτερα γι’ αυτϐ το ζότημα ςτο: Richard James Will, Programmatic symphonies of the classical 

period, διδακτορικό διατριβό, Cornell University, 1994, ς. 352-353. 
10  ΢ε ϐ,τι αφορϊ τισ τονικϋσ και ενορχηςτρωτικϋσ επιλογϋσ του Dittersdorf ςτο ςυγκεκριμϋνο μϋροσ και 

τισ ςυνδηλώςεισ τουσ, πρβλ. επύςησ Frank E. Kirby, “Expression in Dittersdorf’s program symphonies 
on Ovid’s Metamorphoses”, Revista de musicologia 16/6, 1993, ς. 3412-3413 και 3415, περαιτϋρω δε 
Rice, ϐ.π., ς. 462. 

11  Πρβλ. πρωτύςτωσ Will, Programmatic symphonies…, ϐ.π., ς. 347, και εν μϋρει Margaret Grupp Grave, 
First-movement form as a measure of Dittersdorf’s symphonic development, διδακτορικό διατριβό, New 
York University, 1977, ς. 267. 

12  Βλ. ιδύωσ Otto Klauwell, Geschichte der Programmusik von ihren Anfängen bis zur Gegenwart, Breitkopf & 
Härtel, Leipzig 1910, ς. 91, και Rice, ϐ.π., ς. 462. Ανϊλογουσ υπαινιγμοϑσ διατυπώνει και η Grave, ϐ.π., ς. 
265 και 270. Απϐ την πλευρϊ του, ο Will (Programmatic symphonies…, ϐ.π., ς. 347 και 349) ιςχυρύζεται 
ϐτι η εναλλαγό ςφριγηλών, λαμπερών και ποιμενικών “τϐπων” ςτην ϋκθεςη του μϋρουσ αυτοϑ 
δημιουργεύ μια ποικιλύα ανϊλογη με αυτόν που περιγρϊφει ο Οβύδιοσ ςτην διακϐςμηςη των θυρών του 
παλατιοϑ του Ηλύου· ωςτϐςο, η παρατόρηςη αυτό δεν θα μποροϑςε να χρηςιμεϑςει εδώ ωσ 
αντεπιχεύρημα, καθ’ ϐτι παρϐμοια θεματικό και υφολογικό ποικιλύα διϋπει οϑτωσ ό ϊλλωσ μια πληθώρα 
γρόγορων εναρκτόριων μερών ακϐμη και μη προγραμματικών ςυμφωνιών τησ κλαςςικόσ περιϐδου. 

13  Αυτϐ το κρύςιμο αλλϊ και αμφιλεγϐμενο ζότημα ϐςον αφορϊ την πρϐςληψη τησ προγραμματικόσ 
μουςικόσ ςτα τϋλη του 18ου αιώνοσ εξετϊζεται αρκετϊ διεξοδικϊ απϐ τον Will, The characteristic 
symphony…, ϐ.π., ς. 137-138. 

14 Πρβλ. ςχετικϊ: Will (Programmatic symphonies…, ϐ.π., ς. 347 και 351) και Rice (ϐ.π., ς. 462). 
15  Πρβλ. ςχετικϊ: Klauwell (ϐ.π., ς. 91), Kirby (ϐ.π., ς. 3416) και Will (Programmatic symphonies…, ϐ.π., ς. 

349). Ενδιαφϋρον, εξ ϊλλου, παρουςιϊζει και το γεγονϐσ ϐτι τουλϊχιςτον το ςτοιχεύο τησ 
αντιπαρϊθεςησ ανϊμεςα ςε δϑο πρϐςωπα γύνεται αντιληπτϐ ακϐμη και απϐ τον Donald Francis Tovey, 
“Dittersdorf: Symphony, ‘The fall of Phaëton’ (after Ovid’s Metamorphoses: Book II)”, Essays in musical 
analysis – IV: Illustrative music, Oxford University Press, London 1937, ς. 17, ο οπούοσ κατϊ τα ϊλλα, 
αγνοώντασ πλόρωσ τισ προθϋςεισ του ςυνθϋτη (οι οπούεσ πϊντωσ, χϊρη ςτο δοκύμιο του Hermes, δεν 
όςαν διϐλου ϊγνωςτεσ ςτην εποχό του Tovey, ϐπωσ μαρτυρεύ και το βιβλύο του Frederick Niecks, 
Programme music in the last four centuries: a contribution to the history of musical expression , Novello, 
London 1907, ς. 88-94) και βαςιζϐμενοσ μονϊχα ςτα παραθϋματα απϐ τον Οβύδιο επύ τησ παρτιτοϑρασ, 
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ςτο ςημεύο του οβιδιανοϑ μϑθου ϐπου ο Υούβοσ καλεύ κοντϊ του τον Υαϋθοντα (ΙΙ, 40-
41), ο Dittersdorf διευκρινύζει ςυνϊμα ϐτι «το μϋροσ αυτϐ αποςκοπεύ να αποδώςει την 
κατϊςταςη ςτην οπούαν ο Υαϋθων ζητϊ την ϊδεια του πατϋρα του για να οδηγόςει το 
ϊρμα του ηλύου».16 Σο αύτημϊ του αποδύδεται με μιαν ευγενό, νηφϊλια και χαριτωμϋνη 
μελωδικό περύοδο που εκφϋρεται παρϊλληλα απϐ ϋνα φαγγϐττο και απϐ τα πρώτα 
βιολιϊ τησ ορχόςτρασ (μ. 1-16). ΢την μεςαύα μακροδομικό ενϐτητα, ϐμωσ, ολϐκληρο το 
ςώμα των εγχϐρδων διακϐπτει βύαια την ςολιςτικό μελωδικό εξϑφανςη του φαγγϐττου 
και των πρώτων βιολιών με ςφοδρϊ περϊςματα ςε ταυτοφωνύα, τα οπούα μϊλιςτα 
παρειςφρϋουν ςε ολοϋνα και μικρϐτερα χρονικϊ διαςτόματα (ςτα μ. 17-18a, 25-27a, 
29-30a και 33-41). Αυτό η αναπϊντεχη εξϋλιξη ςτην πορεύα του μϋρουσ εύναι αμφύβολο 
αν θα μποροϑςε να αιτιολογηθεύ ικανοποιητικϊ με αμιγώσ μουςικώσ ϐρουσ, καθ’ ϐτι 
τϐςο οι νευρώδεισ χειρονομύεσ του ςώματοσ των εγχϐρδων ϐςο και η επιμονό του 
φαγγϐττου και των πρώτων βιολιών ςτην διατόρηςη των αρχικών θεματικών και 
υφολογικών ςυμφραζομϋνων προςδύδουν εν προκειμϋνω μιαν εξϐχωσ δραματικό 
επενϋργεια ςτο κομμϊτι.17 «Σο forte του μϋρουσ αυτοϑ δηλώνει την μεταμϋλεια και την 
αγανϊκτηςη του Υούβου»,18 επιςημαύνει ο ςυνθϋτησ, και φαύνεται πωσ η αντιπαρϊθεςη 
πατϋρα και γιου οξϑνεται προοδευτικϊ ςε τϋτοιο βαθμϐ, ώςτε ο Υούβοσ να διακϐπτει 
πλϋον με περύςςεια οργόσ τον Υαϋθοντα ςε κϊθε του “λϋξη” (η προςομούωςη ενϐσ 
δραματικοϑ recitativo accompagnato ςτα μ. 33-42 ςύγουρα δεν θα μποροϑςε να περϊςει 
απαρατόρητη).19 Παρ’ ϐλα αυτϊ, ο Υαϋθων φαύνεται ϐτι δεν χϊνει το κουρϊγιο του και 
τελικϊ “επαναδιατυπώνει” δύχωσ ϊλλεσ αντιρρόςεισ το αρχικϐ του αύτημα ςτην τρύτη 
ενϐτητα του μϋρουσ (τα μ. 43-50 ςυνιςτοϑν μια τυπικό επαναφορϊ τησ δεϑτερησ 
φρϊςεωσ τησ αρχικόσ περιϐδου).20 Σϋλοσ, ϋπειτα και απϐ τισ ϑςτατεσ παρεμβϊςεισ του 
Υούβου ςτην ϋναρξη τησ coda του μϋρουσ (μ. 51-52a και 55-56a), «το κλεύςιμϐ του 
απεικονύζει την χαρϊ του Υαϋθοντοσ που ϋκανε τον πατϋρα του να μην μπορεύ πια να 
απορρύψει το αύτημϊ του»,21 ϐπωσ υποδηλώνουν και οι ζωηρϋσ καταληκτικϋσ 
χειρονομύεσ του φαγγϐττου και των πρώτων βιολιών (ςτα μ. 58b-62).22 

 Σα δϑο πρωταγωνιςτικϊ πρϐςωπα τησ ιςτορύασ παραμϋνουν ςτο προςκόνιο και 
κατϊ το ακϐλουθο μενουϋττο με τρύο, που αποτελεύ το τρύτο μϋροσ τησ ςυμφωνύασ. Σο 
μενουϋττο, γενικϐτερα, δεν απουςιϊζει απϐ καμμύα ςυμφωνύα του κϑκλου των 
Μεταμορφώςεων, διϐτι ο Dittersdorf βρύςκει πϊντοτε ςε αυτϐ ϋνα πρϐςφορο μϋςο 
πρωτύςτωσ για την ϋκφραςη ςυναιςθημϊτων και δη αντιθετικών.23 Εν προκειμϋνω, το 
μενουϋττο αφορμϊται απϐ τον ςτύχο του Οβιδύου «Μεταμελόθη γιατύ ορκύςθη ϐρκο ο 
πατϋρασ» (ΙΙ, 49) και «απεικονύζει την ϊδεια που δϐθηκε με την ϋςχατη απροθυμύα», 
ενώ το τρύο αναπαριςτϊ, ςϑμφωνα πϊντοτε με τον ςυνθϋτη, «την ευχαρύςτηςη του 
 

προβαύνει ςε μιαν εραςιτεχνικοϑ χαρακτόροσ ανϊλυςη του ϋργου, που βρύθει αυθαύρετων και 
εςφαλμϋνων κρύςεων, διατυπωμϋνων προςϋτι με το ςτομφώδεσ ϑφοσ τησ αυθεντύασ που διακρύνει 
γενικϐτερα τον βρετανϐ ςυγγραφϋα. 

16  Dittersdorf (Rice), ϐ.π., ς. 485. 
17  Πρβλ. Rice (ϐ.π., ς. 465-466) και ιδύωσ Will (Programmatic symphonies…, ϐ.π., ς. 349, 352 και 357-360). 
18 Dittersdorf (Rice), ϐ.π., ς. 485. 
19  Ορθώσ βϋβαια ο Will (Programmatic symphonies…, ϐ.π., ς. 351-352) ςημειώνει εν προκειμϋνω ϐτι ο 

Dittersdorf αποδύδει το “πνεϑμα” και ϐχι το “γρϊμμα” του μϑθου του Οβιδύου, καθ’ ϐτι εκεύ δεν 
υφύςταται τϋτοιοσ πυκνϐσ διϊλογοσ ανϊμεςα ςτον Υούβο και ςτον Υαϋθοντα, ςαν κι αυτϐν που 
υποδηλώνει εδώ η μουςικό ςϑνθεςη με τα εξϐχωσ δραματικϊ τησ μϋςα. 

20 Πρβλ. Will, Programmatic symphonies…, ϐ.π., ς. 360. 
21  Dittersdorf (Rice), ϐ.π., ς. 485. 
22  Πρβλ. Will, Programmatic symphonies…, ϐ.π., ς. 350 και 367. 
23  Βλ. ςχετικϊ: Carl Krebs, Dittersdorfiana, Verlag von Gebrüder Paetel, Berlin 1900, ς. 32· Rice, ϐ.π., ς. 

463-464· και ιδύωσ Will, The characteristic symphony…, ϐ.π., ς. 62-66. 
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ικανοποιημϋνου ικϋτη».24 Πρϊγματι, ςτην πρώτη περύπτωςη διαπιςτώνουμε ϐτι το 
κυρύαρχο λαμπερϐ και εξωςτρεφϋσ μουςικϐ ιδύωμα υπονομεϑεται κατϊ διαςτόματα 
απϐ απρϐςμενεσ και εμφαντικϋσ τομϋσ (ςτα μ. 2 / 26, 14-16 και 18-20) καθώσ και απϐ 
ϋνα πρϐδηλα εςωςτρεφϋσ θεματικϐ μϐρφωμα (ςτα μ. 3-4 / 27-28), τα οπούα ςκιϊζουν 
την επιβλητικό ϐψη του θεοϑ και καθιςτοϑν εϑληπτη την μεταμϋλεια και την βαθιϊ του 
ανηςυχύα·25 αντιθϋτωσ, οι χαριτωμϋνεσ ρυθμικομελωδικϋσ χειρονομύεσ του τρύο 
μοιϊζουν να υποδηλώνουν την προςπϊθεια του Υαϋθοντοσ να ςυγκρατόςει τον 
ενθουςιαςμϐ του.26 Κατϊ τα λοιπϊ, τϐςο το (τριμερϋσ) μενουϋττο ϐςο και το (διμερϋσ) 
τρύο ςυνιςτοϑν ουςιαςτικϊ δϑο ςϑντομα αλλϊ αυτοτελό κομμϊτια χαρακτόροσ, πρϊγμα 
που ςημαύνει ϐτι η δομικό τουσ ςυγκρϐτηςη ουδϐλωσ εξαρτϊται απϐ το εξωμουςικϐ 
τουσ περιεχϐμενο. Αξιοςημεύωτη, παρ’ ϐλα αυτϊ, εύναι η – εξαιρετικϊ αςυνόθιςτη για 
την εποχό – προςθόκη μύασ coda ςτο τϋλοσ του μϋρουσ, η οπούα ςυνύςταται ςε 
αναδρομϋσ ςτισ απολόξεισ του τρύο και του μενουϋττου, αντύςτοιχα·27 εδώ, ο ςυνθϋτησ 
αντιπαραθϋτει ϊμεςα τα ςυναιςθόματα πατϋρα και γιου, θϋλοντασ πιθανϐτατα να 
ςυνοψύςει αλλϊ και να υπογραμμύςει ακϐμη περιςςϐτερο την μεταξϑ τουσ διϊςταςη. 

 Μϋχρι αυτϐ το ςημεύο, η ςυμφωνύα ϋχει εξελιχθεύ δύχωσ την παραμικρό παρϋκκλιςη 
απϐ τισ τυπικϋσ ειδολογικϋσ και μορφολογικϋσ προδιαγραφϋσ τησ εποχόσ τησ, 
εμμϋνοντασ ουςιαςτικϊ ςε μύα απϐ τισ αρχικϋσ “ςκηνϋσ” του μϑθου. Ωςτϐςο, η ροό των 
γεγονϐτων επιταχϑνεται δραςτικϊ ςτο γρόγορο τελικϐ μϋροσ του ϋργου, το οπούο εύναι 
και το πλϋον ρηξικϋλευθο απϐ μουςικόσ επϐψεωσ. Παρϊ το γεγονϐσ ϐτι η ςχετικό 
παραπομπό ςτον Οβύδιο επικεντρώνεται απ’ ευθεύασ ςτην καθοριςτικό ςτιγμό τησ 
κεραυνοβϐληςησ του Υαϋθοντοσ απϐ τον Δύα (ΙΙ, 311-312), ο ςυνθϋτησ καθιςτϊ ςαφϋσ 
ςτα ςχϐλιϊ του ϐτι ςε αυτϐ επιδιώκει να αποδώςει πολϑ περιςςϐτερα γεγονϐτα: «την 
αναςτϊτωςη που ϋχει δημιουργηθεύ απϐ την διατϊραξη τησ πορεύασ του ϊρματοσ του 
ηλύου· […] την τυπικό αναπαρϊςταςη μιασ θϑελλασ, τησ οπούασ η ϋνταςη αυξϊνει ϐςο 
αυτό πληςιϊζει· […] το πλϊςιμο των ςκοτεινών νεφών […]· τον ςυριγμϐ και το 
ςτρύγκλιςμα των ανϋμων […]· το χαλϊζι, που ακολουθεύται απϐ την αςτραπό και την 
βροντό απϐ τισ οπούεσ ανατρϋπεται ο Υαϋθων»· και τϋλοσ – ςε μιαν αργό απϐληξη που 
αποςκοπεύ ςτην καταπρϊυνςη τησ ψυχόσ των ακροατών – «τα ηδυπαθό αιςθόματα που 
νιώθουμε ϐταν, ϋπειτα απϐ μια μεγϊλη θϑελλα, ο ουρανϐσ αρχύζει να καθαρύζει».28 Με 
ϊλλα λϐγια, ςτο τελικϐ αυτϐ μϋροσ ςυμπυκνώνεται ολϐκληρη η ανεξϋλεγκτη ηνιοχεύα 
του Υαϋθοντοσ ςτουσ αιθϋρεσ, προτοϑ απεικονιςθεύ η μοιραύα πτώςη του ϋπειτα απϐ 
την παρϋμβαςη του Διϐσ. 

 Ο Dittersdorf αποδύδει τα παραπϊνω γρϊφοντασ ϋνα ςυμφωνικϐ μϋροσ τελεύωσ 
ελεϑθερησ μορφόσ και αμιγώσ προγραμματικοϑ περιεχομϋνου, το οπούο θα μποροϑςαμε 
ευθαρςώσ να αποκαλϋςουμε “ςυμφωνικϐ πούημα”, εϊν αυτϐσ ο ϐροσ δεν αναφερϐταν 
αποκλειςτικϊ ςε αυτοτελό ϋργα, που ϋμελλε να κϊνουν την εμφϊνιςό τουσ ςτο 
ορχηςτρικϐ ρεπερτϐριο μονϊχα ϋπειτα απϐ επτϊ ςχεδϐν δεκαετύεσ! Η ςκοτεινό, 
νεφελώδησ ϋναρξη του εν λϐγω μϋρουσ υποδηλώνει με τισ ρυθμικϋσ τησ ςυγκοπϋσ ϐτι το 
 
24  Dittersdorf (Rice), ϐ.π., ς. 485. 
25  Πρβλ. εν μϋρει Kirby, ϐ.π., ς. 3417. 
26  Ο Will (Programmatic symphonies…, ϐ.π., ς. 349-350), απεναντύασ, παραγνωρύζοντασ τισ προθϋςεισ του 

Dittersdorf (οι οπούεσ, ωςτϐςο, αναπαρϊγονται με πιςτϐτητα και απϐ τον Hermes), ερμηνεϑει 
ολϐκληρο το τρύτο μϋροσ ωσ ςυνϋχιςη τησ αντιπαρϊθεςησ πατϋρα και γιου που ϋχει ξεκινόςει όδη απϐ 
το δεϑτερο μϋροσ, και διακρύνει ςτο μεν μενουϋττο την αντύςταςη του Υούβου ςτο αύτημα του 
Υαϋθοντοσ, ςτο δε τρύο την όρεμη επιμονό του τελευταύου. 

27  Πρβλ. Grave (ϐ.π., ς. 173-174, 262 και 277), Will (Programmatic symphonies…, ϐ.π., ς. 350) και Rice 
(ϐ.π., ς. 465). 

28  Dittersdorf (Rice), ϐ.π., ς. 485-486. 
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ϊρμα του ηλύου ξεκινϊ την πορεύα του ςτουσ αιθϋρεσ με οδηγϐ τον Υαϋθοντα· ϐμωσ η 
πορεύα αυτό γύνεται ςυν τω χρϐνω ϐλο και πιο χαοτικό, ϐπωσ μαρτυρεύ η δαιδαλώδησ, 
γεμϊτη ϋνταςη και ςτεροϑμενη οιουδόποτε τονικοϑ ςτϐχου αρμονικό εξϋλιξη που 
ακολουθεύ (ςτα μ. 31-74). Η αναπαρϊςταςη τησ θϑελλασ που πληςιϊζει – μαζύ με το 
πεπρωμϋνο του Υαϋθοντοσ – αυξϊνει ακϐμη περιςςϐτερο την δραματικό επενϋργεια 
τησ μουςικόσ (μ. 75-89) και οδηγεύ ςτο επιςτϋγαςμα ϐλησ τησ ςϑνθεςησ: ςτην ηχητικό 
απεικϐνιςη του κεραυνοϑ του Δύα (αςτραπό ςτα μ. 90-91 και βροντό ςτα μ. 92-93) και 
ςτην επακϐλουθη πτώςη του Υαϋθοντοσ ςτην γη (μ. 94-117).29 Ωσ κατακλεύδα, εξ 
ϊλλου, ϋρχεται να προςτεθεύ μια αργό ενϐτητα (μ. 118-145), τησ οπούασ το περιεχϐμενο 
δεν εύναι τϐςο ουδϋτερο ό ύςωσ ϊςχετο προσ τον μϑθο, ϐπωσ αφόνει να διαφανεύ ο 
ςχολιαςμϐσ του ςυνθϋτη, αφοϑ το κυματιςτϐ μοτύβο τησ ςυνοδεύασ και η ελεγειακό 
ποιϐτητα τησ μελωδύασ αρκοϑν για να υποδηλώςουν τον ενταφιαςμϐ τησ ςοροϑ του 
Υαϋθοντοσ ςτισ ϐχθεσ του ποταμοϑ Ηριδανοϑ.30 Έτςι, η ςυμφωνύα ολοκληρώνεται 
αντιςυμβατικϊ, με ϋνα αργϐ τμόμα, πρϊγμα ϐμωσ το οπούο κϊθε ϊλλο παρϊ εξαύρεςη 
αποτελεύ ςτον ςυμφωνικϐ κϑκλο των Μεταμορφώςεων του Dittersdorf!31 Αν λοιπϐν ςτα 
τρύα πρώτα μϋρη τησ ςυμφωνύασ αυτόσ η μουςικό μορφό μποροϑςε ακϐμη να 
κατανοηθεύ με τουσ δικοϑσ τησ αποκλειςτικϊ ϐρουσ, τοϑτο το τελικϐ μϋροσ υπηρετεύ 
ωςτϐςο απαρϋγκλιτα την προγραμματικό ιδϋα, αφόνοντασ κατϊ μϋροσ τουσ νϐμουσ που 
διϋπουν την δομικό ςυγκρϐτηςη κομματιών απϐλυτησ μουςικόσ32 και καταφεϑγοντασ 
ςε μϋςα και τεχνικϋσ που βρύςκουν εφαρμογό ςτον χώρο τησ δραματικόσ μουςικόσ τησ 
εποχόσ του κλαςςικιςμοϑ και, πιο ςυγκεκριμϋνα, ςτην περιγραφικό ορχηςτρικό 
μουςικό τησ αναμορφωμϋνησ ϐπερασ και του “μπαλλϋττου δρϊςεωσ” του Christoph 
Willibald von Gluck.33 
 
Κατϊ την διϊρκεια τησ δεκαετύασ του 1870, ο Camille Saint-Saëns, που υπόρξε δια βύου 
λϊτρησ τησ μουςικόσ του Franz Liszt, αςχολόθηκε διεξοδικϊ με το εύδοσ του 
ςυμφωνικοϑ ποιόματοσ και απετϋλεςε τον βαςικϐ του ειςηγητό ςτο πλαύςιο τησ 
γαλλικόσ ορχηςτρικόσ μουςικόσ παρϊδοςησ. Μια ιδιαιτερϐτητα του Saint-Saëns ςε 
ςχϋςη με τουσ ϊλλουσ δημιουργοϑσ ςυμφωνικών ποιημϊτων, τουλϊχιςτον μϋχρι την 
δεκαετύα του 1870 (δηλαδό τον Liszt, τον Smetana, τον von Bülow, τον Μπαλϊκιρεβ και 
τον Μοϑςοργκςκυ) αλλϊ εν πολλούσ και μετϊ την ολοκλόρωςη τησ δικόσ του 
ςυνειςφορϊσ ςτο εύδοσ, ϋγκειται ςτην ςυςτηματικό του εναςχϐληςη με θϋματα απϐ την 
αρχαιϐτητα: με εξαύρεςη τον δημοφιλϋςτατο Μακάβριο χορό (opus 40, 1874), τα ϊλλα 
τρύα ςυμφωνικϊ του ποιόματα εμπνϋονται απϐ τουσ μϑθουσ του Ηρακλό (Το ροδάνι τησ 
Ομφάλησ, opus 31, 1871 / 1872· Η νεότησ του Ηρακλέουσ, opus 50, 1877) και του 
Υαϋθοντοσ (opus 39, 1873), αντανακλώντασ το ζωηρϐ ενδιαφϋρον του δημιουργοϑ 
τουσ για τον αρχαύο κϐςμο, που αργϐτερα επεκτϊθηκε και ςτον χώρο του λυρικοϑ 
θεϊτρου (με τισ ϐπερεσ Περςεφόνη, Φρύνη, Ελένη και Δηιάνειρα, γραμμϋνεσ απϐ το 1887 
ϋωσ το 1911).34 

 
29  Πρβλ. επύςησ Grave (ϐ.π., ς. 256-257 και 261), Will (Programmatic symphonies…, ϐ.π., ς. 129-130, 350 

και 370-375), Finscher (ϐ.π., ς. 1173-1174) και Will (The characteristic symphony…, ϐ.π., ς. 139 και 148). 
30  Βλ. πρωτύςτωσ Will (Programmatic symphonies…, ϐ.π., ς. 350-351 και 372) και Finscher (ϐ.π., ς. 1174), 

εν μϋρει ϐμωσ και Tovey (ϐ.π., ς. 19). 
31  Βλ. περαιτϋρω Grave (ϐ.π., ς. 261), Will (Programmatic symphonies…, ϐ.π., ς. 280) και Rice (ϐ.π., ς. 467). 
32  Πρβλ. περαιτϋρω: Niecks, ϐ.π., ς. 90· Klauwell, ϐ.π., ς. 92· Tovey, ϐ.π., ς. 18· Will, Programmatic 

symphonies…, ϐ.π., ς. 281-282 και 352· Will, The characteristic symphony…, ϐ.π., ς. 29-30, 70 και 74-75. 
33  Βλ. ειδικϐτερα: Kirby, ϐ.π., ς. 3414, 3415 και 3416· Finscher, ϐ.π., ς. 1174· Will, The characteristic 

symphony…, ϐ.π., ς. 70-75. 
34  Βλ. Daniel Martin Fallon, The symphonies and symphonic poems of Camille Saint-Saëns, διδακτορικό 
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 Η ςϑνθεςη του Φαέθοντοσ, του δεϑτερου κατϊ ςειρϊ απϐ τα ςυμφωνικϊ ποιόματα 
του Saint-Saëns, ολοκληρώθηκε ςτισ 12 Μαρτύου 1873, ενώ οι δϑο πρώτεσ εκτελϋςεισ 
του ϋλαβαν χώραν ςτισ 7 και 12 Δεκεμβρύου του ιδύου ϋτουσ, ςτο παριςινϐ Théâtre du 
Châtelet, απϐ την ορχόςτρα του τϐτε νεοώδρυθϋντοσ “Concert National” και υπϐ την 
διεϑθυνςη του Édouard Colonne.35 ΢την ϋκδοςη τησ ορχηςτρικόσ παρτιτοϑρασ, που 
πραγματοποιόθηκε τον Ιοϑλιο του 1875 απϐ τον εκδοτικϐ ούκο Durand, προτϊςςεται 
ϋνα ςϑντομο ςημεύωμα του ςυνθϋτη για το ϋργο, το οπούο ϋχει ωσ εξόσ: «Ο Υαϋθων 
ϋλαβε την ϊδεια να οδηγόςει ςτον Ουρανϐ το ϊρμα του Ηλύου, του πατϋρα του. Αλλϊ τα 
ϊπειρα χϋρια του παρϋςυραν τα ϊλογα. Σο πυριφλεγϋσ ϊρμα, βγαύνοντασ απϐ την 
πορεύα του, πληςιϊζει τισ χερςαύεσ περιοχϋσ. Ολϐκληρο το ςϑμπαν πϊει να αφανιςθεύ 
φλεγϐμενο, ϐταν ο Δύασ χτυπϊ με τον κεραυνϐ του τον απερύςκεπτο Υαϋθοντα».36 
Όπωσ εύναι φανερϐ, ο Saint-Saëns δεν υπειςϋρχεται ςε λεπτομϋρειεσ ϐςον αφορϊ το 
περιεχϐμενο του ςυμφωνικοϑ του ποιόματοσ, το οπούο ο ύδιοσ εύχε πιθανϐτατα γνωρύςει 
μϋςω τησ ομϐτιτλησ λυρικόσ τραγωδύασ του Lully.37 ΢ε επιςτολό του προσ τον εκδϐτη 
και φύλο του August Durand με ημερομηνύα 6 Μαρτύου 1899, ο ςυνθϋτησ εκφρϊζει 
μϊλιςτα την απαρϋςκειϊ του εν γϋνει για την μουςικό που αφηγεύται μιαν ιςτορύα και 
δηλώνει ϐτι θϋμα του Φαέθοντόσ του ςυνιςτϊ απλώσ η «ϋπαρςη».38 Έκτοτε λοιπϐν, ϋχει 
επικρατόςει η ϊποψη ϐτι τα ςυμφωνικϊ του ποιόματα δεν βαςύζουν κατϊ κανϐνα την 
επενϋργειϊ τουσ ςτην λεπτομερό ηχητικό αναπαρϊςταςη ενϐσ δεδομϋνου 
προγρϊμματοσ, αλλϊ επεξεργϊζονται αφηρημϋνα, ςτο πλαύςιο μιασ ηχητικόσ “εικϐνασ” 
μϊλλον, ϋνα μεμονωμϋνο χαρακτηριςτικϐ ςτοιχεύο – ϐπωσ, ςτην περύπτωςη του 
Φαέθοντοσ, το μοτύβο του καλπαςμοϑ των αλϐγων που ςϋρνουν το ϊρμα του ηλύου.39 

 Παρ’ ϐλα αυτϊ, οι περιςςϐτεροι ςυγγραφεύσ που αναφϋρονται ςτον Φαέθοντα του 
Saint-Saëns κατϊ το πρώτο όμιςυ του 20οϑ αιώνοσ και επιχειροϑν κϊποια 
διεξοδικϐτερη ό ςυνοπτικϐτερη περιγραφό του αιςθϊνονται την ανϊγκη να 
προςθϋςουν – ο καθϋνασ με την δικό του φανταςύα – οριςμϋνεσ ερμηνευτικϋσ 
λεπτομϋρειεσ ςτο πολϑ γενικϐ εξωμουςικϐ περύγραμμα που παρϋχει ο ύδιοσ ο ςυνθϋτησ 
για το ϋργο του.40 Απϐ την ϊλλη πλευρϊ, ο Vincent d’Indy και – πολϑ αργϐτερα – ο 
μουςικολϐγοσ Daniel Fallon προτεύνουν δϑο πολϑ διαφορετικϋσ μεταξϑ τουσ αναλυτικϋσ 
προςεγγύςεισ του ϋργου: ο πρώτοσ αντιμετωπύζει την ςυνολικό μορφό ωσ διμερό και 
βαςιςμϋνη εν πολλούσ ςτο πρϐτυπο τησ μορφόσ ςονϊτασ,41 ενώ ο δεϑτεροσ 
αντιπροτεύνει ϋνα δομικϐ διϊγραμμα που ανϊγει το κομμϊτι ςε μια πενταμερό μορφό 

 
διατριβό, Yale University, 1973, ς. 227· Timothy S. Flynn, Camille Saint-Saëns: A guide to research, 
Routledge (Routledge Music Bibliographies), New York – London 2003, ς. 4 και ιδύωσ 12. 

35  Sabina Teller Ratner, Camille Saint-Saëns, 1835-1921: A thematic catalogue of his complete works – 
Volume I: The instrumental works, Oxford University Press, New York 2002, ς. 288 και 289. Πρβλ. επύςησ 
Fallon, ϐ.π., ς. 255. 

36  Σο παρϊθεμα καθώσ και οι πληροφορύεσ για την ϋκδοςη του ϋργου προϋρχονται απϐ την Ratner, ϐ.π., ς. 
289 και 288, αντύςτοιχα. 

37  Fallon, ϐ.π., ς. 256. 
38  Βλ. ϐ.π., ς. 225 και 477. 
39  Βλ. ςχετικϊ: Émile Baumann, Les grandes formes de la musique: L’œuvre de Camille Saint-Saëns, 

Ollendorff, Paris 1905, ς. 300 και 303· Fallon, ϐ.π., ς. 224-226 και 254· Flynn, ϐ.π., ς. 4. 
40  Βλ. Baumann, ϐ.π., ς. 300, 301 και 315-317· Arthur Hervey, Saint-Saëns, Dodd, Mead & Company, New 

York 1922, ς. 88-89· Watson Lyle, Camille Saint-Saëns: His life and art, Kegan Paul, Trench, Trubner & 
Company, London 1923, ς. 118-120· Georges Servières, Saint-Saëns, Alcan, Paris 1923 / 1930, ς. 127-
128· Donald Francis Tovey, “Saint-Saëns: Symphonic poem, ‘Phaëton’”, Essays in musical analysis – IV: 
Illustrative music, Oxford University Press, London 1937, ς. 19-21. 

41  Vincent d’Indy, Cours de composition musicale: Deuxième livre – seconde partie, Durand, Paris 1933, ς. 
321. 
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ρϐντο.42 Δύχωσ αμφιβολύα, η ανϊλυςη του Fallon εύναι ςαφώσ πιο πειςτικό – καύτοι 
απλουςτευτικό ςε καύρια ςημεύα τησ – απϐ την ολϐτελα εξεζητημϋνη και ϋκδηλα 
“φορμαλιςτικό” προςϋγγιςη του d’Indy. Ωςτϐςο, μϋχρι ςτιγμόσ καμμύα αναλυτικό 
προςϋγγιςη δεν ϋχει εμβαθϑνει ςτισ ςυμβατικϋσ και αντιςυμβατικϋσ δομικϋσ 
προδιαγραφϋσ που ςυνυπϊρχουν ςτο ςυμφωνικϐ αυτϐ πούημα, οϑτε ϋχει επιχειρόςει να 
τισ ερμηνεϑςει επαρκώσ με βϊςη τα πιθανϊ προγραμματικϊ τουσ ςυμφραζϐμενα. 

 Κατϊ την δικό μου ϊποψη, το ϋργο ςυνύςταται ςε τρεισ ενϐτητεσ, που 
περιςτοιχύζονται απϐ ςϑντομη ειςαγωγό και coda. Η ειςαγωγό αποτελεύται απϐ 
τϋςςερα μϐλισ μϋτρα, ςτα οπούα τϐςο η ανιοϑςα χρωματικό αρμονικό διαδοχό των 
χϊλκινων πνευςτών απϐ μύα ςυγχορδύα τησ Μι-ϑφεςη-μεύζονοσ ςε πρώτη αναςτροφό 
προσ την δεςπϐζουςα τησ Ντο-μεύζονοσ, ϐςο και τα ενδιϊμεςα αςτραπιαύα ανοδικϊ 
περϊςματα των εγχϐρδων και των ξϑλινων πνευςτών, επιδϋχονται μια κατϊ το μϊλλον 
ό όττον μονοςόμαντη ερμηνεύα: ο Υαϋθων παύρνει τα ηνύα του ϊρματοσ του ηλύου και 
ετοιμϊζεται να το οδηγόςει ςτουσ αιθϋρεσ.43 

 Πρϊγματι, η ηνιοχεύα του ξεκινϊ ςτο ακϐλουθο τμόμα (μ. 5-44), ςτην Ντο-μεύζονα, 
ϐπου κυριαρχεύ το ρυθμικϐ μοτύβο του καλπαςμοϑ – ϋνα ϐγδοο και δϑο δϋκατα-ϋκτα. ΢ε 
αυτόν την αρχικό φϊςη τησ μοιραύασ περιπϋτειϊσ του, ο Υαϋθων μοιϊζει να ϋχει 
ξεκϊθαρα τον ϋλεγχο του ϊρματοσ: το μοτύβο του καλπαςμοϑ αναπτϑςςεται αδιϊκοπα 
με την δεδομϋνη ρυθμικό του αυςτηρϐτητα, διαμορφώνοντασ ϋνα κανονιςτικϐ 
οκτϊμετρο μϐρφωμα ςτην κϑρια τονικϐτητα (2x2 + 4 μϋτρων), το οπούο ςτην ςυνϋχεια 
αλυςιδοποιεύται δϑο φορϋσ κατϊ ϋναν τϐνο υψηλϐτερα (πρώτα απαρϊλλακτο ςτην Ρε-
μεύζονα, ςτα μ. 13-20, και ϋπειτα παρηλλαγμϋνο ςτην μι-ελϊςςονα, ςτα μ. 21-28), 
προτοϑ επαναληφθεύ – απϐ κοινοϑ με την πρώτη αλυςιδοπούηςό του – ςε μιαν 
ευφϊνταςτη και πληθωρικϊ επανενορχηςτρωμϋνη εκδοχό, η οπούα την τελευταύα 
ςτιγμό ςτρϋφεται προσ την ΢ολ-μεύζονα (πρβλ. τα μ. 29-36 με τα μ. 5-12, και τα μ. 37-44 
με τα μ. 13-18 και εν μϋρει με τα μ. 19-20).44  

 ΢ε αυτϐ το ςημεύο ειςϊγεται ϋνα νϋο θϋμα απϐ τα χϊλκινα, υπϐ την ςταθερό 
ςυνοδεύα του μοτύβου του καλπαςμοϑ: ο αγϋρωχοσ χαρακτόρασ του οδηγεύ ϐλουσ 
ςχεδϐν τουσ ςχολιαςτϋσ να το ερμηνεϑςουν ωσ θϋμα του υπερόφανου και γεμϊτου 
αυτοπεπούθηςη Υαϋθοντοσ.45 Απϐ δομικόσ πλευρϊσ, το θϋμα αυτϐ λειτουργεύ ωσ 
αντιθετικϐ ςτο πλαύςιο τησ πρώτησ ενϐτητοσ του μϋρουσ46 και μϊλιςτα αναπτϑςςεται 
κατϊ τρϐπον ανϊλογο του θεματικοϑ υλικοϑ του αμϋςωσ προηγοϑμενου τμόματοσ: η 
αρχικό παρουςύαςη του “θϋματοσ του Υαϋθοντοσ” (που ςυγκροτεύται επύςησ απϐ 2x2 + 
4 μϋτρα) ςτην ΢ολ-μεύζονα (μ. 45-52) αλυςιδοποιεύται δϑο φορϋσ κατϊ ϋναν τϐνο 

 
42  Fallon, ϐ.π., ς. 252 και 276-277. 
43  Πρβλ. Tovey (ϐ.π., ς. 19), περαιτϋρω δε Lyle (ϐ.π., ς. 118-119) και Fallon (ϐ.π., ς. 260). Απεναντύασ, ο 

Baumann (ϐ.π., ς. 301) αντιλαμβϊνεται με διαφορετικοϑσ ϐρουσ τϐςο την εναρκτόρια ςυγχορδύα (ωσ 
πρώτη λϊμψη τησ αυγόσ), ϐςο και τα γοργϊ ανιϐντα περϊςματα (ωσ ακτύνεσ του κατϊφωτου ϊςτρου). 
Επύςησ, ο Hervey (ϐ.π., ς. 88) θεωρεύ ϐτι τα χϊλκινα δύνουν μιαν εικϐνα τησ πϑρινησ ςφαύρασ, ενώ τα 
γοργϊ περϊςματα απεικονύζουν την ανυπομονηςύα των αλϐγων. ΢ϑμφωνα, τϋλοσ, με τον d’Indy (ϐ.π., ς. 
321), η ειςαγωγό παρουςιϊζει αποκλειςτικϊ και μϐνον το αλληγορικϐ θϋμα τησ “καταςτροφόσ” του 
Υαϋθοντοσ. 

44  Πρβλ. Baumann (ϐ.π., ς. 315), Hervey (ϐ.π., ς. 88), Lyle (ϐ.π., ς. 119), Servières (ϐ.π., ς. 127), d’Indy 
(ϐ.π., ς. 321) και ιδύωσ Fallon (ϐ.π., ς. 252 και 260-264). 

45  Βλ. Baumann (ϐ.π., ς. 316), Hervey (ϐ.π., ς. 88), Lyle (ϐ.π., ς. 119-120), Servières (ϐ.π., ς. 127), Tovey 
(ϐ.π., ς. 20) και Fallon (ϐ.π., ς. 252 και 264-265). 

46  ΢ύγουρα ϐχι ωσ ϋνα “δεϑτερο θϋμα” μορφόσ ςονϊτασ, ςϑντομο και μϊλλον ςυμπληρωματικϐ, ϐπωσ 
διατεύνεται ο d’Indy (ϐ.π., ς. 321), οϑτε ωσ αυτϐνομη επαναλαμβανϐμενη ενϐτητα, ϐπωσ την 
εκλαμβϊνει ο Fallon (βλ. και την ακϐλουθη υποςημεύωςη). 
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υψηλϐτερα, δηλαδό πρώτα ςτην Λα-μεύζονα (ςτα μ. 53-60) και ϋπειτα ςτην ΢ι-μεύζονα, 
ϐπου πλϋον ακοϑγεται παρηλλαγμϋνο (ςτα μ. 61-68) και μϊλιςτα επαναλαμβϊνεται 
ολϐκληρο (ςτα μ. 69-76), ακολουθοϑμενο απϐ μικρό προϋκταςη που οδηγεύ ξανϊ πύςω 
ςτην Ντο-μεύζονα (μ. 77-78).47 

 Όμωσ ο ενθουςιαςμϐσ και η ϋκςταςη του Υαϋθοντοσ δεν κρατοϑν πολϑ, και η 
επαναφορϊ τησ αρχικόσ τονικϐτητοσ ςτο τρύτο δομικϐ τμόμα τησ πρώτησ ενϐτητοσ 
μπορεύ να ειδωθεύ ςυγχρϐνωσ και ωσ μια – μϊλλον απϐτομη – επαναφορϊ ςτην 
πραγματικϐτητα. Σα μ. 79-94 αντιςτοιχοϑν απϐ δομικόσ πλευρϊσ ςτα μ. 5-20, 
ςτοιχειοθετώντασ μια περικεκομμϋνη (αλλϊ απολϑτωσ επαρκό) επαναφορϊ του 
πρώτου τμόματοσ. Ωςτϐςο, πολλϋσ κρύςιμεσ λεπτομϋρειεσ φανερώνουν ϐτι η 
κατϊςταςη των πραγμϊτων δεν εύναι πια η ύδια: το μοτύβο του καλπαςμοϑ ϋχει 
ρευςτοποιηθεύ ρυθμικϊ ςε τρύηχα ογδϐων, υποδηλώνοντασ προφανϋςτατα την 
χαλϊρωςη των αλϐγων που αιςθϊνονται πωσ ο ζυγϐσ τουσ δεν ϋχει το ςϑνηθεσ βϊροσ 
(βλ. Οβύδιοσ, Μεταμορφώςεισ, ΙΙ, 161-162)· επιπροςθϋτωσ, οι θυελλώδεισ φιγοϑρεσ που 
εμφανύζονται περιοδικϊ ςτα ξϑλινα πνευςτϊ (ςτα μ. 79-80, 81-82, 87-88, 89-90) 
μοιϊζουν να εικονογραφοϑν την ορμό με την οπούα τα ϊλογα αφόνουν τον ςυνόθη 
δρϐμο «και πια δεν τρϋχουν με τϊξη ωσ πρώτα» (ΙΙ, 167-168), ενώ ανϊλογεσ 
ανηςυχητικϋσ ςυνδηλώςεισ ενϋχει και το γεγονϐσ ϐτι η αλυςιδοπούηςη του πρϐτυπου 
οκταμϋτρου ςτα μ. 87-94 δεν γύνεται τώρα πια ςτην Ρε-μεύζονα (ϐπωσ ςτα μ. 13-20) 
αλλϊ ςτην ρε-ελϊςςονα!48 

 Η πρώτη μακροδομικό ενϐτητα του κομματιοϑ ολοκληρώνεται ςτα μ. 95-118 με ϋνα 
τμόμα που λειτουργεύ ωσ αναπτυξιακϐ ςυνδετικϐ πϋραςμα προσ την επϐμενη ενϐτητα. 
Σο υλικϐ που αρχικϊ αναπτϑςςεται εδώ εύναι το “θϋμα του Υαϋθοντοσ” απϐ το μεςαύο 
τμόμα τησ τριμεροϑσ αυτόσ ενϐτητοσ, το οπούο ειςϊγεται ςτην Μι-ϑφεςη-μεύζονα (μ. 95-
98) και ϋπειτα αλυςιδωτϊ ςτην ςολ-ελϊςςονα (μ. 99-102) εν εύδει stretto ανϊμεςα ςε 
χϊλκινα και ξϑλινα πνευςτϊ.49 Σοϑτοσ ο μιμητικϐσ και εξϐχωσ αποςπαςματικϐσ 
χειριςμϐσ του εν λϐγω θϋματοσ φανερώνει ϋνα και μϐνο πρϊγμα: ςϑγχυςη50 – με τα 
λϐγια του Οβιδύου: «Υοβϊται εκεύνοσ [ο Υαϋθων]· δεν ξϋρει τα ηνύα, που του δοθόκαν, 
ποϑ να τα ςτρϋψει, οϑτε γνωρύζει ποϑ εύναι ο δρϐμοσ, κι αν όξερε ϐμωσ, δεν 
κυβερνώνται» (ΙΙ, 169-170). Και η τελευταύα αυτό διαπύςτωςη του ποιητό μοιϊζει να 
αποτυπώνεται ανϊγλυφα ςτα μ. 103-110 τησ παρτιτοϑρασ του Saint-Saëns, ϐπου τα 
ςυςτατικϊ μοτύβα του “θϋματοσ του Υαϋθοντοσ” και το αλλοιωμϋνο (ςε ρυθμϐ τριόχων) 
μοτύβο του καλπαςμοϑ υπϐκεινται πλϋον απϐ κοινοϑ ςε ςϑντομη αλλϊ ενδελεχό 
ανϊπτυξη, διαχεϐμενα ωσ ηχητικϊ θραϑςματα ςε ϐλεσ τισ ομϊδεσ οργϊνων τησ 
ορχόςτρασ και ακολουθώντασ μια πυκνό και τονικϊ φυγϐκεντρη αλυςιδωτό αρμονικό 
πορεύα μϋχρι την ϋλευςη τησ δεςπϐζουςασ τησ Μι-ϑφεςη-μεύζονοσ, η οπούα 
προεκτεύνεται εν εύδει ιςοκρϊτη ςτα μ. 111-118, που διαμορφώνουν το δυναμικϐ 

 
47  Πρβλ. την ακριβό πραγματολογικό ανϊλυςη του Fallon (ϐ.π., ς. 265-266), ο οπούοσ ϐμωσ δεύχνει να μην 

αντιλαμβϊνεται ϐτι η παρηλλαγμϋνη αλυςιδοπούηςη ςτα μ. 61 κ.εξ. εύναι ευθϋωσ ανϊλογη προσ την 
αντύςτοιχη των μ. 21-28 του πρώτου τμόματοσ και ϐχι προσ την τονικό επαναφορϊ-επανϊληψη των μ. 
29 κ.εξ. Η ςημαντικό αυτό παρατόρηςη ακυρώνει την ερμηνεύα του Fallon για τα μ. 45-78 ςυνολικϊ ωσ 
μιασ “διπλόσ παρουςύαςησ” του θεματικοϑ αυτοϑ ςτοιχεύου (βλ. ϐ.π., ς. 252 και 277). 

48  Πρβλ. εν μϋρει Baumann (ϐ.π., ς. 316, ο οπούοσ μϊλιςτα επιςημαύνει εν προκειμϋνω τον ύλιγγο τησ 
ανϊβαςησ, οχλοβοό και αχαλύνωτο καλπαςμϐ), Lyle (ϐ.π., ς. 120), Servières (ϐ.π., ς. 127), d’Indy (ϐ.π., ς. 
321) και Fallon (ϐ.π., ς. 266-267). 

49  Πρβλ. Fallon, ϐ.π., ς. 267-268. 
50  Η εναλλακτικό ερμηνεύα του Baumann (ϐ.π., ς. 316), ο οπούοσ φαντϊζεται εδώ προσ ςτιγμόν τον 

Υαϋθοντα να αγϊλλεται με τον θρύαμβϐ του, εύναι ανακϐλουθη τϐςο προσ τον προηγοϑμενο ύλιγγο, ϐςο 
και προσ την αμϋςωσ επϐμενη μαςτύγωςη των μανιαςμϋνων αλϐγων που φεϑγουν εκτϐσ πορεύασ. 
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επιςτϋγαςμα τησ προηγοϑμενησ ανϊπτυξησ αλλϊ και ϋνα πϋραςμα ραγδαύασ 
αποκλιμϊκωςησ καθ’ οδϐν προσ την δεϑτερη ενϐτητα.51 

 ΢το ςημεύο αυτϐ, και ςυγκεκριμϋνα ςε ϋνα ειςαγωγικϐ τετρϊμετρο ςτην δεϑτερη 
μακροδομικό ενϐτητα του ϋργου (μ. 119-122), το μοτύβο του καλπαςμοϑ ανακτϊ τον 
ϋντονο αρχικϐ ρυθμικϐ του χαρακτόρα, προκειμϋνου να αποτελϋςει απϐ εδώ και πϋρα 
ϋνα επύμονο αλλϊ διακριτικϐ ςυνοδευτικϐ υπϐβαθρο ςτα ϋγχορδα (μ. 123-174) και 
αργϐτερα ςτα τϑμπανα (μ. 175-182). ΢το προςκόνιο, εντοϑτοισ, βρύςκεται τώρα ϋνα νϋο 
θϋμα ςτην Μι-ϑφεςη-μεύζονα, λυρικϐ αλλϊ και με ςαφό χαρακτόρα χορικοϑ ϊςματοσ, ο 
οπούοσ μϊλιςτα ενιςχϑεται περαιτϋρω χϊρη ςτην όπια εκφορϊ του ςε τετρϊφωνη 
ομοφωνικό εναρμϐνιςη απϐ τα τϋςςερα κϐρνα, κατ’ αρχϊσ, και ςτην ςυνϋχεια και απϐ 
τα υπϐλοιπα ξϑλινα και χϊλκινα πνευςτϊ τησ ορχόςτρασ. Επιπλϋον, το θϋμα αυτϐ 
αποτελεύται απϐ μύα βαςικό, αςϑμμετρη μελωδικό φρϊςη (“ςτροφό”, μ. 123-133), που 
επαναλαμβϊνεται (ςτα μ. 137-147) και ακολουθεύται απϐ μύα εκτενϋςτερη καταληκτικό 
εξϑφανςη με περιςςϐτερεσ ενδιϊμεςεσ “αναπνοϋσ” (εν εύδει “επωδοϑ”, ςτα μ. 149-172), 
δηλαδό διαμορφώνεται κατϊ το πρϐτυπο τησ παλαιϊσ – κοςμικόσ αλλϊ και 
θρηςκευτικόσ – αςματικόσ μορφόσ Bar (Stollen – Stollen – Abgesang),52 ενώ τα 
μεγαλϑτερα ό μικρϐτερα “κενϊ” που απομϋνουν ανϊμεςα ςτισ φρϊςεισ γεμύζουν με το 
ατϋρμονο μοτύβο καλπαςμοϑ τησ “ενϐργανησ ςυνοδεύασ” (ςτα μ. 133-136, 147-148, 152, 
156, 158, 161, 165 και 172-174). Ακολοϑθωσ, ςε ϋνα δεϑτερο τμόμα τησ ιδύασ αυτόσ 
ενϐτητοσ, τα ϋγχορδα παρουςιϊζουν ϋνα λυρικϐ παρϊγωγο του “θϋματοσ του 
Υαϋθοντοσ”, πϊντοτε ςτην τονικϐτητα τησ Μι-ϑφεςη-μεύζονοσ και ςε μιαν αβύαςτα 
κατερχϐμενη πορεύα απϐ την ψηλϐτερη προσ την χαμηλϐτερη ηχητικό περιοχό (μ. 175-
178, πρώτα και δεϑτερα βιολιϊ· μ. 179-182, δεϑτερα βιολιϊ και βιϐλεσ· μ. 183-186, 
βιϐλεσ και τςϋλλα· μ. 187-190, τςϋλλα και κοντραμπϊςςα), ϐπου τελικϊ το θεματικϐ 
αυτϐ παρϊγωγο διαλϑεται (ςτα μ. 191-196) παρϊλληλα με τα ςυνοδευτικϊ του 
μορφώματα (το μοτύβο του καλπαςμοϑ ςτα τϑμπανα, που ϋχει όδη “χαλαρώςει” ςε 
τρύηχα ογδϐων ςτα μ. 183-190, ρευςτοποιεύται τώρα, ςτα μ. 191-196, ςε μια ςειρϊ 
ουδϋτερων ογδϐων· επύςησ, απϐ τουσ αδιϊλειπτουσ αρπιςμοϑσ των αρπών ςτα μ. 175-
190, απομϋνουν πλϋον μονϊχα “απϐηχοι” ςτα μ. 191-196).53 

 ΢ε ϐλη την βιβλιογραφύα για το ςυγκεκριμϋνο ϋργο του Saint-Saëns, η δεϑτερη αυτό 
ενϐτητα ερμηνεϑεται ωσ ϋνα ελεϑθερο επειςϐδιο, όςςονοσ ό μηδαμινόσ προγραμματικόσ 
ςημαςύασ, που παρεμβϊλλεται ςτην ςυνολικό δομό εύτε για να δημιουργόςει μιαν 
αμιγώσ μουςικό αντύθεςη,54 εύτε για να ςκιαγραφόςει μια παρενθετικό εξωμουςικό 
“εικϐνα”, ϐπωσ π.χ. τον Υαϋθοντα που περιϋρχεται ςε ονειρικό ϋκςταςη ό 
ονειροπϐληςη,55 την λαμπρϐτητα και το όρεμο μεγαλεύο του ηλύου,56 το πεπρωμϋνο του 

 
51  Πρβλ. Fallon, ϐ.π., ς. 268-269. Για τον d’Indy (ϐ.π., ς. 321), εξ ϊλλου, ολϐκληρο το τμόμα αυτϐ (μ. 95-

118) αποτελεύ ςϑντομη επεξεργαςύα των δϑο θεμϊτων μιασ υποτιθϋμενησ μορφόσ ςονϊτασ· το γεγονϐσ 
ϐμωσ ϐτι αυτό φϋρεται παραδϐξωσ να εμφανύζεται μετϊ την επαναφορϊ του “πρώτου θϋματοσ” 
αφόνεται εντελώσ αςχολύαςτο. 

52  Βλ. ςχετικϊ: Johannes Rettelbach (Kurt Gudewill), “Barform, Bar”, ςτο: Ludwig Finscher (επιμ.), Die 
Musik in Geschichte und Gegenwart: Allgemeine Enzyklopädie der Musik (2. Ausgabe) / Sachteil, Bd. 1, 
Bärenreiter – Metzler, Kassel – Stuttgart 1994, ς. 1219-1227. 

53  Πρβλ. Fallon, ϐ.π., ς. 269-270 και 272. Ο d’Indy (ϐ.π., ς. 321) αναφϋρεται εν προκειμϋνω ςτην ϋκθεςη 
ενϐσ τρύτου θϋματοσ και ςτην επαναφορϊ τησ δεϑτερησ ιδϋασ (δηλαδό του “θϋματοσ του Υαϋθοντοσ”) 
ςτην Μι-ϑφεςη-μεύζονα, δύχωσ ϐμωσ να αιςθϊνεται την παραμικρό ανϊγκη να εξηγόςει πώσ αυτϊ τα 
εξϐχωσ αποδομητικϊ φαινϐμενα ςυνϊδουν με το «ιςχυρϐ δομικϐ πλαύςιο του προτϑπου τησ ςονϊτασ», 
το οπούο προβϊλλει ωσ πϐριςμα ςτο τϋλοσ τησ ςϑντομησ πραγμϊτευςόσ του. 

54  Fallon, ϐ.π., ς. 271-272 και 358. 
55  Baumann (ϐ.π., ς. 316-317), Hervey (ϐ.π., ς. 89) και Lyle (ϐ.π., ς. 120). 
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Υαϋθοντοσ,57 μιαν όρεμη θϋαςη των εδαφών τησ γησ απϐ ψηλϊ ό ύςωσ ακϐμη και τον 
μετϋπειτα θρόνο των Ηλιϊδων για τον νεκρϐ αδελφϐ τουσ!58 Υαύνεται πωσ η εξαιρετικϊ 
βολικό υπϐθεςη εργαςύασ, ϐτι ο Saint-Saëns δεν αναπαριςτϊ λεπτομερώσ – παρϊ μϐνο 
κατϊ τρϐπον αφηρημϋνο – ϋνα πρϐγραμμα, ϋδωςε εν προκειμϋνω ςτον καθϋνα το 
δικαύωμα να προςεγγύςει το ϋργο βαςιζϐμενοσ αποκλειςτικϊ ςε ϐ,τι πρϐχειρα μποροϑςε 
να ανακαλϋςει ςτον νου του γϑρω απϐ τον μϑθο του Υαϋθοντα. Μια ανϊγνωςη τησ 
εκδοχόσ του Οβιδύου, εντοϑτοισ, δύνει το ϋναυςμα για να αναθεωρόςουμε εκ βϊθρων 
την αντύληψη αυτό και να ερμηνεϑςουμε το νϋο θϋμα των μ. 123 κ.εξ. ωσ “θϋμα τησ Γησ”. 
΢ϑμφωνα με αυτόν την ερμηνευτικό πρϐταςη, η προγραμματικό αφόγηςη δεν 
διακϐπτεται, αλλϊ ςυνεχύζεται εςτιϊζοντασ ςτην επύκληςη τησ θεϊσ Γησ προσ τον Δύα (ΙΙ, 
272-303). Αυτό η επύκληςη αντιςτοιχεύ μουςικϊ ςτο νϋο θϋμα με τα υφολογικϊ και 
δομικϊ χαρακτηριςτικϊ του εκκληςιαςτικοϑ χορικοϑ που όδη επιςημϊνθηκαν και δεν 
εύναι τυχαύο ϐτι λαμβϊνει χώραν ςτην Μι-ϑφεςη-μεύζονα, η οπούα απετϋλεςε την 
εναρκτόρια ςυγχορδύα του ϋργου, ακριβώσ πριν την απογείωςη του ϊρματοσ του ηλύου. 
Απϐ την ϊλλη πλευρϊ, το παρϊγωγο του “θϋματοσ του Υαϋθοντοσ”, ςτο οπούο καταλόγει 
η παροϑςα ενϐτητα και που ακοϑγεται επύςησ ςτην “γόινη” τονικϐτητα τησ Μι-ϑφεςη-
μεύζονοσ, θα πρϋπει να ερμηνευθεύ ςε αντιδιαςτολό προσ την αυθεντικό εκδοχό του ιδύου: 
ςτα μ. 45 κ.εξ. ο Υαϋθων παρουςιϊζεται ωσ γϐνοσ αντϊξιοσ του θεοϑ Ήλιου, λϊμποντασ 
απϐ υπερηφϊνεια, ενώ ςτα μ. 175 κ.εξ. ο ύδιοσ εμφανύζεται ταπεινϐσ, ανθρώπινοσ, ϐπωσ 
θα ϋπρεπε – και ϐπωσ θα ευχϐταν η Γη – να εύναι προκειμϋνου να μην προκαλϋςει τϋτοιασ 
κλύμακασ καταςτροφϋσ, αλλϊ οϑτε και το αναπϐδραςτο πλϋον πεπρωμϋνο του. 

 Ενώ λοιπϐν ο Δύασ παύρνει την απϐφαςό του και την ανακοινώνει ςτουσ ϊλλουσ 
ουρϊνιουσ θεοϑσ (ΙΙ, 304-306), η μουςικό του Saint-Saëns οδηγεύται απ’ ευθεύασ ςτην 
ςκηνό ϐπου ςϑντομα αναμϋνεται να κορυφωθεύ το δρϊμα. ΢την ϋναρξη τησ τρύτησ 
ενϐτητοσ του ςυμφωνικοϑ ποιόματοσ, το υλικϐ τησ πρώτησ επανϋρχεται ςε πολϑ 
ςυνεπτυγμϋνη και δη αναπτυςςϐμενη μορφό, ωσ υπϐμνηςη τησ ανεξϋλεγκτησ πορεύασ 
του ϊρματοσ του ηλύου και του τελεύωσ ανόμπορου πλϋον να αντιδρϊςει Υαϋθοντοσ. Εδώ 
δεν ϋχουμε να κϊνουμε με μια τυπικό – τονικό εύτε θεματικό – επαναφορϊ: η Ντο-μεύζονα 
επανειςϊγεται μονϊχα με την μορφό ενϐσ παρατεταμϋνου ιςοκρϊτη επύ τησ δεςπϐζουςϊσ 
τησ ςτα μ. 197-210, ενϐςω το μοτιβικϐ απϐθεμα του καλπαςμοϑ των αφηνιαςμϋνων 
αλϐγων αναπτϑςςεται ςτο πλαύςιο μιασ γοργόσ χρωματικόσ αρμονικόσ ανϐδου (βλ. τισ 
αλυςιδωτϋσ αναπλϊςεισ του διμϋτρου 5-6 ςτα μ. 197-198, 201-202, 205-206, 207-208 και 
209-210), ςε ςυνδυαςμϐ και με ϊλλα “αχαλύνωτα” περϊςματα (βλ. τισ χρωματικϋσ 
εκτινϊξεισ των εγχϐρδων ςτα μ. 199-200 και 203-204, καθώσ και τισ ανϊλογεσ φιγοϑρεσ 
των ξϑλινων πνευςτών ςτα μ. 206, 208 και 210)· ομούωσ, το “θϋμα του Υαϋθοντοσ” 
ανακαλεύται ςτα μ. 211-213 ςτην ΢ολ-μεύζονα με την “χαοτικό” (μιμητικό) μορφό που 
εύχε προςλϊβει ςτα μ. 95-97 τησ πρώτησ ενϐτητοσ και προεκτεύνεται απϐ θυελλώδη 
περϊςματα ςτα ϋγχορδα (ςτα μ. 214-215), προκειμϋνου ςτην ςυνϋχεια να αναπτυχθεύ 
περαιτϋρω (τα μ. 216-220 αλυςιδοποιοϑν ϋνα ημιτϐνιο υψηλϐτερα, ςτην Λα-ϑφεςη-
μεύζονα, το πεντϊμετρο 211-215, ενώ ςτα μ. 221-226 το ύδιο υλικϐ αναπτϑςςεται κατϊ 
τρϐπον ακϐμη πιο “χαοτικϐ”, με αλλεπϊλληλεσ ειςϐδουσ τησ κεφαλόσ του “θϋματοσ του 
Υαϋθοντοσ” ανϊ μϋτρο και εξύςου πυκνϐ και τονικϊ απροςδιϐριςτο αρμονικϐ ρυθμϐ).59 

 
56  Hervey (ϐ.π., ς. 89) και d’Indy (ϐ.π., ς. 321). 
57  Servières, ϐ.π., ς. 127-128· πρβλ. επύςησ την ερμηνεύα του Otto Neitzel περύ “μακαρύου τραγουδιοϑ πριν 

το πεπρωμϋνο του Υαϋθοντοσ”, ςτην οπούα παραπϋμπει ο Fallon (ϐ.π., ς. 270-271). 
58  Tovey, ϐ.π., ς. 20 και 21. 
59  Πρβλ. Fallon (ϐ.π., ς. 272-274) και μϐνον εν μϋρει Hervey (ϐ.π., ς. 89), Lyle (ϐ.π., ς. 120) και d’Indy (ϐ.π., 

ς. 321).  
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 Απϐ εκεύ και ϑςτερα, ςτο επύκεντρο τύθεται ϋνα νϋο θϋμα, που ειςϊγεται απειλητικϊ 
επύ τησ ναπολιτϊνικησ περιοχόσ τησ Ντο-μεύζονοσ ςτην γραμμό του μπϊςςου ςτα μ. 
227-230, επαναλαμβϊνεται ςτα μ. 231-234 και αλυςιδοποιεύται κατϊ ϋνα ημιτϐνιο 
υψηλϐτερα ςτα μ. 235-238 και 239-242: δεν υπϊρχει αμφιβολύα ϐτι εδώ η μουςικό 
αναπαριςτϊ τον Δύα καθώσ «ςπεϑδει οργιςμϋνοσ ςτην ψηλοτϋρα κορφό» (ΙΙ, 306-307) 
για να εκτοξεϑςει τον κεραυνϐ του προσ τον Υαϋθοντα, εκπληρώνοντασ ϋτςι το θϋλημα 
τησ Γησ – και ιδοϑ: η θυελλώδησ γιγϊντωςη του ορχηςτρικοϑ όχου ςτα μ. 243-248, ςτην 
βϊςη μιασ ςυγχορδύασ τησ Μι-ϑφεςη-μεύζονοσ ςε πρώτη αναςτροφό (πρβλ. το 
εναρκτόριο μϋτρο τησ παρτιτοϑρασ), επιςτεγϊζεται με την αςτραπιαύα ηχητικό 
αναλαμπό των τριών πύκολο φλϊουτων (μ. 247b-248a), την βροντερό ςυγχορδύα των 
τριών τυμπϊνων (μ. 248b κ.εξ.) και την απεικϐνιςη του ςφοδροϑ πλόγματοσ που 
δϋχεται ο Υαϋθων, πρϊγμα το οπούο αποδύδεται με την μοναδικό ςε ολϐκληρο το ϋργο 
ταυτϐχρονη ςϑμπραξη των κυμβϊλων, τησ γκραν-κϊςςασ και του ταμ-ταμ (μ. 249)! Με 
ανϊλογο “ρεαλιςμϐ” αναπαριςτϊται επύςησ η πτώςη του Υαϋθοντοσ απϐ το διαλυμϋνο 
ϊρμα ςτα μ. 249-264, η οπούα δεν περιορύζεται μονϊχα ςτην αναμενϐμενη μελωδικό 
κϊθοδο, αλλϊ ςυνεπικουρεύται και απϐ παρϊλληλη δυναμικό, ενορχηςτρωτικό και 
ρυθμικό αποκλιμϊκωςη (το κατιϐν εξϊχορδο των μ. 251b-252 και 253-254a 
επαναλαμβϊνεται με τϋταρτα αλλϊ χωρύσ tremolo ςτα μ. 254b-255, προτοϑ 
επιβραδυνθεύ περαιτϋρω με αξύεσ ημύςεων ςτα μ. 256b-259a και με επιπρϐςθετουσ 
πλατειαςμοϑσ και παρεμβολϋσ ςτα μ. 259b-264).60 

 Η ςχετικώσ αργό coda του ϋργου ανταποκρύνεται ςτο τϋλοσ του μϑθου. Αρχικϊ 
ακοϑγεται ολϐκληρη η πρώτη φρϊςη του “θϋματοσ τησ Γησ” ςτην Ντο-μεύζονα – καθώσ 
η γη υποδϋχεται το νεκρϐ ςώμα του κεραυνοβολημϋνου ηνιϐχου – απϐ τα τςϋλλα και 
ϋνα κϐρνο και υπϐ την ςυνοδεύα κλαρινϋττων και φαγγϐττων (μ. 265-270a). Η επιλογό 
των βαθϑφωνων ξϑλινων πνευςτών δεν εύναι τυχαύα, καθ’ ϐτι με το ςκοτεινϐ τουσ 
ηχϐχρωμα ςυνοδεϑουν ςτην ςυνϋχεια (απϐ κοινοϑ με τα ϋγχορδα) και ϋνα πϋνθιμο 
equale των τρομπονιών για τον ενταφιαςμϐ του Υαϋθοντοσ (μ. 270b-277a). Επιπλϋον, 
μια ωχρό ανϊμνηςη του ϊλλοτε αγϋρωχου “θϋματοσ του Υαϋθοντοσ” ϋρχεται να 
προςτεθεύ ςε αυτόν την επικόδεια θεματικό αλληλουχύα, παιγμϋνη – δύχωσ λϊμψη και με 
αποχρώςεισ ελϊςςονοσ τϐνου – απϐ ϋνα φλϊουτο και ϋνα κλαρινϋττο (μ. 277-284). 
Σϋλοσ, η τυπικό καταληκτικό εναλλαγό των ςυγχορδιών τησ δεςπϐζουςασ και τησ 
τονικόσ τησ Ντο-μεύζονοσ εμπλουτύζεται με την ϐξυνςη τησ πϋμπτησ βαθμύδοσ τησ 
δεςπϐζουςασ, υποδηλώνοντασ εναρμονύωσ τον φθϐγγο μι-ϑφεςη, που ωσ τονικϐ κϋντρο 
ϋχει προςλϊβει όδη απϐ την αρχό ιδιαύτερη ςημαςύα ςε ολϐκληρο το ϋργο (μ. 285-289), 
ενώ μια ϑςτατη, ςχεδϐν ακαθϐριςτη αναπϐληςη του “θϋματοσ του Υαϋθοντοσ” (ςτο μ. 
290) ακοϑγεται πριν τισ ακροτελεϑτιεσ και γεμϊτεσ βουβϐ πϐνο ηχητικϋσ νϑξεισ των 
εγχϐρδων και του τυμπϊνου (μ. 291-293).61 

 Με βϊςη την παραπϊνω τεχνικό και ερμηνευτικό ανϊλυςη κρύνεται λοιπϐν 
επιβεβλημϋνη και δη επιτακτικό η ανϊγκη διϊψευςησ του μϑθου που ϋχει καλλιεργηθεύ 
γϑρω απϐ τα ςυμφωνικϊ ποιόματα του Saint-Saëns εν γϋνει, ςϑμφωνα με τον οπούο τα 
ϋργα αυτϊ υπακοϑουν πρωτύςτωσ ςε αμιγώσ μουςικϋσ αρχϋσ διαμϐρφωςησ, θϋτοντασ 
ςε δεϑτερη μούρα την προγραμματικό τουσ επενϋργεια. ΢την πραγματικϐτητα, μϐνο το 
πρώτο απϐ τα τϋςςερα, δηλαδό Το ροδάνι τησ Ομφάλησ, διατηρεύ ακϐμη ακϋραιεσ τισ 
δομικϋσ προδιαγραφϋσ μιασ παραδοςιακόσ τριμεροϑσ μορφόσ, ςτην οπούα και 
 
60  Πρβλ. πρωτύςτωσ Fallon (ϐ.π., ς. 274-275), δευτερευϐντωσ δε Baumann (ϐ.π., ς. 317), Hervey (ϐ.π., ς. 

89), Lyle (ϐ.π., ς. 120), d’Indy (ϐ.π., ς. 321) και Tovey (ϐ.π., ς. 20 και 21). 
61  Πρβλ. εν μϋρει Baumann (ϐ.π., ς. 317), Hervey (ϐ.π., ς. 89), Lyle (ϐ.π., ς. 120), Servières (ϐ.π., ς. 128), 

d’Indy (ϐ.π., ς. 321), Tovey (ϐ.π., ς. 20) και Fallon (ϐ.π., ς. 275-276 και 357). 



Ο ΜΥΘΟΣ ΤΟΥ ΦΑΕΘΟΝΤΟΣ ΣΤΟΥΣ DITTERSDORF ΚΑΙ SAINT-SAËNS 81 

 

εντϊςςονται απρϐςκοπτα ϐλα τα προγραμματικϊ ςυμφραζϐμενα του ϋργου.62 
Σουναντύον, ο Φαέθων, παρ’ ϐτι μοιϊζει να εκκινεύ απϐ την ύδια μορφολογικό 
αφετηρύα,63 ωςτϐςο την αναιρεύ, ϐπωσ διαπιςτώςαμε, ςτην τρύτη του ενϐτητα, 
προκειμϋνου να υπηρετόςει και να αναδεύξει το εξωμουςικϐ του πρϐγραμμα. Έπειτα, ο 
Μακάβριοσ χορόσ αναπτϑςςει τελεύωσ ελεϑθερα, απϐ ϋνα ςημεύο και ϋπειτα, την απλό 
μορφό του ομϐτιτλου τραγουδιοϑ ςτο οπούο βαςύζεται, ενώ και Η νεότησ του 
Ηρακλέουσ, το τελευταύο απϐ τα ςυμφωνικϊ ποιόματα του Saint-Saëns, δεν ακολουθεύ 
κανϋνα καθιερωμϋνο δομικϐ πρϐτυπο.64 ΢υνεπώσ, δεν ϋχουμε κανϋναν λϐγο να 
εξακολουθοϑμε να πιςτεϑουμε ϐτι η ςχϋςη του Saint-Saëns με το εύδοσ του ςυμφωνικοϑ 
ποιόματοσ διϋπεται απϐ ςυντηρητιςμϐ ό ςυνθετικό ατολμύα: ο Saint-Saëns τησ 
δεκαετύασ του 1870 εύναι ϋνασ ρηξικϋλευθοσ δημιουργϐσ, πρωτοπϐροσ για την ιςτορύα 
τησ γαλλικόσ μουςικόσ τησ ςυγκεκριμϋνησ περιϐδου, και δεν ϋχει καμμύα ςχϋςη με τον 
γηραλϋο, ϋκδηλα οπιςθοδρομικϐ Saint-Saëns κατϊ την αλλαγό του αιώνα! Επομϋνωσ, 
κϊθε αποτύμηςη του ϋργου του που βαςύζεται – ρητϊ ό υπϐρρητα – ςε απϐψεισ που ο 
ύδιοσ εξϋφραζε αναδρομικϊ γι’ αυτϐ, ϋπειτα απϐ ολϐκληρεσ δεκαετύεσ, και ϐχι ςε 
ενδελεχεύσ αναλϑςεισ τησ ςυνθετικόσ του παραγωγόσ αυτόσ καθ’ εαυτόν, δεν μπορεύ 
παρϊ να προςκροϑει και τελικϊ να βυθύζεται ςτον ςκϐπελο του αναχρονιςμοϑ. 
 
Σον Dittersdorf και τον Saint-Saëns ςυνδϋουν πολλϊ περιςςϐτερα απϐ την εναςχϐληςό 
τουσ με τον μϑθο του Υαϋθοντοσ. Αμφϐτεροι γνώριςαν θριαμβευτικό αποδοχό κατϊ την 
διϊρκεια του βύου τουσ, που υπόρξε ϐμωσ ευθϋωσ ανϊλογη και τησ αφϊνειασ ςτην οπούα 
περιϋπεςαν αμϋςωσ μετϊ τον θϊνατϐ τουσ. Και ςτισ δϑο περιπτώςεισ, το τϋλοσ μιασ 
μακρϊσ και ιδιαύτερα γϐνιμησ δημιουργικόσ πορεύασ ςυνϋπεςε με την ανϊδειξη και την 
επικρϊτηςη ριζοςπαςτικών καλλιτεχνικών τϊςεων – τησ μουςικόσ του Beethoven, αφ’ 
ενϐσ, και αυτόσ του Debussy αλλϊ και του ΢τραβύνςκυ, αφ’ ετϋρου. Εντοϑτοισ, η 
αναδρομικό επανεξϋταςη του ϋργου του Dittersdorf αποδεικνϑει το μϋγεθοσ τησ 
ςημαςύασ του τουλϊχιςτον για την εξϋλιξη του εύδουσ τησ ςυμφωνύασ κατϊ την περύοδο 
του κλαςςικιςμοϑ, ενώ και η ςυνειςφορϊ του Saint-Saëns ςτην γαλλικό μουςικό του 
δευτϋρου ημύςεωσ του 19ου αιώνοσ εύναι κεφαλαιώδουσ ςημαςύασ, ϐπωσ μαρτυροϑν 
πολλϋσ απϐ τισ ορχηςτρικϋσ του ςυνθϋςεισ (ςυμφωνύεσ, κοντςϋρτα και ςυμφωνικϊ 
ποιόματα) αλλϊ και διϊφορα ϋργα μουςικόσ δωματύου ό φωνητικϊ του ϋργα. 

 Η αντιμετώπιςη του μϑθου του Υαϋθοντοσ απϐ τον Dittersdorf και τον Saint-Saëns 
παρουςιϊζει ενδιαφϋρουςεσ ομοιϐτητεσ αλλϊ και διαφορϋσ. Αναμφύβολα, τϐςο η 
προγραμματικό ςυμφωνύα του πρώτου ϐςο και το ςυμφωνικϐ πούημα του δεϑτερου 
ςυγκαταλϋγονται ανϊμεςα ςτισ αντιπροςωπευτικϐτερεσ προγραμματικϋσ μουςικϋσ 
ςυνθϋςεισ του κλαςςικοϑ και του ρομαντικοϑ ρεπερτορύου, αντύςτοιχα, ενώ και η 
ιςτορικό τουσ αξύα ςτο εκϊςτοτε χωροχρονικϐ πλαύςιο εύναι τερϊςτια, ϐπωσ ϋχει όδη 
επιςημανθεύ. Ο Dittersdorf εξιςτορεύ τον μϑθο ςε τϋςςερα διαδοχικϊ ςυμφωνικϊ μϋρη 
και δύνει μεγϊλη βαρϑτητα ςτην “ςκηνό” τησ ςυνϊντηςησ του Υαϋθοντοσ με τον Υούβο. 
Απεναντύασ, ο Saint-Saëns εςτιϊζει απευθεύασ ςτην ηνιοχεύα του Υαϋθοντοσ, η οπούα για 
τον Dittersdorf αποτελεύ θϋμα μϐνο του τϋταρτου και τελευταύου μϋρουσ τησ 
ςυμφωνύασ του. 

 
62  Βλ. ςχετικϊ: Fallon, ϐ.π., ς. 232-251. 
63  Πρβλ. – αν και με αρκετϋσ επιφυλϊξεισ – την ςχετικό επιςόμανςη του Fallon, ϐ.π., ς. 277-278. 
64  Βλ. ςχετικϊ: Fallon, ϐ.π., ς. 287-288, 294-298, 302-319 (για τον Μακάβριο χορό) και 333-350 (για την 

Νεότητα του Ηρακλέουσ, παρϊ την απλουςτευτικό και εν πολλούσ βεβιαςμϋνη υπαγωγό του ϋργου ςε 
ϋναν πενταμερό μακροδομικϐ ςχεδιαςμϐ τϑπου Α Β Α Γ Α). 
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 Η αναπαρϊςταςη αυτοϑ του κοινοϑ θϋματοσ απϐ τουσ δϑο ςυνθϋτεσ εύναι αρκετϊ 
διαφορετικό. Κατ’ αρχϊσ, η μουςικό του Dittersdorf παρουςιϊζει μια γοργό και ςυνεχό 
κλιμϊκωςη μϋχρι το ςημεύο τησ παρϋμβαςησ του Δύα, ενώ αυτό του Saint-Saëns δεύχνει να 
παρακολουθεύ απϐ πιο κοντϊ τα διαδοχικϊ ςτϊδια τησ πορεύασ του Υαϋθοντοσ ςτουσ 
αιθϋρεσ και επιπλϋον παρεμβϊλλει μιαν ηχητικό αλληγορύα τησ επύκληςησ τησ Γησ προσ 
τον Δύα. Εκ πρώτησ ϐψεωσ, φαύνεται λοιπϐν πωσ ο εκπρϐςωποσ του μουςικοϑ 
κλαςςικιςμοϑ αποδύδει την πορεύα του ϊρματοσ ςυρρικνώνοντασ την χρονικϐτητϊ τησ ςε 
μια μϊλλον ςτατικό “εικϐνα”,65 ενώ ο ρομαντικϐσ δημιουργϐσ εκμεταλλεϑεται τα ςαφώσ 
πιο πλοϑςια τεχνικϊ του μϋςα για να αναπαραςτόςει με μεγαλϑτερο “ρεαλιςμϐ” την 
πλοκό τησ ιςτορύασ. Παρ’ ϐλα αυτϊ, η ανϊπτυξη του ςτοιχειώδουσ μοτιβικοϑ υλικοϑ ςτο 
ϋργο του Dittersdorf εύναι αναλογικϊ πολϑ πιο εκτενόσ και εμφαντικό απϐ την αντύςτοιχη 
ανϊπτυξη του θεματικοϑ και μοτιβικοϑ υλικοϑ ςτο ϋργο του Saint-Saëns, και η 
δαιδαλώδησ αρμονικό περιπλϊνηςη που εφαρμϐζεται ςε ευρεύα κλύμακα ςτην δραματικό 
μουςικό του πρώτου μϐλισ και μετϊ βύασ ςυναντϊται ςτην ςυνολικό πορεύα τησ μουςικόσ 
του δεϑτερου. Επιπροςθϋτωσ, εδώ εμφανύζεται το παρϊδοξο ο κλαςςικϐσ Dittersdorf να 
γρϊφει ϋνα ςυμφωνικϐ μϋροσ που εκμηδενύζει όδη εξ αρχόσ κϊθε πιθανϐτητα 
ευθυγρϊμμιςόσ του με τα καθιερωμϋνα δομικϊ πρϐτυπα τησ εποχόσ, ενώ ο ρομαντικϐσ 
Saint-Saëns μοιϊζει να λαμβϊνει ωσ αφετηρύα του μια τυπικό και ςαφώσ αναγνωρύςιμη 
μουςικό μορφό, την οπούαν ωςτϐςο αποδομεύ ςταδιακϊ για προγραμματικοϑσ λϐγουσ! 
Σοϑτο βϋβαια εξηγεύται, εν πολλούσ, απϐ την επιλογό του Dittersdorf να αποδεςμευθεύ 
παρϊλληλα και απϐ ςαφεύσ θεματικϋσ ιδϋεσ, προκειμϋνου να αναπτϑξει ςε εξαντλητικϐ 
βαθμϐ ϋναν μικρϐ αριθμϐ μοτύβων εν εύδει ελεϑθερησ φανταςύασ, ενώ ο Saint-Saëns 
καταςκευϊζει εϑληπτα και ολοκληρωμϋνα μουςικϊ θϋματα για να μπορϋςει ακολοϑθωσ 
να τα παραλλϊξει, να τα αναπτϑξει εύτε ακϐμη να τα μεταμορφώςει66 – ςυχνϊ και με την 
ςυνδρομό τησ ενορχηςτρωτικόσ του τεχνικόσ, η οπούα εύναι (αναμενϐμενα) πολϑ πιο 
πληθωρικό και εξελιγμϋνη απϐ εκεύνη που κατεύχε ο Dittersdorf ϋναν αιώνα νωρύτερα. 

 Παρ’ ϐλα αυτϊ, η ηχητικό απεικϐνιςη τησ αςτραπόσ και του κεραυνοϑ του Δύα που 
επιτυγχϊνει να αποδώςει με τα πενιχρϊ του μϋςα ο Dittersdorf δεν υςτερεύ ςε τύποτε τησ 
αντύςτοιχησ ςτην παρτιτοϑρα του Saint-Saëns, και μποροϑμε να διαπιςτώςουμε ϐτι ςε 
αυτϐ ειδικϊ το ςημεύο η πρϐθεςη αλλϊ και η υλοπούηςη εκ μϋρουσ των δϑο ςυνθετών 
εύναι πολϑ παρεμφερεύσ. Σο ύδιο, εξ ϊλλου, ιςχϑει και για τισ αργϋσ και όρεμεσ απολόξεισ 
των δϑο ϋργων, που αναπαριςτοϑν ανϊγλυφα την τελικό “καταςτροφό”. Βϋβαια, ςτην 
περύπτωςη του Dittersdorf το αποτϋλεςμα εύναι πολϑ πιο ριζοςπαςτικϐ, καθ’ ϐτι η 
περϊτωςη μιασ ςυμφωνύασ κατ’ αυτϐν τον τρϐπο, δηλαδό με ϋνα αργϐ και ςυγκρατημϋνο 
κλεύςιμο, παρϋμενε εξαιρετικϊ αςυνόθιςτη και αντιςυμβατικό ακϐμη και ςτην εποχό τησ 
δημιουργικόσ ακμόσ του Saint-Saëns! ΢ε κϊθε περύπτωςη ϐμωσ, και οι δϑο ςυνθϋτεσ 
επιτυγχϊνουν – παρϊ την διαφορετικϐτητα των μϋςων που μεταχειρύζονται – να 
ςκιαγραφόςουν το τϋλοσ του Υαϋθοντοσ δύχωσ να καταφϑγουν ςε ϋκδηλα θρηνητικοϑσ 
τϐνουσ ό ϊλλεσ μεγαλϐςτομεσ εκφραςτικϋσ χειρονομύεσ· ϋτςι, αυτϐ που απομϋνει ωσ 
αύςθηςη μετϊ το πϋρασ τησ ακροϊςεωσ τϐςο τησ ςυμφωνύασ του Dittersdorf ϐςο και του 
ςυμφωνικοϑ ποιόματοσ του Saint-Saëns δεν εύναι τϐςο οι θρόνοι των οικεύων του 
Υαϋθοντοσ ϐςο ϋνασ γλυκϐπικροσ αναςτοχαςμϐσ επύ του επιμϑθιου, το οπούο ο Οβύδιοσ 
εντϊςςει ϋντεχνα ςτο πούημϊ του με την μορφό ενϐσ ταφικοϑ επιγρϊμματοσ: «Εδώ ο 
Υαϋθων κεύται. ΢το ϊρμα το πατρικϐ του αρματηλϊτησ / Κι αν δεν το κρϊτηςε, εξϋπεςε 
ϐμωσ αυτϐσ μεγϊλα αποτολμώντασ» (ΙΙ, 327-328). 

 
65  Πρβλ. περαιτϋρω Will, Programmatic symphonies…, ϐ.π., ς. 369-370, 375 και 376. 
66  Πρβλ. Fallon, ϐ.π., ς. 286. 



 
 

Διονυσίου Ροδοθεάτου, Oitona (1876): 
Ζνας κζλτικος μφθος στην Κζρκυρα 

 

Κώστας Καρδάμης 
 
 
΢τισ αρχϋσ Δεκεμβρύου 1875, το κοινϐ τησ Κϋρκυρασ αλλϊ και οι «μελομανεύσ» των 
Αθηνών πληροφοροϑνταν ϐτι «μετϊ τασ εορτϊσ των Φριςτουγϋννων θϋλει παραςταθό 
εν τω θεϊτρω Κερκϑρασ μελϐδραμα, εισ πρϊξιν μύαν, η Oitona, ϋργον του 
μουςικοδιδαςκϊλου κ. Δ.[ιονυςύου] Ροδοθεϊτου». Επύςησ, γινϐταν ςαφϋσ ϐτι το ϋργο 
εύχε ολοκληρωθεύ προ ολύγου, μιασ και «το μελϐδραμα τοϑτο ςυνϋθεςε [ο Ροδοθεϊτοσ] 
κατ’ αυτϊσ». Η εύδηςη ολοκληρώνεται με την επιςόμανςη ϐτι «η υπϐθεςισ αυτοϑ 
ελόφθη τραγικό οϑςα εκ των ποιημϊτων του ονομαςτοϑ ποιητοϑ Ossian» και ϐτι «μετ’ 
ενδιαφϋροντοσ αναμϋνομεν να ιδώμεν το μελοδραματικϐν τοϑτο ϋργον του νεαροϑ 
μουςικοϑ».1 

 Σο κερκυραώκϐ κοινϐ προετοιμαζϐταν για την πρεμιϋρα του ϋργου και απϐ ςκηνόσ, 
αφοϑ ςτισ ευεργετικϋσ παραςτϊςεισ που προηγόθηκαν εύχε ακουςτεύ η ρομϊντζα του 
Ροδοθεϊτου L’incontro.2 Πρϊγματι, η πρεμιϋρα του μονϐπρακτου, ςε ιταλικϐ λιμπρϋτο 
μελοδρϊματοσ του Ροδοθεϊτου, πραγματοποιόθηκε ςτισ 13/25 Ιανουαρύου 1876 υπϐ 
τη διεϑθυνςη του ςυνθϋτη και γνώριςε αμϋςωσ εξαιρετικό επιτυχύα, η οπούα 
ςυνεχύςτηκε και τισ δϑο επϐμενεσ μϋρεσ των παραςτϊςεών.3 Μϊλιςτα, με αφορμό το 
ϋργο του Ροδοθεϊτου, η κριτικό τησ εποχόσ επεςόμαινε ϐτι «η μουςοτραφόσ Επτϊνηςοσ 
εύναι η χώρα, ότισ ϋθεςε τασ πρώτασ βϊςεισ ελληνικοϑ μελοδρϊματοσ και θα αναπτϑξη 
αυτϐ κατϊ τουσ κανϐνασ τησ νεωτϋρασ μουςικόσ» και – αφοϑ απαριθμοϑςε μια ςειρϊ 
απϐ ϐπερεσ Επτανηςύων (απϐ τισ οπούεσ μϐνο Ο υποψόφιοσ του Ξϑνδα εύχε λιμπρϋτο ςε 
ελληνικό γλώςςα) – κατϋληγε ϐτι η Επτϊνηςοσ «μετ’ ου πολϑ θα ςεμνϑνηται, ϐτι εν 
αυτό πρώτη εμορφώθη ςχολό νεωτϋρου ελληνικοϑ μελοδρϊματοσ».4 Ενδεικτικό τησ 
επιτυχύασ τησ Oitona, αλλϊ και των ςυνθηκών ςτα αθηναώκϊ μελοδραματικϊ θϋατρα, 
όταν και η επιςόμανςη ϐτι θα μποροϑςε να εκφραςτεύ η επιθυμύα το καινοϑριο αυτϐ 
ϋργο να μεταφερθεύ και ςτην Αθόνα «αν υπελεύπετο καιρϐσ, και αν μη εφοβοϑμεθα 
αποτυχύαν ωσ εκ τησ μετριϐτητοσ του γαλλικοϑ θιϊςου ενταϑθα».5 

 Γιατύ, ϐμωσ, ο Ροδοθεϊτοσ χρηςιμοπούηςε ωσ βϊςη τησ πλοκόσ τησ ϐπερϊσ του ϋνα 
επειςϐδιο ϊμεςα ςχετιζϐμενο με την κϋλτικη μυθολογύα (ό, ϋςτω, με την παρουςύαςό 

 
1  «Ειδόςεισ», Εφημερύσ Β΄/352 (18.12.1875), ς. 2. 
2  «Επαρχιακαύ ειδόςεισ», Εφημερύσ Γ΄/4 (4.1.1876), ς. 3. 
3  Απϐηχοι τησ παρουςύαςησ τησ Oitona εμφανύςτηκαν και ςτον ευρωπαώκϐ μουςικϐ τϑπο· βλ. «Nouvelles 

Diverses», Le Ménestrel, ϋτοσ 42, αρ. 16, 2383 (19.3.1876), ς. 125, και «Nouvelles Diverses», Le Ménestrel, 
ϋτοσ 42, αρ. 32, 2399 (9.7.1876), ς. 254, ϐπου αναδημοςιεϑεται κατϊλογοσ των νϋων ιταλικών 
μελοδραμϊτων για το 1876 του περιοδικοϑ Il Trovatore ΦΦΙΙΙ/7 (14.2.1876), ς. 11. Βλ. επύςησ «Alla 
rinfusa» Gazzetta Musicale di Milano ΦΦΦΙ/10 (5.3.1876), ς. 81, και «Prospetto delle Opere Nuove Italiane 
rappresentate nel primo semestre 1876», Gazzetta Musicale di Milano ΦΦΦΙ/26 (25.6.1876), ς. 222. ΢τη 
δημιουργύα και την παρϊςταςη τησ Oitona και ειδικϊ ςτη ςϑνδεςό τησ με τον Ossian οφεύλεται, ϊλλωςτε, 
και η παρουςύα λόμματοσ ςχετικοϑ με τον Ροδοθεϊτο ςτο: François-Joseph Fétis, Biographie Universelle 
des Musiciens. Supplément et Complément, Libraire de Firmin-Didot et Cie, Paris 1880, τϐμοσ 2, ς. 429. 

4  «Μουςικϐν δελτύον: Οώτόνα, μελϐδραμα Δ. Ροδοθεϊτου», Εφημερύσ Γ΄/24 (24.1.1876), ς. 3. 
5  «Ειδόςεισ», Εφημερύσ Γ΄/24 (24.1.1876), ς. 2. 
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τησ μϋςα απϐ την αμφιςβητοϑμενησ γνηςιϐτητασ καταγραφό-μετϊφραςη των 
ποιημϊτων του Ossian απϐ τον James Macpherson); Σο ύδιο παρϊξενα ηχεύ ςόμερα και η 
αναζότηςη του «νεωτϋρου ελληνικοϑ μελοδρϊματοσ» ςε ϋνα ϋργο που ςχετύζεται με την 
κϋλτικη μυθολογύα, καθώσ και η παραδοχό του αρθρογρϊφου ϐτι το πούημα «του 
γνωςτοϑ Κϋλτου ποιητοϑ Ossian» ϋχει δώςει τη βϊςη ςε ϋνα μελϐδραμα, του οπούου η 
«υπϐθεςισ εύνε ξενικό», ϐχι εξαιτύασ τησ θεματολογύασ τησ, αλλϊ «διϐτι εθνικό υπϐθεςισ 
και ιταλικό γλώςςα εύνε αςυμβύβαςτα». 

 Η παρουςύα του Ossian ςε ςυνθϋςεισ του 19ου αιώνα, βεβαύωσ, δεν εύναι κϊτι 
περύεργο. Αν μη τι ϊλλο, ο κϋλτησ μυθικϐσ ποιητόσ χαρακτηριζϐταν ςυχνϊ ωσ «ο Όμηροσ 
του Βορρϊ» και η δυναμικό παρουςύα του ςτη λογοτεχνύα και ςτισ τϋχνεσ όδη απϐ τον 
ϑςτερο 18ο αιώνα εύχε διαμορφώςει ςτην Ιταλύα, ςτη Γερμανύα, ςτην Αγγλύα και ςτη 
Γαλλύα το κλύμα που θα χαρακτόριζε προοδευτικϊ αυτϐ που ϋχει ονομαςτεύ 
«Ρομαντιςμϐσ».6 Έτςι, πολϑ εϑςτοχα, ο Carl Dahlhaus επεςόμανε ϐτι ο Ossian, μϋςα απϐ 
τα νεφελώδη και ςυναιςθηματικϊ ακραύα ποιόματϊ του, εθεωρεύτο ωσ ο «προςτϊτησ 
ϊγιοσ τησ μουςικόσ του Ρομαντιςμοϑ».7 Ωςτϐςο, η κϋλτικη θεματολογύα ςε ϋργο ϋλληνα 
ςυνθϋτη και μϊλιςτα κατϊ τον ϑςτερο 19ο αιώνα εύναι απϐ μϐνη τησ ενδιαφϋρουςα, 
ειδικϊ αν ληφθεύ υπϐψη ϐτι η Oitona εύναι για την ώρα το μοναδικϐ ϋργο ϋλληνα 
μουςουργοϑ τησ περιϐδου, το οπούο κϊνει χρόςη κϋλτικησ επικο-μυθολογικόσ αφόγηςησ. 

 Ο Ροδοθεϊτοσ το 1875 όταν ο πλϋον υποςχϐμενοσ ςυνθϋτησ τησ γενιϊσ του, εύχε 
μϐλισ πριν ϋνα ϋτοσ επιςτρϋψει ςτην Κϋρκυρα μετϊ απϐ πολυετεύσ μουςικϋσ ςπουδϋσ 
ςτην Ιταλύα, ςτη Βιϋννη και ςτο Παρύςι,8 οι μουςικϋσ του γνώςεισ τϑγχαναν καθολικόσ 
επιδοκιμαςύασ και εύχε αρχύςει να αναγνωρύζεται ςτο μουςικϐ γύγνεςθαι τησ πϐλησ του, 
καθώσ και να γύνεται γνωςτϐσ εκτϐσ αυτόσ.9 Ο Ροδοθεϊτοσ ςυνϋθεςε την Oitona ειδικϊ 
για το θϋατρο San Giacomo, ωσ ϋνδειξη εκτύμηςησ προσ το κοινϐ του με αφορμό τον 
οριςμϐ του ςτην τριμελό επιτροπό διούκηςησ του κερκυραώκοϑ θεϊτρου.10 Αυτό 

 
6  ΢χετικϊ με την διϊχυςη τησ οςςιανικόσ πούηςησ και τησ μουςικόσ χρόςησ τησ, βλ., ενδεικτικϊ, Roger 

Fiske, Scotland in Music: A European Enthusiasm, Cambridge University Press, Cambridge 1983, ς. 31-
54, αλλϊ και Paul F. Moulton, Of Bard and Harps: The Influence of Ossian on Musical Style, The Florida 
State University, Electronic Theses, Treatises and Dissertations, 2005, ςτο: http://etd.lib.fsu.edu/theses 
(πρϐςβαςη: 19.12.2012). 

7  Carl Dahlhaus, Nineteenth-Century Music, μτφρ. J. Bradford Robinson, University of California Press, 
Berkeley 1989, ς. 166. 

8  ΢χετικϊ με τουσ τϐπουσ μουςικόσ κατϊρτιςησ του Ροδοθεϊτου, βλ. Ώρα 352 (24.10.1879), ς. 2, και 
Αλόθεια 3527 (30.10.1879), ς. 3. Ευχαριςτώ την ερευνότρια και φύλη ΢τϋλλα Κουρμπανϊ για την 
επιςόμανςη του δημοςιεϑματοσ. 

9  Ο Ροδοθεϊτοσ εύχε βραβευθεύ το 1875 ςτα Ολϑμπια του Ζϊππα [βλ. «Λαυρεντύου Βροκύνη, Έργα: 
Βιογραφικϊ ΢χεδϊρια, Σεϑχη Α΄ και Β΄», ςτο: Κώςτασ Δαφνόσ (επιμ.), Κερκυραώκϊ Χρονικϊ XVI, Κϋρκυρα 
1972, ς. 175, και πρβλ. Καύτη Ρωμανοϑ – Μαρύα Μπαρμπϊκη – Υώτησ Μουςουλύδησ, Η ελληνικό 
μουςικό ςτουσ Ολυμπιακούσ Αγώνεσ και τισ Ολυμπιϊδεσ (1858-1896), Τπουργεύο Πολιτιςμοϑ – Γενικό 
Γραμματεύα Ολυμπιακών Αγώνων, Αθόνα 2004, ς. 35]. Η ςυμμετοχό του ςτα Ολϑμπια του 1875 
ςημειώνεται με ϋμφαςη ςτισ εφημερύδεσ τησ εποχόσ [«Επαρχιακαύ ειδόςεισ», Εφημερύσ Β΄/89 
(30.3.1875), ς. 3]. Εύναι, επύςησ, χαρακτηριςτικϐ ϐτι τον Αϑγουςτο του 1875 ο Κερκυραύοσ ΢τϋφανοσ 
Κοςκινϊσ καλοϑςε τουσ φιλϐμουςουσ ΢υριανοϑσ να εγγραφοϑν ςυνδρομητϋσ ςτην προετοιμαζϐμενη 
απϐ αυτϐν ϋκδοςη ιταλϐγλωςςων ϋργων του Ροδοθεϊτου. Επρϐκειτο για τισ ρομϊντζεσ L’incontro (για 
βαρϑτονο και πιϊνο), Il primo palpito (για ςοπρϊνο και πιϊνο) και La pentita (για ςοπρϊνο και πιϊνο). 
Με την ϋκδοςη αυτό, ο Κοςκινϊσ επιθυμοϑςε να διευρϑνει τη φόμη του Ροδοθεϊτου, «οϑτινοσ τα ϋργα 
απϐ τινοσ χειροκροτεύ και επευφημεύ ενθουςιωδώσ ο εν Ελλϊδι μουςικϐσ κϐςμοσ». Βλ. «Αγγελύα», 
Εξϋγερςισ (εφημ. ΢ϑρου) 51 (6.9.1875), ς. 3. Ευχαριςτώ την ερευνότρια και φύλη ΢τϋλλα Κουρμπανϊ 
για την επιςόμανςη του δημοςιεϑματοσ. Η ύδια εύδηςη, αλλϊ με ελληνικοϑσ τύτλουσ, εύχε εμφανιςτεύ 
νωρύτερα και ςε αθηναώκϋσ εφημερύδεσ: βλ. «Ειδόςεισ», Εφημερύσ Β΄/243 (31.8.1875), ς. 3, αλλϊ και 
«Επαρχιακαύ ειδόςεισ», Εφημερύσ Β΄/249 (6.9.1875), ς. 3. 

10  «Λαυρεντύου Βροκύνη, Έργα […]», ϐ.π., ς. 175. 
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κλόθηκε να αντιμετωπύςει μια ςειρϊ δυςκολιών τη χρονιϊ εκεύνη ςε ςχϋςη με την 
ποιϐτητα του θιϊςου,11 οι οπούεσ τελικϊ ξεπερϊςτηκαν με επιτυχύα. Μϊλιςτα, οι 
δυςκολύεσ αυτϋσ ϋγιναν η αιτύα να ϋρθουν ςτην Κϋρκυρα και οι τρεισ πρωταγωνιςτϋσ 
τησ Oitona: η ςοπρϊνο Σeresina Bellariva και ο μπϊςοσ R. Mancini, οι οπούοι, «αδρϐτατα 
πληρωμϋνοι, εύνε αοιδού μεγϊλων θεϊτρων»,12 και λύγο αργϐτερα ο τενϐροσ G. Bardi.13 
Σον Οκτώβριο τησ ύδιασ χρονιϊσ, ο Ροδοθεϊτοσ εκλϋχτηκε και «Αντιπρϐεδροσ τησ 
Μουςικόσ»14 τησ Υιλαρμονικόσ Εταιρεύασ Κερκϑρασ,15 η οπούα τον βρϊβευςε με 
ιδιαύτερο τρϐπο για τη ςϑνθεςη τησ Oitona.16 Οι ςυνθόκεσ για την παρουςύαςη ενϐσ 
μουςικοϑ ϋργου απϐ την πλευρϊ του Ροδοθεϊτου όταν ώριμεσ. Αυτϐ γινϐταν ακϐμη 
εντονϐτερο απϐ την πύεςη του κοινοϑ προσ την επιτροπό του θεϊτρου, αφοϑ, ναι μεν, 
«τον ζόλον [αυτόσ] πϊντεσ ανομολογοϑςι και επαινοϑςι», αλλϊ παρϊλληλα ϋπρεπε «να 
φροντύςη ταχϋωσ δια νϋα μελοδρϊματα».17 Ωςτϐςο, το θϋμα που επϋλεξε ο Ροδοθεϊτοσ, 
δεδομϋνου του χρϐνου και του τϐπου, φαύνεται με μια πρώτη προςϋγγιςη περύεργο. 

 Πϊντωσ, τα πανευρωπαώκϊ εμφανό αποτελϋςματα τησ προβολόσ τησ οςςιανικόσ 
πούηςησ και τησ αϑρασ που απϋπνεε αυτό ςτον χώρο των τεχνών ϋφταςαν, απϐ το 
τϋλοσ του 18ου αιώνα, τουλϊχιςτον ωσ ιςχυρού απϐηχοι, και ςτα, κατϊ τα ϊλλα γϋμοντα 
απϐ ομηρικοϑσ ςυμβολιςμοϑσ, Επτϊνηςα και ϋγιναν δημοφιλό ανϊμεςα ςτουσ αςτοϑσ. 

 Οι μεταφρϊςεισ ςτην ιταλικό των ϋργων των Ossian / Macpherson απϐ τον Melchior 
Cesarotti, δηλαδό οι πανευρωπαώκϊ πρωιμϐτερεσ μεταφρϊςεισ των ποιημϊτων αυτών, 
εντοπύζονται ςε βιβλιοθόκεσ αςτών τησ Επτανόςου τουλϊχιςτον απϐ τισ αρχϋσ του 

 
11  Βλ. «Επαρχιακαύ ειδόςεισ», Εφημερύσ Β΄/263 (20.9.1875), ς. 3· «Ειδόςεισ», Εφημερύσ Β΄/295 

(22.10.1875), ς. 2· «Επαρχιακαύ ειδόςεισ», Εφημερύσ Β΄/300 (27.10.1875), ς. 3· «Διϊφορα», Η Ευθύνη 
(εφημ. Κερκϑρασ) Β΄/87 (15.12.1875), ς. 1. Δεν κατϋςτη εφικτϐσ ο εντοπιςμϐσ τησ κερκυραώκόσ 
εφημερύδασ Eco dei Teatri, η οπούα ενδεχομϋνωσ να ςυμπλόρωνε ακϐμη περιςςϐτερο τισ ςυνθόκεσ υπϐ 
τισ οπούεσ παρουςιϊςτηκε τελικϊ η Oitona. 

12  «Επαρχιακαύ ειδόςεισ», Εφημερύσ Β΄/330 (26.11.1875), ς. 3, και «Επαρχιακαύ ειδόςεισ», Εφημερύσ 
Β΄/334 (30.11.1875), ς. 6. 

13  «Επαρχιακαύ ειδόςεισ», Εφημερύσ Β΄/350 (16.12.1875), ς. 6. 
14  Κώςτασ Καρδϊμησ, «Με αφορμό μύαν εικϐνα: Ο Διονϑςιοσ Ροδοθεϊτοσ και τα ςυμφωνικϊ ϋργα του», 

Μουςικόσ Ελληνομνόμων 1 (΢επτϋμβριοσ – Δεκϋμβριοσ 2008), ς. 18-23: 22. Ο Ροδοθεϊτοσ ϋλαβε μεν τον 
τύτλο του «Αντιπροϋδρου τησ Μουςικόσ», δηλαδό του καλλιτεχνικοϑ υποδιευθυντό του ιδρϑματοσ, 
αλλϊ απϐ το 1872 (θϊνατοσ του Νικϐλαου Φαλικιϐπουλου Μϊντζαρου) μϋχρι το 1884 η θϋςη του 
καλλιτεχνικοϑ διευθυντό τησ Υιλαρμονικόσ παρϋμενε κενό ωσ ϋνδειξη ςεβαςμοϑ. Ουςιαςτικϊ, λοιπϐν, ο 
Ροδοθεϊτοσ ανϋλαβε την καλλιτεχνικό ηγεςύα του ιδρϑματοσ. Βλ. ςχετικϊ: Κώςτασ Καρδϊμησ, «Ο 
΢πϑροσ ΢αμϊρασ και η Υιλαρμονικό Εταιρεύα Κερκϑρασ», ςτο: Σπυρύδων-Φιλύςκοσ Σαμϊρασ. Επετειακόσ 
τόμοσ για τα 150 χρόνια από τη γϋννηςό του, Υιλαρμονικό Εταιρεύα Κερκϑρασ, Κϋρκυρα 2011, ς. 80-
113: 84. 

15  Ση ςυγκεκριμϋνη θϋςη ο Ροδοθεϊτοσ θα κατεύχε τυπικϊ μϋχρι τον Ιοϑνιο του 1879, αλλϊ ουςιαςτικϊ 
μϋχρι τον Νοϋμβριο του 1878, ϐταν εςωτερικϋσ διενϋξεισ προκϊλεςαν την παραύτηςό του [Υιλαρμονικό 
Εταιρεύα Κερκϑρασ / Διοικητικϐ Αρχεύο (ΥΕΚ/Δ), Πρακτικϊ Γενικών ΢υνελεϑςεων 5, ΢υνεδρύαςη αρ. 
58, 27.11.1878, και ΢υνεδρύαςη αρ. 62, 1.6.1879]. ΢την εξϋλιξη αυτό φαύνεται να οφεύλεται και η 
μετϊβαςό του ςτην Αθόνα το φθινϐπωρο του 1879 [Ώρα 352 (24.10.1879), ς. 2, και Αλόθεια 3527 
(30.10.1879), ς. 3]. Σην ύδια θϋςη θα κατεύχε εκ νϋου μύα δεκαετύα αργϐτερα (ΥΕΚ/Δ, Πρακτικϊ 
Γενικών ΢υνελεϑςεων 7, ΢υνεδρύαςη 30.3.1889), με καλλιτεχνικϐ διευθυντό του ιδρϑματοσ τον 
Δομϋνικο Παδοβϊ. Σον Δεκϋμβριο τησ ύδιασ χρονιϊσ, ϐμωσ, λϐγοι υγεύασ θα τον ανϊγκαζαν και πϊλι ςε 
παραύτηςη και αντικαταςτϊτησ του θα οριζϐταν ο Γερμανϐσ Heinrich Luedecke (ΥΕΚ/Δ, Πρακτικϊ 
Γενικών ΢υνελεϑςεων 7, ΢υνεδρύαςη 22.5.1890). 

16  «Μουςικϐν δελτύον: Οώτόνα, μελϐδραμα Δ. Ροδοθεϊτου», Εφημερύσ Γ΄/24 (24.1.1876), ς. 3, και ΥΕΚ/Δ, 
Βιβλύο Επιςτολών 4.9.1871 – 27.11.1884, αρ. 651, 14.1.1876. Η Υιλαρμονικό τύμηςε τον ςυνθϋτη με το 
Φρυςϐ Αριςτεύο τησ και δωρύζοντϊσ του δϑο αςημϋνια ανθοδοχεύα· βλ. και «Λαυρεντύου Βροκύνη, Έργα 
[…]», ϐ.π., ς. 175. 

17  «Επαρχιακαύ ειδόςεισ», Εφημερύσ Β΄/330 (26.11.1875), ς. 3. 
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1800,18 καθώσ επύςησ και ςε εκεύνη του λϐρδου Guilford,19 ενώ οι ςυγκεκριμϋνεσ 
μεταφρϊςεισ μαζύ με τισ νουβϋλεσ του Walter Scott διετύθεντο απϐ τα κερκυραώκϊ 
βιβλιοπωλεύα όδη απϐ τισ πρώτεσ δεκαετύεσ του 19ου αιώνα.20 Ακϐμη και το ζότημα τησ 
αυθεντικϐτητασ ό μη των οςςιανικών μεταφρϊςεων του Macpherson ϋκανε το 1820 
αιςθητό την παρουςύα του ςτον επτανηςιακϐ τϑπο.21 Ση ςϑνδεςη με το πνεϑμα και το 
αιςθητικϐ βϊροσ των ϋργων του Ossian επιζητοϑςαν και αναφορϋσ Επτανηςύων 
ςχετικϊ με την εξωαςτικό πούηςη των νηςιών και τησ ηπειρωτικόσ Ελλϊδασ: το 1826, ο 
Βαρώνοσ Θεοτϐκησ επεςόμαινε ϐτι οι Κερκυραύοι «τραγουδοϑν τουσ πϐνουσ τουσ κατϊ 
τον τρϐπο του Ossian»,22 ενώ – μύα γενιϊ αργϐτερα – το 1859, ο ΢πυρύδων Ζαμπϋλιοσ 
υπογρϊμμιζε τον ςκοτεινϐ και μερικϋσ φορϋσ οςςιανικϐ χρωματιςμϐ των ελληνικών 
μοιρολογιών.23 Αμφϐτεροι φαύνεται ϐτι φϋρουν αποόχουσ των ιδεών του Goethe περύ 
των ποιοτότων των ελληνικών εξωαςτικών τραγουδιών.24 Αλλϊ και ςτην πούηςη του 
΢ολωμοϑ και του Κϊλβου ϋχουν αποδοθεύ οςςιανικϋσ απολόξεισ,25 επιβεβαιώνοντασ με 
τον τρϐπο τουσ την απόχηςη των νεωτερικών αυτών ρευμϊτων του ευρωπαώκοϑ βορρϊ 
και ςτα Επτϊνηςα, πολϑ πριν την ϋναρξη τησ βρετανικόσ διακυβϋρνηςησ. 

 Ο Ossian, λοιπϐν, δεν όταν ϊγνωςτοσ ςτα Ιϐνια Νηςιϊ του 19ου αιώνα, ςε αντύθεςη 
με την κυρύωσ Ελλϊδα. Για ακϐμη μια φορϊ οι Επτανόςιοι ϋπαιξαν κεντρικϐ ρϐλο ςτη 
διϊδοςη τησ οςςιανικόσ πούηςησ ςτον ελλαδικϐ αςτικϐ χώρο. Εύναι, λοιπϐν, εξαιρετικϊ 
ενδιαφϋρον το ϐτι ςχεδϐν ϐλεσ οι γνωςτϋσ μεταφρϊςεισ οςςιανικόσ πούηςησ ςτα 
ελληνικϊ κατϊ τον 19ο αιώνα προϋρχονται απϐ επτανόςιουσ μεταφραςτϋσ και το ϐτι η 
πλειονϐτητϊ τουσ τυπώθηκε ςτα Επτϊνηςα. Εξαιρετικϊ ενδιαφϋρον εύναι, επύςησ, το ϐτι 
το απϐγειο τησ εμφϊνιςησ των μεταφρϊςεων αυτών καταγρϊφεται μεταξϑ των ετών 
1862 και 1886,26 ενώ οι πριν το 1862 μεταφραςτικϋσ απϐπειρεσ, λύγεσ ςτον αριθμϐ, 
παρϋμειναν ανϋκδοτεσ ό ϊγνωςτεσ μϋχρι τισ αρχϋσ του 20οϑ αιώνα.27 

 Αν, λοιπϐν, οι ιταλικϋσ μεταφρϊςεισ του Cesarotti το 1763 ϋπαιξαν πρωταγωνιςτικϐ 
ρϐλο ςτην εκτϐσ του Ηνωμϋνου Βαςιλεύου διϊδοςη του Ossian (ό, καλϑτερα, των 
αμφιβϐλου γνηςιϐτητοσ ποιημϊτων που εξϋδωςε ο Macpherson), παρϐμοια, οι 

 
18  Γενικϊ Αρχεύα Κρϊτουσ – Αρχεύα Νομοϑ Κερκϑρασ (ΓΑΚ-ΑΝΚ), Αρχεύο Ιονύου Γερουςύασ 303, 

υποφϊκελοσ 365, ϐπου και λεπτομερόσ κατϊλογοσ τησ βιβλιοθόκησ Μπϊλμπη – ΢κορδύλη, η οπούα 
αγορϊςτηκε το 1831 για λογαριαςμϐ τησ Ιονύου Ακαδημύασ. 

19  Βαςιλικό Μπϐμπου-΢ταμϊτη, Η βιβλιοθόκη του λόρδου Guilford ςτην Κϋρκυρα (1824-1830), Ινςτιτοϑτο 
Νεοελληνικών Ερευνών Εθνικοϑ Ιδρϑματοσ Ερευνών (Σετρϊδια Εργαςύασ 31), Αθόνα 2008. Η βιβλιοθόκη 
του Guilford αποτϋλεςε τον πυρόνα τησ Βιβλιοθόκησ τησ Ιονύου Ακαδημύασ κατϊ τα πρώτα χρϐνια 
λειτουργύασ τησ. Τπϐ το πρύςμα αυτϐ εύναι, ενδεχομϋνωσ, ςημαντικϐ να επιςημανθεύ ϐτι ο πατϋρασ του 
ςυνθϋτη, ο ΢πυρύδων Ροδοθεϊτοσ, δεν όταν τϐτε μϐνο νεαρϐσ φοιτητόσ τησ Ακαδημύασ, αλλϊ και 
υπϐτροφοσ του ύδιου του Guilford· βλ. ΓΑΚ-ΑΝΚ, Αρχεύο Ιονύου Γερουςύασ 303, υποφϊκελοσ 355. 

20  Gazzetta degli Stati Uniti delle Isole Jonie 23 (23.5/4.6.1831), ς. 8, ϐπου και κατϊλογοσ των 
διατιθϋμενων βιβλύων απϐ το κερκυραώκϐ βιβλιοπωλεύο «Απϐλλων». 

21  Gazzetta degli Stati Uniti delle Isole Jonie 146 (2/14.10.1820), ς. 6. 
22  [Βαρώνοσ Εμμανουόλ Θεοτϐκησ], Details sur Corfou, Corfou 1826, ς. 81. 
23  ΢πυρύδων Ζαμπϋλιοσ, Πόθεν η κοινό λϋξισ «Τραγουδώ». Σκϋψεισ περύ ελληνικόσ ποιόςεωσ, Αθόνα 1859, ς. 

44. 
24  Νϊςοσ Βαγενϊσ, «Ο Όςςιαν ςτην Ελλϊδα», Παρναςςόσ Θ΄/2 (Απρύλιοσ – Ιοϑνιοσ 1967), ς. 172-190: 187. 
25  Βαγενϊσ, «Ο Όςςιαν […]», ϐ.π., ς. 177. Πρβλ. και τον οςςιανικϐ χαρακτόρα που αποδύδει ο επύςησ 

Επτανόςιοσ Γερϊςιμοσ Μαυρογιϊννησ ςτα επικϊ ποιόματα του Γεωργύου Ζαλοκώςτα· βλ. Βαγενϊσ, ϐ.π., 
ς. 185, ϐπου και αναφορϊ ςε ςχετικϐ ϊρθρο του περιοδικοϑ Χρυςαλλύσ το 1863. 

26  Οι πλϋον προβεβλημϋνεσ: Παναγιώτησ Πανϊσ (μτφρ.), Δαρτούλα και Λϊτμοσ. Ποιόματα του Οςςιανού, 
Κεφαλλονιϊ 1862· Γερϊςιμοσ Βολταύροσ (μτφρ.), Φιγγϊλοσ. Πούημα επικόν του Οςςιανού, Αθόνα 1869· 
Ανδρϋασ Κεφαλληνϐσ, Οώναμόρουλ, Οώθόνα, Torino 1880. Βλ. επύςησ Βαγενϊσ, «Ο Όςςιαν […]», ϐ.π., ς. 
189, και Κώςτασ Δαφνόσ, «Κερκυραώκϊ ΢ημειώματα: Ένα κεύμενο του Α. Κεφαλληνοϑ», Κερκυραώκϊ 
Χρονικϊ Β΄ (1952), ς. 114-117. 

27  Βαγενϊσ, «Ο Όςςιαν […]», ϐ.π., ς. 176 κ.εξ. 
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επτανηςιακϋσ μεταφρϊςεισ ϋναν αιώνα αργϐτερα εύχαν αντύςτοιχη ςυμβολό ςτη διϊδοςη 
τησ οςςιανικόσ πούηςησ ςτην Ελλϊδα. Ο κεφαλονύτησ ποιητόσ και πολιτικϐσ ακτιβιςτόσ 
Παναγιώτησ Πανϊσ (1832-1896), ο πρωιμϐτεροσ ςυςτηματικϐσ μεταφραςτόσ του Ossian 
ςτην Ελλϊδα, όταν το 1862 κατηγορηματικϐσ ωσ προσ αυτϐ: παρ’ ϐτι τα οςςιανικϊ 
ποιόματα εκφρϊζουν «ϐ,τι υψηλϐ και ευγενϋσ, εμεταφρϊςθηςαν εισ ϐλαισ ταισ 
ευρωπαώκϋσ γλώςςαισ, και εμϐρφωςαν πολλοϑσ απϐ τουσ νϋουσ ποιητϊσ», η μετϊφραςό 
του επιχειροϑςε να γνωρύςει ςτουσ Έλληνεσ τον κϋλτη ραψωδϐ, αφοϑ «και αυτϐ το ϐνομα 
Οςςιανϐσ αγνοοϑνε».28 Εύναι, λοιπϐν, ςημαντικϐ το ϐτι ο Ροδοθεϊτοσ παρουςύαςε την 
Oitona ςτην κορϑφωςη, τρϐπον τινϊ, του ελληνικοϑ ενδιαφϋροντοσ για την οςςιανικό και 
εν γϋνει την κϋλτικη θεματολογύα. Κϊτι τϋτοιο, ϐμωσ, μϐνο μερικώσ εξηγεύ την επιλογό του 
Ροδοθεϊτου το 1875, ιδιαιτϋρωσ αν ληφθεύ υπϐψη ϐτι η Oitona μεταφρϊςτηκε ςτα 
ελληνικϊ το 1880 απϐ τον κερκυραύο φιλϐλογο και ινδολϐγο Ανδρϋα Κεφαλληνϐ (1856-
1943) και το 1884 ξανϊ απϐ τον Παναγιώτη Πανϊ. 
 

 
Η μοναδική γνωςτή φωτογραφία του Διονύςιου Ροδοθεάτου.  

Φέρει τοποχρονολογία: «Νάπολη, 11 Νοεμβρίου 1869 Ε.Ν.».  
Γενικά Αρχεία του Κράτουσ – Αρχεία Νομού Κερκύρασ, Ιδιωτικό Αρχείο Δαφνή, 285 

 
28  Παναγιώτησ Πανϊσ (μτφρ.), Δαρτούλα και Λϊτμοσ, ϐ.π., «Πρϐλογοσ», ς. α΄. Αξύζει να υπογραμμιςτεύ ϐτι 

οι μεταφρϊςεισ αμφοτϋρων των επικο-μυθολογικών οςςιανικών ποιημϊτων απϐ τον Πανϊ ςυνδϋονται 
και με τον πολιτικϐ ακτιβιςμϐ του, αφοϑ αφιερώνονται αντιςτούχωσ ςε τραγικοϑσ πρωταγωνιςτϋσ του 
αντιοθωνικοϑ κινόματοσ (ςυγκεκριμϋνα ςτουσ Νικϐλαο Λεωτςϊκο, Αριςτεύδη Μωραώτύνη και 
Αγαμϋμνονα ΢καρβϋλη) και ςτην «φιλοπϊτριδα αθηναώκόν νεολαύαν». 



88   ΚΩΣΤΑΣ ΚΑΡΔΑΜΗΣ 

 

 Η επιςκϐπηςη τησ πορεύασ του Ροδοθεϊτου μϋχρι το 1876 φαύνεται να αποκαλϑπτει 
πτυχϋσ ςχετιζϐμενεσ με τη δημιουργύα τησ Oitona.29 Γιοσ του ιθακόςιου δικαςτικοϑ 
΢πυρύδωνοσ Ροδοθεϊτου και τησ Λευκαδύτιςςασ Αγγελικόσ Ζαμπϋλη, ο Διονϑςιοσ 
γεννόθηκε πιθανϐτατα ςτα Κϑθηρα, αλλϊ ςϑντομα η οικογϋνειϊ του μετούκηςε ςτην 
Κϋρκυρα, εξαιτύασ των υπηρεςιακών υποχρεώςεων του πατϋρα του. Ο Διονϑςιοσ 
ανδρώθηκε ςτην Κϋρκυρα, ϐπου και βύωςε την τελευταύα περύοδο τησ βρετανικόσ 
διούκηςησ.30 Εκεύ ξεκύνηςε και την πορεύα του ςτη μουςικό, ςτο πλευρϐ του Νικϐλαου 
Μϊντζαρου.31 Αργϐτερα ςυνϋχιςε τισ μουςικϋσ ςπουδϋσ του ςτη Νϊπολη, ϐπου 
βριςκϐταν ςύγουρα το 1869.32 Μεταξϑ των ετών 1869 και 1874 βρϋθηκε να ςπουδϊζει 
κατϊ κϑριο λϐγο ςτο Μιλϊνο, ενώ ςτην ύδια περύοδο πρϋπει να τοποθετηθοϑν και οι 
αναφερϐμενεσ ςτη Βιϋννη και ςτο Παρύςι μουςικϋσ ςπουδϋσ του. 

 Η παρουςύα του Ροδοθεϊτου ςτην Ιταλύα ςυμπύπτει με μια εξαιρετικϊ ενδιαφϋρουςα 
περύοδο ςτη μουςικό ιςτορύα τησ. Παρϊ την ςχεδϐν απϐλυτη κυριαρχύα του 
μελοδρϊματοσ, κατϊ την δεκαετύα του 1850 η ιταλικό χερςϐνηςοσ γνώριςε εντονϐτερα 
τα ϋργα του Beethoven και, αμϋςωσ μετϊ την ιταλικό ϋνωςη, η μουςικό δωματύου και η 
ορχηςτρικό μουςικό (ςυχνϊ γερμανικόσ ό «γερμανύζουςασ» αιςθητικόσ) κατεύχε 
ιδιαύτερη θϋςη. Σο Μιλϊνο και ο ιταλικϐσ βορρϊσ πρωτοςτϊτηςαν ςτισ εξελύξεισ αυτϋσ.33 
Άλλωςτε το Μιλϊνο εύχε μϋχρι το 1861 ϊμεςη διοικητικό εξϊρτηςη απϐ την Αυςτρύα. 
Σην περύοδο τησ φούτηςησ του Ροδοθεϊτου ςτον ιταλικϐ βορρϊ θα πρωτοακουγϐταν 
εκεύ και βαγκνερικό ϐπερα: επρϐκειτο για την Lohengrin (Μπολώνια 1871), η οπούα θα 
παρουςιαζϐταν το 1873 και ςτο Μιλϊνο μϋςα ςε εκρηκτικϐ κλύμα.34 

 Μϋςα ςτο περιβϊλλον αυτϐ, ο Ροδοθεϊτοσ δημιοϑργηςε τϐςο ςυμφωνικό μουςικό 
ϐςο και ϐπερα. Σα τρύα ςυμφωνικϊ ϋργα του αποτελοϑν καινοτομύα τϐςο για τον 
ελλαδικϐ χώρο, ϐςο και για τον ιταλικϐ. Η ϐπερϊ του Roberta di Gherardini [πιθανϐν 
βαςιςμϋνη ςτην ομϐτιτλη τραγωδύα του Pietro Michelleti (1843)] ϋλαβε εξαιρετικϊ 
ςχϐλια απϐ τον Alberto Mazzucato, δϊςκαλο του Ροδοθεϊτου ςτο Μιλϊνο και διευθυντό 
του εκεύ περύφημου Ωδεύου. Παρϊλληλα, ο Mazzucato υπόρξε θιαςώτησ τησ μουςικόσ 

 
29  Βιογραφικϋσ πληροφορύεσ για τον ςυνθϋτη ςτο: Γιώργοσ Λεωτςϊκοσ, «Ροδοθεϊτοσ, Διονϑςιοσ», 

Εκπαιδευτικό Ελληνικό Εγκυκλοπαύδεια – Παγκόςμιο Βιογραφικό Λεξικό, Εκδοτικό Αθηνών, Αθόνα 1991, 
ς. 91, και George Leotsakos, «Rodotheatos [Rhodhoteatos], Dionyssios», The New Grove’s Dictionary of 
Music and Musicians, ςτο: www.oxfordmusiconline.com (πρϐςβαςη: 19.12.2012). 

30  Μϊλιςτα, οι μεγαλϑτεροι αδελφού του ςυνθϋτη, ο Δημότριοσ και ο Γεώργιοσ, εύχαν λϊβει μϋροσ ςε 
αντιβρετανικϊ επειςϐδια που εκδηλώθηκαν ςτο Ιϐνιο Γυμνϊςιο και ςτην Ιϐνιο Ακαδημύα τον Μϊρτιο 
του 1864, και εύχαν ςυλληφθεύ· βλ. Παναγιώτησ ΢αμαρτζόσ, «Καθημεριούςιαι ειδόςεισ»: Κϋρκυρα 1854-
1867 (πρϐλογοσ, επιλογό, επιμϋλεια κειμϋνων: Γιώργοσ Κϊρτερ), Ε.Λ.Ι.Α., Αθόνα 2000, ς. 142. 

31  Ο πατϋρασ του Ροδοθεϊτου, ϐχι μϐνο υπόρξε μϋλοσ τησ Υιλαρμονικόσ Εταιρεύασ Κερκϑρασ (ΥΕΚ/Δ, 
Κατϊλογοι Μελών), αλλϊ ςυνϐδεψε και το φϋρετρο του Μϊντζαρου κατϊ την ημϋρα τησ κηδεύασ (βλ. το 
πρϐγραμμα τησ κηδεύασ του Μϊντζαρου, ΢υλλογό τησ Αναγνωςτικόσ Εταιρύασ Κερκϑρασ). 

32  Η ευριςκϐμενη ςτο μουςικϐ αρχεύο τησ Υιλαρμονικόσ Εταιρεύασ Κερκϑρασ πϐλκα-μαζοϑρκα Elvira του 
Διονϑςιου Ροδοθεϊτου φϋρει την τοποχρονολογύα «Νϊπολη 1868», ενώ ςτο ύδιο αρχεύο απϐκειται και η 
ρομϊντζα La pentita, η οπούα φϋρει την τοποχρονολογύα «Νϊπολη 1869». Η μϐνη γνωςτό φωτογραφύα 
του ςυνθϋτη (ΓΑΚ-ΑΝΚ, Ιδιωτικϐ Αρχεύο Δαφνό, 285) φϋρει την ϋνδειξη «Νϊπολη, 11 Νοεμβρύου 1869 
Ε.Ν.». Βλ. επύςησ Καρδϊμησ, «Με αφορμό μύαν εικϐνα […]», ϐ.π., και του ιδύου, «Greece and symphonism; 
The case of Dionysios Rodotheatos through his symphonic poem Atalia (for wind band), 1879», Έξι 
μελϋτεσ για τη Φιλαρμονικό Εταιρεύα Κερκύρασ, Υιλαρμονικό Εταιρεύα Κερκϑρασ, Κϋρκυρα 2010, ς. 111-
126. 

33  Βλ. Mariangela Don{, «Milan: 19th century», The New Grove’s Dictionary of Music and Musicians, 
Macmillan Publishers Ltd, London 2001, τ. 16, ς. 663-666: 666, καθώσ και Antonio Rostagno, La musica 
italiana per orchestra nell’ ottocento, Olschki, Firenze 2003, ς. 35. 

34  Λεπτομερόσ παρουςύαςη ςτο Claudio Santini – Lamberto Trezzini, «La questione wagneriana», ςτο: 
Lamberto Trezzini (επιμ.), Due Secoli di Vita Musicale: Storia di Teatro Comunale di Bologna, Nuova Alfa 
Editoriale, Bologna 1987, ς. 101-158. 
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δωματύου, ςυνθϋτησ μιασ ςκωτςϋζικησ πλοκόσ ϐπερασ και θερμϐσ υποςτηρικτόσ τησ 
ϊποψησ ϐτι η ιταλικό μουςικό μποροϑςε να κερδύζει πολλϊ μϋςω τησ ςϑνδεςόσ τησ με 
τισ πϋραν των Άλπεων μουςικϋσ πρακτικϋσ.35 Αυτϐσ ο μουςικϐσ εκλεκτικιςμϐσ φαύνεται 
ϐτι ςφρϊγιςε τη μουςικό και τισ ιδϋεσ του Ροδοθεϊτου καταλυτικϊ. 

 Αλλϊ και η πούηςη του Ossian εύχε ιδιαύτερη ςημαςύα ςτην εξϋλιξη τησ 
μελοδραματικόσ παραγωγόσ τησ Ιταλύασ όδη απϐ τα τϋλη του 18ου αιώνα. Οι 
μεταφρϊςεισ του Cesarotti αποκϊλυψαν ςτον ευρωπαώκϐ νϐτο θεματολογύεσ, οι οπούεσ 
ξϋφευγαν απϐ τον ορθολογιςμϐ του κλαςικιςμοϑ και μϋςω των ςυναιςθημϊτων, των 
ςυγκροϑςεων, τησ τραγικϐτητασ και τησ προβολόσ υψηλών αρετών προςϋφεραν ςτον 
19ο αιώνα ϐλα τα απαραύτητα ςτοιχεύα για τη δημιουργύα ενϐσ νϋου μελοδρϊματοσ. Δεν 
όταν μϐνο οι προερχϐμενεσ απϐ την οςςιανικό πούηςη νϋεσ ποιϐτητεσ που ϋκαναν την 
εμφϊνιςό τουσ ςτο μελϐδραμα και ςτη μουςικό δημιουργύα εν γϋνει, αλλϊ και οι πλοκϋσ 
και οι θεματολογύεσ που όταν ϊμεςα βαςιςμϋνεσ ςε ποιόματα του κϋλτη μυθικοϑ 
ραψωδοϑ (βλ., π.χ., Gioacchino Rossini, Il bardo, Gaetano Donizetti, Malvina, Stefano 
Pavesi, Andrano e Dartula και Fingallo e Comala, Antonio Pacini, Oscar et Malwina). 
Μϊλιςτα, το 1813, ο Pietro Generali χρηςιμοπούηςε ςτην ϐπερα Gaulo ed Oitona το ύδιο 
θϋμα με εκεύνο που θα χρηςιμοποιοϑςε ο Ροδοθεϊτοσ ϋξι και πλϋον δεκαετύεσ αργϐτερα. 
Αλλϊ και τον Υεβρουϊριο του 1891, η ϐχι και τϐςο πετυχημϋνη παρουςύαςη του επύςησ 
μονϐπρακτου μελοδρϊματοσ Oitona ςε μουςικό και λιμπρϋτο του Dionisio Corradi36 
ϋμμεςα καταδεικνϑει το ενδιαφϋρον για τισ οςςιανικϋσ πλοκϋσ ςτον χώρο τησ ιταλικόσ 
ϐπερασ.37 Οι ιδϋεσ που ϋρχονταν με τα ποιόματα του Ossian επηρϋαςαν, βεβαύωσ, και τη 
μουςικό ζωό ςτη Γαλλύα και ςτο γερμανικϐ χώρο, γεγονϐσ που δεν θα πϋραςε 
απαρατόρητο απϐ τον Ροδοθεϊτο κατϊ την εκεύ παραμονό του. Εύτε γνόςια, εύτε προώϐν 
απϊτησ του Macpherson, η οςςιανικό πούηςη ϋπαιξε κεντρικϐ ρϐλο ςτη διαμϐρφωςη 
του πολιτιςμικοϑ τοπύου του 19ου αιώνα. ΢τα 1870, ϐμωσ, ο Ossian εύχε χϊςει κϊπωσ τη 
λϊμψη που εύχε ςτισ αρχϋσ του 19ου αιώνα. 

 Επιπλϋον, η Oitona, εϊν ειδωθεύ ςε ςχϋςη με τα ςυμφωνικϊ ϋργα του Ροδοθεϊτου, 
φαύνεται ϐτι όταν ϊλλοσ ϋνασ κρύκοσ ςε μια ςειρϊ ςυνθϋςεών του, οι οπούεσ 
επιχειροϑςαν να εθύςουν τον ευρωπαώκϐ νϐτο ςτισ δημιουργικϋσ δυνατϐτητεσ τησ 
«γερμανύζουςασ μουςικόσ», ϋτςι, τουλϊχιςτον, ϐπωσ αυτό γινϐταν κατανοητό ςτον 
ιταλικϐ χώρο. Σα τρύα ςυμφωνικϊ ϋργα του Ροδοθεϊτου (η ραψωδύα Idée Allégorique 
και τα ςυμφωνικϊ ποιόματα Αtalia και Lo Cid), ϐλα ςυντεθειμϋνα πριν το 1874, 
φαύνεται να ξεκινοϑν αυτϐν τον κϑκλο. Σο 1877, πϊλι, ο 27 ετών Ροδοθεϊτοσ εθεωρεύτο 
απϐ τον Λαυρϋντιο Βροκύνη ωσ «μεμυημϋνοσ» ςτα μυςτικϊ τησ μουςικόσ, ιδιαιτϋρωσ τησ 
βαγκνερικόσ.38 Ο ύδιοσ ο Ροδοθεϊτοσ, με τη ςειρϊ του, θεωροϑςε τον γερμανϐ ομϐτεχνϐ 
του «ιςχυρϊ νεωτεριςτικό ευφυϏα», η κατανϐηςη του ϋργου του οπούου απαιτοϑςε την 

 
35  David Kimbell, Italian Opera, Cambridge University Press, Cambridge 1991, ς. 571. 
36  Η αρνητικό υποδοχό του ϋργου ςτο θϋατρο Cavour του Porto Maurizio, η οπούα ουδϐλωσ οφεύλεται ςτη 

θεματολογύα του, εύναι ςαφόσ ςτο «Opere Nuove», Il Teatro Illustrato XI/123 (Marzo 1891), ς. 46. 
37  Ο Corradi ςυμμετεύχε με το ςυγκεκριμϋνο μελϐδραμα το 1888 ςτον δεϑτερο διαγωνιςμϐ ςϑνθεςησ του 

μιλανϋζου εκδϐτη (και προςτϊτη του ΢πϑρου ΢αμϊρα) Edoardo Sonzogno, ϐπου η πρωτοτυπύα των 
θεμϊτων και τησ μουςικόσ ϋπαιζαν ςημαντικϐ ρϐλο. Βλ. Andrea Sessa, Il Melodramma Italiano (1861-
1900), Olschki, Firenze 2003, ς. 134. 

38  «Λαυρεντύου Βροκύνη, Έργα […]», ϐ.π., ς. 175. Για την ιδιαύτερη ςχϋςη του Ροδοθεϊτου με τον 
βαγκνεριςμϐ, βλ. και Ιωϊννησ Υουςτϊνοσ, Αρμονύα και Μελωδύα ότοι Μουςικαύ μελϋται μετϊ 
τεχνοκριτικόσ αναλύςεωσ διαφόρων μελοδραμϊτων, τυπ. Ρενιϋρη Πρύντεζη, Ερμοϑπολη 1887, ς. 83. Ο 
Ροδοθεϊτοσ πρϋπει να γνωρύςτηκε με τον Υουςτϊνο ςτην Αθόνα το 1879, αφοϑ, αν μη τι ϊλλο, 
αμφϐτεροι ενεπλϊκηςαν ςτα διοικητικϊ του Μουςικοϑ ΢υλλϐγου «Ορφεϑσ»· βλ. Αλόθεια 3534 
(13.11.1879), ς. 2, και Ώρα 23 (2.12.1879), ς. 2. 
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κατοχό «παςών των ϊλλων γνώςεων των ςυμφυών τη Σϋχνη ουςιών».39 Σα παραπϊνω 
εύναι εξαιρετικϊ ςημαντικϊ, αν ληφθεύ υπϐψη ϐτι ολοκληρωμϋνο ϋργο του Wagner θα 
ακουγϐταν για πρώτη φορϊ ςε ελληνικϐ ϋδαφοσ ςτην Κϋρκυρα το 1902. Επρϐκειτο και 
πϊλι για την ϐπερα Lohengrin, ϋργο που ςύγουρα απϋχει απϐ εκεύνα τησ βαγκνερικόσ 
ωριμϐτητασ. Ωςτϐςο, το βαγκνερικϐ ζότημα ϋκανε την εμφϊνιςό του ςτον ελλαδικϐ 
τϑπο το 1863,40 επηρεαςμϋνο απϐ τισ κριτικϋσ των γαλλικών εφημερύδων, και, παρ’ ϐτι 
αποςπϊςματα βαγκνερικών ϋργων αποδύδονταν ςτα ρεπερτϐρια των ελλαδικών 
μπαντών και ορχηςτρικών ςχημϊτων του 19ου αιώνα, η ιδϋα ϐτι η βαγκνερικό μουςικό 
όταν θορυβώδησ και υπερβολικό υπόρχε διϊχυτη ςτο τϐτε ελλαδικϐ ακροατόριο.41 

 Πϊντωσ, οι ιδϋεσ τησ «γερμανύζουςασ μουςικόσ» και κουλτοϑρασ, γενικϐτερα, 
ϋφταναν αργϊ, αλλϊ ςταθερϊ, ςτον ελλαδικϐ χώρο, κυρύωσ μϋςω τησ νεώτερησ γενιϊσ.42 
Η οςςιανικό πλοκό και ο Ροδοθεϊτοσ φαύνεται να αποτελοϑςαν τον ιδανικϐ ςυνδυαςμϐ 
για κϊτι τϋτοιο, αφοϑ ςυνδϑαζαν ϋνα υπερβϐρειασ ϋμπνευςησ λιμπρϋτο με τισ 
ικανϐτητεσ ενϐσ θιαςώτη τησ «γερμανύζουςασ μουςικόσ». Σα ϋργα που παρουςιϊζονταν 
ςτισ αρχϋσ του 1876 ςτην Κϋρκυρα ϋδιναν ϋνα υπϐςτρωμα νεφοςκεποϑσ 
«κελτικϐτητασ» ό, καλϑτερα, «ςκωτικϐτητασ»: λύγεσ μϋρεσ πριν τη Oitona εύχε 
παρουςιαςτεύ ο Macbeth του Verdi και αμϋςωσ μετϊ εύχε προγραμματιςτεύ η Lucia di 
Lammermoor του Donizetti. Ωςτϐςο, πρϋπει να ειπωθεύ ϐτι τη ςυγκεκριμϋνη θεατρικό 
περύοδο εύχαν παρουςιαςτεύ και το I promessi sposi του Ponchielli, ο Rigoletto του Verdi, 
o Faust του Gounοd (για δεϑτερη ςυνεχό χρονιϊ), ο Crispino e la comare των αδελφών 
Ricci, η Linda di Chamounix του Donizetti και – πιθανώσ – η Martha του Flotow και το Il 
giuramento του Mercadante, καθώσ και μερικώσ η La forza del destino του Verdi: ο 
ναπολιτϊνοσ ιμπρεςϊριοσ Salvi επιχειροϑςε να ιςορροπόςει μεταξϑ του αναμενϐμενου 
και του καινοϑριου, κολακεϑοντασ ταυτϐχρονα το κοινϐ με μια ϐπερα ενϐσ Κερκυραύου. 

 Πώσ διερμηνεϑεται, ϐμωσ, ο – γνόςιοσ ό μη – κϋλτικοσ μϑθοσ απϐ τον ϊγνωςτο 
λιμπρετύςτα τησ Oitona; Η αλόθεια εύναι ϐτι τα μϐνα ςτοιχεύα που θυμύζουν τισ 
«νεφελώδεισ εςχατιϋσ του Βορρϊ» εύναι ο τϐποσ του ϋργου, τα ονϐματα των 
πρωταγωνιςτών και τα κουςτοϑμια. Σο οςςιανικϐ πούημα ϋχει περιοριςτεύ ςε εκεύνα 
και μϐνο τα ςτοιχεύα που οδηγοϑν ςτη δημιουργύα μιασ τυπικόσ και αποδεκτόσ 
μελοδραματικόσ πλοκόσ. Μπορεύ να πει κανεύσ, μϊλιςτα, ϐτι περιορύζεται ςτα απολϑτωσ 
απαραύτητα ςτοιχεύα, μιασ και η Oitona του 1876 αφορϊ την τραγικό κατϊληξη του 
ςφοδροϑ ϋρωτα μιασ ςοπρϊνο (Oitona) με ϋναν τενϐρο (Gaulo), ο οπούοσ ϋρωτασ 
ατϑχηςε μετϊ την αρπαγό τησ ςοπρϊνο απϐ ϋναν μπϊςςο (Duromante). Η ϐπερα ξεκινϊ 
με την ςυνϊντηςη των πρωταγωνιςτών ςτο ςκωτςϋζικο νηςύ Thromaton, ϐπου ο 
τενϐροσ προκαλεύ και ςκοτώνει τον μπϊςο κατϊ τη διϊρκεια μιασ γενικευμϋνησ μϊχησ. 

 
39  «Λαυρεντύου Βροκύνη, Έργα […]», ϐ.π., ς. 175-176. 
40  «Άγγελοσ» [Άγγελοσ Βλϊχοσ], «Καλλιτεχνύα: Ο Βϊγνερ και η μουςικό αυτοϑ αναμϐρφωςισ», Χρυςαλλύσ 

Α΄/6 (15.3.1863), ς. 185-190. 
41  ΢ϑντομη, αλλϊ εξαιρετικϊ χαρακτηριςτικό, παρουςύαςη ζητημϊτων τησ υποδοχόσ των βαγκνερικών 

ιδεών και ϋργων ςτην Ελλϊδα του 19ου αιώνα ςτο: Γιώργοσ Λεωτςϊκοσ, «Πώσ και πϐςο γνώριςαν οι 
Έλληνεσ τον Βϊγκνερ», Κύκλοσ Βϊγκνερ, ΟΜΜΑ, Αθόνα 1992, και Νύκοσ Μπακουνϊκησ, Ιταλικϋσ Νύκτεσ: 
Ένα μουςικό ημερολόγιο, Καςτανιώτησ, Αθόνα 2001, ιδύωσ ς. 28-36. 

42  Βλ. Η Φωνό (εφημερύδα Κερκϑρασ) 1147 (4.6.1887), ς. 3, και 1148 (11.6.1887), ς. 3-4, ϐπου και 
παρϋμβαςη του Δομϋνικου Παδοβϊ, του Διονϑςιου Ροδοθεϊτου και του Δημητρύου Ανδρώνη ςε 
ανακϑψαςα μουςικό διϋνεξη [βλ. και «Spianata-Spianatini-Spianatoi», Ugo Foscolo I/1 & 2 
(28.6/10.7.1887), ς. 6]. Η αναφορϊ, μϊλιςτα, του Ανδρώνη ςτο «μεγϊλο, πραγματικϊ, και τϐςο ςοβαρϐ 
καλλιτεχνικϐ κύνημα» που λϊμβανε χώρα ςτην Κϋρκυρα ενδεχομϋνωσ να υπονοεύ κϊποια αλλαγό ςτισ 
μϋχρι τϐτε προτιμόςεισ του ακροατηρύου. Άλλωςτε, ο Ανδρώνησ θα πρωτοςτατοϑςε ςτη διοργϊνωςη 
ςυμφωνικών ςυναυλιών με την ορχόςτρα τησ κερκυραώκόσ Υιλαρμονικόσ και θα ςυμμετεύχε ενεργϊ 
ςτην παρουςύαςη του Lohengrin το 1902. 
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Αλλϊ και η ςοπρϊνο χϊνει τη ζωό τησ, αφοϑ, ϐπωσ και ϊλλεσ ηρωύδεσ των Ossian / 
Macpherson, φϐρεςε πανοπλύα και ςυμμετεύχε και εκεύνη ςτη μϊχη.43 Παρϊ ταϑτα, η 
χρόςη του κϋλτικου θϋματοσ δύνει την ευκαιρύα να παρουςιαςτοϑν απϐ ςκηνόσ μερικού 
κοινού τϐποι τησ μελοδραματικόσ μουςικόσ του 19ου αιώνα, δηλαδό η μελαγχολικό 
ατμϐςφαιρα, η ιπποτικό τιμό, η αυτοθυςύα, η υπερϊςπιςη τησ αξιοπρϋπειασ και, 
βεβαύωσ, ο ευγενικϐσ και γεμϊτοσ απαιςιοδοξύα ϋρωτασ. 
 

 
Το εξώφυλλο του λιμπρέτου τησ Oitona.  

Συλλογή λιμπρέτων τησ Αναγνωςτικήσ Εταιρίασ Κερκύρασ 
 
 Τπϐ το πρύςμα αυτϐ, η Oitona ϋδινε μια εναλλακτικό προςϋγγιςη ςτον ελληνικϐ 
μουςικϐ ρομαντιςμϐ. Πρϊγματι, η ελληνικό μελοδραματικό παραγωγό μϋχρι τϐτε 
προςϋφερε κυρύωσ ϋργα ςυνδεδεμϋνα με τον εξιδανικευμϋνο πατριωτιςμϐ τησ 
ελληνικόσ επανϊςταςησ ό τον φολκλοριςμϐ. Η Oitona, ϐμωσ (ακολουθώντασ απϐ 

 
43  ΢χετικϊ με αυτϐν τον «κοινϐ τϐπο», βλ. Fiske, Scotland in Music, ϐ.π., ς. 52. 
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διαφορετικό οπτικό τον δρϐμο που ϋδειξαν απϐ τα μϋςα τησ δεκαετύασ του 1850 η Anna 
Winter και ο Conte Giuliano του Ξϑνδα, οι πρώιμεσ ϐπερεσ του Καρρϋρ ό η Dirce του 
Δομϋνικου Παδοβϊνη), απευθϑνεται μεν ςτο ελλαδικϐ κοινϐ, αλλϊ ταυτϐχρονα 
προςφϋρει την αύςθηςη τησ οικουμενικϐτητασ και τησ εξωςτρεφοϑσ ϋκφραςησ τησ 
ελληνικόσ μελοδραματικόσ παραγωγόσ ςτο πλαύςιο των ρευμϊτων τησ εποχόσ. 
Πρϐκειται, κατϊ κϊποιο τρϐπο, για την αναζότηςη του τοπικοϑ-μερικοϑ μϋςα απϐ τη 
χρόςη και προβολό του οικουμενικϊ αποδεκτοϑ, μια ςυναύρεςη, δηλαδό, ςτην οπούα 
τϐςο ομϐτεχνοι του Ροδοθεϊτου, ϐςο και επτανόςιοι λογοτϋχνεσ, εύχαν απϐ καιρϐ 
καταθϋςει εξαιρετικϊ δεύγματα δουλειϊσ. Άλλωςτε, ο Louis Albert Bourgault-Ducoudray 
εύχε πραγματοποιόςει ακριβώσ το 1875 το περύφημο ερευνητικϐ ταξύδι του ςτην 
Ελλϊδα και δεν εύχε ακϐμη εκδώςει τα ϋργα εκεύνα που θα ςυνϋβαλαν ςτην «εξ 
Εςπερύασ ορμώμενη» εκδοχό τησ μουςικόσ ελληνικϐτητασ. 

 Η ςχϋςη του Ροδοθεϊτου με τον ελευθεροτεκτονιςμϐ επιτρϋπει μερικϋσ ακϐμη 
ςκϋψεισ ςχετικϊ με την επιλογό τησ οςςιανικόσ Oitona. Πρϊγματι, εύναι πλϋον γνωςτϐ 
ϐτι ο Ροδοθεϊτοσ όταν ελευθεροτϋκτονασ:44 μυόθηκε ςτην κερκυραώκό ΢τοϊ 
«Πυθαγϐρασ 654» (υπϐ την Ηνωμϋνη Μεγϊλη ΢τοϊ τησ Αγγλύασ) τον Μϊιο του 1874 και, 
μϊλιςτα, περύ το 1877 κατεύχε τον βαθμϐ του οργανιςτό. Απϐ τον Υεβρουϊριο του 
1881, και αφοϑ ο «Πυθαγϐρασ» εύχε πλϋον διαλυθεύ, ςυμμετεύχε τακτικϊ ωσ επιςκϋπτησ 
ςτισ εργαςύεσ τησ ΢τοϊσ «Ο Υούνιξ Κερκϑρασ», η οπούα τϐτε βριςκϐταν υπϐ τη Μεγϊλη 
Ανατολό τησ Γαλλύασ, και τελικϊ ϋγινε μϋλοσ τησ την επϐμενη χρονιϊ. Η τεκτονικό 
ιδιϐτητα του Ροδοθεϊτου επιτρϋπει ενδεχομϋνωσ μιαν επιπλϋον εναλλακτικό 
προςϋγγιςη ςτην Oitona: το 1875 ο Ροδοθεϊτοσ όταν ϋνασ νϋοσ τϋκτονασ, με εξαιρετικϋσ 
επιδϐςεισ ςτην τϋχνη τησ μουςικόσ. Δεν θα πρϋπει να διϋλαθε τησ προςοχόσ του ϐτι ο 
ρομαντιςμϐσ αναζητοϑςε ςτον ελευθεροτεκτονιςμϐ τα ςυναιςθόματα και το μυςτόριο 
που προϋκυπταν απϐ την ανϊγνωςη του Ossian ό απϐ τουσ ανατολύτικουσ θρϑλουσ.45 
Παρϊλληλα, θα πρϋπει να του όταν γνωςτό η ςϑνδεςη του τεκτονιςμοϑ με τισ αρχαύεσ 
μυςτηριακϋσ τελετϋσ, ανϊμεςα ςτισ οπούεσ εκεύνεσ των δρυύδων των κϋλτικων φυλών 
κατεύχαν ιδιαύτερη θϋςη.46 Αξύζει να ςημειωθεύ, μϊλιςτα, ϐτι ο νεοειςερχϐμενοσ ςτα 
μυςτόρια αυτϊ ονομαζϐταν βϊρδοσ,47 ιδιϐτητα που ςυνδϋεται τϐςο με τον μυθικϐ 
ραψωδϐ Ossian, ϐςο και με τισ μουςικϋσ εναςχολόςεισ του Ροδοθεϊτου. 

 Έτςι, η επιλογό τησ Oitona ωσ λογοτεχνικόσ βϊςησ (παρϊ τισ προςαρμογϋσ για τισ 
ανϊγκεσ του λιμπρϋτου), η αιςθητικό αποτύμηςό τησ, οι ϊμεςεσ αναφορϋσ του ϋργου 
ςτην αγγλικό λογοτεχνικό παραγωγό του 18ου αιώνα μϋςα απϐ το αμφιςβητοϑμενο 
ϋργο του Macpherson, η αναφορϊ ςτη μυθολογύα των Κελτών και η ϋκφραςη τησ 
αποκατϊςταςησ τησ δικαιοςϑνησ (ϋςτω και με τραγικϐ τρϐπο) φαύνονται ϊμεςα 
ςυνδεδεμϋνα με τον χώρο του αγγλικοϑ «Πυθαγϐρα». Ασ υπογραμμιςτεύ, επιπλϋον, ϐτι 
και η ύδια η ονομαςύα τησ ςτοϊσ εύχε ευθεύεσ αναφορϋσ ςτη μουςικό, μιασ και οι 
φιλοςοφικϋσ αναζητόςεισ του Πυθαγϐρα μϋςω των όχων όταν ευρϋωσ γνωςτϋσ. 
Επιπροςθϋτωσ, εύναι ενδιαφϋρον ϐτι η ςϑζευξη οικουμενικϐτητασ και τοπικοϑ, ολϐτητασ 
και μϋρουσ, αποτελοϑν ςτοιχεύα των τεκτονικών διδαχών. Οι ϐποιεσ ενδεύξεισ 
 
44  Kardamis, «Greece and symphonism […]», ϐ.π., ς. 114. Ευχαριςτώ τουσ φύλουσ τησ επιςτημονικόσ 

ομϊδασ του ιςτορικοϑ αρχεύου τησ ΢τοϊσ «Ο Υούνιξ Κερκϑρασ» και τον ερευνητό Θεϐδωρο (Έντυ) 
Καλογερϐπουλο για τισ εξαιρετικϊ ςημαντικϋσ πληροφορύεσ που παρεύχαν ςε ςχϋςη με την πορεύα του 
Ροδοθεϊτου ςτον τεκτονιςμϐ. 

45  Gérard Gefen, Les musiciens et la franc-maçonnerie, Fayard, Paris 1993, ς. 150. 
46  Βλ., ενδεικτικϊ για την ευρϑτερη περύοδο τεκτονικόσ δρϊςησ του ςυνθϋτη, Albert G. Mackey, A Lexicon 

of Freemasonry, Richard Griffin and Co, London – Glasgow 1860, ιδύωσ ς. 77-79 και 221-227, και του 
ιδύου, An Encyclopaedia of Freemasonry and its Kindred Sciences, Moss & Company, Philadelphia 1879, 
ιδύωσ ς. 108, 230-231, 513-517. 

47  Mackey, An Encyclopaedia of Freemasonry […], ϐ.π., ς. 108. 
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τεκτονικοϑ ςυμβολιςμοϑ ςτο λιμπρϋτο τησ Oitona δεν αξύζει να ςχολιαςτοϑν, αν δεν 
εντοπιςτεύ η παρτιτοϑρα του ϋργου ό, ακϐμη περιςςϐτερο, η τελικό τετρϊπρακτη 
εκδοχό του (βλ. παρακϊτω). 

 Πρϊγματι, η μουςικό του ϋργου λανθϊνει. Η μϐνη διαθϋςιμη ςχετικό πληροφορύα 
μϋχρι ςτιγμόσ εύναι ϐτι «η μουςικό εύνε παθητικό και πλόρησ αιςθόματοσ, πολλαχοϑ δε 
πρωτοτυπύα διαφαύνεται, και ιδύα εν τη εξεχοϑςη ωραύα διωδύα του οξυφώνου και τησ 
υψιφώνου».48 Πϊντωσ, ϋχοντασ κατϊ νου τη μουςικό των τριών ςυμφωνικών ϋργων 
του Ροδοθεϊτου, αναμϋνει κανεύσ ϐτι και η μουςικό τησ Oitona θα χαρακτηρύζεται απϐ 
την ύδια δημιουργικό εκλεκτικό χρόςη ιταλικών, γαλλικών και γερμανικών (ϐχι ςτενϊ 
«βαγκνερικών») ςτοιχεύων, δημιουργώντασ ϋνα ιδιαύτερο μουςικϐ ιδύωμα, ςτο οπούο 
ςυναιροϑνται οι κϑριεσ ευρωπαώκϋσ μουςικϋσ τϊςεισ αφόνοντασ ταυτϐχρονα χώρο ςτην 
ϋκφραςη τησ προςωπικϐτητασ του ςυνθϋτη.49 

 Για τη μορφολογύα του ϋργου υπϊρχουν πιο ςυγκεκριμϋνεσ ενδεύξεισ. Σο υπϊρχον 
λιμπρϋτο προδιαθϋτει για τη διϊρθρωςη τησ ϐπερασ «κατϊ αριθμοϑσ». Αυτϐ φαύνεται 
και απϐ μιαν αναφορϊ τησ μουςικόσ κριτικόσ, ςϑμφωνα με την οπούα, «μετϊ το τϋλοσ 
εκϊςτου τεμαχύου» τησ Oitona, το κοινϐ επιδοκύμαζε με ενθουςιαςμϐ τον ςυνθϋτη. Η 
μοναδικό πρϊξη του ϋργου αποτϋλεςε αντικεύμενο και μιασ παρϊκληςησ, μα ςε καμύα 
περύπτωςη αποδοκιμαςύασ, η οπούα επύςησ προςφϋρει εμμϋςωσ πληροφορύεσ ςχετικϊ 
με τη διϊρκεια και την υποδοχό τησ Oitona: «Η μύα και μϐνη πρϊξισ του μελοδρϊματοσ 
εύνε πολϑ μεγϊλη, και κουρϊζει τουσ αοιδοϑσ επύ μύαν ώραν ψϊλλοντασ κατϊ ςυνϋχειαν· 
πλην τοϑτου, υπϐθεςισ ούα τησ Οώτόνασ δεν οικονομεύται καλώσ εισ μύαν πρϊξιν· καλϐ 
λοιπϐν θα ότο επιτηδεύωσ να προςθϋςη [ενν. ο Ροδοθεϊτοσ] δϑο ό τρεισ ςκηνϊσ ακϐμη 
και διαιρϋςη το μελϐδραμα, ςυμπληροϑμενον και επεκτεινϐμενον εισ δϑο πρϊξεισ».50 Η 
ανϊγκη για την επανεπεξεργαςύα τησ Oitona, ώςτε να ϋχει τη ςυμβατικό διϊρκεια των 
οπερατικών ϋργων, φαύνεται και απϐ το ϐτι τη βραδιϊ τησ πρεμιϋρασ τησ προηγόθηκαν 
«ϊλλα τινϊ τεμϊχια», γεγονϐσ πϊντωσ διϐλου αςυνόθιςτο ςτα θεατρικϊ ειωθϐτα του 
19ου αιώνα, ειδικϊ ςε ευεργετικϋσ παραςτϊςεισ τραγουδιςτών. 

 Σον Ιοϑνιο του 1876, ο Ροδοθεϊτοσ εύχε ξαναδουλϋψει και προφανώσ επεκτεύνει 
δραματουργικϊ το αρχικϐ λιμπρϋτο ςε τϋςςερισ πρϊξεισ, και ετοιμαζϐταν να 
παρουςιϊςει το νϋο ϋργο του κατϊ τη θεατρικό περύοδο 1876-1877 ςτην Ελλϊδα ό 
«πιθανώτερον εν Ιταλύα».51 Σην επανεπεξεργαςύα τησ κϋλτικησ πλοκόσ ανϋλαβε ο 
πολιτικϊ δραςτηριϐτατοσ ποιητόσ και υποςτηρικτόσ τησ ελληνικόσ γλώςςασ ΢τυλιανϐσ 
Φρυςομϊλλησ (1836-1918), ο οπούοσ, παρϊ το εθνικιςτικϐ κλύμα τησ περιϐδου, την 
τεταμϋνη ατμϐςφαιρα λϐγω τησ ιταλικόσ και τησ ρωμαιοκαθολικόσ πολιτιςμικόσ 
προπαγϊνδασ ςτα Επτϊνηςα, και προφανώσ εξαιτύασ τησ προοπτικόσ τησ παρουςύαςησ 
του ϋργου ςτην Ιταλύα, πιθανϐτατα μεν να βαςύςτηκε ςτην ελληνικό μετϊφραςη του 
Ανδρϋα Κεφαλληνοϑ, επϋλεξε ϐμωσ και πϊλι την ιταλικό γλώςςα.52 Άλλωςτε, και η ύδια 

 
48  «Μουςικϐν δελτύον: Οώτόνα, μελϐδραμα Δ. Ροδοθεϊτου», Εφημερύσ Γ΄/24 (24.1.1876), ς. 3. 
49  Βλ. ςχετικϊ: Haris Xanthoudakis, «Composers, Trends and the Question of Nationality in Nineteenth-

Century Musical Greece», Nineteenth-Century Music Review 8/1 (June 2011), ς. 41-55: 51-52. 
50  «Μουςικϐν δελτύον: Οώτόνα, μελϐδραμα Δ. Ροδοθεϊτου», Εφημερύσ Γ΄/24 (24.1.1876), ς. 3-4. 
51  «Ειδόςεισ», Εφημερύσ Γ΄/154 (2.6.1876), ς. 3. Η δομό του λιμπρϋτου τησ μονϐπρακτησ εκδοχόσ τησ 

Oitona, το εξαιρετικϊ επεξηγηματικϐ ιταλικϐ ειςαγωγικϐ κεύμενϐ τησ και το ςϑντομο χρονικϐ διϊςτημα 
τησ δημιουργύασ τησ τετρϊπρακτησ εκδοχόσ τησ, πιθανϐν να ςημαύνουν ϐτι ο Ροδοθεϊτοσ δοϑλευε όδη 
τη νϋα αυτό μορφό του μελοδρϊματϐσ του. Κϊτι τϋτοιο προκϑπτει ϋμμεςα και απϐ τα γραφϐμενα του 
΢πϑρου Μοτςενύγου (Νεοελληνικό μουςικό: ςυμβολό εισ την ιςτορύαν τησ, Αθόνα 1958, ς. 190-191), 
ϐπου αναφϋρεται ϐτι «το 1876 απϐ το τετρϊπρακτον μελϐδραμα του Διονυςύου Ροδοθεϊτου Oitona 
εδϐθη μϐνον η τελευταύα πρϊξισ υπϐ την διεϑθυνςιν του ςυνθϋτου». Ωςτϐςο, η πληροφορύα αυτό χρύζει 
προςοχόσ και περαιτϋρω διερεϑνηςησ. 

52  Ειρόνη Δενδρινοϑ, «Η Κερκυραώκό ΢χολό», Κερκυραώκϊ Χρονικϊ ΙΙΙ, Κϋρκυρα 1971, ς. 81. 
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η ελληνικό κριτικό παρατηροϑςε ϐτι οι ϋλληνεσ ςυνθϋτεσ, ϐταν ϋγραφαν μελοδρϊματα, 
«υποχρεοϑνται να τα γρϊψωςι ιταλιςτύ, ϐπωσ τα ψϊλλωςιν οι εκ τησ Εςπερύασ 
ερχϐμενοι αοιδού, διϐτι ακϐμη παρ’ ημύν θϋατρον ελληνικοϑ μελοδρϊματοσ δεν 
εςχηματύςθη» και αναφερϐταν ειδικϊ ςτον Υποψόφιο του Ξϑνδα, ο οπούοσ «ϋπεςεν εισ 
αχρηςτύαν, διϐτι εύναι ελληνιςτύ γεγραμμϋνοσ». Πϊντωσ, φαύνεται ϐτι δεν όταν μϐνο η 
ςυνεχιζϐμενη αδυναμύα εϑρεςησ ικανοϑ αριθμοϑ αξιϐμαχων ελληνϐφωνων 
τραγουδιςτών που οδόγηςε τον Ροδοθεϊτο ςτην απϐφαςη αυτό, αλλϊ και η 
εκπεφραςμϋνη πεπούθηςό του ϐτι «δυςτυχώσ τα ελληνικϊ ϋργα εν Ελλϊδι δεν 
υποςτηρύζονται».53 Παρϊ ταϑτα, τελικϊ, φαύνεται ϐτι μϐνο οι δϑο πρώτεσ πρϊξεισ τησ 
νϋασ αυτόσ εκδοχόσ τησ Oitona παρουςιϊςτηκαν ςτην Κϋρκυρα κατϊ τη θεατρικό 
περύοδο 1880-1881 και πϊλι απϐ ιταλικϐ θύαςο.54 

 Σελικϊ, λοιπϐν, τι θϋςη εύχε το οςςιανικϐ επειςϐδιο ωσ ϋκφανςη τησ, ϋςτω και μη 
φϋρουςασ πιςτοποιητικϊ γνηςιϐτητοσ, κϋλτικησ μυθολογύασ μϋςω μιασ ϐπερασ ςε 
ιταλικϐ λιμπρϋτο ςυντεθειμϋνησ απϐ ϋναν Επτανόςιο ςτην Ελλϊδα του ϑςτερου 19ου 
αιώνα; Η αναφορϊ ϐτι η ιταλικό γλώςςα του λιμπρϋτου εύναι το κώλυμα για να 
χαρακτηριςτεύ η πλοκό τησ Oitona «εθνικό» εύναι αποκαλυπτικό των διαθϋςεων τησ 
εποχόσ. Βεβαύωσ, τα Επτϊνηςα εύχαν μακρϊ ιςτορύα ςτην προβολό τησ ελληνικόσ 
ςτιχουργύασ ωσ διακριτικοϑ χαρακτηριςτικοϑ μουςικοϑ εθνιςμοϑ. Παρϊλληλα, ϐμωσ, 
γύνεται απολϑτωσ ςαφϋσ ϐτι η Oitona θεωροϑταν ωσ ο νεώτεροσ κρύκοσ μιασ αλυςύδασ 
ηλικύασ τϐτε πενόντα και πλϋον ετών, που διαμϐρφωνε τη «ςχολό του νεωτϋρου 
ελληνικοϑ μελοδρϊματοσ κατϊ τουσ κανϐνασ τησ νεωτϋρασ μουςικόσ». Εύναι, λοιπϐν, 
ρητϊ διατυπωμϋνο ϐτι η δημιουργύα τησ ελληνικόσ ϐπερασ δεν ςχετιζϐταν τϐτε 
αποκλειςτικϊ με εςωςτρεφεύσ πρακτικϋσ, ϐπωσ τη χρόςη φολκλορικών ςτοιχεύων ό τη 
χρόςη υποθϋςεων βαςιςμϋνων ςτην αρχαιϐτητα ό ςτην ελληνικό επανϊςταςη. 
Αντιθϋτωσ, εξύςου αποδεκτϊ όταν και τα ϋργα ελλόνων ςυνθετών, τα οπούα ϋδειχναν τα 
επιτεϑγματα των μουςουργών ςε – απϐ καιρϐ και με διϊρκεια – κοινϊ και ευρϑτατα 
χρηςιμοποιοϑμενα μουςικϊ εύδη, ϐπωσ, ςτην περύπτωςη του Ροδοθεϊτου, την ϐπερα. 
Για τον λϐγο αυτϐ, τα δημοςιεϑματα τησ εποχόσ τονύζουν την ανϊγκη δημιουργύασ 
μουςικών ϋργων «κατϊ τουσ κανϐνασ τησ νεωτϋρασ μουςικόσ». Η ϊποψη αυτό, ςαφώσ 
ςυνδεδεμϋνη και με τισ μουςικϋσ επιδϐςεισ τησ Αρχαύασ Ελλϊδασ, όταν ρητϊ 
διατυπωμϋνη ςτα Επτϊνηςα όδη απϐ τη δεκαετύα του 1820 και επαναλαμβανϐταν με 
κϊθε ευκαιρύα ςε μετϋπειτα περιϐδουσ.55 

 Με ϐλα αυτϊ κατϊ νου, η επιλογό τησ Oitona δεν φαύνεται να όταν καθϐλου τυχαύα. 
Ο Ossian και οι «μυθολογικϊ νεφελώδεισ» πλοκϋσ του εύχαν απϐ καιρϐ καταςτεύ 
πανευρωπαώκϊ κοινϐσ τϐποσ και αναγνωρύςιμο κτόμα τησ πολιτιςμικόσ ζωόσ του 19ου 
αιώνα. Έτςι, ο Ροδοθεϊτοσ επϋλεξε την οςςιανικό πλοκό, διϐτι ωσ ϐνομα και ωσ 
δημιουργικό αϑρα όταν διεθνόσ, όταν κοινώσ αποδεκτό, δοκιμαςμϋνη μϋςα ςτον χρϐνο 
και μυθολογικό (με την ευρεύα ϋννοια). Η προτύμηςη ςτισ «ςκωτςϋζικεσ μελοδραματικϋσ 
υποθϋςεισ» ςτο κερκυραώκϐ θϋατρο γϑρω απϐ την πρεμιϋρα τησ Oitona, εύτε τυχαύα, εύτε 
απϐ πρϐθεςη, βοόθηςε να εμπεδωθεύ ϋνα «υπερβϐρειο κλύμα». 

 Απϐ την ϊλλη, ο Ροδοθεϊτοσ ςυνειδητϊ δεν επιλϋγει κϊποιο επειςϐδιο απϐ την 
εξύςου πλοϑςια ελληνικό μυθολογύα, παρ’ ϐτι κϊτι τϋτοιο θα όταν μια αυτονϐητη λϑςη: 
η μελοδραματικό χρόςη τησ όταν μϊλλον ξεπεραςμϋνη ςε μια περύοδο, κατϊ την οπούα η 

 
53  «Επαρχιακαύ ειδόςεισ», Εφημερύσ Β΄/249 (6.9.1875), ς. 3. Σο ύδιο θα υποςτόριζε και δϋκα χρϐνια 

αργϐτερα ο Κωςτόσ Παλαμϊσ: βλ. «Κώμοι και Κωμϊζοντεσ», Εςτύα ΙΘ΄/490 (19.5.1885), ς. 347-350. 
54  Δενδρινοϑ, «Η Κερκυραώκό ΢χολό», ϐ.π. 
55  Βλ., ενδεικτικϊ, Κώςτασ Καρδϊμησ, «Η Anna Winter του ΢πυρύδωνοσ Ξϑνδα: Η πρώτη οπερατικό 

διαςκευό των Τριών Σωματοφυλϊκων του Αλϋξανδρου Δουμϊ», Μουςικόσ Ελληνομνόμων 12 (Μϊιοσ – 
Αϑγουςτοσ 2012), ς. 13-32: 23-24, 31. 
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Ευρώπη επανανακϊλυπτε τουσ μϋςουσ χρϐνουσ, και μποροϑμε να υποθϋςουμε ϐτι μια 
ελληνικό υπϐθεςη ςε ιταλικϐ λιμπρϋτο, τραγουδιςμϋνη απϐ Ιταλοϑσ, θα προκαλοϑςε 
εύτε ςϊλο εύτε γϋλωτα ςτα ελληνικϊ ακροατόρια τησ δεκαετύασ του 1870.56 Ασ μην 
περϊςει απαρατόρητοσ ο διοριςμϐσ του Νικολϊου Πολύτη ωσ υφηγητό τησ Ελληνικόσ 
Μυθολογύασ ςτο Πανεπιςτόμιο Αθηνών το 1882, καθώσ και η κλιμακοϑμενη 
«αρχαιομανύα» ςτο ελλαδικϐ βαςύλειο τησ περιϐδου. Επιπλϋον, η παρϊςταςη ϋργων 
αρχαιοελληνικόσ τραγωδύασ ςτη γλώςςα του πρωτοτϑπου (και με μελοποιημϋνα τα 
χορικϊ τουσ) απϐ φοιτητϋσ βρετανικών πανεπιςτημύων, μαθητϋσ γερμανικών λυκεύων ό 
απϐ ελβετοϑσ θαυμαςτϋσ τησ αρχαιϐτητασ, την ύδια περύπου περύοδο με τισ διαδοχικϋσ 
επανεπεξεργαςύεσ τησ Oitona, θα απομϊκρυνε ϋτι περιςςϐτερο την ϐποια ςκϋψη χρόςησ 
αρχαιοελληνικόσ πλοκόσ ςε ιταλικϐ λιμπρϋτο.57 

 Ο Ροδοθεϊτοσ εύχε γαλουχηθεύ μϋςα ςτο μεταβατικϐ κλύμα τησ μεθενωτικόσ Ιταλύασ, 
αλλϊ εύχε γνωρύςει απϐ κοντϊ και τη γαλλικό και τη γερμανικό μουςικό κουλτοϑρα. 
Μϋςω των διδαχών του Mazzucato ςτο Μιλϊνο, όρθε ςε ϊμεςη επαφό και με ϋναν, 
τρϐπον τινϊ, μουςικϐ ςυγκρητιςμϐ ό εκλεκτικιςμϐ. Μϋςα απϐ τα ςυμφωνικϊ ϋργα του 
(απϐ τα οπούα δϑο, παρϊ τη λογοτεχνικό προϋλευςό τουσ απϐ τη γαλλικό κλαςικιςτικό 
δραματουργύα, βαςύζονται ςαφώσ ςε επικϊ επειςϐδια) και την Oitona, ο Ροδοθεϊτοσ 
φαύνεται ϐτι επιχεύρηςε να ειςϊγει τουσ παραπϊνω μουςικοϑσ νεωτεριςμοϑσ και ςτην 
πατρύδα του,58 γεγονϐσ που ενδεχομϋνωσ εξηγεύ τον ενθουςιαςμϐ με τον οπούο, ειδικϊ οι 
νεώτεροι του ακροατηρύου, υποδϋχθηκαν την Oitona.59 Όλα αυτϊ ςυνϋβαιναν τη χρονιϊ, 

 
56  Φαρακτηριςτικό ωσ προσ αυτϐ εύναι και η κριτικό ςχετικϊ με την παρϊςταςη του Μϊρκου Μπότςαρη 

του Καρρϋρ το καλοκαύρι του 1875: βλ. «Ελληνικό μελοποιύα. Μϊρκοσ Μπότςαρησ», Εφημερύσ Β΄/177 
(26.6.1875), ς. 2-3, και «΢κνύπεσ», Αςμοδαύοσ Α΄/24 (22.6.1875), ς. 2. 

57  Ιδιαύτερη όταν η προβολό ςτον ελλαδικϐ τϑπο των παραςτϊςεων του Αγαμϋμνονα του Αιςχϑλου ςτην 
Οξφϐρδη, του Αύαντα του ΢οφοκλό ςτο Cambridge και του Οιδύποδα τύραννου ςτη Βϋρνη· βλ., 
ενδεικτικϊ, «Υιλολογύα, Επιςτόμη, Καλλιτεχνύα», Δελτύον τησ Εςτύασ 307 (14.11.1882), ς. 1, και 
«Υιλολογύα, Επιςτόμη, Καλλιτεχνύα», Δελτύον τησ Εςτύασ 312 (19.12.1882), ς. 1. Με παρϐμοιο τρϐπο 
εύχε αναδειχθεύ, δϑο χρϐνια νωρύτερα, η παρϊςταςη ςτην αρχαύα ελληνικό του Αγαμϋμνονα του 
Αιςχϑλου ςτο Λονδύνο απϐ φοιτητϋσ του Πανεπιςτημύου τησ Οξφϐρδησ, καθώσ και η ιδιαύτερη θϋςη 
που καταλϊμβανε η ελληνικό γλώςςα ςτισ εξετϊςεισ του Πανεπιςτημύου του Cambridge· βλ., 
αντιςτούχωσ, «Υιλολογύα, Επιςτόμη, Καλλιτεχνύα», Δελτύον τησ Εςτύασ 209 (29.12.1880), ς. 2, και 
«Υιλολογύα, Επιςτόμη, Καλλιτεχνύα», Δελτύον τησ Εςτύασ 204 (23.11.1880), ς. 2. Σο καλοκαύρι του 1885, 
η παρϊςταςη τησ Αντιγόνησ ςτο Μϐναχο δεν ϋδωςε μϐνο ϋναυςμα για δηκτικϐ ςχολιαςμϐ τησ απουςύασ 
αντύςτοιχων παραςτϊςεων ςτα εκπαιδευτόρια του ελλαδικοϑ βαςιλεύου, αλλϊ και για να τεθεύ 
εμμϋςωσ το ζότημα του κατϊ πϐςο η μελοπούηςη των χορικών ανταποκρύνεται ςτην αρχαιοελληνικό 
μουςικό· βλ. «Υιλολογύα, Επιςτόμη, Καλλιτεχνύα», Δελτύον τησ Εςτύασ 446 (14.7.1885), ς. 1. 

58  Εύναι χαρακτηριςτικϐ ϐτι ο Ροδοθεϊτοσ ςυμμετεύχε ςτα Ολϑμπια του 1875, ϐχι μϐνο με φωνητικϋσ 
ςυνθϋςεισ (μερικϋσ απϐ τισ οπούεσ θα ξαναεμφϊνιζε ςτο μϋλλον), αλλϊ και με μια ορχηςτρικό ςυμφωνύα 
και με την μπαντιςτικό εκδοχό τησ ραψωδύασ του (βλ. Ρωμανοϑ κ.ϊ., Η ελληνικό μουςικό ςτουσ 
Ολυμπιακούσ Αγώνεσ […], ϐ.π., ς. 35), την οπούα την προηγοϑμενη χρονιϊ εύχε αφιερώςει ςτην 
κερκυραώκό Υιλαρμονικό (βλ. Καρδϊμησ, «Με αφορμό μύαν εικϐνα […]», ϐ.π.). Επύςησ, η μεταγραφό των 
ςυμφωνικών ποιημϊτων Lo Cid και Atalia για την μπϊντα τησ κερκυραώκόσ Υιλαρμονικόσ το 1882 δεν 
πϋραςε απαρατόρητη απϐ τον τϑπο τησ εποχόσ· βλ. «Υιλολογύα, Επιςτόμη, Καλλιτεχνύα», Δελτύον τησ 
Εςτύασ 292 (1.8.1882), ς. 2 (ςτο ύδιο τεϑχοσ ανακοινώνεται και η πρεμιϋρα του Parsifal του Wagner). 

59  «Μεταξϑ του α΄ και β΄ μουςικοϑ τεμαχύου προςόνεγκαν αυτώ [ενν. τω Ροδοθεϊτω] ςτϋφανον εκ 
δϊφνησ μετϊ λευκόσ ταινύασ, φεροϑςησ χρυςούσ γρϊμμαςιν επιγραφόν “Η Υιλϐμουςοσ Κερκυραώκό 
Νεολαύα”» [«Μουςικϐν δελτύον: Οώτόνα, μελϐδραμα Δ. Ροδοθεϊτου», Εφημερύσ Γ΄/24 (24.1.1876), ς. 3]. 
Ωσ ϋνδειξη αποδοχόσ των νεωτερικών ιδεών του Ροδοθεϊτου μπορεύ ενδεχομϋνωσ να εκληφθεύ και η 
απϐδοςη τησ ραψωδύασ του απϐ τη μπϊντα τησ Υιλαρμονικόσ Εταιρεύασ Κερκϑρασ μαζύ με 
αποςπϊςματα απϐ την «υπερβϐρειασ θεματολογύασ» Flora Mirabilis του ΢αμϊρα το 1887· βλ. Ugo 
Foscolo I/10 (23.8/4.9.1887), ς. 80. Η διαφαινϐμενη αποδοχό του ςυγκεκριμϋνου ϋργου γύνεται ακϐμη 
ςαφϋςτερη απϐ την παρουςύαςό του το φθινϐπωρο του 1890 ςτην επετειακό ςυναυλύα για τα πενόντα 
ϋτη απϐ την ύδρυςη τησ Υιλαρμονικόσ (βλ. ςχετικϐ πρϐγραμμα ςτο ΥΕΚ/Δ και ςτην Αναγνωςτικό 
Εταιρύα Κερκϑρασ), αλλϊ και το 1893, ϋνα ςχεδϐν ϋτοσ μετϊ τον θϊνατο του Ροδοθεϊτου, ςτο πλαύςιο 
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κατϊ την οπούα τα βαγκνερικϊ ϋργα εξακολουθοϑςαν να εύναι για την Ιταλύα ϋνασ 
νεωτεριςμϐσ, ενώ και ο ύδιοσ ο Wagner μϐλισ τον Αϑγουςτο του 1876 θα παρουςύαζε 
την θρυλικό παραγωγό του ςυνϐλου του Δακτυλιδιού, ϋνα γεγονϐσ που ςημειώνεται και 
ςτον ελλαδικϐ τϑπο. 

 Με την Oitona, λοιπϐν, ο Ροδοθεϊτοσ εξϋφραζε για ακϐμη μύα φορϊ την εξωςτρϋφεια 
τησ ελληνικόσ μουςικόσ παραγωγόσ, την τοποθετοϑςε ςτο πλαύςιο αυτοϑ που θα 
ονομαζϐταν αργϐτερα «δυτικϐσ μουςικϐσ κανϐνασ» και τη ςυνϋδεε με ςημαντικϋσ 
κατακτόςεισ του πολιτιςμικοϑ γύγνεςθαι του 19ου αιώνα. Με αυτϊ κατϊ νου, φαύνεται 
ϐτι η κϋλτικη μυθολογικό πλοκό, η οπούα βριςκϐταν εντϐσ του αναμενϐμενου 
δημοφιλοϑσ μελοδραματικοϑ πλαιςύου, ϋδινε τη δυνατϐτητα ανϊπτυξησ τησ 
δημιουργικϐτητασ του ςυνθϋτη πϊνω ςε μια εκλεκτικό μουςικό βϊςη, με γνώμονα την 
προςωπικϐτητϊ του και τη δημιουργικό εξωςτρϋφεια. Ωςτϐςο, ςτο ελλαδικϐ βαςύλειο 
του «ςλαβικοϑ κινδϑνου» και των εθνικιςτικών εξϊρςεων, η ϋκφραςη του ελληνικοϑ 
ςτη μουςικό με τον τρϐπο του Ροδοθεϊτου δεν φαύνεται να ϋδωςε τουσ αναμενϐμενουσ 
καρποϑσ, ειδικϊ αν ςκεφτεύ κανεύσ ϐτι η δεκαετύα του 1870 ςηματοδοτεύ για την Ελλϊδα 
την ϋναρξη μιασ ςχεδϐν ςυνεχοϑσ πολεμικόσ δραςτηριϐτητασ, διϊρκειασ πϋντε 
δεκαετιών. 

 
τησ ευεργετικόσ ςυναυλύασ για τουσ ςειςμοπαθεύσ τησ Ζακϑνθου (Μουςικϐ Αρχεύο Υιλαρμονικόσ 
Εταιρεύασ Κερκϑρασ, φϊκελοσ 1988). Άλλωςτε, η φόμη του Ροδοθεϊτου ςυνεχιζϐταν και μετϊ τον 
θϊνατϐ του· βλ. Γ. Β. Σςοκϐπουλοσ, «Καλλιτεχνύα: Η μουςικό μασ», Η Ελλϊσ κατϊ τουσ Ολυμπιακούσ 
Αγώνασ, Αθόνα 1896, ς. 346-349: 349. 



 
 

Ευρώπη και ελληνικοί μφθοι: 16οσ-19οσ αιώνασ. Μουςικά θζματα 
 

Αλεξάνδρα Γουλάκη-Βουτυρά 
 
 
Οι ελληνικού μϑθοι, με θεοϑσ και όρωεσ, κατορθώματα, μεταμορφώςεισ και παιχνύδια, 
ϋδωςαν πλοϑςια ερεθύςματα ςτη φανταςύα των ευρωπαύων δημιουργών απϐ την 
Αναγϋννηςη και εξόσ. ΢τα 82 ϋργα που φιλοξενοϑνται ςτην ϋκθεςη του Σελλογλεύου απϐ 
το Λοϑβρο, «Ευρώπη και ελληνικού μϑθοι: 16οσ-19οσ αιώνασ», μπορεύ να παρακολουθόςει 
κανεύσ την ευρωπαώκό διαδρομό των ελληνικών μϑθων και να κατανοόςει τα ιδιαύτερα 
χαρακτηριςτικϊ τησ. Απϐ την Αναγϋννηςη και εξόσ, ςημαντικού καλλιτϋχνεσ απϋδωςαν 
τουσ μϑθουσ με βϊςη τισ γραπτϋσ κυρύωσ πηγϋσ, αλλϊ και τα ςπουδαύα αρχαιοελληνικϊ 
γλυπτϊ που εύχαν ςυγκεντρωθεύ ςε ςυλλογϋσ τησ Αναγϋννηςησ, ςτο Βατικανϐ, ςτη 
Υλωρεντύα κ.α. Με τη ςειρϊ τουσ, ςημαντικϋσ δυναμικϋσ δημιουργύεσ αναγεννηςιακών 
καλλιτεχνών ϋδωςαν πρϐτυπα ςε καλλιτϋχνεσ του μανιεριςμοϑ και του μπαρϐκ, που 
διακϐςμηςαν με αρχαιοελληνικϊ θϋματα παλϊτια, μϋγαρα, μεγαλοπρεπό κτόρια με 
τοιχογραφύεσ, ταπιςερύ και πύνακεσ, ϋργα που αποδεικνϑουν την ελληνομϊθεια και την 
κλαςικό παιδεύα των παραγγελιοδοτών τουσ. Σα ϋργα τησ ϋκθεςησ παρακολουθοϑν αυτό 
τη ςυνεχό μεταλλαγό αρχαύων θεμϊτων, ςυμβϐλων και προτϑπων, ϋνα δημιουργικϐ 
διϊλογο πολιτιςμών, με κλειδύ την αναφορϊ ςτην ελληνικό αρχαιϐτητα.1 

 Παρ’ ϐλο που τα ϋργα τησ ϋκθεςησ ϋχουν ιςτορικϊ, ςτιλιςτικϊ και τεχνικϊ πολϑ 
ενδιαφϋρον για τη διαδρομό τουσ, την εξϋλιξη τησ ζωγραφικόσ και τη χρόςη των 
υλικών, προτιμόθηκε η ομαδοπούηςό τουσ ςτην ϋκθεςη ςε θεματικϋσ ενϐτητεσ ανϊλογα 
με τη ςημαςύα και τον ςυμβολιςμϐ τουσ. Μϋςα ςε αυτϋσ, ςε χρονολογικό ςειρϊ, 
διακρύνονται διϊφορεσ προτϊςεισ ςπουδαύων καλλιτεχνών για ομοειδό θϋματα, που 
καθορύζονται απϐ τισ επιδιώξεισ των παραγγελιοδοτών τουσ και, ςε τελικό ανϊλυςη, 
απϐ τη χρόςη-μεταμϐρφωςη των μϑθων ανϊλογα με την εποχό και την ικανϐτητα του 
καλλιτϋχνη. Ο χώροσ του ΢ϑμπαντοσ, η Δϑναμη τησ ευφυϏασ, ο Απϐλλων και οι τϋχνεσ, η 
Δϑναμη του Έρωτα, οι τραγικϋσ Μεταμορφώςεισ, η ςκληρό μούρα, μυθικϊ 
κατορθώματα, ο Όμηροσ και ο Αλϋξανδροσ, εύναι οι εννιϊ ενϐτητεσ που ξετυλύγουν το 
κουβϊρι των μϑθων, την ανϊμειξό τουσ με ιςτορικϊ πρϐςωπα, τη χρόςη αρχαύων 
προτϑπων, τον τελικϐ προοριςμϐ τουσ ςε λαμπρϊ ιςτορημϋνα εςωτερικϊ. 

 Εκτϐσ απϐ την εικαςτικό τουσ απϐδοςη, οι μϑθοι δύνουν ποικύλεσ αφορμϋσ ςτη 
μουςικό να ακολουθόςει τη μϐδα τησ ανανεωμϋνησ ανϊγνωςόσ τουσ. Μϑθοι με μουςικϊ 
θϋματα ό μυθολογικϊ θϋματα που ςχετύζονται με τη μουςικό απαντώνται ςε πολλϊ 
ϋργα τησ ϋκθεςησ του Λοϑβρου. Σα ϋργα αυτϊ διακρύνονται ςτισ εξόσ ομϊδεσ:  

– Έργα που ςχετύζονται με την μορφό του Απϐλλωνα και του Ορφϋα και τον 
ςυμβολιςμϐ των δϑο αυτών μυθολογικών μορφών ςτη τϋχνη.2 

– Έργα που ςχετύζονται με την αυλό των Gonzaga ςτη Μϊντοβα, ϐπου πρωταγωνιςτόσ 
όταν ο Claudio Monteverdi.3 

 
1  Βλ. γενικϊ τον κατϊλογο τησ ϋκθεςησ Έργα τέχνησ από το Λούβρο ςτη Θεςςαλονίκη. Ευρώπη και 

ελληνικοί μύθοι: 16οσ-19οσ αι., Κατϊλογοσ ϋκθεςησ, Σελλϐγλειο Ίδρυμα, Θεςςαλονύκη 2012 (κεύμενα 
των C. Loisel και Α. Γουλϊκη-Βουτυρϊ). Γενικϊ για το θϋμα, βλ. ςτο τϋλοσ, επιλογό βιβλιογραφύασ. 

2  Έργα τέχνησ από το Λούβρο, ϐ.π., αρ. κατ. 18, 21, 22. 
3  Ό.π., αρ. κατ. 31, 32, 34, 44. 
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– Έργα που απηχοϑν το γαλλικϐ μπαρϐκ και ςχετύζονται με τον Λουδοβύκο XIV (1638-
1715), τον βαςιλιϊ Ήλιο (Απϐλλωνα), με κυρύαρχη μορφό μουςικϊ τον Lully κ.ϊ.4 

– Έργα των οπούων ο μϑθοσ χρηςιμοποιεύται ςτο ςενϊριο μιασ ϐπερασ ό ωσ ϋμπνευςη 
μουςικοϑ ϋργου ςτην περύοδο που εξετϊζουμε, με ενδιαφϋρον να ανιχνευθοϑν γραμμϋσ 
επικοινωνύασ με τα εικαςτικϊ ϋργα.5 

– Η περύπτωςη του Ingres και δϑο ϋργων του ςτην ϋκθεςη ςτον 19ο αιώνα με πολλϋσ 
ενδιαφϋρουςεσ αναφορϋσ ςτον μϑθο του Μύδα, αλλϊ και ςτη μουςικό πραγματικϐτητα 
τησ μουςικόσ.6 
 

 
Εικόνα 1: Timoteo Viti, Ο Απόλλωνασ παίζει λύρα ντα μπράτςο περιτριγυριςμένοσ από τισ εννέα 

μούςεσ. ΢χέδιο με πένα και καφέ μελάνι. Παρίςι, Λούβρο 
 
 ΢το πλαύςιο του περιοριςμϋνου χρϐνου τησ ανακούνωςησ, θα εξεταςτεύ ϋνα πρώιμο 
ςχετικϊ ςχϋδιο απϐ την ενϐτητα του Απόλλωνα και τησ μουςικήσ. Πρϐκειται για το ϋργο 
του Timoteo Viti (Urbino, 1469-1523) Ο Απόλλωνασ παίζει λύρα ντα μπράτςο 
περιτριγυριςμένοσ από τισ εννέα μούςεσ (Εικϐνα 1).7 ΢ϑμφωνα με τη μαρτυρύα του Vasari,8 
ο Viti εκπαιδεϑτηκε ςτη Μπολϐνια ωσ χρυςοχϐοσ και ζωγρϊφοσ κοντϊ ςτον Francesco 

 
4  Ό.π., κυρύωσ αρ. κατ. 25, 42. 
5  Βλ. ενδεικτικϊ ϐ.π., αρ. κατ. 17, 39, 42, 46, 48, 53. 
6  Ό.π., αρ. κατ. 30, 54, 79. 
7  Ό.π., αρ. κατ. 18, ς. 64-65. Σο ςχϋδιο, ςτο Λοϑβρο (αποθόκεσ ςτο Σμόμα Γραφικών Σεχνών), με πϋνα 

και καφϋ μελϊνι ςε χαρτύ λευκϐ κιτρινιςμϋνο, κολλημϋνο πϊνω ςε μοντϊριςμα τησ βαςιλικόσ ςυλλογόσ 
του 18ου αιώνα, ϋχει ϑψοσ 13,7 εκ. και πλϊτοσ 19 εκ. Αρ. ευρ. 4307. 

8  Giorgio Vasari, Le vite de’più eccellenti pittori, scultori e architettori, 1550, 1568· εκδ. R. Bettarini – P. 
Barocchi, 6 τϐμοι, Υλωρεντύα 1966-1987: τ. IV, ς. 266. 
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Francia. Η τεχνοτροπύα του επηρεϊςτηκε πολϑ ϋντονα απϐ τον Ραφαόλ, με τον οπούο 
ςυνεργϊςτηκε για την πραγματοπούηςη τησ τοιχογραφύασ με τισ ΢ύβυλλεσ ςτη Santa 
Maria della Pace ςτη Ρώμη το 1514. Εδώ, το ςχϋδιο αυτϐ που αναπαριςτϊ τον Παρναςςό 
εμπνϋεται ϋντονα απϐ τη διϊςημη τοιχογραφύα του δαςκϊλου ςτην Αίθουςα τησ 
υπογραφήσ ςτο Βατικανϐ. Πιςτεϑεται ϐτι προϋρχεται απϐ μύα χαμϋνη ςπουδό του Ραφαόλ 
γι’ αυτό τη ςϑνθεςη, την οπούα διαςώζει ϋνα χαρακτικϐ του Marcantonio Raimondi (Εικϐνα 
6).9 Η προςεχτικό, ωςτϐςο, εξϋταςη τησ ιςτορύασ τησ πηγόσ, τησ τοιχογραφύασ ςτο 
Βατικανϐ, επιτρϋπει μια κϊπωσ διαφορετικό ανϊγνωςη του ϋργου του Viti. 
 

 
Εικόνα 2: Ραφαήλ, Παρναςςόσ. Σοιχογραφία, Αίθουςα τησ υπογραφήσ, Βατικανό 

 
 ΢τη Ρώμη των αρχών του 16ου αιώνα, το κατεξοχόν αναγεννηςιακϐ κϋντρο που με 
τον ςυγκεντρωτιςμϐ, τη δϑναμη των παπών και τα ρωμαώκϊ ερεύπια ευνοοϑςε 
κατεξοχόν την αρχαιολατρύα, ο πϊπασ Ιοϑλιοσ Β΄ ανϋθεςε ςτον Ραφαόλ ϋνα ςημαντικϐ 
ϋργο, να διακοςμόςει με νωπογραφύεσ τισ αύθουςεσ (stanze) τησ ιδιωτικόσ του 
βιβλιοθόκησ ςτα μϋγαρα του Βατικανοϑ.10 ΢την Αύθουςα τησ υπογραφόσ (γνωςτόσ ωσ 
Stanza della Segnatura), ο κϐςμοσ τησ ελληνικόσ κλαςικόσ Αρχαιϐτητασ βρύςκεται ςε 
ϊμεςη ςυνομιλύα με τον χριςτιανικϐ κϐςμο. ΢την περύφημη ΢χολή των Αθηνών 
δεςπϐζουν ςτο κϋντρο οι μορφϋσ του Πλϊτωνα και του Αριςτοτϋλη, ϐπου ο πρώτοσ 
κρατϊει τον Σίμαιο και ο δεϑτεροσ τα Ηθικά, δηλαδό τα πιο ςημαντικϊ τουσ κεύμενα για 
τον χριςτιανιςμϐ. Απϋναντι απϐ τη ςκηνό αυτό εύναι τοποθετημϋνη η Θεολογική 
ςυζήτηςη, με τον ϋνθρονο Ιηςοϑ ςαν αρχαύο όρωα ςτο κϋντρο, και ςτον διπλανϐ βορινϐ 
τούχο η ςκηνό του Παρναςςού (Εικϐνα 2), με τον Απϐλλωνα και τισ εννϋα Μοϑςεσ, που 

 
9  Adam Bartsch, Le peintre graveur, 14 τϐμοι, Βιϋννη 1813 κ. εξ.: τ. XIV, ς. 200, αρ. 247. 
10  Για το θϋμα και αναλυτικϐτερα για το ϋργο του Ραφαόλ και τη ςημαςύα του, ϐπωσ εκτύθεται ςυνοπτικϊ 

ςτη ςυνϋχεια, βλ. Mina Gregori (επιμ.), Σο Υωσ του Απόλλωνα. Ιταλική Αναγέννηςη και Ελλάδα, 2 τϐμοι, 
Εθνικό Πινακοθόκη – Μουςεύο Αλεξϊνδρου ΢οϑτζου, Αθόνα 2003: τ. Ι, ς. 479-483 (Arnold Nesselrath). 
Βλ. επύςησ: A. Nesselrath, ςτο: Hoch Renaissance im Vatican. Kunst und Kultur im Rom der Pӓpste, I 
(1503-1534), Κατϊλογοσ ϋκθεςησ, Βϐννη 1999, ς. 240-258. 
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περιςτοιχύζονται απϐ τουσ ςημαντικϐτερουσ ποιητϋσ τησ Αρχαιϐτητασ αλλϊ και τησ 
νεϐτερησ εποχόσ. Και ενώ για τη ΢χολή των Αθηνών και τη Θεολογική ςυζήτηςη η 
χρονολϐγηςη ςυνεχύζει να ϋχει ανοιχτϊ ζητόματα, ο Παρναςςόσ μπορεύ να χρονολογηθεύ 
με αρκετό ακρύβεια. Η ϊφιξη του Ariosto ςτη Ρώμη το 1509 δημιουργεύ ϋνα terminus 
post quem για την ειςαγωγό τησ προςωπογραφύασ του ςτον Παρναςςό και τη 
χρονολϐγηςό του (Εικϐνα 3). Ακριβώσ πϊνω απϐ τον Παρναςςό, ςτο γϑριςμα τησ 
οροφόσ παριςτϊνεται ςε κυκλικϐ ςχόμα η Αλληγορία τησ ποίηςησ, ϋργο επύςησ του 
Ραφαόλ: μια καθιςτό φτερωτό γυναικεύα μορφό κρατϊει βιβλύο ςτο ϋνα χϋρι και 
αρχαιοπρεπό λϑρα ςτο ϊλλο, ενώ δϑο ερωτιδεύσ που την πλαιςιώνουν φϋρουν δϑο 
πινακύδεσ με την επιγραφό «NUMINE AFFLATUR» («με τη θεύα ϋμπνευςη»). Πρϐκειται 
για ςυντομευμϋνο παρϊθεμα απϐ το βιβλύο VI τησ Αινειάδασ του Βιργιλύου, το οπούο 
πϊνω απϐ τον Παρναςςό υπενθυμύζει την προφητεύα για το λαμπρϐ μϋλλον τησ Ρώμησ 
και τον χρυςϐ αιώνα του Αυγοϑςτου. 
 

 
Εικόνα 3: Ραφαήλ, Παρναςςόσ (προςωπογραφία του Ariosto) 

 
 Ο Απϐλλωνασ ςτο κϋντρο του Παρναςςού θεωρεύται ςυνόθωσ ο αυτονϐητοσ 
πρωταγωνιςτόσ τησ παρϊςταςησ. Ωςτϐςο, η Franca Camiz το 1984, με την ευκαιρύα τησ 
ϋκθεςησ Ραφαόλ ςτο Βατικανϐ, ανακαταςκεϑαςε το μουςικϐ ϐργανο που παύζει ο 
Απϐλλωνασ, δηλαδό τη βιϐλα (λϑρα) ντα μπρϊτςο, ϋνα ϋγχορδο ςυνοδεύασ, 
χρηςιμοποιώντασ ϐςεσ πηγϋσ τησ εποχόσ ϋδιναν ςτοιχεύα για το ϐργανο.11 Σο 
αποτϋλεςμα όταν ϋνα ϐργανο του οπούου ο όχοσ, ναι μεν, ταύριαζε για ςυνοδεύα, αλλϊ το 
οπούο ο μουςικϐσ δϑςκολα θα μποροϑςε να παύζει τραγουδώντασ ςυγχρϐνωσ. Μόπωσ, 
λοιπϐν, ο τραγουδιςτόσ εδώ δεν εύναι ο Απϐλλων; Σϐτε ποιοσ; Αν δεχτοϑμε ωσ κεντρικϐ 
ερμηνευτό τον Όμηρο που δεςπϐζει αριςτερϊ (Εικϐνα 4), τυφλϐ, με το κεφϊλι προσ τα 
πύςω, τϐτε ο Απϐλλων μπορεύ να ςυνοδεϑει με τη λϑρα ντα μπρϊτςο την απαγγελύα του 
μεγϊλου ποιητό: η μουςικό του Απϐλλωνα εμπνϋει και καθοδηγεύ τον Όμηρο, κϊνοντασ 
κατανοητϐ το ρητϐ πιο πϊνω ςτην Αλληγορία τησ ποίηςησ, «NUMINE AFFLATUR» («με 
 
11  Βλ. Raffaello in Vaticano, Κατϊλογοσ ϋκθεςησ, Πϐλη του Βατικανοϑ, Μιλϊνο 1984, ς. 80-82· Marco 

Tiella, ςτο: Hoch Renaissance im Vatican, ϐ.π., ς. 497 και εικϐνα ςτη ς. 194. Η Camiz χρηςιμοπούηςε για 
την ανακαταςκευό προςχϋδια του Ραφαόλ και ϊλλων καλλιτεχνών τησ περιϐδου (βλ. παρακϊτω). 
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τη θεύα ϋμπνευςη»). 
 

 
Εικόνα 4: Ραφαήλ, Παρναςςόσ (λεπτομέρεια) 

 
 Πύςω απϐ τον Όμηρο αναγνωρύζονται αριςτερϊ ο Δϊντησ, δεξιϊ ο Βιργύλιοσ (τα 
μεγϊλα ϋπη ϐλων των εποχών, ελληνικόσ, ρωμαώκόσ, ιταλικόσ λογοτεχνύασ, 
αναγϋννηςησ). Ο Βαζϊρι, περιγρϊφοντασ τον Παρναςςό, κατονομϊζει τουσ ϋξι 
επιφανϋςτερουσ λατύνουσ ποιητϋσ, Οβύδιο, Βιργύλιο, Έννιο, Σύβουλλο, Κϊτουλο και 
Προπϋρτιο, και τουσ δϑο Έλληνεσ, Όμηρο και ΢απφώ. Όμωσ φαύνεται ϐτι ςε 
μεταγενϋςτερη φϊςη ο Ραφαόλ πρϐςθεςε ςτη δεξιϊ πλευρϊ μύα ομϊδα ςϑγχρονων 
ποιητών που δεν τουσ αναφϋρει ο Βαζϊρι (εκτϐσ απϐ ϋναν, τον Antonio Tebaldeo) και 
που αναγνωρύζονται απϐ πορτρϋτα τουσ, αποδύδοντϊσ τουσ μϊλιςτα «ρεαλιςτικϊ»: τον 
Baltassare Castiglione, τον Sannazaro, τον Ariosto, εδώ αγϋνειο, και τον Mario Equicola 
(ανϊμεςα ςτον Βιργύλιο και τισ Μοϑςεσ). 

 Ξεχωριςτό εύναι η θϋςη τησ ΢απφοϑσ. Η ΢απφώ εύναι καθιςμϋνη αριςτερϊ, δύπλα 
ςτο παρϊθυρο που ειςχωρεύ ςτην τοιχογραφύα, κρατώντασ ςτο υψωμϋνο δεξύ τησ χϋρι 
περγαμηνό, ενώ το αριςτερϐ ακουμπϊει ςε αρχαιοπρεπό λϑρα. Η ΢απφώ, που εύχε 
ριχτεύ (αυτοκτονόςει) ςτη θϊλαςςα κοντϊ ςτο Άκτιο, αποτελεύ εδώ ύςωσ ϋμμεςη 
αναφορϊ ςτην περύφημη ναυμαχύα, ϐπου ο Οκταβιανϐσ νύκηςε τον Μϊρκο Αυρόλιο, 
εγκαινιϊζοντασ την ϋνδοξη βαςιλεύα του (Αϑγουςτοσ). Απϐ το παρϊθυρο αυτϐ τησ 
βορεινόσ πλευρϊσ του δωματύου τησ Τπογραφόσ ο τϐτε θεατόσ μποροϑςε να δει πϊνω 
απϐ μια υπϋροχη θϋα (ςόμερα με κόπουσ και ταρϊτςεσ), ανοιχτό εκεύνη την εποχό, 
απϋναντι ςτην κορυφό του λϐφου του Βατικανοϑ τη βύλα του πϊπα Ιννοκϋντιου Η΄, 
μπροςτϊ ςτην οπούα ο Ιοϑλιοσ Β΄ εύχε τοποθετόςει την περύφημη γλυπτοθόκη του, το 
Μπελβεντϋρε, με τα πιο διϊςημα αρχαύα γλυπτϊ τησ εποχόσ του.12 ΢την τοιχογραφύα 
αυτό, ο Ραφαόλ χρηςιμοπούηςε – πιθανϐτατα προγραμματικϊ – πολλϊ παραθϋματα απϐ 

 
12  Βλ. επύςησ Arnold Nesselrath, “Il Cortile delle Statue: luogo e storia”, ςτο: M. Winner – B. Andeae – C. 

Pietrangeli (επιμ.), Il Cortile delle Statue. Der Statuenhof des Belvedere im Vatikan (Πρακτικϊ ςυνεδρύου 
ςτη μνόμη του Richard Krautheimer, Ρώμη 21-23 Οκτωβρύου 1992), Mainz 1998, ς. 1-16. Επύςησ, 
Gregori (επιμ.), Σο Υωσ του Απόλλωνα, ϐ.π., τ. Ι, ς. 481. 
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τα αρχαύα γλυπτϊ του Μπελβεντϋρε. Για τον Όμηρο, π.χ., καθώσ το αρχαύο πορτρϋτο 
του τυφλοϑ ποιητό όταν ϊγνωςτο εκεύνη την εποχό, ο Ραφαόλ χρηςιμοπούηςε το 
κεφϊλι του Λαοκϐωντα (Εικϐνα 5).13 Για να παραςτόςει επύςησ τη Μοϑςα Καλλιϐπη, 
πόρε ωσ πρϐτυπο την Κοιμωμϋνη Αριϊδνη, γνωςτό ωσ Κλεοπϊτρα.14 
 

 
Εικόνα 5: Ραφαήλ, ςχέδιο για την κεφαλή του Ομήρου (βλ. Λαοκόων),  

Windsor Castle, The Royal Library 

 
 Αν δει κανεύσ τα διϊφορα ςτϊδια μετεξϋλιξησ τησ τοιχογραφύασ του Παρναςςού, 
ϐπωσ μασ τη δύνουν χαρακτικϊ και ςχϋδια τησ εποχόσ, γύνεται φανερϐ ϐτι το αρχικϐ 
θϋμα του εμπλουτύςτηκε βαθμηδϐν με την ϋννοια τησ ϋμπνευςησ, με τη ςϑλληψη τησ 
ταυτϐχρονησ παρουςύασ παρϐντοσ, παρελθϐντοσ και μϋλλοντοσ. ΢ε ϋνα πρώτο, αρκετϊ 
πλόρεσ ςχϋδιο, ϐπωσ το απαθανατύζει το χαρακτικϐ του Marcantonio Raimondi (Εικϐνα 
6),15 ο Απϐλλωνασ παύζει αρχαύα λϑρα με τισ μοϑςεσ γϑρω του, τουσ ποιητϋσ τησ 
αρχαιϐτητασ – ενςϊρκωςη τησ πούηςησ και των Ηλυςύων Πεδύων. Η ςτιγμό τησ θεύασ 
ϋμπνευςησ («NUMINE AFFLATUR») δεν ϋχει γύνει ακϐμη εμφανόσ. ΢ε ςχϋδιο του 
Ραφαόλ, ςόμερα ςτη Lille, ςτο Musée des Beaux Arts (Εικϐνα 7),16 βλϋπουμε την αλλαγό 
γνώμησ και την επικαιροπούηςη του μουςικοϑ οργϊνου, με τον ςχεδιαςμϐ τησ λϑρασ ντα 
μπρϊτςο και τισ ςυνϋπειεσ που αναφϋρθηκαν. Επύςησ, ςε ϋνα προπαραςκευαςτικϐ 
ςχϋδιο του Ραφαόλ (Εικϐνα 8) που ςώζεται ςε ϋνα πρώιμο αντύγραφο ςτην Οξφϐρδη 

 
13  Gregori (επιμ.), Σο Υωσ του Απόλλωνα, ϐ.π., τ. Ι, ς. 489 (ςπουδό τησ κεφαλόσ απϐ τον Ραφαόλ). 
14  Σο ϊγαλμα τησ Αριϊδνησ ςτο Βατικανϐ μαρτυρεύται απϐ το 1512 ςτη ςυλλογό Maffei. Βλ. Gregori (επιμ.), 

Σο Υωσ του Απόλλωνα, ϐ.π., τ. Ι, ς. 481· Nesselrath, ςτο: Hoch Renaissance im Vatican, ϐ.π., ς. 520. 
15  Bartsch, ϐ.π., τ. XIV, ς. 200, αρ. 247. 
16  Gregori (επιμ.), Σο Υωσ του Απόλλωνα, ϐ.π., τ. Ι, ς. 484-485, εικϐνα 1. 
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(Ashmolean Museum),17 o Απϐλλων παύζει βιϐλα ντα μπρϊτςο, απουςιϊζουν ϐμωσ η 
΢απφώ και οι ςϑγχρονοι ποιητϋσ. Εύναι φανερϐ ϐτι αυτό η νεωτερικό ιδϋα του Ραφαόλ 
επηρϋαςε τον Luca Signorelli (περ. 1445/1450-1523) που δοϑλευε ςτην οροφό τησ 
Stanza della Segnatura την ύδια εποχό (1508-1509), ϐπωσ φαύνεται ςε ϋνα ςκύτςο του 
περύ το 1510, ςόμερα ςτη Υλωρεντύα ςτο Uffizi (Εικϐνα 9).18 Υαύνεται ϐτι αργϐτερα 
απϐ (ό ταυτϐχρονα με) αυτό τη μετατροπό ςτον Παρναςςό προςτϋθηκε η ομϊδα των 
ςϑγχρονων ποιητών δεξιϊ για να εξυμνόςουν τα παπικϊ επιτεϑγματα του Ιοϑλιου Β΄, με 
τον Ariosto (Ludovico Ariosto, 1474-1533), ϐπωσ εύδαμε, να χρονολογεύ το ϋργο, καθώσ 
ϋφταςε ςτη Ρώμη μϐλισ τον Δεκϋμβριο του 1509, ςε πολιτικό αποςτολό του ηγεμϐνα 
τησ Υερϊρασ. Υαύνεται πολϑ πιθανϐ ϐτι παρϊλληλα με τουσ ςϑγχρονουσ ποιητϋσ ςτην 
τοιχογραφύα προςτϋθηκαν και οι μορφϋσ τησ ΢απφοϑσ (ϋμμεςη αναφορϊ ςτο Άκτιο) και 
του ηλικιωμϋνου καθιςτοϑ ποιητό δεξιϊ, που ςτρϋφεται προσ τον θεατό και μοιϊζει να 
δεύχνει κϊτι μϋςα ςτην αύθουςα: τον Ιοϑλιο Β΄.19 
 

 
Εικόνα 6: Μarcantonio Raimondi, χαρακτικό από ςχέδιο του Ραφαήλ για τον Παρναςςό 

 

 
17  Ό.π., τ. Ι, ς. 482, εικϐνα 8, και ς. 484. 
18  Ό.π., τ. Ι, ς. 316-317. Λύγο αργϐτερα, τον αντύχτυπο του Απϐλλωνα του Παρναςςού τον ςυναντοϑμε και 

ςε ϋνα ςχϋδιο του Parmigianino (1503-1540· Πϊρμα, Galleria Nazionale), του ζωγρϊφου που 
αποκαλοϑςαν «ξαναγεννημϋνο» Ραφαόλ· βλ. ϐ.π., τ. Ι, ς. 484-485, εικϐνα 2. 

19  Πρβλ. το πορτρϋτο του Ιουλύου Β΄ απϐ τον Ραφαόλ, αυτϊ τα χρϐνια (1511-1512), Λονδύνο, Νational 
Gallery.  
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Εικόνα 7: Ραφαήλ, ςχέδιο για τον Απόλλωνα, Lille, Musée des Beaux Arts 

 
 

 
Εικόνα 8: Ραφαήλ, αντίγραφο ςχεδίου ςτην Οξφόρδη, Ashmolean Museum 
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Εικόνα 9: Luca Signorelli, ςχέδιο Απόλλωνα μουςικού, Φλωρεντία, Uffizi 

 
 Η ϐλη παρϊςταςη εύναι φανερϐ ϐτι προςπαθεύ να κϊνει επύκαιρη και να προβϊλει 
την παπικό εξουςύα του Ιοϑλιου Β΄, την επαλόθευςη τησ ομηρικόσ προφητεύασ, τη 
΢απφώ και την παρϊδοςη του Αυγοϑςτου που επιχειροϑςε να οικειοποιηθεύ ο Πϊπασ 
Ιοϑλιοσ Β΄. Ωσ παραγγελιοδϐτησ εύχε πιθανϐτατα απαιτόςει απϐ τον Ραφαόλ να κϊνει 
ορατό αυτό τη ςυνϋχεια απϐ το παρελθϐν ςτο παρϐν: ο Όμηροσ εύχε υμνόςει την ϊλωςη 
τησ Σρούασ, ο Βιργύλιοσ τη φυγό του Αινεύα, γιου του Πρύαμου και βαςιλιϊ τησ Σρούασ, 
που κατϋληξε ςτην ύδρυςη τησ Ρώμησ, και ο Δϊντησ ϋδωςε τον χριςτιανικϐ τελικϐ 
ςκοπϐ, ενώνοντασ τον μυθολογικϐ-ιςτορικϐ κϐςμο που ο Ιοϑλιοσ εδώ θϋλει να επιδεύξει 
και να επιβϊλει. 
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 Ξαναγυρύζοντασ ςτον Απόλλωνα και τισ Μούςεσ του Timoteo Viti (Εικϐνα 1), γύνεται 
ςαφϋσ ϐτι το ϋργο του Viti δεν ςυνδϋεται με το χαρακτικϐ του Raimondi (Εικϐνα 6), 
ϐπωσ κϊποιοι υποθϋτουν, αλλϊ αντλεύ απϐ τη μεταγενϋςτερη φϊςη τησ ςϑνθεςησ του 
Ραφαόλ (Εικϐνα 7), ό τουλϊχιςτον απϐ το ςχϋδιο που ςώζεται ςε αντύγραφο (Εικϐνα 8). 
Καθώσ μϊλιςτα εδώ απεικονύζονται μϐνον οι κεντρικϋσ μορφϋσ που διαφϋρουν απϐ το 
τελικϐ ςτϊδιο τησ τοιχογραφύασ, ύςωσ το ςχϋδιο αυτϐ να απηχεύ τισ πρώτεσ ςκϋψεισ του 
Ραφαόλ να αντικαταςτόςει την αρχαιοπρεπό λϑρα με τη ςϑγχρονό του λϑρα ντα 
μπρϊτςο. Οι ποιητϋσ και η ΢απφώ πιθανϐτατα προςτϋθηκαν αργϐτερα. Σο ςχϋδιο 
επομϋνωσ του Viti μαρτυρεύ μια μεταβατικό ςκϋψη του Ραφαόλ, που προκϑπτει 
πιθανϐτατα μετϊ τισ οδηγύεσ του παραγγελιοδϐτη του, μεταθϋτοντασ το βϊροσ του 
μηνϑματοσ ςτην προβολό τησ πολιτικόσ του. 

 Αυτό την εποχό, το 1514-1515 (λύγο μετϊ την τοιχογραφύα του Ραφαόλ), 
χρονολογεύται ϋνα θαυμϊςιο ςχϋδιο του Giovanni Ricamatori, του επονομαζϐμενου 
Giovanni da Udine (Udine, 1487-1561), ενϐσ απϐ τουσ πιο προικιςμϋνουσ ςυνεργϊτεσ του 
Ραφαόλ,20 ειδικοϑ ςτην απεικϐνιςη μουςικών οργϊνων, ο οπούοσ ςε ςχϋδιο με μελϊνι και 
ακουαρϋλα, ςόμερα ςτο Βερολύνο (Κupferstichkabinett· Εικϐνα 10), αποδύδει μύα βιϐλα 
ντα μπρϊτςο τησ εποχόσ μαζύ με ϊλλα ϐργανα.21 Πιθανϐν να ςυνεργϊςτηκε ςτα ϐργανα με 
τον Ραφαόλ (ό να εύναι αυτϐσ που τα εκτϋλεςε) ςτο ϋργο του δαςκϊλου Η έκςταςη τησ Αγ. 
Καικιλίασ με τουσ τέςςερισ Αγίουσ, ϋργο του 1514, ςόμερα ςτη Pinacoteca Nazionale τησ 
Bologna.22 Απϐ τον Απϐλλωνα ςτον Παρναςςό του Ραφαόλ εμπνϋεται ϋνα ϋργο του ο 
Giovanni Francesco di Nicolo Luteri, ο αποκαλοϑμενοσ Dosso Dossi (πληροφορύεσ απϐ το 
1512-1542), μύα ελαιογραφύα ςε καμβϊ γϑρω ςτα 1530, ςόμερα ςτη Galleria Borghese 
τησ Ρώμησ, ϐπου και πϊλι ο Απϐλλων παύζει λϑρα ντα μπρϊτςο.23 
 

 
Εικόνα 10: Giovanni da Udine, ςπουδή για μουςικά όργανα, Βερολίνο, Κupferstichkabinett 

 

 Η λϑρα ντα μπρϊτςο, το ϐργανο που, ϐπωσ εύδαμε, παύζεται ςτον ώμο με δοξϊρι, 
εμφανύζεται ςτην εικονογραφύα με μεγϊλη ςυχνϐτητα, ςε διϊφορεσ παραλλαγϋσ, ςτα 
τϋλη του 15ου και ςτον 16ο αιώνα, να ςυνοδεϑει μουςικό αυτοςχεδιαςμών και 
αφηγηματικό πούηςη.24 
 
20  Vasari, ϐ.π., τ. VI, ς. 549-550. 
21  Nesselrath, ςτο: Hoch Renaissance im Vatican, ϐ.π., ς. 497-498, εικϐνα ςτη ς. 194 (αρ. κατ. 188). Σο 

κεφϊλι λιονταριοϑ εύναι μελϋτη για τον βραχύονα τησ λϑρασ. 
22  Ό.π., ς. 497-498. 
23  Gregori (επιμ.), Σο Υωσ του Απόλλωνα, ϐ.π., τ. Ι, ς. 536 (XVI 3). 
24  Βλ. περιςςϐτερα παραδεύγματα απϐ αυτό την εποχό (αρχϋσ 16ου αιώνα) ςτο: Gregori (επιμ.), Σο Υωσ 

του Απόλλωνα, ϐ.π., τ. Ι, ς. 335 (VII 12, Benedetto Montagna), ς. 336 (VII 14, Jacopo de’Barbari), ς. 466-
468 (XI 21 και XI 23, Marcantonio Raimondi). 
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 Εμφανύζεται επύςησ ςε ϊλλα δϑο ϋργα τησ ϋκθεςησ του Λοϑβρου, να την παύζει ο 
Απϐλλωνασ ςτο ςχϋδιο του Innocenzo Francucci da Imola (Imola, 1490 – Μπολϐνια, 
1545) που απεικονύζει την τιμωρύα του Μαρςϑα, και ο Ορφϋασ ςε ϋνα πολϑ ωραύο 
ςχϋδιο του Δαςκϊλου S. K. (τεκμηριωμϋνα ενεργοϑ ςτη Γερμανύα το 1593), ϐπου η 
δϑναμη τησ μουςικόσ του εξημερώνει τα ζώα (Εικϐνα 11).25 
 

 
Εικόνα 11: Δάςκαλοσ S. K. (Γερμανία, 16οσ αιώνασ), Ο Ορφέασ μουςικόσ περιτριγυριςμένοσ από 

άγρια ζώα. ΢χέδιο με πένα και αραιό μπλε χρώμα. Παρίςι, Λούβρο 

 
 Η εμφϊνιςη τησ λϑρασ (βιϐλασ) ντα μπρϊτςο, των παραλλαγών τησ, η 
αντικατϊςταςη τησ αρχαύασ λϑρασ με αυτϐ το ϋγχορδο που παύζεται με δοξϊρι και 
δανεύζεται την ονομαςύα τησ λϑρασ, εύναι ϋνα μεγϊλο θϋμα που ξεπερνϊ τα ϐρια τησ 
παροϑςασ ανακούνωςησ. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
25  Έργα τέχνησ από το Λούβρο, ϐ.π., αρ. κατ. 19 και 22. 
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«Σί ἐςτιν ὅ μίαν ἔχον φωνὴν τετράπουν 
καὶ δίπουν καὶ τρίπουν γίνεται;» 

 

Μοϑςεσ δια ςτϐματοσ ΢φιγγϐσ προσ Οιδύποδα 
(Απολλϐδωροσ, Βιβλιοθόκη, 3, 53, 2-3) 

 

Χαράλαμποσ Χ. ΢πυρίδησ 
 
 
I. Προλεγόμενα 

 Οι Πυθαγϐρειοι, κατϊ τον Ιϊμβλιχον (Περύ του Πυθαγορικού Βύου, 23, 103, 1 – 105, 
9), δεν απεκϊλυπτον τισ αρχϋσ τησ επιςτόμησ, παρϊ μϐνον εισ ϊτομα κριθϋντα – κατϐπιν 
ενδελεχοϑσ ελϋγχου – ϊξια να τισ κατϋχουν. Η απϐκρυφοσ γνώςισ δεν επετρϋπετο, «ἐπὶ 
ποινῇ θανϊτου», να κοινολογηθεύ υπϐ των μεμυημϋνων εισ τουσ κοινοϑσ θνητοϑσ, διϐτι 
«οὐ τὰ πϊντα τοῖσ πᾶςι ρητϊ». Οι «παλαιοὶ» ϋλληνεσ φιλϐςοφοι, τραγικού και ποιητϋσ 
εδύδαςκον κρυφύωσ, «μϑθῳ φιλοςοφοῦντεσ», ωριςμϋνεσ αποκρϑφουσ διδαςκαλύεσ, 
κεκαλυμμϋνεσ δι’ αριςτοτεχνικοϑ φιλοςοφικοϑ τρϐπου. 

 Κυρύεσ και κϑριοι ςϑνεδροι, δια των ακολουθουςών λακωνικών πληροφοριών περύ 
την αρχαύαν ελληνικόν μουςικόν ευελπιςτώ να ςασ καταςτόςω ςτοιχειωδώσ μϑςτεσ, 
ώςτε να δυνηθεύτε να κατανοόςετε τα εισ την ειςόγηςύν μου εκτυλιςςϐμενα. 
 
II. Ο μύθοσ του Οιδύποδοσ  

 Σο ϐνομα Οιδύπουσ προϋρχεται εκ του ρόματοσ «οἰδϋω», ςπανύωσ «οἰδϊω» 
(=πρόζομαι, φουςκώνω), και την λϋξιν «ποῦσ» (=πϐδι), και ςημαύνει τον ϋχοντα 
πρηςμϋνουσ τουσ πϐδασ του.  

 Ο μϑθοσ του Οιδύποδοσ εντϊςςεται εισ τα πλαύςια του «Θηβαώκοϑ κϑκλου» και 
αναφϋρεται εισ όρωα, ϐςτισ εν αγνούα του ςκοτώνει τον πατϋρα του, καθιςτϊμενοσ 
πατροκτϐνοσ, εν αγνούα του νυμφεϑεται την μητϋραν του και αποκτϊ μετ’ αυτόσ 
τϋςςερα τϋκνα, καθιςτϊμενοσ, τοιουτοτρϐπωσ, αιμομεύκτησ. 
 
III. Οι Μούςεσ 

 Ο επικϐσ Ηςύοδοσ, εισ την Θεογονύαν του (ςτ. 77-79), αριθμεύ εννϋα μοϑςεσ. «Μοῦςαι 
Ὀλυμπιϊδεσ, κοῦραι Διϐσ». 
 

ἐννϋα θυγατϋρεσ μεγϊλου Διὸσ ἐκγεγαυῖαι, Κλειώ τ’ Εὐτϋρπη τε Θϊλειϊ τε 
Μελπομϋνη τε Σερψιχϐρη τ’ Ἐρατώ τε Πολϑμνιϊ τ’ Οὐρανύη τε Καλλιϐπη θ΄· 

Κλειὼ εὑρηκϋναι τὴν ἱςτορύαν, Θϊλεια δὲ γεωργύαν καὶ τὴν περὶ τὰ φυτὰ 
πραγματεύαν, Εὐτϋρπη δὲ μαθόματα, Σερψιχϐρη δὲ παιδιϊν, Ἐρατὼ δὲ ὄρχηςιν, 
Πολυμνύα δὲ λϑραν, Μελπομϋνη δὲ ᾠδόν, Οὐρανύα δὲ ἀςτρολογύαν, Καλλιϐπη δὲ 
πούηςιν. 

΢χϐλια ςτα Αργοναυτικϊ του Απολλωνύου του Ροδύου (215, 1-4) 
 
IV. Αύνιγμα 

 Αύνιγμα καλεύται η αναφορϊ των ιδιοτότων και των γνωριςμϊτων ενϐσ αντικεύμενου 
ϊνευ τησ ρητόσ αναφορϊσ αυτοϑ καθ’ εαυτοϑ του αντικειμϋνου. 
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Αἰνύγματα γϊρ ἐςτι τὰ διὰ τῶν ἐναντύων δηλοϑμενα. 

Scholia in Demosthenem: Scholia in Demosthenem (scholia vetera), Oratio 19, 584, 1 

 
 Γνωςτϐν εκ τησ μυθολογύασ τυγχϊνει το αύνιγμα τησ ΢φιγγϐσ προσ τον Οιδύποδα, το 
οπούον «ἐμμελῶσ τε καὶ ἐμμϋτρωσ ἐλϋγετο». 
 
V. Το αύνιγμα τησ Σφιγγόσ 

Η ακριβόσ διατϑπωςισ του αινύγματοσ, το οπούον ϋθετεν η ΢φιγξ, 
δεν μασ εύναι γνωςτό εξ αρχαύων πηγών, αλλ’ εκ μεταγενεςτϋρων 
κειμϋνων.  

 Η πλϋον αναλυτικό του διατϑπωςισ δύδεται υπϐ του Αθηναύου: 
 
ἔςτι δύπουν ἐπὶ γῆσ καὶ τετρϊπουν, οὗ μύα φωνό, καὶ τρύπουν, 
ἀλλϊςςει δὲ φύςιν μϐνον ὅςς’ ἐπὶ γαῖαν ἑρπετὰ γύνονται ἀνϊ τ’ 
αἰθϋρα καὶ κατὰ πϐντον· ἀλλ’ ὁπϐταν πλεύοςιν ἐρειδϐμενον ποςὶ 
βαύνῃ, ἔνθα τϊχοσ γυύοιςιν ἀφαυρϐτερον πϋλει αὐτοῦ. 

Αθόναιοσ, Δειπνοςοφιςταύ, 10, 83, 37-41, και 
Αθόναιοσ, Δειπνοςοφιςταύ (Επιτομό), 22, 48, 12-16 

 
τύ ἐςτιν ὃ μύαν ἔχον φωνὴν τετρϊπουν καὶ δύπουν καὶ τρύπουν γύνεται; 

ψευδο-Απολλϐδωροσ, Βιβλιοθόκη, 3, 53, 2-3 

 
 Δια των ακολοϑθωσ εκτιθεμϋνων διατυπώςεων του αινύγματοσ τησ ΢φιγγϐσ επιθυμώ 
να καταδεύξω ϐτι η αλληλουχύα δια τησ οπούασ εκτύθενται τα επύθετα δύπουν, τρύπουν, 
τετρϊπουν δεν ϋχει καμύαν ςχϋςιν με τισ ηλικιακϋσ φϊςεισ του ανθρωπύνου ϐντοσ. 
 

Τετρϊπουσ, δύπουσ, καὶ πϊλιν τρύπουσ.  

Ζηνϐβιοσ, Epitome collectionum Lucilli Tarrhaei et Didymi, 2, 68, 3-4,  
και Σχόλια εισ τον Αιςχύλο, Th, 3, 38-39 

 
τύ ἐςτι τὸ αὐτὸ δύπουν, τρύπουν, τετρϊπουν. 

Διϐδωροσ ο ΢ικελιώτησ, Ιςτορικό Βιβλιοθόκη, 4, 64, 3, 9-10 
 

Ἔςτι δύπουν ἐπὶ γῆσ καὶ τετρϊπουν, οὗ μύα φωνό, καὶ τρύπουν, ἀλλϊςςει δὲ φϑςιν 
μϐνον, ὅςς’ ἐπὶ γαῖαν ἑρπετὰ γύνονται, καὶ ἀν’ αἰθϋρα καὶ κατὰ πϐντον. Ἀλλ’ ὁπϐταν 
πλεύςτοιςιν ἐρειδϐμενον ποςὶ βαύνῃ, ἔνθα τϊχοσ γυύοιςιν ἀφαυρϐτατον πϋλει αὐτοῦ.  

Αςκληπιϊδησ, Σπαρϊγματα, 21b, 4-8 
 

 
Σχόμα 1: Το αύνιγμα τησ Σφιγγόσ 
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VI. Η Σφιγξ 

 Η ΢φιγξ τυγχϊνει ϋν εκ των αιωνύων Αρχετϑπων. Κατϊ μύαν εκδοχόν, η λϋξισ «΢φιγξ» 
ετυμολογεύται εκ τησ αρχαύασ λϋξεωσ «ςφεύσ», η οπούα χρηςιμοποιεύται όδη εκ τησ 
εποχόσ του Ηςιϐδου και του Ομόρου και ςημαύνει «διττόσ», δηλαδό αυτϐσ ο οπούοσ 
εύναι διπλϐσ ό αυτϐσ ο οπούοσ ερμηνεϑεται διττώσ. 

 Έχει θεωρηθεύ ϐτι η λϋξισ προϋρχεται εκ του ρόματοσ «ςφύγγω», γεγονϐσ που 
οδόγηςε εισ μεταγενϋςτερεσ εκδοχϋσ του μϑθου, ςυμφώνωσ προσ τισ οπούεσ η ΢φιγξ 
ϋςφιγγε μϋχρι πνιγμοϑ και εςκϐτωνε ϐλουσ ϐςουσ δεν ηδϑναντο να απαντόςουν εισ το 
αύνιγμϊ τησ. 

 Ο Ηςύοδοσ (Θεογονύα, ςτ. 326) την αναφϋρει ωσ Υῖκα,1 θυγατϋρα τησ Φύμαιρασ και 
του Όρθρου ό, κατ’ ϊλλουσ, του Συφώνοσ2 και τησ Εχύδνησ,3 και λϋγει ϐτι αποτελεύ 
ϐλεθρον για τουσ Καδμεύουσ. 

 Η ΢φιγξ τυγχϊνει αιγυπτιακόσ προελεϑςεωσ και οι ερμηνεύεσ των ςυμβολιςμών τησ 
υπόρξαν ποικύλεσ. Κατϊ την μυθολογύαν, οι θεού Ήρα και Άρησ ϋςτειλαν την ΢φύγγα εκ 
τησ πατρύδοσ τησ, την Αιθιοπύαν, εισ την Θόβαν τησ Βοιωτύασ. Η ΢φιγξ εγκατεςτϊθη εισ 
το Υύκιον4 ϐροσ, το οπούον εχώριζεν την πεδιϊδα των Θηβών απϐ την πεδιϊδα τησ 
ΚωπαϏδοσ, και ϋθετεν εισ τουσ περαςτικοϑσ ϋνα αύνιγμα· τον μη δυνϊμενον να 
απαντόςει εισ το αύνιγμα τον εςκϐτωνε. 

 Εισ την ελληνικόν μυθολογύαν, η Σφιγξ εμφανύζεται ωσ τϋρασ, αναπαριςτϊμενον ωσ 
γυνό ϋχουςα πϋλματα και ςτόθη λϋοντοσ, ουρϊν ερπετοϑ και πτερϊ αετοϑ. 
 

 
Λεπτομϋρεια εκ του ζωγραφικού πύνακοσ του Francois-Xavier Fabre Οιδίπους και Σφιγξ 

 
1  Κλεύνεται ωσ: Υὶξ – Υικὸσ – Υικὶ – Υῖκα. 
2  «Συφὼν δὲ καλεῖται διὰ τὸ οἷον τϑπτειν διὰ τοῦ τϊχουσ τοῦ πνεϑματοσ· διὰ γὰρ τοῦτο καὶ ὁ ποιητόσ 

φηςι καὶ τὰσ ἀϋλλασ καὶ τὰσ ςυςτροφὰσ τῶν πνευμϊτων» (Ολυμπιϐδωροσ, Σχόλια εισ τα Αριςτοτελικϊ 
Μετϋωρα, 13, 16-18). «Συφὼν δὲ εἷσ ταῶν Γιγϊντων, Γῆσ ὢν καὶ Σαρτϊρου, πολϋμιοσ τοῖσ θεοῖσ, ὥσ 
φηςιν Ἡςύοδοσ» (Σχόλια εισ την Ιλιϊδα του Ομόρου, 2, 782, 1-2). «Συφὼν Γῆσ καὶ Σαρτϊρου υἱϐσ, 
γεννηθεὶσ ἐν ΢ικελύᾳ, εἶδοσ ἔχων ςϑμμιγεσ ἀνδρὸσ καὶ θηρύων» (Σχόλια εισ τον Πλϊτωνα, Phdr, 230a, 2-
3). «Ὁ λεγϐμενοσ τυφὼν ἀνεμώδησ, ὅν τινεσ ςτρϐβιλον ὀνομϊζουςι» (Ιϊμβλιχοσ, Θεολογούμενα τησ 
Αριθμητικόσ, 41, 7-8). 

3  «Ἣ μητρὸσ μὲν Ἐχύδνησ ἦν πατρὸσ δὲ Συφῶνοσ» (Απολλϐδωροσ, Βιβλιοθόκη, 3, 52, 5-6). 
4  «<΢φὶγξ> αὕτη δε ἐςτι θυγϊτηρ Φιμαύρασ καὶ Συφῶνοσ. Ἀπ’ αὐτῆσ ἐκλόθη καὶ τὸ Υύκιον, ἔνθα διϋτριβε. 

Υῖκα δὲ αὐτὴν οἱ Βοιωτοὶ ἔλεγον» (Σχόλια εισ την Θεογονύα του Ηςιόδου, 326, 1-3). «Σαχϋωσ δὲ 
κατϋλαβε τὸ Συφαϐνιον ὄροσ τῆσ Βοιωτύασ, διὰ τὸ Συφῶνι ἐπικεῖςθαι. Ἐκεῖθε δὲ πϊλιν ἐπϋβη τὸ ἄκρον 
τοῦ Υικύου. Ἔςτι δὲ ὄροσ τῆσ Βοιωτύασ. Ὠνομϊςθη δὲ ἐκ τῆσ ΢φιγγὸσ, ἣν Υύκα ἐκϊλουν οἱ Βοιωτού» 
(Pediasimus, Scholia in Hesiodi scutum, 615, 1-5). «Υύκιον τϋρασ, ἑλικτὰ κωτύλλουςα δυςφρϊςτωσ ἔπη» 
(Λυκϐφρων, Αλεξϊνδρα, 1465-1466). 
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VII. Στοιχεύα εκ τησ Πυθαγορεύου Μουςικόσ Θεωρύασ 
 
VII. 1. Η ϋννοια μουςικόν «διϊςτημα»  

 Εισ την αρχαιοελληνικόν μουςικόν ονομϊζεται μουςικϐν διϊςτημα ο λϐγοσ των 

μηκών δϑο δονουμϋνων και ηχοϑντων τμημϊτων χορδόσ 
1

2

L

L
.  

 Εϊν τυγχϊνει 12 LL  , το μουςικϐ διϊςτημα ονομϊζεται ανιόν.  

 
VII. 2. Ο κανών ό μονόχορδον 

 
Σχόμα 2: Το μονόχορδον για τη μελϋτη των νόμων των χορδών 

 
 Σο μονϐχορδον αποτελεύ διϊταξιν υλοποιοϑςα τον μεταςχηματιςμϐν μουςικών 
υψών εκ του χώρου τησ Ακουςτικόσ εισ μόκη δονουμϋνων τμημϊτων χορδόσ εισ τον 
χώρον τησ Οπτικόσ. Εν ϊλλοισ λϐγοισ, δια του μονοχϐρδου υλοποιεύται η ςημερινό 
ϋκφραςισ «ϊκου να δεισ». 
 
VII. 3. Κατατομό του Κανόνοσ 

 Η χϊραξισ (=ςημεύωςισ) κατϊ μόκοσ του κανϐνοσ των πρεπϐντων μηκών των 
δονουμϋνων τμημϊτων χορδόσ, ώςτε ακουςτικώσ να υλοποιοϑνται οι πυθαγϐρειεσ 
ςυμφωνύεσ και πϊντα τα ϊλλα πυθαγϐρεια μουςικϊ διαςτόματα, ονομϊζεται Κατατομό 
του Κανόνοσ. Ο παλαιϐτεροσ κανών εδιαιρεύτο εισ τϋςςερα ύςα μϋρη (κατατομό του 
κανϐνοσ διχῶσ, τριχῶσ και τετραχῶσ). 
 

 

Σχόμα 3: Ο Κανών ό μονόχορδο, ο μεταςχηματιςτόσ 
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 Η εισ τϋςςερα υποδιαύρεςισ του κανϐνοσ επεβϊλλετο υπϐ τησ ιερϊσ Πυθαγορεύου 
τετρακτϑοσ, ενςαρκωτϋσ τησ οπούασ όςαν οι αριθμού 1, 2, 3, 4. 
 

 

Σχόμα 4: Η τριγωνικό δομό των δϋκα κουκύδων τησ ιερϊσ τετρακτύοσ 
(4 κατϊ δύναμιν και 10 κατ’ αριθμόν: 10=1+2+3+4) 

 
VII. 4. Ανοδικϋσ και καθοδικϋσ μουςικϋσ κινόςεισ 

 ΢φύγγα για την ορθόν κατανϐηςιν τησ μελωδικόσ πορεύασ (ανοδικόσ ό καθοδικόσ) τησ 
αρχαιοελληνικόσ μουςικόσ αποτελεύ το ρόμα «ἄνειμι» (ἀνὰ + εἶμι = ανϋρχομαι, 
ανεβαύνω), το οπούον δηλώνει κύνηςιν με ςημαςύαν εξαρτωμϋνην εκ του υποκειμϋνου του. 

 Πρϋπει επιμελώσ να διακριβωθεύ, εϊν η χειρ του μουςικοϑ εκτελεςτοϑ 
πραγματοποιεύ την ανοδικόν κύνηςιν, κινουμϋνη επύ του κανϐνοσ του εγχϐρδου 
μουςικοϑ οργϊνου, ό εϊν το μουςικϐν ϑψοσ του παραγομϋνου όχου εκτελεύ την 
ανοδικόν κύνηςιν. Ανοδικό κύνηςισ τησ χειρϐσ του μουςικοϑ εκτελεςτοϑ επύ του κανϐνοσ 
του εγχϐρδου μουςικοϑ οργϊνου ιςοδυναμεύ με καθοδικόν κύνηςιν των μουςικών υψών 
τησ μελωδύασ και αντιςτρϐφωσ, δεδομϋνου ϐτι τα μουςικϊ ϑψη εύναι μεγϋθη 
αντιςτρϐφωσ ανϊλογα των ταλαντουμϋνων μηκών χορδόσ. 
 
VII. 5. Πυκνϋσ και αραιϋσ μουςικϋσ κινόςεισ 

 Αξύα θαυμαςμοϑ τυγχϊνει η προςπϊθεια των Πυθαγορεύων να οπτικοποιόςουν το 
ψυχοακουςτικϐν μϋγεθοσ «μουςικόν ύψοσ». 

 Πρϊγματι, ο οφθαλμϐσ μασ δϑναται να διακρύνει τισ διαδοχικϋσ θϋςεισ μιασ βραδϋωσ 
ταλαντουμϋνησ χορδόσ, η οπούα παρϊγει ϋναν «χαμηλοϑ» μουςικοϑ ϑψουσ όχον, ενώ δεν 
δϑναται να διακρύνει τισ διαδοχικϋσ θϋςεισ μιασ ταχϋωσ ταλαντουμϋνησ χορδόσ, η οπούα 
παρϊγει ϋναν «υψηλοϑ» μουςικοϑ ϑψουσ όχον. Εισ την πρώτην περύπτωςιν ενϋταςςον 
τουσ «αραιούσ» όχουσ και εισ την δευτϋραν περύπτωςιν τουσ «πυκνούσ» όχουσ. 

 ΢χετικόν αναφορϊν ευρύςκομεν εισ την ειςαγωγόν τησ Ευκλειδεύου 
μουςικομαθηματικόσ πραγματεύασ Κατατομή Κανόνος (γρ. 6-12): 
 

τῶν δὲ κινόςεων αἱ μὲν πυκνϐτεραύ εἰςιν, αἱ δὲ ἀραιϐτεραι, καὶ αἱ μὲν πυκνϐτεραι 

ὀξυτϋρουσ ποιοῦςι τοὺσ φθϐγγουσ, αἱ δὲ ἀραιϐτεραι βαρυτϋρουσ – ἀναγκαῖον τοὺσ 

μὲν ὀξυτϋρουσ εἶναι, ἐπεύπερ ἐκ πυκνοτϋρων καὶ πλειϐνων ςϑγκεινται κινόςεων, 

τοὺσ δὲ βαρυτϋρουσ, ἐπεύπερ ἐξ ἀραιοτϋρων καὶ ἐλαςςϐνων ςϑγκεινται κινόςεων.  

 
VII. 6. Τετρϊχορδον: το κύτταρον των αρχαιοελληνικών μουςικών ςυςτημϊτων  

 Σο ςϑνολον τεςςϊρων διαδοχικών (=ἑξῆσ μελῳδουμϋνων) χορδών ό φθϐγγων 

(υπϊτη, παρυπϊτη, λιχανϐσ, νότη), των δομοϑντων την διατεςςϊρων ςυμφωνύα 








3

4
 , 

ςυνιςτϊ το τετρϊχορδον ςϑςτημα. 

 Σετρϊχορδον εν ςυζεϑξει μετϊ τϐνου δομεύ το πεντϊχορδον ςϑςτημα. Σετρϊχορδον 
εν ςυζεϑξει μετϊ πενταχϐρδου, ό εν διαζεϑξει μεθ’ ετϋρου τετραχϐρδου, δομεύ το 
οκτϊχορδον ςϑςτημα. 
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VIII. Η απϊντηςισ του Οιδύποδοσ ωσ λύςισ του αινύγματοσ 

 Σο αύνιγμα, το οπούον εδιδϊχθη υπϐ των Μουςών η ΢φιγξ ϋχει ωσ εξόσ: 
 

ἔςτι δύπουν ἐπὶ γῆσ καὶ τετρϊπουν, οὗ μύα φωνό, καὶ τρύπουν, ἀλλϊςςει 
δὲ φύςιν μϐνον ὅςς’ ἐπὶ γαῖαν γύνονται ἀνϊ τ’ αἰθϋρα καὶ κατὰ πϐντον· ἀλλ’ ὁπϐταν 
πλεύοςιν ἐρειδϐμενον ποςὶ βαύνῃ, ἔνθα τϊχοσ γυύοιςιν ἀφαυρϐτερον πϋλει αὐτοῦ. 

Αθόναιοσ (Δειπνοςοφιςταύ, Βιβλύο 10, Kaibel, παρ. 83, γρ. 37, και τ. 2, 2, ς. 48, γρ. 11),  
Αςκληπιϊδησ (Σπαρϊγματα, 21b, γρ. 1),  

Ελληνικό Ανθολογύα,  
Σχόλια εισ τον Ευριπύδην, 

Σχόλια εισ τον Λυκόφρονα 
 
[Τπϊρχει επύ τησ γησ ϋν ον δύποδον και τετρϊποδον και τρύποδον με μύαν φωνόν, το 
οπούον εύναι το μϐνον αλλϊζον την φϑςιν του εν ςχϋςει προσ τα ϐςα κινοϑνται επύ 
τησ γησ, εισ τον αϋραν και την θϊλαςςαν· αλλ’ ϐταν περπατεύ χρηςιμοποιοϑν τον 
μεγαλϑτερον δυνατϐν αριθμϐν ποδών (ότοι τα τϋςςερα), τϐτε καθύςταται 
περιςςϐτερον βραδυκύνητον]. 

 
 Η απϊντηςισ του Οιδύποδοσ δια τησ οπούασ ελϑθη το αύνιγμα τησ ΢φιγγϐσ, εξ αιτύασ 
του οπούου πληθώρα ανθρώπων κατεςπαρϊχθηςαν υπϐ του ανθρωποβϐρου θηρύου, 
ϋχει ωσ ακολοϑθωσ:  
 

Κλῦθι καὶ οὐκ ἐθϋλουςα, κακϐπτερε Μοῦςα θανϐντων, φωνῆσ ἡμετϋρησ, ςὸν τϋλοσ 
ἀμπλακύησ. ἄνθρωπον κατϋλεξασ, ὃσ ἡνύκα γαῖαν ἐφϋρπει πρῶτον ἔφυ τετρϊπουσ 
νόπιοσ ἐκ λαγϐνων, γηραλϋοσ δὲ πϋλων τρύτατον <πϐδα> βϊκτρον ἐρεύδει αὐχϋνα 
φορτύζων γόραώ καμπτϐμενοσ. 

Σχόλια εισ τον Ευριπύδην 
Σχόλια εισ τον Αιςχύλον 

 
[Άκουςον και ασ μη ςου αρϋςει, απαιςύα Μοϑςα αυτών, οι οπούοι απϋθανον (επειδό 
δεν κατϊφεραν να ςου απαντόςουν), την ιδικόν μου απϊντηςιν, προκειμϋνου να 
δοθεύ ϋν τϋλοσ εισ την εςφαλμϋνην εντϑπωςύν ςου ϐτι κανεύσ δεν γνωρύζει την 
απϊντηςιν εισ αυτϐ, το οπούον ερωτϊσ. Σον ϊνθρωπον περιϋγραψεσ, ο οπούοσ, ϐταν 
εύναι νόπιον, μπουςουλϊ επύ τησ γησ και αρχικώσ εκ τησ φϑςεώσ του εύναι 
τετρϊποδον, γϋρων, ϐμωσ, για να κινηθεύ χρηςιμοποιεύ τρύτον πϐδα, το μπαςτοϑνι, 
κυρτωμϋνοσ υπϐ του βϊρουσ του χρϐνου]. 

 
 Εισ το ςημεύον αυτϐ οφεύλομεν να παρατηρόςωμεν και να τονύςωμεν μετ’ εμφϊςεωσ 
τρεισ εξαιρετικόσ ςπουδαιϐτητοσ – εμφανώσ εςκεμμϋνεσ – δρϊςεισ του Οιδύποδοσ: 

1. Ενώ η ΢φιγξ εισ το αύνιγμϊ τησ αναφϋρει πρώτον το επύθετον «δύπουν» και 
δεϑτερον το επύθετον «τετρϊπουν», ο Οιδύπουσ, παραλεύπων παντελώσ το 
επύθετον «δύπουν», αρχύζει την απϊντηςύν του με το επύθετον «τετρϊπουν». 
Σοποθετοϑςα η ΢φιγξ τα επύθετα κατ’ αυτόν την ςειρϊν, κϊποιον ιδιαύτερον λϐγον 
θα εύχεν. 

2. Εισ την απϊντηςύν του ο Οιδύπουσ παρϋλειψεν να περιλϊβει το «μύαν φωνόν». Για 
να το ερωτϊ η ΢φιγξ, κϊτι το ιδιαύτερον θα υποδηλού. 

3. Η ΢φιγξ αποδύδει το «επύ γησ» εισ το «δύπουν», ενώ ο Οιδύπουσ το αποδύδει εισ το 
«τετρϊπουν» («γαῖαν ἐφϋρπει»). 

 Θεωρώ λογικόν αυτόν την εςκεμμϋνην ενϋργειαν του Οιδύποδοσ, η οπούα δεύχνει 
ϊνδρα εϑςτροφον, τολμηρϐν και αποφαςιςτικϐν, ϐςτισ δεν διςτϊζει να «κόψει» αντύ να 
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«λύςει» τον «γϐρδιον δεςμϐν» διαςτρεβλώνων την πραγματικϐτητα, αςχϋτωσ εϊν αυτϐ 
αλλϊζει ϊρδην τα μουςικολογικϊ γεγονϐτα. 
 
IX. Η πυθαγόρειοσ μουςικολογικό εκδοχό του αινύγματοσ τησ Σφιγγόσ 

 Η απϊντηςισ εισ παν αύνιγμα, το οπούον θϋτει αυτό καθεαυτό η ζωό, η ΢φιγξ, εύναι 
υπϐθεςισ εςωτερικό, καθαρώσ βιωματικό· απϊντηςιν, την οπούαν ό την κατακτϊσ ό 
μϋνει χωρύσ καμύαν αξύαν. 

 Σονύζω μετ’ επιτϊςεωσ την προςωπικόν μου θϋςιν ϐτι ο διϊλογοσ μεταξϑ τησ 
εκπροςώπου των Μουςών, τησ ΢φιγγϐσ, και του Οιδύποδοσ, του βαςιλικοϑ γϐνου του 
ΛαϏου, ϐςτισ ανετρϊφη και εμορφώθη ωσ πρύγκιψ υπϐ των θετών γονϋων του, τον 
Πϐλυβον και την Μερϐπην, θα ώφειλεν να ότο μυςταγωγικοϑ περιεχομϋνου. 
Τποςτηρύζω την ϊποψιν ϐτι η εντελϋχεια του αινύγματοσ εύναι η θεολογικό φανϋρωςισ 
αρρότων δογμϊτων τησ πυθαγορικόσ μουςικόσ θεωρύασ εισ ϐςουσ ϋτυχον μυόςεωσ 
κϊποιου βαθμοϑ. 

 Κατϊ την αποκωδικοπούηςιν του αινύγματοσ τησ ΢φιγγϐσ, εμφανεςτϊτη τυγχϊνει η 
παρουςύα τησ πυθαγορεύου ιερϊσ τετρακτϑοσ (1, 2, 3, 4). 

 Ο αριθμϐσ 1 προκϑπτει εκ του «οὗ μύα φωνό» και, κατ’ εμϋ, υπονοεύται ο 
πυθαγϐρειοσ κανών, το μονϐχορδον, με ςυγκεκριμϋνα χαρακτηριςτικϊ. 

 Θεωρώ ϐτι οι λϋξεισ «δύπουν», «τρύπουν», «τετρϊπουν» εισ τον διϊλογον μεταξϑ 
΢φιγγϐσ και Οιδύποδοσ αφοροϑν εισ την διχό, τριχό και τετραχό διαύρεςιν του κανϐνοσ, 
καθώσ επύςησ εισ την τοποθϋτηςιν του υπαγωγϋωσ του κανϐνοσ εισ τισ υποδιαιρϋςεισ 2, 
3 και 4, αντιςτούχωσ. 
 

 

Σχόμα 5: Το αύνιγμα τησ Σφιγγόσ επύ του μονοχόρδου 

 
 Εισ το αύνιγμα τησ μουςικογνώςτρασ ΢φιγγϐσ, τησ καθοδηγουμϋνησ υπϐ των 
Μουςών, ςπουδαύαν ςημαςύαν ϋχει η θϋςισ και το νϐημα εκϊςτησ λϋξεωσ εισ αυτϐ. Η 
΢φιγξ, λ.χ., αποδύδει το «επύ γησ» εισ το «δύπουν», ενώ ο Οιδύπουσ το αποδύδει εισ το 
«τετρϊπουν» («ὃσ ἡνύκα γαῖαν ἐφϋρπει πρῶτον ἔφυ τετρϊπουσ νόπιοσ ἐκ λαγϐνων»). 
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 Η θϋςισ του ςώματοσ του ανθρώπου ωσ προσ την γην, προςδιοριζομϋνη υπϐ των 
επιθϋτων «τετρϊπουν», «δύπουν», «τρύπουν», ςυςχετύζεται μετϊ των θϋςεων του 
υπαγωγϋωσ του κανϐνοσ 4, 2 και 3, και, κατϊ ςυνϋπειαν, με το εκϊςτοτε μουςικϐν ϑψοσ 
του παραγομϋνου όχου υπϐ του κανϐνοσ. 

 Κατϊ την εκδοχόν του Οιδύποδοσ, ευριςκομϋνου του υπαγωγϋωσ του κανϐνοσ εισ την 
υποδιαύρεςιν 4, το ανθρώπινον βρϋφοσ, ωσ τετρϊπουν, μπουςουλϊ εισ τα 4 και υπϐ τησ 
χορδόσ του κανϐνοσ παρϊγεται ο χαμηλϐτεροσ δυνατϐσ, ωσ προσ το μουςικϐν ϑψοσ, 
όχοσ (βϐμβυξ). 

 Σο ανθρώπινον ον καθύςταται δύπουν, δηλαδό αναςηκώνεται και περπατεύ με τουσ 2 
του πϐδασ, ευθυτενϋσ, αγϋρωχον. Ο υπαγωγεϑσ, δηλαδό, κατϋρχεται εισ την 
υποδιαύρεςιν 2, οπϐτε παρϊγεται υπϐ τησ χορδόσ του κανϐνοσ όχοσ ϋνα διαπαςών 
υψηλϐτεροσ του βϐμβυκοσ. 

 Σο ανθρώπινον ον γηραςμϋνον κϊμπτει τουσ ώμουσ και περιπατεύ κυρτωμϋνον, 
ςτηριζϐμενον επύ βακτηρύασ, καθιςτϊμενον οϑτω πωσ τρύπουν. Ο υπαγωγεϑσ ανϋρχεται 
εισ την υποδιαύρεςιν 3, οπϐτε παρϊγεται υπϐ τησ χορδόσ του κανϐνοσ όχοσ κατϊ ϋν δια 
πϋντε (3/2) διϊςτημα χαμηλϐτεροσ του προηγουμϋνου. 

 Σα προμνημονευθϋντα τρύα μουςικϊ ϑψη, ϊτινα παρόχθηςαν, αναγϐμενα εισ το 
οκτϊχορδον ςϑςτημα, αντιςτοιχοϑν εισ τουσ φθϐγγουσ υπϊτην (4) – νότην (2) – μϋςην 
(3). 

 Κατϊ την εκδοχόν τησ ΢φιγγϐσ, ϐπωσ αϑτη καταγρϊφεται υπϐ του Αθηναύου και 
ϊλλων, η αλληλουχύα των επιθϋτων «δύπουν», «τετρϊπουν», «τρύπουν» ςημαύνει την 
διαδοχικόν τοποθϋτηςιν του υπαγωγϋωσ του κανϐνοσ εισ τισ υποδιαιρϋςεισ 2, 4 και 3 
και την παραγωγόν των φθϐγγων του οκταχϐρδου ςυςτόματοσ νότην (2) – υπϊτην (4) 
[ϋνα διαπαςών χαμηλϐτερον] – μϋςην (3) [ϋνα δια τεςςϊρων υψηλϐτερον]. 

 Aναγϐμενοι εισ το δισ διαπαςών ςϑςτημα, αντιςτοιχοϑν εισ τουσ φθϐγγουσ 
προςλαμβανϐμενον – μϋςην – λιχανϐν υπατών διϊτονον, επιςημαύνοντεσ τον διατονικϐν 
χαρακτόρα αυτοϑ. 
 

 

Σχόμα 6: Το αύνιγμα τησ Σφιγγόσ επύ του δισ διαπαςών ςυςτόματοσ 
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Σχόμα 7: Ο διϊλογοσ Σφιγγόσ – Οιδύποδοσ εν διαγρϊμματι 

 
 Πϊντα ταϑτα τα μουςικολογικϊ ςτοιχεύα, τα οπούα εγώ αποδύδω ερμηνεϑων το 
αύνιγμα τησ μουςοκαθοδηγουμϋνησ ΢φιγγϐσ, ςυνϊδουν και με την ϋκφραςιν «ἀλλ’ 
ὁπϐταν πλεύοςιν ἐρειδϐμενον ποςὶ βαύνῃ, ἔνθα τϊχοσ γυύοιςιν ἀφαυρϐτερον 
πϋλει αὐτοῦ» [Αλλ’ ϐταν περπατεύ χρηςιμοποιοϑν τον μεγαλϑτερον δυνατϐν αριθμϐν 
ποδιών (δηλαδό τα τϋςςερα), τϐτε καθύςταται περιςςϐτερον βραδυκύνητον]. 

 Πρϊγματι, ϐπωσ ϋχει προαναφερθεύ, το επύθετον «τετρϊπουν» υπονοεύ την 
τοποθϋτηςιν του υπαγωγϋωσ του κανϐνοσ εισ την υποδιαύρεςιν 4 του κανϐνοσ, η οπούα 
εύναι η μεγαλυτϋρα αυτοϑ, οπϐτε τύθεται εισ ταλϊντωςιν βραδεύαν (=αραιϊ) ολϐκληρον 
το μόκοσ τησ χορδόσ του κανϐνοσ, παρϊγον τον βαρϑτερον όχον. 
 
X. Κατακληΐσ 

 Η εντελϋχεια του αινύγματοσ τησ ΢φιγγϐσ, το οπούον ςυντύθεται εξ ολύγων ςειρών 
και ϋχει ωσ πυρόναν του τρεισ λϋξεισ («δύπουν», «τρύπουν», «τετρϊπουν») εντϐσ μιασ 
΢οφοκλεύου τραγωδύασ, αποτελεύ την θεολογικόν φανϋρωςιν αρρότων δογμϊτων τησ 
πυθαγορικόσ μουςικόσ θεωρύασ εισ ϐςουσ εύχον τϑχει μυόςεωσ κϊποιου βαθμοϑ και 
αποτελεύ ϋκφραςιν τησ γνωςτόσ Υιλολϊου ρόςεωσ «ἁρμονύασ δὲ μϋγεθόσ ἐςτι 
ςυλλαβὰ καὶ διοξειᾶ». 

 Κυρύεσ και κϑριοι ςϑνεδροι, ο καθηγητόσ Πανεπιςτημύου Ιωϊννησ Κακριδόσ (1901-
1992), η ςημαντικϐτερη φυςιογνωμύα εισ τον χώρον τησ Κλαςικόσ Υιλολογύασ, ο 
μελετόςασ πλεύςτουσ ϐςουσ τομεύσ τησ αρχαιοελληνικόσ γραμματεύασ, διερωτϊται: «Σι να 
όθελεν να μασ εύπει ο μϋγασ τραγικϐσ ΢οφοκλόσ εισ την λύαν ώριμον ηλικύαν του, με την 
πλουςύαν γνώςιν και την ςοφόν πεύραν του, βαςανύζων την ςκϋψιν του πλϋον των εύκοςι 
ετών με τον Οιδύποδϊ του, εισ μύαν μϊλιςτα ευλογημϋνην περύοδον του ανθρωπύνου 
ςτοχαςμοϑ, κατϊ την οπούαν εύχεν κορυφωθεύ το θαϑμα τησ κλαςικόσ Αθόνασ;». 

 Ωσ γνωςτϐν, ο ΢οφοκλόσ ϋζηςεν κατϊ τα ϋτη 496-406 π.Φ., ενώ ο Υιλϐλαοσ ϋζηςεν 
κατϊ τα ϋτη 470-385 π.Φ. Η τραγωδύα Οιδύπουσ τύραννοσ πρωτοεδιδϊχθη το ϋτοσ 428 
π.Φ. και, κατϊ τον καθηγητόν Ιωϊννην Κακριδόν, ο ΢οφοκλόσ ηςχολεύτο μετ’ αυτόσ απϐ 
του ϋτουσ 448 π.Φ., ϐτε ο Υιλϐλαοσ ότο αμοϑςτακοσ νεανύασ 22 ετών. Δια τοϑτο 
υποςτηρύζω την ϊποψιν ϐτι ο ΢οφοκλόσ προηγόθη του Υιλολϊου εισ την διατϑπωςιν 
τησ εν λϐγω ρόςεωσ και τον θεωρώ αδικηθϋντα εξ αβελτερύασ των «ειδικών». 

 Οφεύλω να επιςημϊνω μύαν και μϐνον, αλλϊ λύαν ουςιώδη, διαφορϊν εισ την 
διατϑπωςιν των δϑο ρόςεων: η ΢οφϐκλειοσ ρόςισ διατυποϑται ανθυφαιρετικώσ 
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«Σὸ διὰ πϋντε ἀπὸ τοῦ διὰ παςῶν, τὸ διὰ τεςςϊρων ἢ τῆσ διοξειᾶσ ἀπὸ τῆσ ἁρμονύασ, 
ἡ ςυλλαβϊ», 

ενώ η του Υιλολϊου ρόςισ διατυποϑται αθροιςτικώσ 

 
«Σοῦ διὰ τεςςϊρων και τοῦ διὰ πϋντε τὸ διὰ παςῶν ἢ ἁρμονύασ μϋγεθϐσ ἐςτι 
ςυλλαβὰ καὶ διοξειᾶ». 

 
Δια τησ προτϊςεωσ-διαπιςτώςεώσ μου αυτόσ αντιλαμβϊνομαι ϐτι επιφϋρω ανατροπόν 
εισ την ιςτορύαν τησ αρχαιοελληνικόσ μουςικόσ και αυτό αϑτη η ανατροπό αποτελεύ 
μύαν εκ των ιδικών μου ςυμβολών εισ την Υιλοςοφύαν, την Υιλολογύαν και την 
Αρχαιοελληνικόν Πυθαγϐρειον Μουςικόν! 
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H κραυγή τησ Μέδουςασ: γέννηςη μουςικήσ – ανάδυςη Φωνήσ 
 

Ντόρα Ψαλτοποφλου 
 
 
Ειςαγωγό 

 Ποςοτικό ϋρευνα ϋδειξε ότι η μουςικοθεραπεύα ςυμβϊλλει ςτη βελτύωςη τησ 
ψυχοςωματικόσ κατϊςταςησ του ανθρώπου, ανεξϊρτητα από την παθολογύα του ό / 
και την ςυμμετοχό του ςε ϊλλεσ θεραπεύεσ, και ότι όςο πιο βαριϊ εύναι η αρχικό 
κατϊςταςη του ανθρώπου τόςο μεγαλύτερη φαύνεται να εύναι η βελτύωςό του μϋςα 
από τη μουςικοθεραπεύα.1 

 Η εξόγηςη φαύνεται ότι βρύςκεται αφ’ ενόσ ςτο γεγονόσ ότι ο μουςικοθεραπευτόσ 
εκπαιδεύεται ιδιαύτερα ςτο να αφουγκρϊζεται τον ηχητικό παλμό αυτού που ακούγεται 
ό δεν ακούγεται και ν’ ανταποκρύνεται ς’ αυτόν μουςικϊ, και αφ’ ετϋρου ςτο γεγονόσ 
ότι ο πελϊτησ ϋχει τη δυνατότητα να εκφρϊςει μη λεκτικϊ αυτό που «δεν μπορεύ να 
ειπωθεύ». Πρόκειται, δηλαδό, για μια απεριόριςτη δεξαμενό δυνητικών ποιοτότων 
ϋκφραςησ τησ ύπαρξησ και λειτουργύασ τησ ςυνύπαρξησ. Και η δυνατότητα αυτό 
ενυπϊρχει ςε κϊθε μορφό τϋχνησ. Άλλωςτε, το ϊπειρο, ωσ το «ποιοτικϊ απεριόριςτο», 
«εδρεύει ςτην τϋχνη».2 

 Η «οντογενετικό» ανϊπτυξη τησ φωνόσ αρχύζει με την πρώτη φωνητικό ϋκφραςη 
του νεογϋννητου: την πρώτη κραυγό, το πρώτο κλϊμα. Όπωσ ακριβώσ και ςτη 
μυθολογύα, η μουςικό γεννιϋται από την κραυγό τησ Μϋδουςασ, όταν την αποκεφαλύζει 
ο Περςϋασ. Ο μύθοσ αυτόσ θα μπορούςε ν’ αποτελεύ μια αναπαρϊςταςη του ςυμβολικού 
ευνουχιςμού του ανθρώπου ςτη φϊςη του οιδιπόδειου. Από την ϊλλη, η γϋννηςη του 
ανθρώπου και ο αποχωριςμόσ του από τον πλακούντα θα μπορούςε να αναπαρύςταται 
από τον μύθο για τον ϋρωτα, όπωσ περιγρϊφεται από τον Πλϊτωνα ςτο Συμπόςιο,3 
μεταφϋροντασ τα λόγια του Αριςτοφϊνη. 

 Στο κεύμενο αυτό επιχειρεύται μια διαςύνδεςη και ςυςχϋτιςη αυτών των δύο μύθων 
με την γϋννηςη του ανθρώπου και το οιδιπόδειο, ωσ αναπτυξιακό ςτϊδιο, με την 
λειτουργύα τησ μουςικόσ ωσ ςυμβόλου, καθώσ και με την διαδικαςύα τησ γλωςςικόσ 
ςχϋςησ που διαμορφώνεται ςτη μουςικοθεραπεύα με απώτερο ςκοπό την ανϊδυςη τησ 
αλόθειασ του υποκειμϋνου. Ιδιαύτερη ϋμφαςη δύνεται ςτην κλινικό χρόςη τησ μουςικόσ, 
ωσ θεραπεύασ και μϋςα ςτη θεραπεύα, η οπούα βαςύζεται ςτην δημιουργύα αυτόσ τησ 
μοναδικόσ μουςικόσ για τον κϊθε ϊνθρωπο ςε κϊθε ςτιγμό τησ ςυνεδρύασ, αρχύζοντασ 
από ϋνα ςτϊδιο μουςικού καθρϋφτη, ο οπούοσ βαςύζεται ςτην ϋμφωνη / ϊφωνη κραυγό. 

 
1  Dora Psaltopoulou – Maria Micheli – Nikos Kavardinas, «Music Therapy Εnhances Perceptive and 

Cognitive Development in People with Disabilities. A Quantitative Research», ςτο: Emilios 
Cambouropoulos – Costas Tsougras – Panayotis Mavromatis – Kostas Pastiadis (επιμ.), Proceedings of 
the 12th International Conference on Music Perception and Cognition and the 8th Triennial Conference of 
the European Society for the Cognitive Sciences of Music (Thessaloniki, 23-28 July 2012), Thessaloniki 
2012, ς. 824-833, http://icmpc-escom2012.web.auth.gr/sites/default/files/papers/824_Proc.pdf. 

2  Νϋνοσ Γεωργόπουλοσ, «Ανακτώντασ το Πρωταρχικό», ανακούνωςη ςτο 2ο Διεθνϋσ Συνϋδριο 
Ψυχανϊλυςησ και Φιλοςοφύασ, με τύτλο: «Το Πρωταρχικό» (Θεςςαλονύκη, 22-24 Οκτωβρύου 2010), 
υπό δημοςύευςη. 

3  Πλϊτων, Συμπόςιο, Διβρόπουλοσ, Αθόνα 1957. 
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Η μουςικό ωσ ςύμβολο – φορϋασ νοόματοσ 

 Η μουςικό ϋχει πϊρει το όνομϊ τησ από τισ αρχαύεσ ελληνικϋσ θεότητεσ τησ ομορφιϊσ 
και τησ αλόθειασ, τισ μούςεσ. Η μουςικό λειτουργεύ ωσ ςυμβολικό προβολό 
αςυνεύδητων πλευρών του ανθρώπου. 

 Η ςυμβολικό γλώςςα εμφανύζεται ςτο όνειρο καθώσ επύςησ και ςτην τϋχνη, ςτη 
μυθολογύα, ςτη θρηςκεύα, ςτη φιλοςοφύα. Το ςύμβολο δεν εύναι ούτε ςημϊδι που 
δεύχνει κϊτι ςυγκεκριμϋνο, ούτε αλληγορύα· εύναι πολυνοούμενο και τελικϊ 
ανεξιχνύαςτο. Στο ςύμβολο γύνεται μια ςυγχώνευςη από ςυνειδητϊ νοητικϊ ςτοιχεύα 
τησ ορατόσ πραγματικότητασ και από ςτοιχεύα τησ μυθολογικόσ αόρατησ ςφαύρασ τησ 
θρηςκεύασ και τησ φιλοςοφύασ. Το ςύμβολο εδώ παύρνει ϋναν μεςολαβητικό ρόλο 
μεταξύ ςυνειδητού και αςυνεύδητου. 

 Όπωσ ορύζεται το ςύμβολο, μπορεύ να οριςτεύ και η μουςικό: δύνει τη δυνατότητα να 
εκφραςτούν οι αντιθϋςεισ ταυτόχρονα, δεν μεταφρϊζεται, ϋχει ςυναιςθηματικό 
ςημαςύα, μπορεύ κανεύσ να την βιώνει και να την νιώθει, αλλϊ δεν ορύζεται. Στη μουςικό 
λειτουργούν οι ύδιοι κανόνεσ όπωσ και ςτη διαδικαςύα του ονεύρου (πρωτογενόσ 
διαδικαςύα), η οπούα χαρακτηρύζεται από τα εξόσ φαινόμενα: μόνο το παρόν υπϊρχει, η 
δομό του χρόνου λύνεται, η διαδικαςύα γύνεται μϋςα ςτην κύνηςη· η μουςικό βρύςκεται 
ςε μόνιμη αλλαγό, ςε ροό· δεν υπϊρχει η ϋννοια τησ απουςύασ, ούτε τησ ϊρνηςησ· εύναι 
όμωσ πολυςόμαντη, πολυνοούμενη, και υπόκειται ςτην αρχό τησ ςυμπύκνωςησ, δηλαδό 
μύα και μόνη αναπαρϊςταςη μπορεύ να αντιπροςωπεύει πολλούσ ςυνειρμούσ. 
 
Δύο αρχαύοι ελληνικού μύθοι: πηγϋσ ςυμβολικόσ αναπαρϊςταςησ ςτιγμών 
μουςικοθεραπεύασ  

1.  Ο μύθοσ του ϋρωτα4 

 Κϊποτε οι ϊνθρωποι όταν διπλού, πανευτυχεύσ και παντοδύναμοι. Οι θεού 
απειλόθηκαν από την δύναμη των θνητών και τουσ ϋκοψαν ςτα δύο. Από τότε, ο κϊθε 
ϊνθρωποσ αναζητϊ το ϊλλο του μιςό, κι αυτό εύναι ο ϋρωτασ. Όπωσ ακριβώσ το ϋμβρυο 
κατϊ τη διϊρκεια τησ κύηςησ εύναι ϋνα με τον πλακούντα του, ςε κατϊςταςη πλόρουσ 
ευδαιμονύασ μϋχρι τη γϋννηςό του. 

 Όταν ο ϊνθρωποσ γεννιϋται, χϊνει τον πλακούντα, ο οπούοσ ανόκει αποκλειςτικϊ 
ςτο ύδιο το ϋμβρυο και όχι ςτη μητϋρα, και εύναι περύπου ςε βϊροσ και όγκο το μιςό του 
ςώματόσ του. Χϊνει δηλαδό τον μιςό του εαυτό, ο οπούοσ αποτελούςε την κύρια πηγό 
τροφοδοςύασ, ζεςταςιϊσ και αςφϊλειασ. Από τότε, το νεογνό αναζητϊ υποκατϊςτατα 
του πλακούντα, αρχικϊ ςτο ςτόθοσ τησ μητϋρασ, ςτην τροφό, κ.λπ. 

 Στο ςτϊδιο αυτό, του καθρϋφτη,5 η μητϋρα δύνει νόημα ςτισ εκδηλώςεισ του παιδιού, 
το οπούο νιώθει ότι εύναι ϋνα μ’ εκεύνη, αντιλαμβϊνεται το ςώμα του ωσ προϋκταςη τησ 
μητϋρασ, ζει ς’ ϋναν κόςμο φανταςιακό, βιώνει με όλο του το ςώμα απόλυτη 
ευχαρύςτηςη και βρύςκεται ςε ϋκςταςη. Στο ςτϊδιο αυτό, τησ ςυμβιωτικόσ ςχϋςησ 
μητϋρασ – βρϋφουσ, του «φυςιολογικού αυτιςμού» (ςτουσ πρώτουσ τρεισ περύπου 
μόνεσ του νεογϋννητου), ςτην ψυχανϊλυςη η μητϋρα ςυμβολύζεται με το ανοιχτό ςτόμα 
ενόσ κροκόδειλου, όπου το νεογνό κινδυνεύει να καταβροχθιςθεύ από εκεύνη (βλ. 
Φωτογραφύα 1 και Σχόμα 1). Πρόκειται για την ϋνωςη του παιδιού με τη μητϋρα, όπου 
το παιδύ βιώνει ανϊλογα ςυναιςθόματα ευδαιμονύασ, ςαν να εύναι ςτη μότρα. Στο 

 
4  Ό.π. 
5  Jacques Lacan, The Mirror Stage as Formative of the I as Revealed in Psychoanalytic Experience, Norton, 

New York 1977. 
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υπόλοιπο τησ ζωόσ του, ο ϊνθρωποσ αναζητϊ τϋτοιεσ ςτιγμϋσ. Αυτϋσ οι ςτιγμϋσ 
προκύπτουν για κϊποιουσ μϋςα από την ερωτικό επαφό, την μετουςύωςη με τισ τϋχνεσ, 
τισ εξαρτόςεισ με ουςύεσ, τον αθλητιςμό και οτιδόποτε ϊλλο δημιουργεύ αντύςτοιχα 
ςυναιςθόματα ϋνωςησ. Ο ϊνθρωποσ μοιϊζει να χϊνει την αύςθηςη των ορύων του 
ςώματόσ του και τησ ύπαρξόσ του καθώσ γύνεται «ϋνα» με οτιδόποτε ϊλλο αποκτϊ 
νόημα για εκεύνον. Παρόμοια ςυναιςθόματα ευδαιμονύασ-ϋκςταςησ βιώνει ο ϊνθρωποσ 
ακούγοντασ ό παύζοντασ μουςικό ςε ιδιαύτερεσ ςτιγμϋσ τησ ζωόσ του. 
 

 
Φωτογραφύα 1 

 
 

 
Σχόμα 16 

 
 
 

 
6  Εμπνευςμϋνο από: Joël Dor, Introduction à la lecture de Lacan, Denoël (L’espace analytique), Paris 1992, 

ς. 35. 
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2.  Ο μύθοσ τησ Μϋδουςασ 

 Η Φωνό αρχύζει με την κραυγό.7 Όπωσ ακριβώσ και ςτη μυθολογύα, η μουςικό 
γεννιϋται από την κραυγό τησ Μϋδουςασ, όταν την αποκεφαλύζει ο Περςϋασ.8 Από το 
κομμϋνο κεφϊλι τησ γεννιούνται ο Χρυςϊωρασ, με ςύμβολο το ςπαθύ που ςημαύνει 
«νόμο-όριο», και ο Πόγαςοσ, με ςύμβολο το φτερωτό ϊλογο που ςημαύνει «ελευθερύα», 
«δημιουργικότητα», «τϋχνη», δηλαδό το δυνητικϊ απεριόριςτο. Πρϊγματι, νόμοσ και 
δημιουργικότητα αποτελούν τα ουςιαςτικϊ δομικϊ ςτοιχεύα ςε κϊθε τϋχνη. 

 Ο μύθοσ αυτόσ θα μπορούςε ν’ αποτελεύ μια αναπαρϊςταςη του ςυμβολικού 
ευνουχιςμού του ανθρώπου ςτη φϊςη του οιδιπόδειου. Μόνο ϋτςι μπορεύ ν’ αναδυθεύ ο 
πραγματικόσ εαυτόσ, δηλαδό η Φωνό. 

 Η φωνό, όπωσ και το βλϋμμα, το ςτόθοσ και τα κόπρανα, εύναι ϋνα από τα τϋςςερα 
ενορμητικϊ αντικεύμενα – αύτια τησ επιθυμύασ, τα λεγόμενα «μικρϊ α». Επομϋνωσ, η 
φωνό (με μικρό φ) γύνεται αντιληπτό ακριβώσ μϋςα ςτην οργϊνωςη των ενορμόςεων 
και ςτο ςημαύνον ςύςτημα. Πρόκειται για την φωνό μασ, «όςων πιςτεύουμε ότι μιλϊμε 
με τη δικό μασ φωνό», «όπωσ ακούγεται ς’ ϋνα ςτοιχεύο τησ δομόσ, μϋςα ςτην οπούα 
αρθρώνεται και αποτελεύ ςημαύνον ςύςτημα».9 Η φωνό «θεωρεύται ότι εύναι η ϋκφραςη 
του ςωματικού, πνευματικού κι εςωτερικού ςυναιςθηματικού κόςμου του ανθρώπου».10 

 Η Lemoine, ςτο ερώτημα που θϋτει: «ποιοσ μιλϊει;», θεωρεύ ότι δεν εύναι η φωνό 
μασ, όπωσ την γνωρύζουμε, αλλϊ η Φωνό (με κεφαλαύο Φ). Αυτό η φωνό μασ ουςιαςτικϊ 
δεν θα μπορούςε να εύναι παρϊ μόνο μια «κραυγό, αυτό καθεαυτό το κϊλεςμα, η 
επύκληςη», η οπούα, ωσ αντικεύμενο «μικρό α» (αντικεύμενο τησ εμπλεκόμενησ ορμόσ), 
ςτην ουςύα μϊσ «απαλλϊςςει από τη Φωνό κι από τη ςιωπό».11 

 Με λύγα λόγια, πρόκειται γι’ αυτό που εύναι όδη γνωςτό, ότι δηλαδό με τη φωνό μασ 
και τα λόγια μασ κρύβουμε ό καλύπτουμε ό αρνιόμαςτε την αλόθεια του υποκειμϋνου, η 
οπούα ονομϊζεται από την Lemoine «Φωνό» (με κεφαλαύο Φ) και αρχύζει με την 
«κραυγό που ακούγεται με υφαρπαγό από τη ςιωπό».12 

 Φαύνεται όμωσ ότι υπϊρχει μια ϋμφωνη κραυγό και μια ϊφωνη. Η ϋμφωνη κραυγό εύναι 
αυτό που απευθύνεται ςτον ϊλλο κι ακούγεται ωσ επύκληςη ό κϊλεςμα. Η ϊφωνη κραυγό 
δεν απευθύνεται ςε κανϋναν. Εύναι μια «κενό» κραυγό, φαινομενικϊ χωρύσ νόημα. Η κϊθε 
απϊντηςη-ανταπόκριςη μιασ μητϋρασ ό ενόσ μουςικοθεραπευτό εύναι αυτόματα μια 
ερμηνεύα. Η κραυγό, ϋμφωνη ό ϊφωνη, μπορεύ να εύναι ηχηρό, αλλϊ μπορεύ να εύναι και 
ϊηχη και να ακούγεται με υφαρπαγό μϋςα από μια παύςη ό από μια εικόνα ό από ϋνα μύθο. 

 Στη μουςικοθεραπεύα ξεκινϊμε από την ϊφωνη ό ϋμφωνη κραυγό και περνϊμε μϋςα 
από το ςτϊδιο του μουςικού καθρϋφτη ςτο ςυμβολικό ευνουχιςμό του οιδιπόδειου, 
προκειμϋνου να φτϊςουμε ςτην ανϊδυςη τησ Φωνόσ του ανθρώπου, η οπούα θα οδηγόςει 
ςτην αναμόρφωςη εαυτού. 

 Πώσ όμωσ περιγρϊφεται απλϊ η φϊςη του οιδιπόδειου; Μεγαλώνοντασ το παιδύ, η 
μητϋρα το βοηθϊ να καταλϊβει ότι εύναι ϋνασ διαφορετικόσ ϊνθρωποσ από εκεύνη και 

 
7  Eugénie Lemoine, «H Φωνό», Περιςτατικό (περιοδικό ϋκδοςη ψυχαναλυτικόσ κλινικόσ – ομϊδα 

Θεςςαλονύκησ, ενταγμϋνη ςτον Ελληνικό Συντονιςμό τησ Ευρωπαώκόσ Σχολόσ Ψυχανϊλυςησ, ςε 
ςυνεργαςύα με το Γαλλικό Ινςτιτούτο Θεςςαλονύκησ), Εκδόςεισ E.O.L.I.A., Θεςςαλονύκη 1997, ς. 1-13. 

8  Χαρύκλεια Τςοκανό, Η κραυγή τησ Μέδουςασ. Από τον μύθο ςτη μουςική, εκδ. Αλεξϊνδρεια, Αθόνα 2006. 
9  Lemoine, ό.π., ς. 1. 
10  Ντόρα Ψαλτοπούλου, «Έρευνα των τεχνικών φωνητικόσ ςτη μουςικοθεραπεύα με ενηλύκουσ», 

Μουςικοτροπίεσ 2, 1992, ς. 46-48: 46. 
11  Lemoine, ό.π., ς. 6. 
12  Ό.π., ς. 12. 
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μοναδικόσ ςτο εύναι του, με αποτϋλεςμα το παιδύ να βγαύνει από το φανταςιακό, να 
ειςϊγεται ςτα πεδύα του πραγματικού και του ςυμβολικού, χϊνοντασ την πρωταρχικό 
αύςθηςη τησ απόλυτησ ευδαιμονύασ. Πρόκειται για τον νόμο, το όριο, δηλαδό την πατρικό 
μεταφορϊ, η οπούα ορύζεται από τον Λακϊν ωσ «το όνομα του πατϋρα», 13  και 
αναπαρύςταται με το ξύλο ανϊμεςα ςτα ςαγόνια του κροκόδειλου, το οπούο κρατϊ το 
ςτόμα του κροκόδειλου ςταθερϊ ανοιχτό, επιτρϋποντασ ςτο παιδύ να μπαινοβγαύνει, όποτε 
χρειϊζεται, με αςφϊλεια, χωρύσ να κινδυνεύει να καταβροχθιςθεύ από τη μητϋρα του (βλ. 
Φωτογραφύα 2 και Σχόμα 2).14 Με απλϊ λόγια, αυτό εύναι το αναπτυξιακό ςτϊδιο του 
οιδιπόδειου, όπου ο ϊνθρωποσ ειςϊγεται ςτο ςυμβολικό και επιτυγχϊνεται η διαςύνδεςη 
πραγματικού, φανταςιακού και ςυμβολικού, ώςτε ο ϊνθρωποσ να ειςαχθεύ ςτη νεύρωςη (βλ. 
Σχόμα 3). Αρθρώνει λόγο κι από τότε αναζητϊ ςτη ζωό του αυτό το «χαμϋνο αντικεύμενο» (το 
«μικρό α») τησ επιθυμύασ του,15 που του ϋδινε την αύςθηςη ευδαιμονύασ κι ϋκςταςησ. 
 

 
Φωτογραφύα 2 

 

 
Σχόμα 216 

 
13  Jacques Lacan, Le Séminaire, livre XVII: L’envers de la psychanalyse (1969-1970), Seuil, Paris 1991.  
14  Dor, ό.π. 
15  Ό.π. 
16  Εμπνευςμϋνο από: Dor, ό.π., ς. 35. 
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Σχόμα 3 

 
 Η αναζότηςη του πλακούντα και η ςυμβολοπούηςό του δεν ςταματϊ ποτϋ ςτη ζωό, 
μόνο που παύρνει διαφορετικϋσ μορφϋσ και γύνεται, για παρϊδειγμα, αρκουδϊκι 
(μεταβατικό αντικεύμενο), ςυμβολικό παιχνύδι, τϋχνη, διαπροςωπικό ςχϋςη και ϊλλα. 

 Εφ’ όςον ο ϊνθρωποσ ζει, εκτόσ από τον υλικό κόςμο, και ςε ϊλλεσ ςυνειδηςιακϋσ 
καταςτϊςεισ, μπορούμε να καταλϊβουμε γιατύ η μουςικό μιλϊ ςε όλουσ τόςο ϊμεςα και 
ουςιαςτικϊ. Η μουςικό μπορεύ να λϊβει θϋςη πλακούντα, μιασ και ξεχωρύζει από τισ 
ϊλλεσ τϋχνεσ, διότι το αρχϋτυπο τησ προϋλευςόσ τησ βρύςκεται ςτον προ-λεκτικό και 
ϊυλο κόςμο,17 και ϋτςι μπορεύ να ενθαρρύνει την ϊμεςη ςύνδεςη με το ςυνειδητό και το 
αςυνεύδητο. Κι όπωσ ο πλακούντασ του κϊθε ανθρώπου εύναι μοναδικόσ, ϋτςι και ςτη 
μουςικοθεραπεύα δημιουργεύται, μϋςα ςτη ςχϋςη, αυτό η μοναδικό μουςικό για τον 
κϊθε ϊνθρωπο ςτην κϊθε μοναδικό ςτιγμό τησ μουςικοθεραπευτικόσ διαδικαςύασ και 
υπόςχεται αναδιαμόρφωςη εαυτού.18 

 Ο ϊνθρωποσ, προκειμϋνου να μετακινηθεύ και να προχωρόςει ςε ψυχοςωματικϋσ 
αλλαγϋσ, χρειϊζεται πρώτα να βιώςει αςφϊλεια και ζεςταςιϊ μϋςα ςε μια θεραπευτικό 
ςχϋςη.19 Όταν λοιπόν πρόκειται για μουςικό που δημιουργεύται ειδικϊ για εκεύνον και 
του θυμύζει την ευδαιμονύα που ϋνιωθε με τον δικό του πλακούντα, μϋςα ςε ςχϋςη 
εμπιςτοςύνησ, τότε μπορεύ να αποφαςύςει να μετακινόςει την παθολογικό πηγό 
απόλαυςησ ςε μια νϋα πηγό απόλαυςησ, βαςιςμϋνη ςτισ αληθινϋσ του επιθυμύεσ, μϋςα 
από την ανϊδυςη των θαμμϋνων ικανοτότων του. 
 
17  Steiner, ςτο: Ντόρα Ψαλτοπούλου, Η μουςική δημιουργική έκφραςη ωσ θεραπευτικό μέςο ςε παιδιά με 

ςυναιςθηματικέσ διαταραχέσ, αδημοςύευτη διδακτορικό διατριβό, Αριςτοτϋλειο Πανεπιςτόμιο 
Θεςςαλονύκησ, Θεςςαλονύκη 2005. 

18  Ντόρα Ψαλτοπούλου, «Μουςικοθεραπεύα: αναπηρύα και ψυχοςωματικό αναδιαμόρφωςη», ςτο: Ιωϊννα 
Ετμεκτζόγλου – Χριςτιϊνα Αδαμοπούλου (επιμ.), Μουςικοθεραπεία και άλλεσ μουςικέσ προςεγγίςεισ για 
παιδιά και νέουσ με αναπηρίεσ, Ιόνιο Πανεπιςτόμιο – Εκδόςεισ Orpheus, Αθόνα 2006, ς. 90-102. 

19  Ντόρα Ψαλτοπούλου, «Οι χρόνιεσ παθόςεισ ωσ ταυτότητα, ωσ τρόποσ ζωόσ ό ωσ μόνυμα για 
αναμόρφωςη εαυτού – μελϋτη περύπτωςησ (η ουςιαςτικό ςυμβολό τησ μουςικόσ ιατρικόσ και τησ 
μουςικοθεραπεύασ)», ςτο: Διεπιςτημονική Φροντίδα Υγείασ, http://www.inhealthcare.gr/article/el/oi-
xronies-pathiseis-os-tautotita-os-tropos-zois-i-os-minuma-gia-anadiamorfosi-eautou-meleti-periptosis-
i-ousiastiki-sumvoli-tis-mousikis-iatrikis-kai-tis-mousikotherapeias, 2011. 
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 Αυτϋσ εύναι ςτιγμϋσ με νόημα και αγγύζουν ϋνα βαθύ ςωματικό, ςυναιςθηματικό και 
διανοητικό επύπεδο. Δημιουργούν μια αύςθηςη απελευθϋρωςησ, ανακούφιςησ, ολότητασ, 
ςυγκρότηςησ, ακεραιότητασ, ολοκλόρωςησ, περηφϊνιασ, ϋμπνευςησ, δύναμησ, 
αυθεντικότητασ.20 Οι ςτιγμϋσ αυτϋσ εμπεριϋχουν μια δυναμικό, η οπούα μπορεύ να 
οδηγόςει ςε αναμόρφωςη εαυτού,21 διότι ο χρόνοσ ςταματϊ, ο τόποσ δεν υπϊρχει, κι ϋτςι 
δημιουργεύται χώροσ για ανϊδυςη του υποκειμϋνου. 
 
Υπϊρχουν δύο εύδη μουςικο-ψυχοθεραπεύασ: 

1.  Μουςικο-ψυχοθεραπεύα βαθιϊσ κατανόηςησ του εαυτού 

 Ο μουςικοθεραπευτόσ χρηςιμοποιεύ τισ μουςικϋσ εμπειρύεσ και τισ ςχϋςεισ που 
διαμορφώνονται μϋςα ς’ αυτϋσ με ςκοπό να αποκτόςει ο πελϊτησ του μεγαλύτερη 
κατανόηςη του εαυτού του και τησ ζωόσ του, ϋτςι ώςτε να οδηγηθεύ ςτισ απαραύτητεσ 
ψυχοςωματικϋσ αλλαγϋσ. Πρόκειται για την χρόςη τησ μουςικόσ ςτη θεραπεύα. 
 
2.  Μεταμορφωτικό μουςικο-ψυχοθεραπεύα 

 Ο μουςικοθεραπευτόσ χρηςιμοποιεύ τισ μουςικϋσ εμπειρύεσ και τισ ςχϋςεισ που 
διαμορφώνονται μϋςα ς’ αυτϋσ με ςκοπό να οδηγόςει τον πελϊτη του ςε 
αναμορφωτικϋσ εμπειρύεσ, οι οπούεσ ςυμπληρώνουν ό εύναι ανεξϊρτητεσ από 
οποιαδόποτε κατανόηςη του εαυτού, που ϋχει προϋλθει μϋςα από λεκτικό επικοινωνύα. 
Δηλαδό, η μουςικό η ύδια εύναι η θεραπεύα. 

 Εφόςον η μουςικό εύναι δομημϋνη ωσ γλώςςα, ςτη διαδραςτικό ςχϋςη 
μουςικοθεραπευτό – πελϊτη διαμορφώνεται μια γλωςςικό ςχϋςη, η οπούα βαςύζεται 
κυρύωσ ςε φωνητικό ϋκφραςη. 

 Σύμφωνα με τον Λακϊν, και «το αςυνεύδητο εύναι δομημϋνο ωσ γλώςςα», «εύμαι αυτό 
που λϋγω», και, ςτην διαδικαςύα ψυχανϊλυςησ, «βλϋπω τον εαυτό μου να βλϋπεται». 
Αντύςτοιχα, λοιπόν, εύμαι και αυτό που εκφρϊζω με τη μουςικό μου, αυτό που παύζω, 
αυτό που τραγουδώ, και, ςτη γλωςςικό ςχϋςη που διαμορφώνεται ςτη μουςικοθεραπεύα, 
ακούω τον εαυτό μου ν’ ακούγεται.22 Έτςι, κϊθε όχοσ, παύςη, κύνηςη, φωνητικό 
ϋκφραςη, εύναι η ηχητικό-μουςικό απεικόνιςη και αντανϊκλαςη τησ ψυχοςωματικόσ 
κατϊςταςησ του ανθρώπου. Η μουςικό ςτη μουςικοθεραπεύα αντανακλϊ τη 
ςυναιςθηματικό κατϊςταςη, τισ αναςτολϋσ, τα τραύματα, το αναπτυξιακό ςτϊδιο, την 
ηλικύα, την ϊνεςη με το ςώμα, το περιβϊλλον και ϊλλα. Επύςησ, αντανακλϊ και την 
δυναμικό τησ ςχϋςησ ανϊμεςα ςτο θεραπευτό, τη μουςικό και τον πελϊτη. 
 
Σύντομη αναφορϊ ςε κλινικϊ παραδεύγματα 

1.  Η ϊφωνη / ϋμφωνη κραυγό ςτην περύπτωςη του Έντουαρντ 

 Ο Έντουαρντ, πεντϋμιςι ετών, με «πρωταρχικό ςυναιςθηματικό διαταραχό […] 
ψυχωςικόσ δομόσ με αυτιςτικϊ και ςυμβιωτικϊ χαρακτηριςτικϊ», 23  μετϊ από 
παρότρυνςη τησ μητϋρασ του, ξεκινϊ ςυνεδρύεσ μουςικοθεραπεύασ. Ο Έντουαρντ δεν 
εύχε λόγο και ζούςε εύτε με ανεξϋλεγκτεσ εκρόξεισ, εύτε ςε ςυναιςθηματικό απόςυρςη. 

 
20  Dorit Amir, Awakening and Expanding the Self: Meaningful Moments in the Music Therapy Process as 

Experienced and Described by Music Therapists and Music Therapy Clients, διδακτορικό διατριβό, New 
York University, 1992 (UMI Order Number: 9237730). 

21  Ψαλτοπούλου, «Μουςικοθεραπεύα: αναπηρύα και ψυχοςωματικό αναδιαμόρφωςη», ό.π. 
22  Ό.π. 
23  Paul Nordoff – Clive Robbins, Creative Music Therapy: A Guide to Fostering Clinical Musicianship, Second 

edition, revised and expanded: Barcelona Publishers, Gilsum (NH) 2007, ς. 22. 
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 Στην πρώτη ςυνεδρύα μουςικοθεραπεύασ, με δύο μουςικοθεραπευτϋσ, ακούγεται 
πολύ ξεκϊθαρα αυτό η ϊφωνη αλλϊ ηχηρό κραυγό. Η κραυγό, δηλαδό, που φαινομενικϊ 
δεν απευθύνεται ςε κϊποιον ςυγκεκριμϋνα και δεν εμπεριϋχει ςυγκεκριμϋνο αύτημα.24 Ο 
Έντουαρντ όμωσ κλαύει και κραυγϊζει ςτην τονικότητα του μουςικοθεραπευτό, ο 
οπούοσ χρηςιμοποιεύ τεχνικϋσ καθρϋφτη ςτο μουςικό-κλινικό αυτοςχεδιαςμό. Λόγω του 
ότι ςτον αυτιςμό δεν ϋχει μεςολαβόςει η διαδικαςύα διαχωριςμού των ενορμόςεων, «η 
βουβό κραυγό των αυτιςτικών […] μετατοπύζεται ςε οπτικό ομιλύα» και «ςτη φϊςη τησ 
μετατόπιςησ εύναι όδη μια φωνό, επειδό υπϊρχει κϊλεςμα. Εύναι η κραυγό που ψϊχνει 
τον ϊλλο, ϋςτω κι αν το αναμενόμενο υποκεύμενο δεν ϋχει ιδϋα επ’ αυτού. Εύναι μια 
φωνό που ακόμη ςτερεύται ςημαςύασ αλλϊ εύναι ηχητικό, και η ερμηνεύα θα την 
αποδώςει».25 

 Κι ενώ ο Έντουαρντ δεν φαύνεται να ϋχει ιδϋα ςυνειδητϊ ότι κλαύει ςτην τονικότητα 
του μουςικοθεραπευτό, ο μουςικοθεραπευτόσ καθρεφτύζει τισ κραυγϋσ του Έντουαρντ, 
ερμηνεύοντϊσ τεσ ωσ ϋνα κϊλεςμα. Ανταποκρύνεται, δηλαδό, ςτισ ϊφωνεσ κραυγϋσ του 
παιδιού ςαν να τον καλούν. Αργότερα, ο Έντουαρντ μιμεύται τη μουςικό που ακούγεται 
από τον πιανύςτα-μουςικοθεραπευτό, όπωσ θα ϋκανε κϊθε παιδύ χωρύσ ςυναιςθηματικό 
διαταραχό, και οι κραυγϋσ του πλϋον ακούγονται ϋμφωνεσ. Η μουςικό που δημιουργούν 
οι δύο μαζύ μοιϊζει να εύναι ςαν ϋνα κοντςϋρτο για πιϊνο και κλϊμα, παραπϋμποντασ 
ςτην παντοδυναμικό αυτό αύςθηςη του «γύνομαι ϋνα», όπωσ ςτην αύςθηςη τησ ϋνωςησ 
ςτο μύθο του ϋρωτα και ακριβώσ όπωσ ςτη μη λεκτικό επικοινωνύα τησ φϊςησ τησ 
ςυμβιωτικόσ ςχϋςησ μητϋρασ – βρϋφουσ. Η φϊςη αυτό θα μπορούςε να παραπϋμπει 
ςτην πρωταρχικό αύςθηςη παντοδυναμύασ του μύθου για τον ϋρωτα. 

 Κατϊ τη ςυνϋχεια των ςυνεδριών, ο μουςικοθεραπευτόσ ειςϊγει ςτον 
αυτοςχεδιαςμό του ϋντονα και προβλϋψιμα ρυθμικϊ μοτύβα, δύνοντασ την αύςθηςη 
κϊποιου ορύου-νόμου ςε αυτϋσ τισ ατϋρμονεσ και ανεξϋλεγκτεσ φωνητικϋσ εκρόξεισ του 
Έντουαρντ,26 οι οπούεσ θυμύζουν μια αϋναη κύνηςη κυμϊτων μιασ θϊλαςςασ, μιασ 
μότρασ. Με τον τρόπο αυτό, ο μουςικοθεραπευτόσ, ωσ ϋνασ Περςϋασ, ειςϊγει ϋνα 
«μαχαύρι που κόβει» για να δημιουργόςει μια δομό, η οπούα και θα οδηγόςει τον 
Έντουαρντ αρχικϊ ςε μια μορφό μη λεκτικού διαλόγου με νόημα, διαχωρύζοντασ τον 
εαυτό του από τη μουςικό του θεραπευτό, καθώσ με τη ςειρϊ του ο Έντουαρντ ειςϊγει 
δικϊ του μουςικϊ ςτοιχεύα και περιμϋνει την κατϊλληλη ανταπόκριςη από τον 
θεραπευτό. Αργότερα, θα πει τισ πρώτεσ του λϋξεισ.27 Καθώσ αναδύεται το υποκεύμενο, 
η Φωνό, ο Έντουαρντ ειςϊγεται ςτον λόγο και, γενικότερα, ςτην λεκτικό επικοινωνύα.  
 
2.  Η ϊφωνη / ϋμφωνη κραυγό ςε ϊλλεσ περιπτώςεισ 

 Σε πολλϋσ ϊλλεσ περιπτώςεισ ςτη μουςικοθεραπεύα διακρύνεται η ποιότητα τησ 
κραυγόσ ωσ ϋμφωνησ ό ϊφωνησ. Σε κϊθε περύπτωςη, ο μουςικοθεραπευτόσ 
αφουγκρϊζεται τον ηχητικό παλμό αυτού που δεν μπορεύ να ειπωθεύ και 
ανταποκρύνεται ϋτςι ώςτε ο ϊνθρωποσ να «διαςτεύλει τη γραμμό που ορύζει το εύδοσ 
του», να επεκτεύνει τον εαυτό του πϋρα από κϊθε «αυτοπεπούθηςη και αύςθηςη 
αςφϊλειασ» και να ξανοιχτεύ προσ μια ζωό που τη χαρακτηρύζει η «ϊγρυπνη τρωτότητα 
τησ επύγνωςησ και η καθαρό εςτύαςη που καθιςτϊ την αλόθεια εφικτό».28 

 
24  Ό.π., CD 1, track 1 [2:16]. 
25  Lemoine, ό.π., ς. 12. 
26  Nordoff – Robbins, ό.π., ς. 23. 
27  Ό.π., ς. 22-47 και CD 1, tracks 1-20. 
28  Γεωργόπουλοσ, ό.π. 
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 Στην περύπτωςη τησ Καλλιρόησ, η γλωςςικό ςχϋςη ςτη μουςικοθεραπεύα την 
οδόγηςε να δει ϋνα κοριτςϊκι με νεκρικό πρόςωπο. Λϋει χαρακτηριςτικϊ η ύδια: «Εύδα 
κατϊ πρόςωπο αυτό που κυνηγούςε ολόκληρη τη ζωό μου. Έχω καταλϊβει πωσ, καθώσ 
απελευθερώνω πόνο και φόβο, ανϋκφραςτο και για πολλϊ χρόνια μπλοκαριςμϋνο μϋςα 
μου, θεραπεύομαι».29 Αυτό το κοριτςϊκι όταν η ϋκφραςη τησ κραυγόσ. Τη ςτιγμό που 
εύδε αυτό την εικόνα, ϋχαςε τη μιλιϊ τησ – αυτόσ εύναι ϋνασ ϊλλοσ τρόποσ ϋκφραςησ τησ 
κραυγόσ. Με αφορμό αυτό την εικόνα, η Καλλιρόη κατϊφερε να δημιουργόςει και να 
εκδώςει τα παραμύθια τησ (για λόγουσ κλινικού απορρότου δεν μπορούν να 
παρατεθούν ςτο κεύμενο). 

 Μϋςα από τισ ςυνεδρύεσ μουςικοθεραπεύασ, η Καλλιρόη επαναπροςδιόριςε το νόημα 
ςτη ζωό τησ, τη θϋςη τησ ςτην πυρηνικό οικογϋνεια, καθώσ και ςτο ευρύτερο 
περιβϊλλον τησ, και προχώρηςε ςε αναμόρφωςη εαυτού και αλλαγό τρόπου ζωόσ με τη 
δικό τησ Φωνό. 

 Σε περιπτώςεισ όπου χρηςιμοποιεύται προ-ηχογραφημϋνη μουςικό ςτισ ςυνεδρύεσ 
μουςικοθεραπεύασ, ενθαρρύνοντασ τον οραματιςμό, παρατηρούνται τα εξόσ φαινόμενα: 

 Η μουςικό εύναι ο μύθοσ: Συχνϊ φαύνεται ότι το υλικό του οραματιςμού 
προςιδιϊζει ςτον μύθο τησ προτεινόμενησ μουςικόσ. Για παρϊδειγμα, η Νανϊ, 
ακούγοντασ την ειςαγωγό του Parsifal του Wagner, εύδε ϋνα τερϊςτιο ποτόρι 
φτιαγμϋνο από χαλκό, που όμωσ εύχε πραςινύςει από την πολυκαιρύα, πεςμϋνο ςτουσ 
πρόποδεσ ενόσ λόφου. Στο λόφο ψηλϊ, υπόρχε ϋνασ ςταυρόσ. Ο οραματιςμόσ αυτόσ 
μοιϊζει ιδιαύτερα με τον μύθο του Αγύου Διςκοπότηρου ςτην ιςτορύα του Parsifal. Θα 
μπορούςαμε ύςωσ να ςυμπερϊνουμε ότι η Νανϊ, κατϊ τη διϊρκεια τησ ακρόαςησ, 
βριςκόταν ςε ϋνα παρόμοιο αρχετυπικό επύπεδο ςυνεύδηςησ με αυτό που βριςκόταν 
ο ςυνθϋτησ όταν ϋγραφε αυτό τη μουςικό. 

 Η μουςικό μπορεύ να εγεύρει τον προςωπικό μύθο: Το υλικό του οραματιςμού 
δεν ϋχει εμφανό ςχϋςη με τον μύθο τησ μουςικόσ αλλϊ με τα ςτοιχεύα τησ μουςικόσ. 
Για παρϊδειγμα, ϋνα crescendo μπορεύ να κινητοποιόςει ϋναν οραματιςμό που ϋχει 
λιμνϊςει και δεν οδηγεύ κϊπου. 

 Η μουςικό λειτουργεύ ωσ αςφαλϋσ περιβϊλλον: Η μουςικό αυτό λειτουργεύ 
περιςςότερο ωσ υπόβαθρο, ςαν ϋνα «χαλύ», ϋνα μη απειλητικό περιβϊλλον, μια 
αύςθηςη προςταςύασ, ϋτςι ώςτε ο ακροατόσ να ταξιδϋψει όπου εκεύνοσ χρειϊζεται 
να πϊει, ανακαλύπτοντασ τον προςωπικό του μύθο. Πιθανότατα ο ακροατόσ να εύχε 
το ύδιο υλικό ςτο ϊκουςμα διαφορετικών μουςικών αποςπαςμϊτων. Η Φανό, για 
παρϊδειγμα, ςτον οραματιςμό τησ, ςκότωνε ϋνα τϋρασ που ϋβλεπε κϊθε φορϊ, εύτε η 
μουςικό όταν new age, εύτε όταν κλαςςικό.  

 
Επύλογοσ 

 Η κλινικό χρόςη τησ μουςικόσ ςτη μουςικοθεραπεύα ανούγει νϋουσ ορύζοντεσ ςε κϊθε 
ϊνθρωπο. «Όςα και να γνωρύζει ο θεραπευτόσ για τη μουςικό, όςο ςυχνϊ κι αν παύζει, 
όςεσ ςυνθϋςεισ και νϊ ’χει γρϊψει, θα ανακαλύψει την τϋχνη τησ μουςικόσ 
ολοκληρωτικϊ αλλαγμϋνη και διαφορετικό ςε ςχϋςη με αυτό που τη θεωρούςε να εύναι. 
Όλη η πρότερη γνώςη ανανεώνεται και διαφωτύζεται από τισ ανακαλύψεισ των 
θεραπευτικών δυνατοτότων που υπϊρχουν ςτην τϋχνη μϋςα από τισ αναζητόςεισ του 
μουςικού. […] Συνεπώσ, ο κόςμοσ τησ μουςικόσ ανούγει εκ νϋου για τον θεραπευτό, 

 
29  Ψαλτοπούλου, «Οι χρόνιεσ παθόςεισ ωσ ταυτότητα…», ό.π. 
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αποκαλύπτοντασ ϋναν εςωτερικό μουςικό κόςμο θεραπευτικών δυνατοτότων».30 

 Τϋχνη, μυθολογύα, θρηςκεύα, φιλοςοφύα, ψυχανϊλυςη, ψυχοθεραπεύα, ςε 
δημιουργικό διαςύνδεςη και αλληλόδραςη πραγματικού, φανταςιακού και ςυμβολικού 
μϋςα από τη διαδικαςύα τησ μουςικοθεραπεύασ, διευρύνουν τισ πιθανότητεσ και τισ 
δυνατότητεσ για απόδραςη από το ςυναιςθηματικό κατακερματιςμό προσ τη 
δημιουργικό πρϊξη τησ ολοκλόρωςησ. Η εςωτερικό μασ ζωό, με όλο το βϊθοσ και τον 
πλούτο τησ, παύρνει ςυνοχό και παρουςιϊζεται εξωτερικϊ ωσ μορφό δημιουργύασ. H 
μουςικοθεραπεύα δημιουργεύ το χώρο-χρόνο για ανακϊλυψη του αληθινού εαυτού, 
ανϊδυςη Φωνόσ και, τελικϊ, αναμόρφωςη εαυτού. 

 
30  Paul Nordoff – Clive Robbins, Music Therapy for Handicapped Children, Somers Printing Co., Lebanon 

(PA) 1965, ς. 14-16. 



 
 

Ζνασ αρχαίοσ και ζνασ αρχαιοκεντρικόσ μφθοσ 
ςτην υπηρεςία του “νζου”:  

Πυγμαλίων του Γ. Α. Παπαϊωάννου και Ταναγραία του Γ. ΢ιςιλιάνου 
 

Κώςτασ Χάρδασ 
 
 
Όταν ο Γιϊννησ Α. Παπαώωϊννου (1910-1989) και ο Γιώργοσ ΢ιςιλιϊνοσ (1920-2005) 
ςυνϋθεταν τα ϋργα Πυγμαλίων (ΑΚΙ-Ντ 134)1 και Ταναγραία (ϋργο 17), το 1950 και το 
1957 αντύςτοιχα, αμϋςωσ μετϊ το γυριςμό τουσ από ςπουδϋσ ςτο εξωτερικό, το 
πιθανότερο εύναι να μην ςυνειδητοποιούςαν το βϊροσ τησ απόφαςόσ τουσ να 
εμπνευςτούν από την ελληνικό αρχαιότητα.2 Ωςτόςο, η μελλοντικό τουσ ςυνθετικό 
πορεύα αποδεικνύει ότι τα ςυγκεκριμϋνα ϋργα ςηματοδότηςαν, ουςιαςτικϊ, τη ςτροφό 
τουσ προσ την αρχαύα ελληνικό θεματικό, την ύδια περύοδο που ϋλαβε χώρα και η 
ςτροφό τουσ προσ τισ μοντερνιςτικϋσ μουςικϋσ τεχνικϋσ, η οπούα αποτελεύ και το 
χαρακτηριςτικό τησ ςυγκεκριμϋνησ περιόδου, όπωσ αυτό ϋχει καταγραφεύ από την 
ιςτοριογραφύα τησ ελληνικόσ μουςικόσ. Ωσ γνωςτόν, η ςτροφό των δύο ςυνθετών προσ 
το μοντερνιςμό ςυνοδεύτηκε από την ϋντονη θεςμικό τουσ δρϊςη για τη μεταπολεμικό 
διϊδοςό του ςτην Ελλϊδα.3 

 Σο εύροσ τησ διεύςδυςησ τησ ελληνικόσ αρχαιότητασ ςτη μουςικό τουσ μετϊ τη 
ςύνθεςη των ςυγκεκριμϋνων ϋργων αναδεικνύεται από μεταγενϋςτερα ϋργα τουσ, τα 
 
1  Η αναφορϊ ςτα ϋργα του Παπαώωϊννου ςτην παρούςα μελϋτη θα γύνεται με βϊςη τη νϋα αρύθμηςη που 

προτεύνει η τελευταύα ϋκδοςη του καταλόγου των ϋργων του: Γιάννησ Α. Παπαΰωάννου: Πλήρησ 
Κατάλογοσ Έργων, επιμϋλεια γ΄ ϋκδοςησ: Μαρύα Ντούρου, Ινςτιτούτο Έρευνασ Μουςικόσ και 
Ακουςτικόσ, Υύλιπποσ Νϊκασ, Αθόνα 2010 (η επιμϋλεια τησ α΄ ϋκδοςησ ανόκει ςτουσ Κώςτα Μόςχο και 
Φϊρη Ξανθουδϊκη, και τησ β΄ ϋκδοςησ ςτον Ανϊργυρο Δενιόζο).  

2  Ο Παπαώωϊννου κατϊ τη διϊρκεια τησ ακαδημαώκόσ χρονιϊσ 1949-1950 παρακολούθηςε μαθόματα 
ςχετικϊ με τη μουςικό ςτο Παρύςι και ςε ϊλλεσ ευρωπαώκϋσ πόλεισ. Ο ΢ιςιλιϊνοσ ςπούδαςε από το 
1951 ϋωσ το 1956 ςτη Ρώμη, ςτο Παρύςι και ςτη Νϋα Τόρκη. Για περιςςότερεσ πληροφορύεσ ςχετικϊ με 
τη ζωό και το ϋργο των δύο ςυνθετών μϋςω των ςωζόμενων εργογραφικών και βιογραφικών πηγών, 
βλ. Κώςτασ Φϊρδασ, «Κεύμενα ενοτότων» και «Κατϊλογοσ εκθεμϊτων» ςτο: Γιάννησ Α. Παπαΰωάννου: ο 
Συνθέτησ, ο Δάςκαλοσ. Αναζήτηςη και πρωτοπορία, Μουςεύο Μπενϊκη – Ιςτορικϊ Αρχεύα, Αθόνα 2004, 
ς. 14-17 και 141-180, και Βϊλια Φριςτοπούλου, «Κατϊλογοσ εκθεμϊτων», ςτο: Γιώργοσ Σιςιλιάνοσ: Ο 
ςυνθέτησ ςτην πρωτοπορία τησ ςύγχρονησ μουςικήσ, Μουςεύο Μπενϊκη – Ιςτορικϊ Αρχεύα, Αθόνα 
2007, ς. 191-214. Ειδικϊ για την περύοδο διαμονόσ του Παπαώωϊννου ςτο Παρύςι, βλ. Kostas Chardas, 
The Music for Solo Piano of Yannis A. Papaioannou up to 1960: An Analytical, Biographical and Contextual 
Approach, Lambert Academic Publishing, Saarbrücken 2010, ς. 142-144. 

3  Ο Παπαώωϊννου εκλϋχθηκε πρόεδροσ και ο ΢ιςιλιϊνοσ αντιπρόεδροσ των πρώτων ςυμβουλύων του 
Ελληνικού Σμόματοσ τησ Διεθνούσ Εταιρεύασ ΢ύγχρονησ Μουςικόσ και του Ελληνικού ΢υνδϋςμου 
΢ύγχρονησ Μουςικόσ, που ιδρύθηκαν το 1964 και το 1965 αντύςτοιχα. Σην ύδια περύοδο, ο 
Παπαώωϊννου ανϋπτυξε ϋντονη παιδαγωγικό δρϊςη ωσ καθηγητόσ ανωτϋρων θεωρητικών, 
περιλαμβϊνοντασ ςύγχρονεσ τεχνικϋσ ςύνθεςησ ςτη διδαςκαλύα του, ενώ τόςο ο ύδιοσ όςο και ο 
΢ιςιλιϊνοσ ϋδωςαν αρκετϋσ διαλϋξεισ με ειςαγωγικό χαρακτόρα για τη ςύγχρονη μουςικό των αρχών 
του εικοςτού αιώνα και τη μουςικό πρωτοπορύα του β΄ μιςού του αιώνα. Βλ., π.χ., τισ διαλϋξεισ που 
ϋδωςε ο ΢ιςιλιϊνοσ το 1970 για τη Δεύτερη ΢χολό τησ Βιϋννησ και τη μεταπολεμικό μουςικό 
πρωτοπορύα ςτο: Γιώργοσ ΢ιςιλιϊνοσ, Για τη Μουςική, Μουςεύο Μπενϊκη – Κϋντρο Ελληνικόσ 
Μουςικόσ, Αθόνα 2011, ς. 211-270. Ανϊλογεσ διαλϋξεισ ϋδωςε την δεκαετύα του 1960 και ο 
Παπαώωϊννου, οι οπούεσ φυλϊςςονται ςτο Αρχεύο Παπαώωϊννου (βλ., π.χ., τισ διαλϋξεισ με τύτλουσ 
«Stravinsky» και «Schoenberg», που δόθηκαν ςτο Ινςτιτούτο Γκαύτε το 1963 και το 1965 αντύςτοιχα). 
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οπούα καταγρϊφονται ςτον Πύνακα 1. Πολλϊ από τα ϋργα αυτϊ εύναι αντιπροςωπευτικϊ 
τησ ϊμεςησ αναφορϊσ ςτην ελληνικό αρχαιότητα, μϋςω τησ χρόςησ αρχαύου ελληνικού 
κειμϋνου, ςυνόθωσ ςτο πρωτότυπο (όπωσ, π.χ., ςτην Επίκληςη του ΢ιςιλιϊνου και ςτουσ 
Ορφικούσ ύμνουσ του Παπαώωϊννου) ό ςε μετϊφραςη (όπωσ ςτο χορόδραμα Βάκχεσ του 
΢ιςιλιϊνου και ςτο τραγούδι Προμηθεύσ, για βαρύτονο και πιϊνο, του Παπαώωϊννου). 
Ωςτόςο, υπϊρχουν και ϋργα ςτα οπούα η αναφορϊ ςτην ελληνικό αρχαιότητα εύναι 
ϋμμεςη και περιορύζεται ςτην αναγγελύα τησ αρχαύασ θεματικόσ από τον τύτλο, όπωσ, π.χ., 
ςτα οργανικϊ ϋργα Σατυρικόν, Διονυςιακόν και Πήγαςοσ του Παπαώωϊννου, ό ςτην χρόςη 
ςύγχρονου λογοτεχνικού κειμϋνου με αναφορϊ ςτην ελληνικό αρχαιότητα (όπωσ ςτην 
Κηδεία του Σαρπηδόνοσ, ςε πούηςη Κ. Π. Καβϊφη, του Παπαώωϊννου και ςτη Σονάτα για 
βιολοντςέλο και πιάνο του ΢ιςιλιϊνου, η οπούα, όπωσ φανερώνει το παρϊρτημα ςτην 
παρτιτούρα, ςτηρύζεται ςτην πλόρη αντιςτούχιςη, ςε επύπεδο ςυνθετικόσ πρόθεςησ, τησ 
μουςικόσ μορφόσ με τον επύλογο, με τύτλο «Γρϊμμα του Οδυςςϋα ςτη Ναυςικϊ τησ 
΢χερύασ», του βιβλύου του Μ. Λαχανϊ Στο νηςί τησ Ναυςικάσ). 
 

Γιάννησ Α. Παπαΰωάννου Γιώργοσ Σιςιλιάνοσ 

Έρωσ ανίκατε μάχαν, για χορωδύα, ςτο 
πρωτότυπο κεύμενο του ΢οφοκλό (ΑΚΙ-Ντ 
182, 1965) 

Βάκχεσ, χορόδραμα, ϋργο 19, ςε κεύμενο του 
Ευριπύδη ςε μετϊφραςη Θ. ΢ταύρου (1959) 

Η Κηδεία του Σαρπηδόνοσ, καντϊτα για μϋτζο-
ςοπρϊνο, αφηγητό, χορωδύα και ορχόςτρα 
δωματύου, ςε κεύμενο Κ. Π. Καβϊφη (ΑΚΙ-Ντ 
186, 1966) 

Στάςιμον Β΄, για μεςόφωνο, χορωδύα 
γυναικών και ορχόςτρα, ςτο πρωτότυπο 
κεύμενο από την Ιφιγένεια εν Ταύροισ του 
Ευριπύδη, ϋργο 25 (1964) 

Τρεισ μονόλογοι τησ Ηλέκτρασ, για ςοπρϊνο 
και ενόργανο ςύνολο, ςτο πρωτότυπο 
κεύμενο του ΢οφοκλό (ΑΚΙ-Ντ 189, 1967) 

Επίκληςισ, για αφηγητό, ανδρικό χορωδύα, 
τϋςςερισ γυναικεύεσ φωνϋσ και δώδεκα 
εκτελεςτϋσ, ςε πρωτότυπο κεύμενο από τουσ 
Πέρςεσ του Αιςχύλου, ϋργο 29 (1968) 

Προμηθεύσ, για βαρύτονο και πιϊνο, ςτο 
κεύμενο του Αιςχύλου με μετϊφραςη από τον 
Γ. Θϋμελη (ΑΚΙ-Ντ 196, 1970) 

Μελλιχόμειδη, για ςοπρϊνο και ϋντεκα 
όργανα, πϊνω ςε κεύμενο με αποςπϊςματα 
από πούηςη ΢απφώσ και ϋνα αφιϋρωμα του 
Αλκαύου ςτη ΢απφώ, ϋργο 44 (1980) 

4 ορφικοί ύμνοι, για αφηγητό και ορχόςτρα 
δωματύου, ςτο πρωτότυπο κεύμενο (ΑΚΙ-Ντ 
198, 1971) 

Καςςάνδρα, τραγικό καντϊτα ςτο 
πρωτότυπο κεύμενο από τον Αγαμέμνονα του 
Αιςχύλου, για μεςόφωνο, βαθύφωνο, μικτό 
χορωδύα και ορχόςτρα, ϋργο 47 (1983) 

Διονυςιακόν, για κοντραμπϊςο ςόλο (ΑΚΙ-Ντ 
214, 1978) 

Σονάτα για βιολοντςέλο και πιάνο, ϋργο 59 
(1998), βαςιςμϋνη ςτο βιβλύο του Μ. Λαχανϊ 
Στο νηςί τησ Ναυςικάσ και ςυγκεκριμϋνα 
ςτον Επύλογο, «Γρϊμμα του Οδυςςϋα ςτη 
Ναυςικϊ τησ ΢χερύασ» 

Οι Καρυάτιδεσ, για χορωδύα, ςε κεύμενο Α. 
Εμπειρύκου (ΑΚΙ-Ντ 216, 1978) 

 

Σατυρικόν, για βιολύ και βιόλα (ΑΚΙ-Ντ 217 
1978) 

 

Παιάν εισ την Ειρήνην, για χορωδύα, ςτο 
πρωτότυπο κεύμενο του Βακχυλύδη (ΑΚΙ-Ντ 
220, 1980) 

 

Πήγαςοσ, για ςόλο φλϊουτο (ΑΚΙ-Ντ 227, 
1984) 
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Χορικό των Μυςτών, για χορωδύα, ςτο 
πρωτότυπο κεύμενο του Αριςτοφϊνη (ΑΚΙ-Ντ 
243, 1987) 

 

Καρυάτισ, για εκκληςιαςτικό όργανο (ΑΚΙ-Ντ 
245, 1987) 

 

Πίνακασ 1: Έργα των Παπαΰωάννου και Σιςιλιάνου με αρχαιοελληνική θεματική 

 
 Ο Πυγμαλίων και η Ταναγραία, εκτόσ από τη ςημαςύα τουσ για τη μελλοντικό 
ςτροφό των Παπαώωϊννου και ΢ιςιλιϊνου προσ την ελληνικό αρχαιότητα, ϋχουν και 
παρόμοια ςυνθετικό ιςτορύα. Ο αρχικόσ προοριςμόσ και των δύο όταν η υπόκρουςη 
μπαλϋτου. Σο ςτοιχεύο αυτό εύναι ςύγουρα διαδεδομϋνο για την Ταναγραία, αλλϊ 
καθόλου γνωςτό για τον Πυγμαλίωνα, ο οπούοσ πρωτοπαρουςιϊςτηκε ωσ ςυμφωνικό 
εικόνα ςτισ 13 Ιουνύου του 1952 και από τότε εκτελεύται αποκλειςτικϊ ςτην 
ορχηςτρικό του εκδοχό. Ο Πυγμαλίων δεν παρουςιϊςτηκε τελικϊ ποτϋ ωσ μπαλϋτο και ο 
αρχικόσ αυτόσ προοριςμόσ του αναδεικνύεται μόνο από τη ςωζόμενη ςτο Αρχεύο 
Παπαώωϊννου των Ιςτορικών Αρχεύων του Μουςεύου Μπενϊκη μορφό του για ςόλο 
πιϊνο και το ομότιτλο ςενϊριο χορού, το οπούο περιλαμβϊνει ακριβό αντιςτούχιςη τησ 
ςκηνικόσ δρϊςησ με τμόματα τησ μουςικόσ.4 ΢την πρώτη τησ εκτϋλεςη, η Ταναγραία 
παρουςιϊςτηκε από δύο πιϊνα και κρουςτϊ, ενώ, όπωσ και ο Πυγμαλίων, ςύντομα 
ενορχηςτρώθηκε από τον ΢ιςιλιϊνο, αν και ϋχει γύνει γνωςτό κυρύωσ μϋςω τησ 
τελευταύασ, χρονολογικϊ, εκδοχόσ τησ για δύο πιϊνα.5 

 Όπωσ όδη αναφϋρθηκε, τα δύο ϋργα γρϊφτηκαν ςε περιόδουσ αναζότηςησ και 
πειραματιςμού των δύο ςυνθετών με τα ςυςτατικϊ τησ μουςικόσ τουσ γλώςςασ. 
Επύκεντρο του προβληματιςμού όταν η χρόςη μοντερνιςτικών τεχνικών, με ϋμφαςη 
ςτην ατονικότητα και ςτο δωδεκαφθογγιςμό. Πιο ςυγκεκριμϋνα, ο Πυγμαλίων αρχύζει 
με μύα δωδεκϊφθογγη μελωδύα, η οπούα όταν η πρώτη που ακούςτηκε ςε δημόςια 
ςυναυλύα ςε ϋργο του Παπαώωϊννου.6 Με ϊλλα λόγια, τα ϋργα αυτϊ αντικατοπτρύζουν 
την αναπτυςςόμενη κατϊ τη δεκαετύα του 1950 ςτην Ελλϊδα ςυζότηςη για το 
καλλιτεχνικϊ ωραύο.7 Δεν φαύνεται λοιπόν τυχαύο το γεγονόσ ότι οι μύθοι ςτουσ οπούουσ 
αναφϋρονται πραγματεύονται τη διαδικαςύα του γύγνεςθαι, ενώ, ταυτόχρονα, 
επικεντρώνονται ςτην ϋννοια του ωραύου: ο μύθοσ του Πυγμαλύωνα αναφϋρεται, ωσ 
γνωςτόν, ςτη ςαγόνη του ομώνυμου γλύπτη από το δημιούργημϊ του, το οπούο τελικϊ 
ερωτεύεται, ενώ η Ταναγραία εύναι ϋνασ αρχαιοκεντρικόσ μύθοσ, καταςκευαςμϋνοσ για 
παρϊςταςη χορού από τον ύδιο τον ΢ιςιλιϊνο. Έχοντασ ωσ αφορμό τα πόλινα γυναικεύα 
ειδώλια από την Σανϊγρα, γνωςτϊ ωσ ταναγραύεσ κόρεσ, περύφημεσ για την ομορφιϊ 
τουσ, ο ΢ιςιλιϊνοσ καταςκευϊζει ϋνα μύθο, ο οπούοσ περιγρϊφεται ςτο χειρόγραφο 
ςημεύωμα του ςυνθϋτη, ςτο verso του εξωφύλλου του χειρογρϊφου, ωσ εξόσ:  
 

 
4  Σο ςενϊριο ςώζεται ςε τϋςςερισ δακτυλογραφημϋνεσ ςελύδεσ (βλ. Αρχεύο Παπαώωϊννου, Υϊκελοσ αρ. 13). 

Αξύζει να ςημειωθεύ ότι η μορφό αυτό του ϋργου δεν αναφϋρεται ςτην τελευταύα ϋκδοςη του καταλόγου 
των ϋργων Παπαώωϊννου (βλ. Γιάννησ Α. Παπαΰωάννου: Πλήρησ Κατάλογοσ Έργων, ό.π., ς. 84).  

5  Βλ. Βϊλια Φριςτοπούλου, Κατάλογοσ έργων του Γιώργου Σιςιλιάνου, Παπαγρηγορύου – Νϊκασ, Αθόνα 
2011, ς. 51-57. 

6  Για μύα ενδελεχό καταγραφό τησ πρώιμησ προςϋγγιςησ του Παπαώωϊννου ςτο δωδεκϊφθογγο, βλ. 
Chardas, The Music for Solo Piano, ό.π., ς. 142-151. 

7  Η αναπτυςςόμενη ςυζότηςη για την τϋχνη τησ μουςικόσ και τον εκφραςτικό αλλϊ και κοινωνικό τησ 
ρόλο αντικατοπτρύζεται ςτισ ςυνεντεύξεισ που ϋδωςαν τισ δεκαετύεσ του 1950 και του 1960 οι δύο 
ςυνθϋτεσ. Βλ., π.χ., τη ςυνϋντευξη του Παπαώωϊννου ςτην εφημερύδα Ανεξάρτητοσ Τύποσ 
(δημοςιεύθηκε ςτισ 17 Οκτωβρύου 1958) καθώσ και αυτό του ΢ιςιλιϊνου ςτο περιοδικό Ταχυδρόμοσ το 
1962, ςτο: ΢ιςιλιϊνοσ, Για τη Μουςική, ό.π., ς. 138-142.  
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Μύα μικρό Σαναγραύα κόρη κϊποτε ζωντϊνεψε. Ύςτερα από τόςουσ αιώνεσ –ςτην 
αρχό θαμμϋνη βαθειϊ ςτο χώμα κι ύςτερα πετρωμϋνη πύςω από το κρύςταλλο τησ 
προθόκησ κϊποιου Μουςεύου– ςκϋφτηκε να χαρό όςο μπορούςε τη λευτεριϊ τησ. 

«Σι όμορφη που ’ςαι!», τησ ψιθυρύζει με θαυμαςμό το πορτραύτο μιασ ακριβώσ 
όμοιασ Σαναγραύασ μϋς’ απ’ τον καθρϋπτη. Ένα τελευταύο χτϋνιςμα, ϋνα ριπύδι 
ςτόνα χϋρι, μύα κομψό ομπρϋλλα ςτ’ ϊλλο, και νϊτην ϋτοιμη για ςεργιϊνι. 

Έξω εύναι χαρϊ Θεού. Η Σαναγραύα παύζει με χϊρη το τόπι τησ. Περνϊει νωχελικϊ 
τ’ ακροδϊχτυλα πϊνω απ’ τισ χορδϋσ μιασ κιθϊρασ κι ϋπειτα χορεύει χτυπώντασ τα 
κρόταλϊ τησ. 

Όμωσ η κακό γριϊ-μϊγιςςα ζόλεψε τη λευτεριϊ τησ όμορφησ Σαναγραύασ. 
Μεταμορφώθηκε, λοιπόν, ςε μύα μεγϊλη αρϊχνη. Σύλιξε τη μικρό κόρη μϋςα ςτο 
φοβερό τησ ιςτό και την ξανϊφερε πετρωμϋνη πύςω ςτη θϋςη τησ. 

… Πύςω από το κρύςταλλο κϊποιασ προθόκησ Μουςεύου ςτϋκεται τώρα ακύνητο 
το κομψό ειδώλιο μύασ Σαναγραύασ. Ένα λεπτότατο πϋπλο τησ ςκεπϊζει του ώμουσ· 
τόςο λεπτό που θα νόμιζε κανεύσ πωσ κϊποια αρϊχνη το ύφανε…8 

 

 
Εικόνα 1: Jean-Léon Gérôme, Sculpturae vitam insuflat pictura, 1893.  

Toronto, Art Gallery of Ontario 
 
 Όπωσ εύναι φανερό και από τισ ειςηγόςεισ του παρόντοσ ςυνεδρύου, πολλού 
αρχαιοελληνικού μύθοι ό θεματικϋσ ϋδωςαν το ϋναυςμα καλλιτεχνικόσ δημιουργύασ ςε 
διϊφορεσ ιςτορικϋσ φϊςεισ του δυτικού πολιτιςμού.9 Η ανακϊλυψη των ειδωλύων 

 
8  Περιλαμβϊνεται ςτο: Φριςτοπούλου, Κατάλογοσ έργων του Γιώργου Σιςιλιάνου, ό.π., ς. 53. Έχει 

διατηρηθεύ η ορθογραφύα του πρωτοτύπου.  
9  Για την παρουςύα τησ αρχαύασ ελληνικόσ θεματικόσ ςτην πρωτοποριακό μουςικό, βλ. John Daverio, «The 

Legacy of Greek Antiquity as a Stimulus for the Musical Avant-Garde», ςτο: Symposium Proceedings of the 
International Meeting on Music and Ancient Greece, 5-15 August 1996, “Nea Synora” – Livanis Publishing 
Organization, Athens 1999, ς. 283-292, και Hermann Danuser, «Rewriting the Past: Classicisms of the 
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ταναγραύων κορών από αγρότη ςτη Σανϊγρα το 1874 ϋδωςε το ϋναυςμα για την 
παρουςύα τουσ ςε διαφορετικϋσ τϋχνεσ: π.χ., ςτην πούηςη (ο Rainer Maria Rilke ϋγραψε 
το πούημα Τανάγρα το 1906) και ςτη ζωγραφικό (ο Jean-Léon Gérôme αναπαριςτϊ το 
εργαςτόριο των ταναγραύων κορών ςτον πύνακα Sculpturae vitam insuflat pictura του 
1893 – βλ. Εικόνα 1). Ο μύθοσ του Πυγμαλύωνα εύχε από νωρύτερα εξϊψει την 
καλλιτεχνικό δημιουργύα, όπωσ ςτο γνωςτό ϊγαλμα του Étienne Maurice Falconet του 
1763 (βλ. Εικόνα 2), ενώ ζωντϊνεψε και ςτο θϋατρο και ςτον κινηματογρϊφο του 
εικοςτού αιώνα, κυρύωσ μϋςω του ομώνυμου ϋργου του George Bernard Shaw.  
 

 
Εικόνα 2: Étienne Maurice Falconet, Pygmalion & Galatee, 1763. Hermitage 

 

 
Inter-War Period», ςτο: Nicholas Cook – Anthony Polpe (επιμ.), The Cambridge History of 20th-Century 
Music, Cambridge University Press, Cambridge 2004, ς. 276-277. Ειδικότερα για διαφορετικϋσ προςεγγύςεισ 
τησ αρχαιοελληνικόσ θεματικόσ από ϋλληνεσ ςυνθϋτεσ του εικοςτού αιώνα, βλ. Kostas Chardas, «On 
Common Ground (?): Perceptions of Greek Antiquity by Different Strands of Twentieth-Century Greek 
Music», ςτο: Katerina Levidou, Katy Romanou, George Vlastos (επιμ.), Musical Receptions of Greek 
Antiquity: From the Romantic Era to Modernism, Cambridge Scholars Publishing, Cambridge (υπό ϋκδοςη). 
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 Η ευρωπαώκό αυτό κληρονομιϊ των ςυγκεκριμϋνων θεμϊτων φαύνεται να 
ικανοποιεύ, ςε πρώτο επύπεδο, το ελληνικό μουςικό μοντερνιςτικό αύτημα για 
παγκόςμιεσ και πανανθρώπινεσ αξύεσ,10 ενώ ταυτόχρονα εκφρϊζει τη γενικότερη χρόςη 
τησ ϋννοιασ του μύθου από το διεθνό μοντερνιςμό.11 ΢την αναλυτικό προςϋγγιςη που 
θα ακολουθόςει, θα αναδειχθεύ, επιπλϋον, η εξαιρετικϊ ενδιαφϋρουςα διϊδραςη 
διαφορετικών μουςικών ςτοιχεύων για τη διϊρθρωςη τησ μικροδομόσ και τησ 
μακροδομόσ των ϋργων – ςτοιχεύων που φϋρουν διαφορετικϋσ γενετικϋσ καταβολϋσ ςτη 
δυτικό μουςικό παρϊδοςη, όπωσ η τονικότητα, η κλύμακα ολόκληρων τόνων, η 
πεντατονικό κλύμακα, οι ατονικϋσ ςυνηχόςεισ και τα δωδεκαφθογγικϊ ςτοιχεύα. ΢τόχοσ 
τησ ανϊλυςησ εύναι η αναδύφηςη των λειτουργιών των ςτοιχεύων αυτών ςτη μουςικό 
αφόγηςη των παρακϊτω πλαιςύων: τησ εξωμουςικόσ θεματικόσ, τησ προςωπικόσ 
ςυνθετικόσ πορεύασ των δύο δημιουργών και, τϋλοσ, του τρόπου κατανόηςησ τησ ροόσ 
τησ μουςικόσ ιςτορύασ (ϊρα και τησ γενικότερησ ςτροφόσ των ελλόνων ςυνθετών προσ 
τον μοντερνιςμό) από τουσ δύο δημιουργούσ. 

 Η μακροδομικό μορφό και των δύο ϋργων ςτηρύζεται ςτην αρχό τησ οργανικόσ 
αντύληψησ τησ μορφόσ: το υλικό που ακούγεται ςτα αρχικϊ τουσ ςτϊδια ςτη ςυνϋχεια 
υπόκειται ςε μεταμορφώςεισ και παραλλαγϋσ, παρϊγοντασ το υπόλοιπο ϋργο, ακόμη 
και ςτην περύπτωςη τησ Ταναγραίασ, η οπούα αποτελεύται από εννϋα διακριτϊ μϋρη με 
διαφορετικό τύτλο. ΢τον Πυγμαλίωνα, ο οπούοσ δεν χωρύζεται ςε διακριτϊ μϋρη, η 
ςυνολικό του μορφό νοηματοδοτεύται από την αυτούςια επανϊληψη του αρχικού 
δωδεκαφθογγικού θϋματοσ ςε δύο ςημεύα του ϋργου (ςτα μϋτρα 63-65 και 119-121 
από τα ςυνολικϊ 181 μϋτρα) – με τον τρόπο αυτό οριοθετούνται τρύα ςχεδόν ιςόχρονα 
τμόματα.12 Η οργανικό κατανόηςη τησ ροόσ του χρόνου αναδεικνύεται και από το 
γεγονόσ ότι η διαδικαςύα τησ μορφικόσ ολοκλόρωςησ και ςτα δύο ϋργα ςηματοδοτεύται 
από την υπϋρθεςη ό την παρϊθεςη αυτούςιων προηγούμενων τμημϊτων ό θεμϊτων. Η 
τεχνικό αυτό παραπϋμπει ςτην ϋννοια τησ κυκλικότητασ, καθώσ και ςτισ διϊφορεσ 
μεθόδουσ μοτιβικόσ / θεματικόσ ςυνοχόσ, οι οπούεσ αναπτύχθηκαν κατϊ τη διϊρκεια 
του ρομαντιςμού.13 

 ΢υγχρόνωσ, η τεχνικό αυτό αναδεικνύει την αντύληψη των ςυνθετών ότι η ϋννοια 
του τϋλουσ εμπεριϋχει την αναφορϊ ςτισ πρότερεσ εμπειρύεσ. ΢την Ταναγραία, η ςκϋψη 

 
10  Για παρϊδειγμα, ο ΢ιςιλιϊνοσ, αναφερόμενοσ ςτη χρόςη αρχαύασ ελληνικόσ θεματικόσ ςτο χορόδραμα 

Βάκχεσ, τονύζει, ςε ςυνϋντευξη του 1959, ότι το κλαςικό πνεύμα «με την αντικειμενικότητα που το 
διακρύνει, παραμϋνει πϊντα μια ύλη αιώνια και γι’ αυτό εύπλαςτη και προςαρμόςιμη ςε κϊθε 
ςυγκεκριμϋνη πραγματικότητα, ς’ όλουσ τουσ λαούσ και ς’ όλεσ τισ εποχϋσ» (΢ιςιλιϊνοσ, Για τη μουςική, 
ό.π., ς. 129). Για τη χρόςη αρχαύων ελληνικών μύθων από ςύγχρονουσ (ϋλληνεσ και ξϋνουσ) ςυνθϋτεσ, 
βλ. ςτο ύδιο, ς. 140-141. 

11  Βλ. Christopher Butler, Modernism: A Very short Introduction, Oxford University Press, Oxford – New 
York 2010, ς. 45-49. 

12  Ωςτόςο, ςύμφωνα με τισ ςημειώςεισ του ςεναρύου, το τρύτο και τελευταύο τμόμα αποτελεύ το δεύτερο 
μϋροσ του μπαλϋτου. 

13  Μύα πολύ κατατοπιςτικό ςύνοψη ρομαντικών ϋργων, που ανόκουν ςε διαφορετικϊ εύδη ςύνθεςησ και 
ςτα οπούα εμφανύζεται η ϋννοια τησ θεματικόσ / μοτιβικόσ κυκλικότητασ, δύνεται ςτο: John Irving, «The 
Invention of Tradition», ςτο: Jim Samson (επιμ.), The Cambridge History of Nineteenth-Century Music, 
Cambridge University Press, Cambridge 2001, ς. 202-211. Για μύα ςυνοπτικό πραγμϊτευςη τησ ϋννοιασ 
τησ οργανικόσ ανϊπτυξησ ςτισ αιςθητικϋσ ιδϋεσ του ρομαντιςμού, βλ. Αναςταςύα ΢ιώψη, Η μουςική 
ςτην Ευρώπη του δέκατου ένατου αιώνα, Συπωθότω, Αθόνα 2005, ς. 56-59. Για την ϋννοια τησ 
κυκλικότητασ ςτη μουςικό και τισ ιδϋεσ του Παπαώωϊννου, βλ. Kostas Chardas, «Different Styles / 
Common Thread: Cyclic Forms and Principles in the Different Stylistic Phases of the Greek Composer 
Yannis A. Papaioannou up to 1965», ςτο: Principles of Music Composing: Phenomenon of a Cycle (6th 
International Music Theory Conference, Vilnius, October 25-27, 2006), Lithuanian Academy of Music 
and Theatre – Lithuanian Composers’ Union, Vilnius 2006, ς. 37-56. 
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αυτό γύνεται ιδιαύτερα αιςθητό ςτο τελευταύο, ϋνατο μϋροσ, το οπούο αποτελεύται, όπωσ 
φαύνεται ςτον Πύνακα 2, ςχεδόν αποκλειςτικϊ από τη ςυρραφό υλικού, όπωσ αυτό ϋχει 
ακουςτεύ ςτα προηγούμενα μϋρη. Αντύςτοιχα, ςτον Πυγμαλίωνα, μετϊ από μύα ςυνολικό 
παύςη (ςτο μϋτρο 137), αρχύζει η επιςτρωμϊτωςη πρότερων θεματικών και μοτιβικών 
ςτοιχεύων, ωσ ϋνδειξη τησ αρχόσ τησ διαδικαςύασ τησ ολοκλόρωςησ του ϋργου. 
 

μ. 215-224 Από το αρ. 5 

μ. 225-226 Από το αρ. 2 

μ. 227-228 Από το αρ. 3 

μ. 229-231 Από το αρ. 4 

μ. 232 Από το αρ. 1 

μ. 233-236 Από το αρ. 1 και το αρ. 4 

μ. 237-τϋλοσ Από το αρ. 1 

Πίνακασ 2: Γιώργοσ Σιςιλιάνοσ, Ταναγραία: προέλευςη του τελευταίου μέρουσ 
από τα προηγούμενα μέρη 

 
 Η διϊδραςη διαφορετικών ςτοιχεύων φθογγικόσ οργϊνωςησ χαρακτηρύζει την 
πορεύα και των δύο ϋργων από την αρχό τουσ. ΢τον Πυγμαλίωνα, όπωσ φαύνεται ςτο 
Παρϊδειγμα 1, το αρχικό δωδεκαφθογγικό θϋμα ακούγεται ταυτόχρονα με μύα 
ςυγχορδύα ρε-λα-ρε και τον ιςοκρϊτη ςτο Ρε – ϋνα αρμονικό περιβϊλλον που 
προδιαθϋτει, μαζύ με την αρχό τησ ςειρϊσ από το Ρε, την κεντρικότητα μύασ ςυγχορδύασ 
Ρε. Σο τϋλοσ τησ ςειρϊσ ςτο Υα-δύεςη ικανοποιεύ αυτό την τονικό προςμονό, 
παρϊγοντασ μύα ςυγχορδύα Ρε μεύζονοσ, η οπούα επιβεβαιώνει την αύςθηςη τησ 
φραςτικόσ ολοκλόρωςησ που παρϊγεται και από την ολοκλόρωςη τησ παρουςύαςησ 
των δώδεκα φθόγγων τησ ςειρϊσ. Γενικότερα, το παιχνύδι μεταξύ ατονικότητασ και 
τονικότητασ υπϊρχει ςε πολλϊ δομικϊ επύπεδα. Οι φθόγγοι 8-10 τησ ςειρϊσ 
ςχηματύζουν μύα ςυγχορδύα φα ελϊςςονοσ. ΢ύμφωνα με την οργανικό αντύληψη τησ 
ανϊπτυξησ του ϋργου, δεν φαύνεται λοιπόν τυχαύο το ότι η τρύτη και τελευταύα 
αυτούςια εμφϊνιςη του δωδεκϊφθογγου θϋματοσ ϋχει ωσ φθογγικό κϋντρο το Υα (βλ. 
Παρϊδειγμα 2). Εύναι το ςημεύο όπου ςτο μπαλϋτο αρχύζει το δεύτερο μϋροσ. 
Αξιοςημεύωτο εύναι το γεγονόσ ότι η ςυγκεκριμϋνη πορεύα αποτελεύ τη μόνη ςημεύωςη 
του Παπαώωϊννου για το φθογγικό υλικό ςτο ςωζόμενο ςενϊριο του μπαλϋτου. 
 
 

 
Παράδειγμα 1: Γ. Α. Παπαΰωάννου, Πυγμαλίων: το αρχικό δωδεκαφθογγικό θέμα 
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Παράδειγμα 2: Γ. Α. Παπαΰωάννου, Πυγμαλίων: η τρίτη, και τελευταία, εμφάνιςη ολόκληρου του 

δωδεκαφθογγικού θέματοσ από Φα (μέτρα 119-121) 

 
 Όπωσ ςημειώνεται ςτο Παρϊδειγμα 1, οι φθόγγοι 1-4 και 8-11 τησ ςειρϊσ 
ςχηματύζουν τα πεντατονικϊ υποςύνολα (0,2,5,7) και (0,2,5,9). Σα ςύνολα αυτϊ 
αποτελούν το μοτιβικό πυρόνα πολλών πεντατονικών μελωδιών ςτο ϋργο. Η παρουςύα 
τησ πεντατονικότητασ μπορεύ να ερμηνευτεύ με δύο τρόπουσ. Πρώτον, ωσ αναφορϊ 
ςτην ύδια τη μουςικό του Παπαώωϊννου μϋχρι αυτό το ϋργο, όπου η πεντατονικό 
κλύμακα παύζει ιδιαύτερα ςημαντικό ρόλο ςτη μελωδικό και αρμονικό διϊρθρωςη ϋργων 
με ιμπρεςιονιςτικό αιςθητικό.14 ΢υγχρόνωσ, μπορεύ να θεωρηθεύ αναφορϊ ςε μύα 
ϊχρονη αντύληψη τησ αρχαώκότητασ, την οπούα ςυναντϊμε ςυχνϊ ςτον πρώιμο 
μοντερνιςμό, ςτη μουςικό των Debussy, Stravinsky και Bartók. 

 Ωςτόςο, η κύρια ανϊπτυξη των μελωδικών ιδεών ςτηρύζεται ςτο ατονικό 
υποςύνολο (0,1,3,6), το οπούο δύνει ϋμφαςη ςτο τρύτονο και, όπωσ ϋχει ςημειωθεύ ςτο 
Παρϊδειγμα 1, υπϊρχει δύο φορϋσ ςτη ςειρϊ. Από αυτό το ςύνολο προκύπτουν οι 
μελωδύεσ του Παραδεύγματοσ 3, ςτη μεταμόρφωςη και παραλλαγό των οπούων 
ςτηρύζεται, κυρύωσ, η εξϋλιξη του ϋργου. Η κλύμακα ολόκληρων τόνων, αν και δεν 
υπϊρχει ςτην αρχικό ςειρϊ, ςύντομα παρουςιϊζεται ωσ ϋνα επύςησ ςημαντικό ςτοιχεύο, 
ςυμμετϋχοντασ, μεταξύ ϊλλων, ςτη μουςικό απόδοςη τησ εργαςύασ του γλύπτη 
Πυγμαλύωνα με τη ςμύλη του, ςτα μϋτρα 25-26 και 29-32. 

 

 
 

 
 

 
Παράδειγμα 3: Γ. Α. Παπαΰωάννου, Πυγμαλίων: το ςύνολο (0,1,3,6) και οι παραλλαγέσ του ςτην 

αρχή του έργου 

 
14  Βλ. Chardas, The Music for Solo Piano, ό.π. 
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 Ο διϊλογοσ τονικών και ατονικών ςτοιχεύων χρηςιμοποιεύται τόςο ςτην απόδοςη 
του προγρϊμματοσ του ϋργου όςο και ςτη μακροδομικό διϊρθρωςό του. Σα τμόματα με 
τονικό ςταθερότητα αποδύδουν αντύςτοιχη αύςθηςη του ςεναρύου. Π.χ., προσ την αρχό 
του ϋργου, όταν ο Πυγμαλύων παρατηρεύ το ϊγαλμϊ του και το θεωρεύ πλϋον 
τελειωμϋνο, αυτό αποδύδεται από την ϋμφαςη ςτην “τονικό” Ρε (μϋτρο 33). Παρϊλληλα, 
η επιςτροφό ςτην κεντρικότητα του φθόγγου Ρε ςτο τϋλοσ παύζει ϋνα ςημαντικό ρόλο 
ςτη ςκιαγρϊφηςη τησ μακροδομικόσ μορφικόσ ολοκλόρωςησ. Επιπλϋον, εκεύ εύναι και η 
πρώτη φορϊ που ακούγεται ο ιςοκρϊτησ τησ δεςπόζουςασ ςτο μπϊςο (ςτα μϋτρα 166-
168) ωσ προετοιμαςύα τησ τελικόσ λύςησ ςτην κεντρικότητα του Ρε. Αντύςτοιχα, η 
δεύτερη ολοκληρωμϋνη παρουςύαςη τησ δωδεκϊφθογγησ ςειρϊσ από τη νότα Ντο ςτα 
μϋτρα 63-65 λειτουργεύ ωσ κυκλικόσ φύςεωσ ολοκλόρωςη του πρώτου μακροδομικού 
τμόματοσ του μπαλϋτου, ενώ, ςυγχρόνωσ, θϋλει να εκφρϊςει το κϊλεςμα που κϊνει ο 
Πυγμαλύων ςτη λογικό για να αντιμετωπύςει τα αναπϊντεχα και ϋντονα ςυναιςθόματϊ 
του για το δημιούργημϊ του.15 

 Ανϊλογεσ παρατηρόςεισ ιςχύουν και για την Ταναγραία. Ο διϊλογοσ ατονικών και 
τονικών ςτοιχεύων εύναι και εδώ ϋντονοσ από την αρχό του Πρελουδύου (Το ξύπνημα 
τησ Ταναγραίασ), όπου τα τρύτονα ΢ολ / Ρε-ύφεςη και Ντο / ΢ολ-ύφεςη ςυνδιαλϋγονται 
με μύα ςυγχορδύα Ντο μεύζονοσ μεθ’ εβδόμησ. 

 ΢τη ςυνϋχεια, όπωσ ϋχει ςημειωθεύ ςτο Παρϊδειγμα 4, ςε πολλϊ μελωδικϊ 
θραύςματα από το πρώτο μϋροσ, το τρύτονο καθορύζει το πλαύςιο μϋςα ςτο οπούο 
κινούνται πολλϋσ μελωδικϋσ γραμμϋσ. ΢τισ μελωδικϋσ αυτϋσ γραμμϋσ υπϊρχει ςυχνϊ και 
το ατονικό υποςύνολο (0,1,6), που ςυναντόςαμε και ςτον Πυγμαλίωνα. Επύςησ, με 
τρύτονο αρχύζει και η αναφορϊ ςτην ολοτονικό κλύμακα από το οςτινϊτο ςτο τϋλοσ του 
πρώτου μϋρουσ (μϋτρο 53). Σο οςτινϊτο αυτό επανϋρχεται ςτο τϋλοσ του ϋργου, με 
πρόδηλη την αύςθηςη να αναπαραςτόςει μουςικϊ, μϋςω τησ ςτατικόσ ποιότητασ τησ 
ολοτονικόσ κλύμακασ, την αύςθηςη παγύδευςησ τησ Σαναγραύασ ςτον ιςτό τησ αρϊχνησ. 
Με παρόμοιο προγραμματικό τρόπο χρηςιμοποιεύται και η αναφορϊ ςτισ τονικϋσ 
λειτουργύεσ. Για παρϊδειγμα, η αναμελιϊ του παιχνιδιού τησ Σαναγραύασ με το τόπι 
ςτην ϋκτη εικόνα αποδύδεται από τον τονικό χαρακτόρα των μελωδιών και, κυρύωσ, 
από τη μακροδομικό ςταθερότητα μύασ μορφόσ ΑΒΑ, ςτην οπούα τα Α δύνουν ϋμφαςη 
ςτο Λα και το Β ςτην δεςπόζουςα Μι.16 

 

 

 
15  ΢ύμφωνα με το ςενϊριο: «Μα η απελπιςύα και η κατϊπτωςη δεν βαςτϊει πολύ. Κϊποια αντύδραςισ 

δημιουργεύται. Η λογικό του επαναςτατεύ. Κϊτι πρϋπει να γύνει». Σο “ψυχρό” ηχόχρωμα τησ τρομπϋτασ, 
από το οπούο ακούγεται τώρα η δωδεκϊφθογγη ςειρϊ, παύζει ϋναν επιπρόςθετο ρόλο ςτο κϊλεςμα ςτη 
λογικό.  

16  Βϋβαια, αξύζει να ςημειωθεύ ότι η κύνηςη αυτό μπορεύ να ερμηνευτεύ και ςτο πλαύςιο μύασ οργανικόσ 
ςκϋψησ που ςυνδυϊζει τονικϋσ ςυνόθειεσ (τη μακροδομικό πορεύα ςτη δεςπόζουςα) με την κύνηςη 
καθαρών τεταρτών τησ ατονικόσ μελωδύασ του δεύτερου μϋρουσ, η οπούα παύζει ςημαντικό ρόλο και 
ςτισ επόμενεσ εικόνεσ, όπωσ θα αναπτυχθεύ παρακϊτω. Τπό το ύδιο πρύςμα μπορεύ να ερμηνευτεύ και ο 
μοναδικόσ τρόποσ που αναπτύςςεται αρμονικϊ η παραδοςιακό ελληνικό μελωδύα (Μία κοντούλα 
λεμονιά) ςτην όγδοη εικόνα: ςτα μϋτρα 202-209 μεταφϋρεται μύα πϋμπτη καθαρό ψηλότερα. 
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Παράδειγμα 4: Γ. Σιςιλιάνοσ, Ταναγραία: το τρίτονο ςε ςημαντικά μοτίβα του πρώτου μέρουσ 

 
 ΢την Ταναγραία, όπωσ και ςτον Πυγμαλίωνα, το πεντατονικό ςτοιχεύο αποδύδει την 
αϋναη ομορφιϊ τησ αρχαώκότητασ, καθορύζοντασ τα θϋματα με τα οπούα παρουςιϊζεται 
ο διϊλογοσ των δύο ταναγραύων κορών ςτην αρχό του δεύτερου μϋρουσ (βλ. τα 
πεντατονικϊ υποςύνολα ςτο Παρϊδειγμα 5). Ο καθρϋπτησ ςτον οπούο αναφϋρεται το 
ςενϊριο αποδύδεται μουςικϊ με διαφορετικού εύδουσ κανόνεσ.17 
 

 
 Παράδειγμα 5: Γ. Σιςιλιάνοσ, Ταναγραία: πεντατονικά ςτοιχεία ςτην αρχή του δευτέρου μέρουσ 

 
 Αξύζει να ςημειωθεύ ότι ενώ ςτην Ταναγραία απουςιϊζει κϊποια δωδεκϊφθογγη 
ςειρϊ, οι ανιούςεσ καθαρϋσ τϋταρτεσ του μϋτρου 66 παραπϋμπουν ςτην προ-
δωδεκϊφθογγη μουςικό του Schoenberg, και ςυγκεκριμϋνα ςτη Συμφωνία δωματίου 

 
17  ΢υγκεκριμϋνα, εύναι ςυχνό η χρόςη του κανόνα ςτην ογδόη (π.χ. ςτα μϋτρα 64-65) αλλϊ και του 

καρκινικού κανόνα (π.χ. ςτα μϋτρα 66-67). Η χρόςη του κανόνα δεν παραπϋμπει μόνο ςτην ϋντονη 
χρόςη του ςτην δυτικό μουςικό παρϊδοςη εν γϋνει αλλϊ και ςυγκεκριμϋνα ςτην ποικύλη παρουςύα του 
ςτη μουςικό του πρώιμου μοντερνιςμού (ειδικϊ ςτον Webern). 
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του 1906. Ωςτόςο, ςυγχρόνωσ, η δωδεκϊφθογγη ςκϋψη υπϊρχει ςε δομικό επύπεδο: η 
τρύτη, η τϋταρτη και η πϋμπτη εικόνα ςτηρύζονται ςτο υλικό κυρύωσ τησ δεύτερησ, τησ 
οπούασ οι μελωδύεσ χρηςιμοποιούνται ωσ μελωδικϋσ ςειρϋσ ςτο αρχικό τουσ φθογγικό 
επύπεδο. Πιο ςυγκεκριμϋνα, ςτην τρύτη εικόνα, τα μϋτρα 81-85 προϋρχονται από τα 
μϋτρα 64-67 και τα μϋτρα 89-91 από τα μϋτρα 68-69. ΢την τϋταρτη εικόνα, τα μϋτρα 93-
94 προϋρχονται από τα μϋτρα 64-65, τα μϋτρα 96-97 από τα μϋτρα 66-67 και τα μϋτρα 
99-105 από τα μϋτρα 68-72. ΢την πϋμπτη εικόνα, τα μϋτρα 111-116 αποτελούν 
παραλλαγό (με μελωδικό αναδιϊταξη) των μϋτρων 64-65, τα μϋτρα 117-120 
προϋρχονται από τα μϋτρα 66-67 και τα μϋτρα 127-136 από τα μϋτρα 70-73. 

 ΢υνοψύζοντασ, η αρχαύα ελληνικό θεματικό (ϋμβλημα του ελληνικού παρελθόντοσ, 
αλλϊ, ςυγχρόνωσ, και φορϋασ τησ ιδϋασ τησ παγκοςμιότητασ ςτο ςύγχρονο δυτικό 
πολιτιςμό) ουςιαςτικϊ ςτϋγαςε από την αρχό τουσ μετϊ το 1950 προβληματιςμούσ των 
Παπαώωϊννου και ΢ιςιλιϊνου για την ανανϋωςη τησ μουςικόσ γλώςςασ ςτην Ελλϊδα. 
Όπωσ εύδαμε, τόςο ςτον Πυγμαλίωνα όςο και ςτην Ταναγραία, το παρόν δεν 
αντιπαλεύει το παρελθόν αλλϊ ςυνδιαλϋγεται δημιουργικϊ και δομικϊ μαζύ του, ςτο 
πλαύςιο μιασ οργανικόσ αντύληψησ τησ εξϋλιξησ του χρόνου. ΢ύμφωνα με αυτόν την 
προςϋγγιςη, τα δωδεκϊφθογγα ςτοιχεύα δεν ϋχουν ςτόχο να αντικαταςτόςουν την 
τονικό οργϊνωςη, όπωσ ςυμβαύνει ςτον πρώιμο μοντερνιςμό τησ ςχολόσ του 
Schoenberg, αλλϊ ςυνδιαλϋγονται μαζύ τησ (και με ϊλλα ατονικϊ ςτοιχεύα) τόςο για τη 
μακροδομικό όςο και για τη μικροδομικό ανϊπτυξη των ϋργων. ΢υγχρόνωσ, η 
πεντατονικότητα παραπϋμπει ςτην αϋναη αρχαώκότητα, που ςυναντϊμε ωσ εκφραςτικό 
τόπο ςτον πρώιμο μοντερνιςμό, αλλϊ και ςε ςτυλιςτικϊ ςτοιχεύα τησ πρότερησ 
μουςικόσ των ςυνθετών. Λαμβϊνοντασ υπόψη ότι αυτόσ ο πειραματιςμόσ με ιςτορικϊ 
ετερογενό μουςικϊ ςτοιχεύα χαρακτηρύζει πολλϊ από τα ϋργα των Παπαώωϊννου και 
΢ιςιλιϊνου τησ δεκαετύασ του 1950 που ακολούθηςαν τον Πυγμαλίωνα και την 
Ταναγραία, εύναι αυτό το μύγμα που θϋτει, κατϊ τη γνώμη μου, ϋνα πλαύςιο αξιολόγηςησ 
τησ λεγόμενησ ελληνικόσ μουςικόσ πρωτοπορύασ διαφορετικό από αυτό που η 
ιςτοριογραφύα χρηςιμοποιεύ για τον πρώιμο ευρωπαώκό μοντερνιςμό. Ένα πλαύςιο που 
μπορεύ να αναδεύξει τισ ιδιαύτερεσ όψεισ τησ περιφερειακόσ μεταφορϊσ κεντρικών 
μοντερνιςτικών ιδεών (όπωσ η ατονικότητα και ο δωδεκαφθογγιςμόσ). Εξϊλλου, η 
ελληνικό αρχαιότητα, ςτο πλαύςιο τησ οργανικόσ αυτόσ αντύληψησ του χρόνου, αρχύζει 
την εποχό αυτό να παύζει και για τουσ δύο ςυνθϋτεσ το ρόλο τησ ρύζασ και να 
παραπϋμπει ςε ζητόματα αναζότηςησ ταυτότητασ, όπωσ ϋχω επιχειρηματολογόςει 
ςχετικϊ ςε ϊλλεσ εργαςύεσ μου.18 

 

 
18  Βλ. Chardas, «On Common Ground (?)», ό.π. 



 



 
 

Δημιουργικέσ μουςικέσ επινοήςεισ ςε μυθικά γεγονότα:  
ςυγκριτική ανάλυςη και αναςφνθεςη αποςπαςμάτων  

από τη μουςική φιλολογία 
 

Αθανάςιοσ Ζέρβασ 
 
 
Ο “μύθοσ” αποτελεύ δημιουργικό αφόγηςη γεγονότων που κινούνται ςτο πλαύςιο του 
φανταςτικού / φανταςιακού ό καλύτερα ιςτορικο-φανταςτικού, που πιθανώσ να ϋχουν 
περιςςότερεσ από μύα προϋλευςη αλλϊ και να αποτελούν περιςςότερεσ από μύα 
αφηγηματικό εκδοχό – θα εξεταςτούν ςυγκεκριμϋνεσ περιπτώςεισ ςτη ςυνϋχεια. 

 Λαμβϊνοντασ υπόψη αφ’ ενόσ την τοποθϋτηςη του Ουμπϋρτο Ϊκο περύ 
“πολιτιςμικόσ μονϊδασ”1 και αφ’ ετϋρου τισ δύο επιςημϊνςεισ του Tarasti, α) ότι 
ςυγκεκριμϋνα “μουςικϊ ιδιώματα” ςχετύζονται με – και αντικατοπτρύζουν – μυθικϊ 
γεγονότα ςυγκεκριμϋνων πολιτιςμών, τα οπούα χρηςιμοποιούνται και αναπτύςςονται 
λύγο ώσ πολύ ωσ κοινϊ ςτιλιςτικϊ χαρακτηριςτικϊ μεταξύ ςυνθετών με κοινό ό ςυναφό 
πολιτιςμικό και γεωγραφικό προϋλευςη, και β) ότι (ςε ελεύθερη μετϊφραςη) 
«μπορούμε εύκολα να διαπιςτώςουμε την θεματικό ταύτιςη ανϊμεςα ςτο μύθο και τη 
μουςικό κατϊ το ρομαντιςμό μεταξύ των ςυνθετών Liszt, Berlioz, Wagner καθώσ και 
Borodin, Smetana κ.ϊ.»,2 παρατηρούμε ότι δύο ςυγγραφεύσ, βαςιζόμενοι ςε ςτοιχεύα 
μακροχρόνιασ ϋρευνασ και μελϋτησ, διατυπώνουν – ο καθϋνασ από την πλευρϊ του – 
θεωρύεσ που αφορούν ςτη ςχηματοπούηςη ομαδικό-κοινωνικόσ ςυνεύδηςησ βϊςει τησ 
παρϊδοςησ που αποτυπώνεται α) ςτισ τελετουργικϋσ μουςικϋσ και β) ςτην 
προγραμματικό μουςικό. Ψςτόςο, και ςτισ δύο περιπτώςεισ η “μυθικό υπόθεςη” 
προώπϊρχει, δηλαδό εύναι όδη καταγεγραμμϋνη ςτην ιςτορικό μνόμη του κοινωνικού 
ςυνόλου, ενώ τα ςυγκεκριμϋνα “μουςικϊ ιδιώματα” καθώσ και τα ϋργα των 
μουςουργών του ρομαντιςμού εύναι δημιουργημϋνα ςε ύςτερο χρόνο από το μύθο και 
λύγο ώσ πολύ οφεύλουν το λόγο τησ δημιουργύασ τουσ ςτην εκϊςτοτε μυθικό πλοκό. 

 Η ϊποψη του Ξενϊκη, ότι «το ακουςτικό αύςθημα τησ αρχαιότητασ δεν ςυμβιβϊζεται 
καθόλου με την ηχητικό ατμόςφαιρα του Wagner, του Schoenberg και των διαδόχων 
τουσ· με τον Debussy και τον Ravel ύςωσ [να ςυμβιβϊζεται λύγο] περιςςότερο», βρύςκει 
ςύμφωνουσ πολλούσ δημιουργούσ και μελετητϋσ.3 ΢τη ςυγκεκριμϋνη τοποθϋτηςη, ο 
Ξενϊκησ αναφϋρεται ςτην ελληνικό αρχαιότητα και ςπεύδει να προςθϋςει: «Μερικϋσ 
αρχαύεσ παραδόςεισ φαύνεται ότι ζουν ακόμα!.. Θϋλουμε όμωσ την αρχαιοελληνικό 
αναςτόλωςη; Θα όταν μϊταιο, τουλϊχιςτον ςόμερα. Και αν ακόμα επιζόςει το αρχαύο 
δρϊμα, θα το οφεύλει κυρύωσ ςτισ καθηλωτικϋσ ιδιότητεσ των μύθων του καθώσ και 
ςτην ποιητικό του λόγου».4 

 Σο ςχόλιο του Ξενϊκη αποςαφηνύζει μια ενδεχόμενη γενύκευςη, ότι όλεσ οι μουςικϋσ 
τϊςεισ, ρεύματα και ςτυλ μπορούν να αποδώςουν ό να υποςτηρύξουν μυθικϊ γεγονότα. 
 
1  Umberto Eco, A Theory of Semiotics, Indiana University Press, Bloomington (IN) 1976, ς. 66 (“cultural 

unit”). 
2  Eero Tarasti, Myth and Music. A Semiotic Approach to the Aesthetics of Myth in Music, especially that of 

Wagner, Sibelius and Stravinsky, Mouton Publishers, Hague 1979, ς. 15-16. 
3  Ιϊννησ Ξενϊκησ, Κείμενα περί μουςικήσ και αρχιτεκτονικήσ, Χυχογιόσ, Αθόνα 2001, ς. 108. 
4  Ό.π. 
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Επιπλϋον, η επιςόμανςη περύ τησ “ποιητικόσ του λόγου” ςε ςυνϊρτηςη με τισ “ιδιότητεσ 
των μύθων” αποτελεύ την προώπόθεςη για την ενδεχόμενη διαιώνιςη του αρχαύου 
δρϊματοσ ωσ δημιουργικόσ πρϊξησ. ΢υνοψύζοντασ τισ παρατηρόςεισ των Ϊκο, Tarasti 
και Ξενϊκη, μπορούμε να τισ επαναδιατυπώςουμε ωσ εξόσ: ενώ όλεσ οι μουςικϋσ τϊςεισ 
δεν μπορούν να υποςτηρύξουν μυθικϊ γεγονότα, οι τελετουργικϋσ και προγραμματικϋσ 
μουςικϋσ εξαρτώνται από τουσ προώπϊρχοντεσ μύθουσ. Μϋςω των νεοςχεδιαςμϋνων 
μουςικών ςυνθϋςεων που θα παρουςιαςτούν ςτη ςυνϋχεια επιδιώκεται η πειραματικό 
επαλόθευςη τεχνικών ςύνθεςησ που απορρϋουν από την ανϊλυςη ιςτορικών μουςικών 
αποςπαςμϊτων ςε ςυνϊρτηςη με την υφό και το καταςκευαςτικό υπόβαθρο των 
μύθων – τισ «ιδιότητεσ των μύθων», κατϊ τον Ξενϊκη – για τη ςυςτηματοπούηςη 
δημιουργικών διεργαςιών και ηχητικών αντιςτοιχιών μεταξύ μύθου και μουςικόσ. 

 Επιςτρϋφοντασ ςτην τοποθϋτηςη του Ϊκο περύ “πολιτιςμικόσ μονϊδασ”, αλλϊ και 
παρατηρώντασ τα χαρακτηριςτικϊ των προγραμματικών ϋργων των ρομαντικών και 
εθνικών ςυνθετών που αναφϋρει ο Tarasti, διαπιςτώνουμε την ιςχυρό επύδραςη τησ 
παραδοςιακόσ μουςικόσ ς’ αυτϊ.5 Ο δανειςμόσ και η αξιοπούηςη ςτοιχεύων από τη 
μουςικό παρϊδοςη αποτελεύ πϊγια πρακτικό ακόμα και μεταξύ των ςύγχρονων 
ςυνθετών, ιδιαύτερα δε όταν πρόκειται να υποςτηρύξουν (επενδύςουν) ηχητικϊ ϋνα 
μύθο, δηλαδό να δημιουργόςουν “μυθικό μουςικό ατμόςφαιρα”. Παραδοςιακό μουςικό 
και μυθικό θεματολογύα αλληλεπιδρούν, ςτο βαθμό μϊλιςτα που ο ρόλοσ τησ μουςικόσ 
ταυτύζεται μ’ αυτόν του μύθου, με το ϋνα να ςυμπληρώνει ό να αντιπροςωπεύει το 
ϊλλο. Τπϊρχει εξϊλλου πληθώρα ςχετικών εθνομουςικολογικών και ανθρωπολογικών 
μελετών που αναφϋρονται ςτη μουςικό των τελετών (“ritualistic music”). 

 Σο ερώτημα που γεννϊται εδώ εύναι αν μπορούμε να μιλόςουμε για “μυθικό 
μουςικό” χωρύσ την υποχρεωτικό αφόγηςη του μύθου, την αναφορϊ ςε μύθο, την 
τιτλοφόρηςη του μουςικού ϋργου με μυθικό θϋμα ό και οποιονδόποτε υπαινιγμό περύ 
μυθικόσ ςυςχϋτιςησ ό προϋλευςησ τησ μουςικόσ. Δύναται η μουςικό που δεν δομεύται 
πϊνω ςε ςτοιχεύα τησ παρϊδοςησ, που ϋχει δηλαδό ςυλληφθεύ εξ αρχόσ ςτο αιςθητόριο 
του δημιουργού, να υποςτηρύξει αποτελεςματικϊ ϋνα μύθο, μια μυθικό υπόθεςη; 

 Σο ακόλουθο μουςικό απόςπαςμα, με τύτλο Penelope at Loom, εύναι δημιουργημϋνο 
από την αρχό, δεν βαςύζεται ςε προώπϊρχον ϋργο και δεν δομεύται ςε δανειςμϋνα 
ςτοιχεύα από την παραδοςιακό μουςικό. Δημιουργόθηκε προκειμϋνου να λειτουργόςει 
ωσ μουςικό υπόβαθρο ςτην ταινύα με τύτλο Women Marriage and Family in Ancient 
Greece, η οπούα βαςύζεται ςε γεγονότα τησ ελληνικόσ μυθολογύασ.6 
 

 
 
5  Δεν θα επεκταθούμε ςε ςυγκεκριμϋνεσ αναφορϋσ ςτα προγραμματικϊ ϋργα των αναφερομϋνων 

ρομαντικών και εθνικών ςυνθετών, γιατύ αυτϊ εύναι ευρϋωσ γνωςτϊ και ςχολιαςμϋνα επαρκώσ από 
αναρύθμητουσ μελετητϋσ. 

6  ΢ενϊριο του B. Vivante, μουςικό του A. Ζϋρβα. Βλ. Bella Vivante – George Kourvetaris – Len Lennergard, 
Paideias Project, Part VIII: “Women, Marriage and Family Ancient Greece”, DVD, Northern Illinois 
University, De Kalb (IL) 2012. 
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Παράδειγμα 1 

 
 Επιδύωξη του ςυνθϋτη εδώ εύναι τα μουςικϊ ςτοιχεύα που ϋχουν επιλεγεύ αλλϊ και η 
διϊταξό τουσ ςτο χρόνο – ςυνδυαςτικό διαδικαςύα κατϊ τον Ξενϊκη7 – να υποςτηρύξουν 
το πλαύςιο που ορύζει η ςυγκεκριμϋνη θεματικό ενότητα του κειμϋνου και αντανακλϊται 
ςτον τύτλο.8 

 Ακολούθωσ, θα παρουςιαςτούν επιγραμματικϊ αφηγηματικϋσ εκδοχϋσ γεγονότων 
από την ελληνικό μυθολογύα: «Η Αρμονύα – η θεϊ τησ Βοιωτύασ – όταν κατϊ μύα εκδοχό 
κόρη τησ Αφροδύτησ, θεϊσ τησ ομορφιϊσ και του ϋρωτα, και του Ωρη, που όταν θεόσ του 
πολϋμου. ΢την τελετό του γϊμου τησ Αρμονύασ με τον Κϊδμο, βαςιλϋα των Θηβών, η θεϊ 
Αθηνϊ τόσ δώριςε ϋνα ζεύγοσ αυλών, ςυμβολύζοντασ την εξωτερύκευςη αρμονικών 
ηχητικών γεγονότων»… 

 Μια ϊλλη εκδοχό του μύθου τησ Αρμονύασ εύναι η ακόλουθη: «H Αρμονύα όταν κόρη 
του Διόσ και τησ ατλαντύδοσ Ηλϋκτρασ και μητϋρα των Μουςών. Η Αρμονύα, ωσ εκ 
τούτου, εύχε ϊμεςη ςυναλλαγό με τη μούςα Ευτϋρπη (που αντιπροςώπευε τη μουςικό) 

 
7  Ξενϊκησ, ό.π., ς. 207. 
8  Ο τύτλοσ τησ ςκηνόσ που αφορϊ ςτο ςυγκεκριμϋνο μουςικό τεμϊχιο εύναι «Η Πηνελόπη ςτον αργαλειό» 

(Penelope at Loom). Σα μουςικϊ ςτοιχεύα και η ςυγκεκριμϋνη διϊταξό τουσ υπαινύςςονται την 
περιοδικότητα τησ κύνηςησ ςτον αργαλειό. 
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και τον Ορφϋα, που όταν μουςικόσ, δημιουργόσ, ποιητόσ και που κατϊ μύα εκδοχό όταν 
ο εφευρϋτησ τησ λύρασ ό ϊρπασ»… 

 Κατϊ μύα ϊλλη εκδοχό: «O Ορφϋασ όταν υπηρϋτησ και ακόλουθοσ του θεού 
Απόλλωνα και γιοσ μιασ εκ των μουςών. Οι μούςεσ ϋπαιζαν αυλούσ, ενώ ο θεόσ Απόλλων 
ϋπαιζε κιθϊρα, μουςικό όργανο ςυνώνυμο τησ ϊρπασ ό τησ λύρασ»…9 

 Παρατηρούμε ότι εδώ εμφανύζεται ϋνα όργανο με τρεισ ονομαςτικϋσ εκδοχϋσ. Όμωσ, 
υπϊρχουν κι ϊλλεσ αφηγόςεισ αναφορικϊ με τη λύρα του Ορφϋα. Η επικρατϋςτερη εύναι 
η εξόσ: «O Ορφϋασ πόρε τη λύρα του από το θεό Απόλλωνα, ο οπούοσ όταν ηγϋτησ των 
μουςών. Ο Απόλλωνασ δε, πόρε τη λύρα από το θεό Ερμό, με αντϊλλαγμα να μη τον 
τιμωρόςει που (ο Ερμόσ) εύχε καταχραςτεύ τισ ιερϋσ αγελϊδεσ του Απόλλωνα»…10 

 Τπϊρχουν τόςεσ διαφορετικϋσ εκδοχϋσ και αφηγόςεισ για κϊθε μυθικό γεγονόσ, που 
μπορούμε να διακρύνουμε με ευκολύα αςυνϋπειεσ και “λϊθη” ςτισ λεπτομϋρειεσ ό ακόμα 
και ςτη “δομό” τουσ, ςτο βαθμό μϊλιςτα που θα μπορούςαμε να παραλληλύςουμε τισ 
διαφορετικϋσ εκδοχϋσ ενόσ μύθου με τη μορφό “θϋμα και παραλλαγϋσ” του μουςικού 
κλαςικιςμού. Οι διαφορετικϋσ αφηγηματικϋσ εκδοχϋσ των μύθων δημιουργούν τα εξόσ 
ερωτόματα: α) Θα μπορούςαν ενδεχομϋνωσ να υπϊρξουν περιςςότερεσ από μύα 
ηχητικϋσ αποτυπώςεισ για το ύδιο (το ςυγκεκριμϋνο) μυθικό γεγονόσ; β) H κϊθε 
διαφορετικό εκδοχό ενόσ μυθικού γεγονότοσ επιδϋχεται αντύςτοιχα διαφορετικό 
“μελοποιητικό” εκδοχό; γ) Εύναι εφικτό να χρηςιμοποιηθεύ ϋνα ςυγκεκριμϋνο μουςικό 
υπόβαθρο για όλεσ τισ εκδοχϋσ ενόσ μύθου; 
 

 
Παράδειγμα 2 

 
9  Herbert M. Schueller, The Idea of Music. An Introduction to Musical Aesthetics in Antiquity and the Middle 

Ages, Medieval Institute Publications, Western Michigan University, Kalamazoo 1998, ς. 1-2. Οι τρεισ 
παραπϊνω αφηγόςεισ προϋρχονται από την ύδια πηγό. 

10  Herbert Whone, To κρυφό πρόςωπο τησ μουςικήσ (μτφρ. Αντώνησ Καλαμπϊκασ), Παπαγρηγορύου – 
Νϊκασ, Αθόνα 1994, ς. 19-20. 
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 Παρϊλληλα με τισ πιο πϊνω διαφορετικϋσ αφηγηματικϋσ εκδοχϋσ των μύθων, το 
μουςικό παρϊδειγμα 2, με τύτλο Apollonian Harp, βαςύζεται ςε φθογγικό υποςύνολο του 
προηγούμενου ϋργου (Παρϊδειγμα 1), ενώ μπορεύ να θεωρηθεύ και ωσ παραλλαγό του – 
θα παρουςιαςτεύ ςύντομη ανϊλυςη πιο κϊτω. 

 Μολονότι ςτα δύο αυτϊ ϋργα, καθώσ και ςτα ακόλουθα (Παραδεύγματα 3 και 4), δεν 
εφαρμόζονται χειριςμού τονικόσ μουςικόσ ςτο αρμονικό ςκϋλοσ, εφαρμόζονται – ςτο 
μϋτρο του εφικτού – παραδοςιακϋσ τεχνικϋσ για τη διαςφϊλιςη τησ “μορφικόσ 
ιςορροπύασ” ωσ παρϊγοντα ενότητασ και ςυμμετρύασ μϋςω των επιμϋρουσ λειτουργικών 
διαδικαςιών, δηλαδό τησ διϊταξησ φθόγγων και ρυθμών κατϊ ςυγκεκριμϋνο τρόπο, τησ 
ςύςταςησ μοτύβων και φρϊςεων, καθώσ και τησ αξιοπούηςησ δομικών λειτουργιών 
όπωσ τησ περιοδικότητασ, τησ παραλλαγόσ, τησ αντύθεςησ κ.λπ., υλοποιώντασ ςτην 
πρϊξη την εύςτοχη παρατόρηςη ότι «ο κϊθε όχοσ εύναι μια μορφό παλλόμενησ ύλησ. Η 
μουςικό φρϊςη εύναι μορφό των μουςικών φθόγγων που την αποτελούν. Ολόκληρο το 
ϋργο εύναι μορφό των φρϊςεων που το ςυνθϋτουν», όπωσ εύςτοχα αναφϋρει ο 
Δημότρησ Θϋμελησ ςτη Μορφολογία του.11 

 Σο περιεχόμενο ςτα νεοςχεδιαςμϋνα μουςικϊ ϋργα των Παραδειγμϊτων 2, 3 και 4 
δεν αναζητεύται από το δημιουργό εντόσ του νοηματικού και ιςτορικού πλαιςύου των 
ςυγκεκριμϋνων μύθων που θα υποςτηριχθούν ηχητικϊ ςτην ταινύα, αλλϊ εντόσ των 
ςυςχετιςμών που προκύπτουν από τη ςυςτηματικό επιλογό και επεξεργαςύα μουςικών 
ςτοιχεύων ςτο φθογγικό και ρυθμικό υλικό, τισ ηχοχρωματικϋσ επιλογϋσ καθώσ και τισ 
διατϊξεισ και αναδιατϊξεισ τουσ ςτο χρόνο ωσ μεμονωμϋνα ηχητικϊ γεγονότα ό 
μορφικϋσ κατηγορύεσ, ακόμα δε από τουσ απορρϋοντεσ, μη προβλϋψιμουσ από το 
δημιουργό, ηχητικούσ ςυνδυαςμούσ. Οι ςυγκεκριμϋνεσ μουςικϋσ επιλογϋσ και χειριςμού 
ςτόχο ϋχουν να προκαλϋςουν ςτον δϋκτη ϋντονη πνευματικό λειτουργύα και να 
αντανακλϊςουν διαθϋςεισ, ςυναιςθόματα και λογικούσ ςυνειρμούσ και, ενδεχομϋνωσ, 
«να ζωντανϋψουν το περιεχόμενο ςτη ςφαύρα τησ “υποκειμενικόσ εςωτερικότητασ”», 
όπωσ υποςτηρύζει ο Ϊγελοσ12 – αναφορϊ ςτη ςυςτηματικό επιλογό των μουςικών 
ςτοιχεύων θα γύνει ςτη ςυνϋχεια. 

 ΢το ϋργο Flute and Harp (Παρϊδειγμα 3), παρομούωσ με τα ϋργα των 
Παραδειγμϊτων 1, 2 και 4 που επύςησ χρηςιμοποιόθηκαν ςτην ταινύα, διατηρούνται τα 
κοινϊ μουςικϊ ςτοιχεύα, τα οπούα αναδιατϊςςονται ςυςτηματικϊ και αναπτύςςονται. 
Σο Παρϊδειγμα 5 παρουςιϊζει τισ πηγϋσ προϋλευςησ του φθογγικού υλικού, καθώσ και 
τα απορρϋοντα ςύνολα. Οι φθόγγοι και η ςυςτηματοπούηςη του βαςικού φθογγικού 
υπερςυνόλου και των υποςυνόλων παρουςιϊζονται ςτον Πύνακα 1. Οι οριζόντιεσ και 
κϊθετεσ (“μελοπλαςύα” και “αρμονύα”) διατϊξεισ / αναδιατϊξεισ του φθογγικού υλικού 
των ϋργων δεν διατηρούν τη ςυγκρότηςη και τη φυςιογνωμύα των πηγών-φρϊςεων 
του Παραδεύγματοσ 5, αλλϊ αποτελούν απλούσ δανειςμούσ και δύνουν το ϋναυςμα για 
τη ςυγκρότηςη τησ αρχικόσ “τρϊπεζασ” φθόγγων, δηλαδό του υπερςυνόλου. Οι 
αλληλεπιδρϊςεισ ςτο φθογγικό υλικό των νεοςχεδιαςμϋνων ϋργων ςτο ςύνολό τουσ 
(Παραδεύγματα 1, 2, 3, 4) καθώσ και ςτο διαςτηματικό τουσ περιεχόμενο 
παρουςιϊζονται ςυςτηματικϊ ςτον Πύνακα 1. 
 

 
11  Δημότρησ Θϋμελησ, Μορφολογία και ανάλυςη τησ μουςικήσ, University Studio Press, Θεςςαλονύκη 1994, 

ς. 15. 
12  Ϊγελοσ, Η αιςθητική τησ μουςικήσ (μτφρ. Μϊρκοσ Σςϋτςοσ), Εςτύα, Αθόνα 2002, ς. 36-37. 
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Παράδειγμα 3 (απόςπαςμα) 

 

 
Παράδειγμα 4 (απόςπαςμα) 
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Παράδειγμα 5 

 
  

Υθογγικό υλικό, πύνακεσ Δημότρη Θϋμελη13  

* [Z.3] λα ντο φα ςι ςι φα-δύεςη φα-δύεςη  
Κλιμακωτό διϊταξη – πϋντε φθόγγοι: {λα ντο φα φα-δύεςη ςι} 
Εςωτερικό δομό κλιμακωτόσ διϊταξησ: λα ντο – φα (μικρό 2η) φα-δύεςη – ςι 
΢υμπαγόσ διϊταξη: (φα φα-δύεςη λα ςι ντο) 

* [ Ζ.6] μι ρε φα ρε-ύφεςη ντο ςολ φα-δύεςη μι ρε  
Κλιμακωτό διϊταξη – επτϊ φθόγγοι: {ςολ ντο ρε-ύφεςη ρε μι φα φα-δύεςη} 
Εςωτερικό δομό κλιμακωτόσ διϊταξησ: ςολ ντο – ρε-ύφεςη – ρε (μεγϊλη 2η) μι – φα – 

φα-δύεςη 
΢υμπαγόσ διϊταξη: (ντο ρε-ύφεςη ρε μι φα φα-δύεςη ςολ) 
 
Υθογγικό υλικό Michael Levy (Lyre Music)14 

μι ντο ρε ντο ςι-ύφεςη λα (φα & φα-δύεςη) 
Κλιμακωτό διϊταξη – πϋντε φθόγγοι: {μι ρε ντο ςι-ύφεςη λα}, κατιόν φρυγικό15 
πεντϊχορδο με βϊςη το Λα και ςχετικόσ τύποσ του τρόπου Lixian του W. Russo (ντο, 
ρε, μι, φα-δύεςη, ςολ, λα, ςι-ύφεςη)16 και τησ “μυςτικόσ ςυγχορδύασ” του ΢κριϊμπιν 
(ντο φα-δύεςη ςι-ύφεςη μι λα ρε) 
 
Υθογγικό υλικό ΢εικύλου (Επιτάφιοσ)  

Κλιμακωτό διϊταξη – ϋξι φθόγγοι: {μι ρε ντο-δύεςη ςι λα ςολ}, κατιόν εξϊχορδο 
λυδικού τρόπου με βϊςη το ΢ολ 
Φαρακτηριςτικϊ μελωδικϊ διαςτόματα: μεγϊλη 3η & μικρό 3η 

 
13  Dimitris Themelis, “Zwei neue Funde altgriechischer Musik aus Laureotike und aus Pelion”, Die 

Musikforschung 42/4, 1989, ς. 325. 
14  Michael Levy, http://www.ancientlyre.com, 2012.  
15  ΢ε όλεσ τισ περιπτώςεισ όπου αναφϋρονται ονόματα τρόπων, όπωσ φρυγικόσ, λυδικόσ, μιξολυδικόσ, αυτϊ 

αντιςτοιχούν ςτουσ εκκληςιαςτικούσ τρόπουσ του γρηγοριανού μϋλουσ και όχι ςτουσ αρχαιοελληνικούσ. 
16  William Russo, Composing Music. A New Approach, Prentice Hall Inc., Englewood Cliffs (NJ) 1983, ς. 59. 

http://www.youtube.com/redirect?q=http%3A%2F%2Fwww.ancientlyre.com%2F&session_token=ekwzP0FxDP34CCYav72wQRrKg-h8MTM2MjYyMjY4OUAxMzYyNjA4Mjg5
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Υθογγικό υπερςύνολο Penelope at Loom, Apollonian Harp και Flute and Harp 

{ντο ρε μι φα φα-δύεςη ςολ λα ςι-ύφεςη ςι} 

Δομικού φθόγγοι – ςτάςεισ: Penelope at Loom {ντο φα-δύεςη φα ςολ μι ντο}, δηλαδό 
υποςύνολο των Ζ.6 & LM  
Φαρακτηριςτικϋσ ςυνηχόςεισ: {ντο φα-δύεςη ςι-ύφεςη μι λα ρε} και {φα ςι μι λα ρε 
ςολ}, δηλαδό υποςύνολα των LM, ΢., Ζ.3 & Ζ.6  

Δομικού φθόγγοι – ςτάςεισ: Apollonian Harp {ρε λα + ντο ςολ λα (ντο) ρε}, δηλαδό 
υποςύνολο των Ζ.3 & LM 
Υθογγικό Τλικό: {ςολ λα ντο ρε μι}, υποςύνολο των Z.6 και LM  

Δομικού φθόγγοι – ςτάςεισ και φθογγικό υλικό: Flute and Harp {μι ςολ λα ςι ρε}, 
υποςύνολο των Ζ.3 και Ζ.6  

Υθογγικό υλικό Divine Hestia: μιξολυδικόσ τρόποσ 
Φαρακτηριςτικό διϊςτημα: 4η αυξημϋνη 
Ρυθμικό ςυγκρότηςη ςχετικό με τον Επιτάφιο του ΢εικύλου 

 

Πίνακασ 1 

 
 Ακολούθωσ, παρουςιϊζονται αντιπροςωπευτικϊ μουςικϊ αποςπϊςματα από τισ όπερεσ 
του Caccini Ευρυδίκη και του Monteverdi Ορφέασ, που βαςύζονται ςε μυθικϋσ πλοκϋσ, 
προκειμϋνου να εξαχθούν ςυμπερϊςματα για τον χειριςμό ςτο μουςικό τουσ πλαύςιο. 

 

 
Παράδειγμα 6 

 

 
Παράδειγμα 7 
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 Από την Ευρυδίκη του Caccini παρουςιϊζονται δυο φρϊςεισ, ςτισ οπούεσ 
παρατηρούμε απλό διατονικό κύνηςη (Παρϊδειγμα 6). Η επιδϋξια μελωδικό ςυγκρότηςη 
τησ ϊνω φρϊςησ αναπτύςςεται αρχικϊ με ςταθερϋσ ρυθμικϋσ αξύεσ, προβϊλλοντασ την 
εύηχη περιοχό τησ φωνόσ που την ερμηνεύει, ενώ δημιουργεύ προοδευτικϊ μια 
μελωδικό καμπύλη με ςτόχο να μεταςχηματιςτεύ ςε ευϋλικτη μελιςματικό φρϊςη, 
τονύζοντασ το ποιητικό κεύμενο και αποδύδοντασ με μουςικότητα τον μυθικό χαρακτόρα 
τησ “Ninfa”. Από τη ςυγκρότηςη τησ ςυγκεκριμϋνησ φρϊςησ διακρύνουμε την εξαιρετικό 
τεχνικό του Caccini ςε ζητόματα μελοπλαςύασ και την αυτοπεπούθηςό του ςτην 
αποτελεςματικό διαςφϊλιςη μιασ εύθραυςτησ, κατϊ τα φαινόμενα, μελωδικόσ 
ιςορροπύασ, που ϋγκειται ςτην ςύντομη διαδοχό δύο αντιθετικών ιδεών, όπου το τμόμα 
φρϊςησ ςε αργό κύνηςη διαδϋχεται το τμόμα φρϊςησ ςε γρόγορη κύνηςη. 

 Η κϊτω φρϊςη-recitativo αναπτύςςεται με μεγϊλη οικονομύα ςτο φθογγικό και 
ρυθμικό πλαύςιο, που όμωσ αποκτϊ μουςικό ενδιαφϋρον από την αρμονικό ςυνοδεύα ωσ 
εξόσ: ςτα μϋτρα που γύνεται ρυθμικό πύκνωςη ςτη γραμμό του recitativo οι ςυγχορδύεσ 
εύναι αραιότερεσ, ενώ ςτισ νότεσ με μεγαλύτερη διϊρκεια η ςυγχορδιακό κύνηςη εύναι 
πυκνότερη από αυτό τησ φωνόσ – ευφυϋςτατη τεχνικό που ακολουθεύ ο ςυνθϋτησ και 
ςτο ϊνω παρϊδειγμα, προκειμϋνου να εμπλουτύςει αλλϊ και να αποδώςει το μουςικό 
περιεχόμενο με ευκρύνεια, χωρύσ ηχητικϋσ επιςκιϊςεισ. 

 ΢το ακόλουθο παρϊδειγμα (Παρϊδειγμα 7), η ϋξοχη ποιότητα τησ μουςικόσ γραφόσ 
του Monteverdi διαπερνϊ και ςυγκινεύ και τον πιο απαιτητικό ακροατό, ενώ εύναι 
αυταπόδεικτη και ςτα “ςτεγνϊ” recitativi. Αντιπροςωπευτικό παρϊδειγμα εύναι το 
recitativo “Tu se’ morta”, όπου, ςύμφωνα με την παρτιτούρα, τον τενόρο ςυνοδεύει 
μικρό όργανο και λαούτο.17 Μολονότι η ςυνοδεύα εύναι ολιγομελόσ και η μελωδικό 
γραμμό εξαιρετικϊ λιτό, ο επιδϋξιοσ με χρωματικούσ φθόγγουσ εμπλουτιςμόσ τησ 
γραμμόσ του recitativo ςυμπυκνώνει εξαιρετικό πϊθοσ και οδηγεύ το νοηματικό 
περιεχόμενο του κειμϋνου ςε επύπεδα υψηλόσ ςυναιςθηματικόσ φόρτιςησ. ΢το τεχνικό, 
καθαρϊ, ςκϋλοσ, o ςυνθϋτησ επαναλαμβϊνει τισ λϋξεισ “se’ morta” χρηςιμοποιώντασ 
παρόμοιεσ ρυθμικϋσ αναλογύεσ (μοτύβο), ενώ η μεταφορϊ κατϊ μύα μεγϊλη 2η πϊνω – 
από το ϋνα επύπεδο ςτο ϊλλο, τησ επανϊληψησ ωσ ϋννοιασ περιοδικότητασ – δημιουργεύ 
εςωτερικό ϋνταςη τϋτοια που η ςτόχευςη ςτο ςολ-δύεςη λειτουργεύ ωσ λυτρωτικό 
διϋξοδοσ, προβϊλλοντασ εύηχα τισ λϋξεισ “mia vita”, επιςφραγύζοντασ το νοηματικό τησ 
περιεχόμενο με αύξουςα ςυγκύνηςη και οδηγώντασ τη ςυναιςθηματικό διαδρομό ςτην 
ολοκλόρωςό τησ. “Tu se’ morta mia vita”, η ςυγκεκριμϋνη φρϊςη μπορεύ να θεωρηθεύ ωσ 
πρότυπο μελοπλαςύασ, υπόδειγμα ςυνδυαςτικόσ μουςικοποιητικόσ επεξεργαςύασ μύθου 
και μουςικόσ με αντανϊκλαςη μϋγιςτησ ςυναιςθηματικόσ ςυμπύκνωςησ. 

 ΢τη ςυλλαβικό-μονωδιακό γραφό τησ φρϊςησ “Addio, terra”,18 ςε αργό tempo υπό τη 
ςυνοδεύα οργϊνου και λαούτου, η μοτιβικό ςυγκρότηςη, η περιοδικότητα ςυγκεκριμϋνων 
λϋξεων-μοτύβων, οι ρυθμικού ςυνδυαςμού που χαρακτηρύζονται από τισ διακοπϋσ ςτην 
ρυθμικό ςταθερότητα με τισ παύςεισ ςτο ιςχυρό του μϋτρου, καθώσ και οι χρωματικού 
φθόγγοι – όπωσ και ςτην παραπϊνω φρϊςη – ςτοχεύουν ςτην δημιουργύα ϋνταςησ και 
προβολόσ του νοηματικού περιεχομϋνου του μυθικού κειμϋνου. Και ςτισ δύο φρϊςεισ 
παρατηρούνται κοινϊ χαρακτηριςτικϊ ςτη διανομό και ςτην ανϊπτυξη των υλικών 
μεταξύ μουςικόσ και κειμϋνου. 

 Με την “περιοδικότητα” ωσ καταςκευαςτικό τεχνικό ςτο πλαύςιο τησ μορφόσ των 
ϋργων ϋχουν αςχοληθεύ όλοι οι μεγϊλοι ςυνθϋτεσ από τισ διαφορετικϋσ φϊςεισ τησ 

 
17  Daniel Politoske, Music, Prentice Hall, New Jersey 1988, ς. 131. 
18  Joseph Machlis, The Enjoyment of Music. An Introduction to Perspective Listening, Norton Co., New York 

1984 (5th ed.), ς. 268. 
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ιςτορύασ. Όπωσ παρατηρόθηκε πιο πϊνω, η περιοδικότητα – και όχι η παθητικό 
επανϊληψη των μουςικών ςτοιχεύων ςε ςυνϊρτηςη με τισ ϋννοιεσ του κειμϋνου (μυθικού 
ό μη) – εφαρμόςτηκε υποδειγματικϊ και από τουσ Caccini και Monteverdi. ΢χετικϊ με το 
ζότημα αυτό, ο Ξενϊκησ αναφϋρει χαρακτηριςτικϊ: «Ο ςυνθϋτησ χρηςιμοποιεύ όχουσ τουσ 
οπούουσ διατϊςςει ςτο χρόνο για να καταςκευϊςει μελωδύεσ. Πρόκειται ακριβώσ εδώ για 
μια ςυνδυαςτικό διαδικαςύα παλιϊ όςο και η μουςικό. Περιοδικότητα – εύναι μια ουςύα, η 
ύδια η ουςύα, πόριςμα τησ ύπαρξησ. Η μη πιςτότητα όμωσ τησ αναπαραγωγόσ, τησ 
επανϊληψησ ςτη μουςικό, εύναι ςυνώνυμη με τη ζωό, την αιςθητικό αξύα ενόσ όχου, μιασ 
μουςικόσ… Η μη πιςτότητα εύναι η γϋννηςη τησ γραμμόσ από το ςημεύο, το αρχϋτυπό τησ. 
Εύναι επομϋνωσ η αλλαγό που επιβϊλλει το ον-ςημεύο».19 Θα μπορούςε να θεωρηθεύ, για 
παρϊδειγμα, ότι ϋνα εύδοσ “περιοδικότητασ” και όχι επανϊληψησ εύναι και οι διαφορετικϋσ 
αφηγηματικϋσ εκδοχϋσ των μύθων. Εκεύ ϋγκειται πιθανώσ η αντοχό τουσ μϋςα ςτη 
μακραύωνη ιςτορικό διαδρομό. ΢τα νεοδημιουργημϋνα ϋργα που παρουςιϊςτηκαν η 
“τεχνικό τησ περιοδικότητασ” ςε όλα τα επύπεδα δομόσ, η οπούα προϋρχεται από την 
ιςτορικό πρακτικό, αποτελεύ δομικό λειτουργύα. 

 ΢υμπεραςματικϊ, μουςικό και μύθοσ, μολονότι κινούνται ςε παρϊλληλεσ τροχιϋσ, 
καθϋνασ με τα δικϊ του χαρακτηριςτικϊ και τρόπουσ ϋκφραςησ, ιςτορικϊ ςυνδυϊζονται. Η 
πληθώρα δημιουργικών αφηγόςεων των μύθων και οι δημιουργικϋσ εκδοχϋσ μυθικόσ 
θεματολογύασ ςυντελούν ςτην επύτευξη κοινόσ δημιουργικόσ δρϊςησ μύθου – μουςικόσ 
δημιουργύασ. Αυτό επιτυγχϊνεται ςτοιχειωδώσ λόγω τησ δημιουργικόσ υπόςταςησ του 
μύθου και τησ μουςικόσ. Ο μύθοσ ωσ εύδοσ δημιουργικόσ τϋχνησ του “λόγου” ςχετύζεται 
περιςςότερο με την “πούηςη” (την πρώτη των τεχνών, όπωσ λϋει και ο μύθοσ) και λιγότερο 
με τη γλώςςα, όπωσ επιςημαύνει και ο Eero Tarasti.20 Η μουςικό ωσ ςχετικό τησ “πούηςησ” 
δημιουργικό τϋχνη ςυνδυϊζεται αποτελεςματικϊ με το μύθο. Μολονότι τα όρια μύθου και 
μουςικόσ φτϊνουν ώσ τη μεταφυςικό, όπωσ, για παρϊδειγμα, ςτισ τελετουργικϋσ μουςικϋσ 
(ritualistic music), η μουςικό διαφϋρει από το μύθο ωσ προσ την μαθηματικό τησ βϊςη. Πιο 
πϊνω ϋγιναν αναφορϋσ ςτη θεωρύα περύ “πολιτιςμικόσ μονϊδασ” και ςτισ “τελετουργικϋσ 
μουςικϋσ” και διατυπώθηκε η ϊποψη ότι ςυγκεκριμϋνα μυθικϊ γεγονότα μπορούν να 
αντιπροςωπευτούν από όχουσ. Αντιςτρϋφοντασ την διατύπωςη, θϋτουμε την εξόσ 
ερώτηςη: μπορούν οι μυθικϋσ αναφορϋσ, οι αφηγόςεισ κ.λπ. να περιγρϊψουν ηχητικϊ 
φαινόμενα; Η πληςιϋςτερη αναφορϊ γύνεται ςτην περύπτωςη του Ορφϋα, ο οπούοσ με την 
λύρα – ό ϊρπα – του μϊγευε ανθρώπουσ, πουλιϊ, ζώα, πϋτρεσ κ.ο.κ. Για το πώσ 
ςυγκεκριμϋνα ακούγονταν οι μαγευτικϋσ κιθαρωδύεσ του Ορφϋα δεν υπϊρχει καμύα 
ςυγκεκριμϋνη αφηγηματικό εκδοχό – η ηχητικό τουσ μυθοπούηςη απομϋνει ςτα χϋρια του 
κϊθε δημιουργού, γεγονόσ που επιχειρεύται και ςτα νϋα ϋργα που παρατύθενται εδώ. 

 Θεωρούμε ότι μ’ αυτό τη γενικό επιςόμανςη δημιουργεύται η προοπτικό 
ςυςτηματοπούηςησ μιασ ςε βϊθοσ ϋρευνασ για την εξαγωγό ςυμπεραςμϊτων που να 
αφορούν την ουςύα τησ προγραμματικόσ μουςικόσ και τησ τελετουργικόσ μουςικόσ. Με 
την πεπούθηςη ότι η παρούςα εργαςύα εύναι η αρχό μιασ διαρκώσ εξελιςςόμενησ ϋρευνασ 
για την αλληλεπύδραςη τησ μουςικόσ και του μύθου, τουλϊχιςτον από μϋρουσ του 
υπογρϊφοντοσ, ολοκληρώνουμε ρητορικϊ ωσ εξόσ: μουςικό και μύθοσ ϋχουν παρϊλληλεσ 
διαδρομϋσ και ςυνδυϊζονται πϊνω ςτον κοινό τόπο που λϋγεται δημιουργικότητα. 
Ψςτόςο, τύθεται το εξόσ ερώτημα: κινητοποιούν οι δημιουργικϋσ εκδοχϋσ του μύθου 
αντύςτοιχεσ δημιουργικϋσ δυναμικϋσ ςτισ μουςικϋσ μορφϋσ, τϋτοιεσ που ωσ κοινόσ τόποσ 
ςτο βαθύτερο επύπεδο τησ δομόσ να ςτοιχειοθετούν προοπτικό ιςόνομησ δημιουργικόσ 
αλληλεπύδραςησ; 

 
19  Ξενϊκησ, ό.π., ς. 203. 
20  Tarasti, ό.π., ς. 11. 



 
 
Cassandra’s Dream Song για σόλο φλάουτο του Brian Ferneyhough: 

Συνδυασμός ελληνικοφ μφθου με την αισθητική της νζας 
πολυπλοκότητας 

 

Beata Iwona Glinka 
 
 
Σο ύφοσ και τα τεχνικϊ χαρακτηριςτικϊ των ϋργων του Brian Ferneyhough (*1943) τον 
ςυνδϋουν ςτενϊ (χωρύσ ο ύδιοσ, πϊντωσ, να αποδϋχεται αυτό τη ςύνδεςη) με την 
λεγόμενη «΢χολό τησ Νϋασ Πολυπλοκότητασ».1 Σα ιδεώδη τησ ΢χολόσ αυτόσ 
μοιρϊζονται βρετανού ςυνθϋτεσ, όπωσ ο Michael Finnissy από τισ αρχϋσ τησ δεκαετύασ 
του 1970 και αργότερα οι James Dillon, Chris Dench, Roger Redgate και Richard Barrett. 
Ο όροσ «νϋα πολυπλοκότητα» διαδόθηκε ευρϋωσ μετϊ από ϋνα φεςτιβϊλ μουςικόσ ςτο 
Ρότερνταμ, το οπούο πραγματοποιόθηκε μεταξύ 8 και 10 Μαρτύου του 1990. ΢το 
φεςτιβϊλ κυκλοφορούςε ϋνα φυλλϊδιο με τύτλο «Πολυπλοκότητα ςτη μουςικό», το 
οπούο περιεύχε τισ αιςθητικϋσ και τεχνικϋσ αρχϋσ αυτόσ τησ νϋασ ςυνθετικόσ 
προςϋγγιςησ και ϋνα ερωτηματολόγιο ςυμπληρωμϋνο από τριϊντα ϋξι διαφορετικούσ 
ςυνθϋτεσ, ερμηνευτϋσ και μουςικολόγουσ. ΢ε αυτό τονιζόταν επύςησ ότι υπϊρχουν 
οριςμϋνεσ κοινϋσ αιςθητικϋσ και τεχνικϋσ όψεισ ςτα εν λόγω ϋργα, που ςτόχο ϋχουν την 
επύτευξη μιασ περύπλοκησ και πολυεπύπεδησ αλληλεπύδραςησ μεταξύ των διεργαςιών 
που ςυμβαύνουν ταυτόχρονα ςε κϊθε παρϊμετρο τησ μουςικόσ. Η πολυπλοκότητα εύναι 
περιςςότερο ϋνασ τεχνικόσ όροσ και λιγότερο ϋνασ όροσ υφολογικόσ, αλλϊ δεν ορύζεται 
ωσ μια νϋα τεχνικό ςύνθεςησ. Η κύρια γραμμό αυτόσ τησ προςϋγγιςησ όταν η ανϊπτυξη 
μιασ μοντερνιςτικόσ τϊςησ που ερχόταν ςε αντύθεςη με τισ τυπικϋσ μεθόδουσ τησ 
προηγούμενησ δεκαετύασ, τισ οπούεσ θα μπορούςαμε να ονομϊςουμε «Νϋα Απλότητα» ό 
«Μετϊ-ρομαντιςμό». Ο Brian Ferneyhough, όντασ ςυντονιςτόσ του προγρϊμματοσ των 
θερινών μαθημϊτων ςτο Darmstadt κατϊ την περύοδο 1982-1996, αποκρυςτϊλλωςε τισ 
αρχϋσ τησ «Νϋασ Πολυπλοκότητασ» και την κατϋςτηςε ευρύτερα γνωςτό ςτην 
ςυνθετικό κοινότητα, κερδύζοντασ παρϊλληλα και το μεγϊλο βραβεύο Kranichsteinpreis. 
Ωςτόςο, ο ύδιοσ ο ςυνθϋτησ κρατούςε ςταθερϊ αποςτϊςεισ από τα μϋλη τησ ομϊδασ τησ 
Νϋασ Πολυπλοκότητασ. ΢ε πρόςφατη ςυνϋντευξό του ςτη Molly Sheridan,2 ςτην οπούα 
ρωτόθηκε αν πραγματικϊ θεωρεύ ότι εύναι «αρχιερϋασ τησ Νϋασ Πολυπλοκότητασ», 
δόλωςε: «Τπϊρχουν πολλού νϋοι ςυνθϋτεσ οι οπούοι αιςθϊνονται ότι ανόκουν ςτη ΢χολό 
τησ “Νϋασ Πολυπλοκότητασ”. Διοργανώνουν ςυναυλύεσ, δημοςιεύουν βιβλύα, γενικότερα 
διακρύνονται από το πϊθοσ τουσ για τη διϊδοςη αυτόσ τησ ιδϋασ. Προςωπικϊ, ποτϋ μου 
δεν ϋνιωςα την ανϊγκη να εύμαι μϋλοσ μιασ κοινότητασ, όςο ευγενικού κι εύναι οι ςτόχοι 
τησ. Αν θϋλει κϊποιοσ να προςδώςει αυτόν τον τύτλο ς’ αυτό που κϊνω, δεν ϋχω 
αντύρρηςη, εγώ πϊντωσ δεν το κϊνω. Σα ϋργα μου προώπόρχαν του όρου, ο όροσ αυτόσ 
δεν δόθηκε από μϋνα, αυτό το ϋκαναν οι μουςικολόγοι». 

 
1  Richard Toop, “Ferneyhough, Brian”, ςτο: Grove Music Online. 
2  “The Μelting Point: Two European Composers in America: Conversation with Brian Ferneyhough” 

(ςυνομιλύα ςτισ 22 Ιουλύου 2005), ςτο: http://www.newmusicbox.org/articles/The-Melting-Point-
Two-European-Composers-in-America/2. 
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 Παρ’ όλεσ τισ αποςτϊςεισ που κρατϊ ο Ferneyhough,3 η μουςικό του διακρύνεται από 
όλα αυτϊ τα τεχνικο-αιςθητικϊ ςτοιχεύα που περιγρϊφονται με τον όρο τησ «Νϋασ 
Πολυπλοκότητασ». Ο μουςικολόγοσ Jonathan Harvey4 αναφϋρει ότι η πολυπλοκότητα 
δεν αφορϊ ςτο μουςικό υλικό αλλϊ ςτισ τϊςεισ και τισ καταςτϊςεισ που το 
διαμορφώνουν. Ο Richard Toop5 αφιϋρωςε πολύ χρόνο ςτην ϋρευνα και την αναζότηςη 
των πηγών τησ Πολυπλοκότητασ ςτη δυτικό μουςικό. Κατϋληξε ςτο ςυμπϋραςμα ότι η 
πολυπλοκότητα δεν εύναι εγγενϋσ ςτοιχεύο των ςύγχρονων ϋργων τησ ςυγκεκριμϋνησ 
τϊςησ, αλλϊ ιςτορικϊ μπορεύ να ανιχνευθεύ από τον Johannes Ockeghem μϋχρι τον 
Anton Webern και μετϋπειτα ςτην μεταβεμπερνικό, ςειραώκό ςχολό. Η πολυπλοκότητα 
για τον Toop εύναι πρωτύςτωσ μια ςχολό ενόσ ςυγκεκριμϋνου τρόπου ςκϋψησ, μια 
ςτϊςη απϋναντι ςτο μουςικό υλικό και την επεξεργαςύα του. Τπ’ αυτόν την ϋννοια, η 
μουςικό του Ferneyhough ανόκει ςτην Νϋα Πολυπλοκότητα.  

 Εύναι δύςκολο να απαριθμηθούν ςε όλη τουσ την ϋκταςη τα αιςθητικϊ και τεχνικϊ 
χαρακτηριςτικϊ τησ Νϋασ Πολυπλοκότητασ. Ενδεικτικϊ, θα μπορούςαμε να αναφϋρουμε 
τα ϋξησ: 

•  χρόςη μη ςυμβατικών μετρικών ενδεύξεων, όπωσ π.χ. 5/24, 12/10 κ.λπ. 

•  χρόςη μικροτόνων, δηλαδό διαςτημϊτων μικρότερων του ημιτονύου, όπωσ τϋταρτα 
του τόνου, ϋκτα, όγδοα κ.λπ. 

•  χρόςη λεκτικόσ, περιγραφικόσ ςημειογραφύασ. 

•  χρόςη ημι-ςειραώκών τεχνικών. 

•  χρόςη εξειδικευμϋνησ ςημειογραφύασ που αποβλϋπει ςτην πλόρη καταγραφό τησ 
ςκϋψησ του ςυνθϋτη. 

•  επιπρόςθετα, θα πρϋπει να αναφϋρουμε την διεύρυνςη των νϋων ηχοχρωμϊτων και – 
ύςωσ το πιο χαρακτηριςτικό ςτοιχεύο – την ιδιαιτερότητα τησ υφολογικόσ πλοκόσ 
(texture). 

 

 
3  James Boros και Richard Toop (επιμ.), Τhe Collected Writings of Brian Ferneyhough, Harwood Academic 

Publishers, Amsterdam 1995, ς. 66-71. 
4  Jonathan Harvey, “Brian Ferneyhough”, The Musical Times 120/1639, 1979, ς. 723-728.  
5  Richard Toop, “Four Facets of ‘The New Complexity’”, Contact 32, 1988, ς. 4-50. 
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Ο Brian Ferneyhough ςυνϋθεςε το ϋργο Cassandrα’s Dream Song για ςόλο φλϊουτο το 
1970.6 Ο τύτλοσ του ϋργου εύναι εμπνευςμϋνοσ από την ελληνικό μυθολογύα. Σο ϋργο 
απεικονύζει μουςικϊ τον μύθο τησ Καςςϊνδρασ και διακρύνεται για τη μυςταγωγικό και 
βαθιϊ διαλογιςτικό του διϊθεςη. Οι τεχνικϋσ απαιτόςεισ του ϋργου τανύονται ςτα όρια 
των ανθρώπινων εκτελεςτικών δυνατοτότων. ΢υμβολικϊ, η βύαιη εςωτερικό μϊχη τησ 
Καςςϊνδρασ και το τραγικό τησ τϋλοσ εξωτερικεύονται ςτην υπερπροςπϊθεια του 
εκτελεςτό να αντεπεξϋλθει τισ τεχνικϋσ δυςκολύεσ του ϋργου. Με το Cassandra’s Dream 
Song, ο ςυνθϋτησ και κύριοσ εκπρόςωποσ τησ ςχολόσ τησ Νϋασ Πολυπλοκότητασ, Brian 
Ferneyhough, επιχειρεύ να αναδεύξει την ικανότητα ενόσ μονοφωνικού οργϊνου, όπωσ 
εύναι το φλϊουτο, να παρϊγει ταυτόχρονα ϋναν μεγϊλο όγκο “πληροφοριών” με 
διαςτρωμϊτωςη (layering) ςε διαφορετικϊ επύπεδα. Σο ϋργο αυτό απαιτεύ μια ριζικϊ 
διαφορετικό εκτελεςτικό πρακτικό: πλόθοσ διευρυμϋνων τεχνικών, πολύπλοκοι ρυθμού, 
λεπτομερϋςτατεσ οδηγύεσ εκτϋλεςησ και πολλαπλϊ πεντϊγραμμα προσ ανϊγνωςη. 
Επιπρόςθετα, ο εκτελεςτόσ ςυνειςφϋρει λειτουργικϊ ςτην μορφολογύα του ϋργου, μιασ 
και ο Ferneyhough εξερευνϊ επύςησ την ςχϋςη ανϊμεςα ςε ελεύθερα – ςτα όρια του 
αυτοςχεδιαςμού – και πλόρωσ καταγεγραμμϋνα τμόματα. Σο ϋργο αποτελεύ ςταθμό του 
φλαουτιςτικού ρεπερτορύου και πιςτοποιεύ την ϊρρηκτη και ςυνεχό ανϊ τουσ αιώνεσ 
ςχϋςη τησ ευρωπαώκόσ μουςικόσ με τον ελληνικό κόςμο. 

 Για την απόδοςη του ϋργου εύναι αναγκαύα η γνώςη του αρχαιοελληνικού μύθου τησ 
Καςςϊνδρασ. Τπϊρχουν δύο εκδοχϋσ:7 

 Ο θεόσ Απόλλων ϋδωςε ςτην Καςςϊνδρα το χϊριςμα τησ μαντικόσ και ζότηςε τον 
ϋρωτϊ τησ ωσ αντϊλλαγμα. Η Καςςϊνδρα όμωσ αρνόθηκε. Σότε ο θεόσ την εκδικόθηκε 
δύνοντϊσ τησ την κατϊρα του να μη δύνει κανϋνασ πύςτη ςτισ προφητεύεσ τησ. Μύα ϊλλη 
παρϊδοςη ερμηνεύει αλλιώσ την απόκτηςη του προφητικού χαρύςματοσ από την 
Καςςϊνδρα: Όταν όταν ακόμα παιδύ, οι γονεύσ τησ τϋλεςαν μια τελετό ςτον ναό του 
Θυμβραύου Απόλλωνα ϋξω από τισ πύλεσ τησ Σρούασ και το βρϊδυ αποχώρηςαν 
αφόνοντϊσ τη μαζύ με τον αδελφό τησ, Έλενο, μϋςα ςτον ναό. Σην ϊλλη μϋρα πόγαν να 
πϊρουν τα παιδιϊ και τα βρόκαν να κοιμούνται ϋχοντασ δύπλα τουσ δύο φύδια που τουσ 
ϋγλειφαν το πρόςωπο. Ο Πρύαμοσ και η Εκϊβη ϊρχιςαν να φωνϊζουν και τα φύδια 
αποτραβόχτηκαν, αλλϊ εύχαν προλϊβει, ωσ όργανα του θεού, να τουσ δώςουν το 
χϊριςμα τησ μαντικόσ. Για την Καςςϊνδρα λεγόταν ότι προϋλεγε το μϋλλον μετϊ από 
θεώκό ϋμπνευςη, όπωσ η ΢ύβυλλα και η Πυθύα. ΢τη ςύγχρονη εποχό ϋχουν επικρατόςει 
από τον παραπϊνω μύθο, ιδύωσ μϊλιςτα ςτον ελληνικό πολιτικό λόγο, εκφρϊςεισ όπωσ 
«θα διαψευςθούν οι ποικιλώνυμεσ Καςςϊνδρεσ» ό «μην ακούτε τισ Καςςϊνδρεσ» κ.λπ. 
Αυτϋσ οι εκφρϊςεισ εύναι λογικϊ αναντύςτοιχεσ προσ τον αρχαύο μύθο, αφού όλεσ οι 
προφητεύεσ τησ Καςςϊνδρασ αποδεικνύονταν αληθινϋσ, αςχϋτωσ εϊν δεν τισ πύςτευαν 
όςοι τισ ϊκουγαν. Αυτϊ τα “ψυχολογικϊ” χαρακτηριςτικϊ του μύθου θα πρϋπει να 
αποδοθούν κατϊ την ερμηνεύα του ϋργου. 
 
Η πρώτη εκτϋλεςη του ϋργου ϋλαβε χώρα τον Μϊρτιο του 1974 ςτο Υεςτιβϊλ τησ 
Ρουαγιϊν από τον φλαουτύςτα Pierre-Yves Artaud. Σο ϋργο διαρκεύ 10 λεπτϊ. Ο 
ςυνθϋτησ αναφϋρει ςτην παρτιτούρα του ϋργου:8 

 «΢υνθϋτοντασ αυτό το ςύντομο ϋργο για ςόλο φλϊουτο κατϊ τουσ πρώτουσ μόνεσ 
του 1970, μύα από τισ κύριεσ εναςχολόςεισ μου όταν να εξηγόςω ςτον εαυτό μου την 

 
6  Βλ. Cassandra’s Dream Song by Brian Ferneyhough (EP 7197) © Copyright 1975 by Hinrichsen Edition, 

Peters Edition Limited, London. Αναπαραγωγό κατόπιν αδεύασ από την Peters Edition Limited. 
7  Walter Burkert, Ελληνική μυθολογία και τελετουργία, Μ.Ι.Ε.Σ., Αθόνα 1993.  
8  ΢χόλιο του Brian Ferneyhough ςτην παρτιτούρα του ϋργου. 
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ύπαρξη μιασ πολύ διφορούμενησ ςχϋςησ μεταξύ του ςυμβολιςμού και τησ ερμηνεύασ τησ 
ςύγχρονησ μουςικόσ. Αποφϊςιςα να ςυνθϋςω ϋνα ϋργο που θα μπορούςε να θεωρηθεύ 
ωσ ϋνα ςχόλιο για την πρϊξη τησ ερμηνεύασ, κϊτι που υπερβαύνει την ςυνόθη ςυνθετικό 
πρακτικό. 

 Για την επύτευξη αυτού του ςτόχου, ορύζονται δύο εντελώσ αυτόνομεσ διαδικαςύεσ: 

 1) μια εξαιρετικϊ πολύπλοκη ςειρϊ, η οπούα με την πϊροδο του χρόνου εξελύςςεται 
και επεκτεύνεται ςε ϋνα μόνο φθόγγο, λα, 

 2) μια ομϊδα αποτελούμενη από ϋξι μονϊδεσ, ϋντονα αντιθετικϋσ μεταξύ τουσ, ςε 
ςυνδυαςμό με πϋντε τμόματα τα οπούα διαςυνδϋονται μη γραμμικϊ και κατ’ επιλογό 
του εκτελεςτό. 

 Κϊθε μονϊδα αποτελεύται από φρϊςεισ, οι οπούεσ διαχωρύζονται από παύςεισ. Ο 
αριθμόσ των φρϊςεων αυξϊνεται και μειώνεται παλινδρομικϊ. Για παρϊδειγμα, η 
μονϊδα 1 ϋχει δύο φρϊςεισ, η μονϊδα 2 ϋχει τϋςςερισ, οι μονϊδεσ 3 και 4 ϋχουν από 
πϋντε φρϊςεισ, η μονϊδα 5 ϋχει τϋςςερισ και η μονϊδα 6 ϋχει δύο φρϊςεισ. Σο υλικό με 
γρϊμματα διακρύνεται επύςησ ςε φρϊςεισ: η μονϊδα Α ϋχει εννϋα, η Β ϋντεκα, η C 
τϋςςερισ, η D οκτώ και η Ε ϋξι. Η μουςικό ιδϋα τησ πρώτησ ςελύδασ φαύνεται απλό: όλα 
επικεντρώνονται γύρω από ϋνα φθόγγο, το λα. ΢την μονϊδα ειςϊγονται μεθοδικϊ και 
ϊλλοι φθόγγοι, δημιουργώντασ τϋςςερα βαςικϊ επύπεδα με τουσ φθόγγουσ λα, ςι-
ύφεςη, μι-ύφεςη και φα-δύεςη. Αυτό το τμόμα θα μπορούςε να χαρακτηριςθεύ ωσ 
παραλλαγϋσ πϊνω ςτον φθόγγο λα. Η προκύπτουςα διαςταύρωςη του δύο τύπων 
υλικού και η – πολλϋσ φορϋσ – ενεργητικό τουσ ςύγκρουςη ελϋγχονται από τον ύδιο τον 
εκτελεςτό. Τπϊρχει κι ϋνα δεύτερο επύπεδο ςύγκρουςησ, πϋραν αυτού του υλικού, 
δηλαδό η απόδοςη τησ πολύπλοκησ μουςικόσ ςημειογραφύασ με απαιτόςεισ ςτα όρια 
του εφικτού, τόςο από την πλευρϊ των δυνατοτότων του εκτελεςτό όςο και από αυτό 
των δυνατοτότων του οργϊνου, κϊτι που οδηγεύ ςε ϋνα μη προβλϋψιμο αποτϋλεςμα. Ο 
εκτελεςτόσ θεωρεύται καταλύτησ για την απόδοςη τησ ςύνθεςησ και η παραδοςιακό 
ϋννοια τησ ερμηνεύασ καθύςταται ξεπεραςμϋνη και ταυτόχρονα αναιρεύται».9 

 Σον Ferneyhough ενδιϋφερε πϊντα η δεξιοτεχνύα ςτα όρια του εφικτού, παρϊλληλα 
με μια νϋα, ορθολογικό, θα λϋγαμε, προςϋγγιςη τησ ϋννοιασ τησ “ερμηνεύασ”. Ο ςυνθϋτησ 
προςπαθεύ να μεταφϋρει με κϊθε λεπτομϋρεια την μουςικό του ςκϋψη ςτο 
πεντϊγραμμο. Η χρόςη των διαςτολών δεν ϋχει ςημαςύα, διότι δεν εύναι το μϋςο ςτο 
οπούο υπαγορεύεται η διατύπωςη. Ο ερμηνευτόσ πρϋπει να προςδιορύςει τισ διαφορϋσ 
μεταξύ των παύςεων. Αυτό αναγκϊζει τον ερμηνευτό να υπολογύςει τισ παύςεισ όχι ωσ 
προσ την πραγματικό διϊρκειϊ τουσ, δηλαδό όπωσ ϋχουν γραφεύ, αλλϊ υπολογύζοντϊσ 
τισ από τον βαθμό τησ ςυςςωρευμϋνησ ενεργητικόσ ώθηςησ, με ςυνϋπεια η διϊρκειϊ 
τουσ να μπορεύ να κυμαύνεται ςημαντικϊ από εκτϋλεςη ςε εκτϋλεςη. Η πιο εντυπωςιακό 
πτυχό του κομματιού εύναι το απύςτευτο ποςοςτό των λεπτομερειών τισ οπούεσ 
ςυναντϊ ο εκτελεςτόσ. Κϊθε απόχρωςη του κομματιού ελϋγχεται και καθορύζεται. 

 Αξύζει να ςημειωθεύ ότι η δεύτερη ςελύδα υλικού εύναι πολύ λιγότερο ενωμϋνη και, 
ανϊλογα με την επιλεγεύςα διϊταξη, μπορεύ και επηρεϊζει ςε μεγϊλο βαθμό τη 
δραματικό ϋκβαςη του κομματιού. 
 
Η παραπομπό ςτον μύθο τησ Καςςϊνδρασ γύνεται ουςιαςτικϊ με την επιλογό του 
υλικού τησ δεύτερησ ςελύδασ. Διαβϊζοντασ ϋνα μυθιςτόρημα τησ Christa Wolf, το 
Cassandra, a Novel and Four Essays,10 μου ϊρεςε το ότι η ςυγγραφϋασ αναλύει το μύθο 
 
9  Brian Ferneyhough, “An Interview with Philippe Albera”, ςτο: Boros και Toop (επιμ.), Τhe Collected 

Writings, ό.π., ς. 303, και του ιδύου, “Aspects of Notational and Compositional Practice”, ςτο ύδιο, ς. 9. 
10  Christa Wolf, Cassandra: A Novel and Four Essays, Farrar, Straus and Giroux, New York 1988. 
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τησ Καςςϊνδρασ από την φεμινιςτικό ϊποψη.11 Η Wolf, μϋςα από τα μϊτια τησ, 
περιγρϊφει μια αλληγορύα τησ πϊλησ κϊθε γυναύκασ για αυτογνωςύα και μϋτρηςη τησ 
αυτονομύασ. Σο μυθιςτόρημα με οδόγηςε ςτο να ονομϊζω με τύτλο κϊθε μονϊδα τησ 
δεύτερησ ςελύδασ και ςτην ςυνϋχεια ςτο να επιλϋξω την ςειρϊ τησ εκτϋλεςησ με ςκοπό 
την λογικό διόγηςη τησ ψυχολογικόσ κατϊςταςησ τησ Καςςϊνδρασ: 

 Α  τυφλό φιλοδοξύα 

 B  τρϋλα 

 C  επιλογό 

 D  ανϊλυςη, αυτογνωςύα 

 E  οι απαρχϋσ τησ φωνόσ ενόσ ατόμου 

Για μϋνα, το ϋργο εύναι περιςςότερο ο όςυχοσ θρύαμβοσ τησ Καςςϊνδρασ απϋναντι ςτα 
πιο δύςκολα, δηλαδό ςτην δύωξη από ϋναν θεό. 

 Σοποθετώ την μονϊδα D ςτην αρχό, γιατύ μου αρϋςει η εξϋλιξη τησ μονϊδασ από τον 
αρμονικό ςι-ύφεςη που κλεύνει υψηλότερα κατϊ ϋνα τϋταρτο του τόνου πριν την 
εκκύνηςη τησ μονϊδασ D. Σο υλικό τησ μονϊδασ D εύναι πολύ ςφιχτό και μυςτικοπαθϋσ, 
όπωσ όταν η Καςςϊνδρα δεχόταν τισ πληροφορύεσ από τον Απόλλωνα, 
προαναγγϋλλοντασ ότι αυτό θα βυθύζεται όλο και πιο βαθιϊ ςτην κρύςη. Σο υλικό τησ 
μονϊδασ D μπορεύ να προηγεύται από κϊτι επιθετικό, επειδό ο όγκοσ του υλικού που 
παρουςιϊζεται ςε αυτόν εύναι πολύ μικρόσ, ώςτε να εύναι ςε θϋςη να εγγυηθεύ μια 
επιθετικό αντύδραςη. ΢την πλειονότητϊ του, το μουςικό υλικό τησ μονϊδασ D εύναι 
μαλακό, απαλό – μονό μερικϋσ πιο δυνατϋσ καταςτϊςεισ αντικρούονται από ϊλλεσ 
οδηγύεσ. Η δεύτερη φρϊςη τησ μονϊδασ θα πρϋπει να παιχτεύ crescendo και να ενιςχύςει 
ϋνα βαρύ βιμπρϊτο και smorzando, καθώσ και γκλισάντο προσ τα κϊτω, πρϊγμα το οπούο 
εύναι αδύνατο να εκτελεςτεύ. Η ϊλλη περύπτωςη βρύςκεται προσ το τϋλοσ, όπου η τρύλια 
τελειώνει πιτςικϊτο. Αυτϋσ οι καταςτϊςεισ προαναγγϋλλουν τουσ παραλογιςμούσ του 
ςύνθετη. ΢ημαντικό εύναι η ποςότητα τησ ενϋργειασ που απαιτεύται για να παραχθεύ αυτό 
το χαμηλό πιτςικϊτο, όχι το ακουςτικό αποτϋλεςμα. Η προςπϊθεια για την υλοπούηςη 
των απαιτόςεων ςτισ δυναμικϋσ δημιουργεύ ϋνα διαφορετικό εύδοσ ενϋργειασ. 

 Ο ςυνδυαςμόσ του ϊκρου τησ μονϊδασ D με την αύξηςη ενόσ τετϊρτου του τόνου τησ 
δεύτερησ μονϊδασ παραπϋμπει ςτην αγωνύα τησ Καςςϊνδρασ. Οι αντιδρϊςεισ τησ 
εκδηλώνονται ςτο υλικό τησ μονϊδασ Β. Όλη η μονϊδα Β εύναι μια χειραγώγηςη. Οι 
φρϊςεισ μοιϊζουν ςαν ϋνα εύδοσ ψευδούσ μετριοφροςύνησ. Σο αιφνύδιο τησ δυναμικόσ 
κύνηςησ δεύχνει ότι η Καςςϊνδρα προςπαθεύ να κρατόςει τη δικό τησ φύςη. Η μουςικό 
αντανακλϊ την δυςϊρεςτη κατϊςταςη ςτην οπούα βρύςκεται η Καςςϊνδρα, 
προςπαθώντασ απεγνωςμϋνα να ϋρθει ςε ςυμφωνύα με τον Απόλλωνα. Αυτό το υλικό 
προαναγγϋλλει επύςησ την τρύτη μονϊδα. Κλεύνοντασ με τον υψηλότερο φθόγγο ςτο 
ϋργο, το ρε, η μονϊδα Β αφόνει την εντύπωςη τησ επιθετικότητασ. 

 Η μονϊδα Α αντανακλϊ επύςησ την επιθετικότητα και την καταπολϋμηςό τησ, ενώ η 
εξϋλιξη των φθόγγων προςπαθεύ με κϊθε θυςύα να αποφύγει τον τόνο λα. Σο ϊγριο 
χαλϊζι από διϊφορα διαςτόματα που κινούνται μεταξύ ppp και fff παρϊγει επύςησ την 
απϊντηςη προσ την ακόλουθη μονϊδα 4, η οπούα εύναι μϊλλον ςε μια μορφό 
ερεθιςμϋνου, ϊρρωςτου φυςόματοσ. Η μουςικό τησ μονϊδασ 4 εύναι η πιο αγχωτικό, 
λόγω του τρόπου με τον οπούο η Καςςϊνδρα παρουςιϊζει τον εαυτό τησ. Οι φθόγγοι, 
παιγμϋνοι με ϋναν ψεύτικο τρόπο, εύναι ντροπαλού και ςαγηνευτικού ςε ςημεύο 
απειλητικό. Η ατμόςφαιρα εύναι όςυχη και οι δυνατού όχοι δημιουργούνται ςυνόθωσ με 

 
11  Πρβλ. Ellen Waterman, “Cassandra’s Dream Song: A Literary Feminist Perspective”, Perspectives in New 

Music 32/2, 1994, ς. 156-157. 
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crescendo. Δεν υπϊρχει κανϋνα ύχνοσ του προηγούμενου ςυναιςθηματικού υλικού από 
την μονϊδα Α, πρϊγμα που υποδηλώνει την επιςτροφό ςτουσ όχουσ τησ κεντρικόσ 
ϋκφραςησ, την αποδοχό τησ μούρασ. 

 Ακολουθεύ η μονϊδα Ε που μόνο μια ςτιγμό εύναι διαφορετικό ςτην δυναμικό: τα 
τελευταύα ςτολύδια, παιγμϋνα με τρελό βιαςύνη, ςημειώνονται με ffff: αυτό μοιϊζει με 
μια κραυγό. Η τελευταύα τρύλια με γκλισάντο ςυμβολύζει την αποτυχύα. Ο τελευταύοσ 
ιςχυριςμόσ ςυναντιϋται ςτην μονϊδα 5 με μια όςυχη τρύλια. Σα γρόγορα ςτολύδια 
τελικϊ εκρόγνυνται ςε ϋνα γρόγορο πϋραςμα, με κορύφωςη το φθόγγο ςι και ςτη 
ςυνϋχεια ϋνα ψηλό ντο. 

 Αυτό η μονϊδα 5 προαποφϊςιςε την επιλογό τησ μονϊδασ C, η οπούα θυμύζει το χϊοσ, 
χρηςιμοποιώντασ τισ τϋςςερισ μη ςυνδεδεμϋνεσ φρϊςεισ τησ που φαύνεται να ελϋγχουν 
κϊτι ϊλλο. Καθιςτώντασ χαοτικϋσ αυτϋσ οι μικρϋσ φρϊςεισ τισ ερμηνευτικϋσ τουσ 
δυνατότητεσ, ενιςχύουν το επόμενο αριθμημϋνο υλικό τησ τελευταύασ μονϊδασ. Οι 
παύςεισ εφιςτούν την προςοχό και επαναλαμβϊνονται, δημιουργώντασ την εντύπωςη 
ότι ο δικαςτόσ περύμενε ςιωπό για να δώςει την ετυμηγορύα του. Μετϊ από αυτό την 
ιςχυρό, πιεςτικό μονϊδα, απελευθερώνεται η επιθετικότητα τησ Καςςϊνδρασ. Έχει 
πλϋον καταςτεύ βϋβαιο ότι δεν ϋχει κανϋνα δικαύωμα. 

 Η μονϊδα 6 – τα τελευταύα λόγια του Απόλλωνα – ςυνοψύζει το προηγούμενο υλικό. 
Εύναι επύςησ μια υπενθύμιςη των ερωτημϊτων που βαςανύζουν την Καςςϊνδρα. ΢τη 
ςυνϋχεια, επιςτρϋφει θριαμβευτικϊ ςτουσ βαςικούσ κεντρικούσ φθόγγουσ (λα, ςι-
ύφεςη, φα-δύεςη, ρε-δύεςη) και αυτό εύναι το μοναδικό υλικό ώσ το τϋλοσ. 
 
Η μουςικό του Ferneyhough αποτελεύ ϋνα εξαύρετο παρϊδειγμα του επιτυχημϋνου 
τρόπου πολύπλοκου γραψύματοσ (ςτα αγγλικϊ: complex writing). Ατονικό, αφηρημϋνη 
και διϊφωνη, αυτό η μουςικό χαρακτηρύζεται από την χρόςη περύπλοκησ μουςικόσ 
ςημειογραφύασ. Αυτό περιλαμβϊνει διευρυμϋνεσ τεχνικϋσ, μικροδιαςτόματα, παρϊξενα 
κουρδύςματα, πρωτοπόρα ηχοχρώματα, αντιςυμβατικό ενορχόςτρωςη, απότομεσ 
αλλαγϋσ ςτισ δυναμικϋσ κ.ϊ. Μια ςαφόσ γραμμό την χωρύζει από τη δύςκολη μουςικό, 
ςτην οπούα ϋνα ςτρώμα του ενθουςιαςμού προςτύθεται από τον εκτελεςτό, ο οπούοσ 
παλεύει κρυφϊ με τον εαυτό του και την επιθυμύα του να παρϊγει κϊτι που θα εύναι 
τελικϊ αναγνωρύςιμο ωσ εύκολο προσ τα εμπρόσ, πϋρα από τισ ικανότητϋσ του για κϊτι 
τόςο δύςκολο. 

 Η μουςικό του Ferneyhough ξϋρει πώσ να αναγκϊςει ϋναν εκτελεςτό να κοιτϊξει 
βαθύτερα μϋςα του, ςτο ςυναιςθηματικό του κόςμο. Αυτό η ϊμεςη ενϋργεια εύναι η 
πρώτη που ψϊχνει ο Ferneyhough. Με τον τρόπο αυτό, η πιο επιτυχημϋνη απόδοςη του 
Cassandra’s Dream Song μπορεύ να εμπνεύςει την ςυναιςθηματικό απόδοςη των 
ςυναιςθημϊτων τησ αςτϊθειασ αλλϊ και την απογοότευςη που βιώνει η Καςςϊνδρα. 
Δεν εύναι ςαφϋσ αν η ερμηνεύα του ϋργου ενδιαφϋρει πλϋον τον Ferneyhough: ο ύδιοσ 
αποδύδει μεγϊλη ςημαςύα ςτην εκτϋλεςη, όμωσ το ϋργο, ϋπειτα από προςεκτικό 
προετοιμαςύα, ωθεύ τον εκτελεςτό ςτα όρια των δυνατοτότων του και αυτό παρϊγει 
την ςυναρπαςτικότητα τησ ενϋργειασ και αυτό την κατϊςταςη που τον εμπνϋει. 
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Αλεξϊνδρα Γουλϊκη-Βουτυρϊ: Γεννόθηκε ςτη Θεςςαλονύκη, ςπούδαςε αρχαιολογύα 
και ιςτορύα τησ τϋχνησ ςτο ΑΠΘ. Διδϊκτορασ του Πανεπιςτημύου τησ Βόννησ. Δύδαξε 
ιςτορύα τϋχνησ ςτο Σμόμα Αρχιτεκτόνων του ΑΠΘ. Διδϊςκει μουςικό εικονογραφύα ςτο 
Σμόμα Μουςικών ΢πουδών του ΑΠΘ, καθώσ επύςησ ιςτορύα τϋχνησ και πολιτιςμού ςε 
ϊλλα τμόματα τησ ΢χολόσ Καλών Σεχνών του ΑΠΘ. Δημιούργηςε το Αρχεύο Μουςικόσ 
Εικονογραφύασ ςτο ΑΠΘ. Διετϋλεςε Πρόεδροσ του Σμόματοσ Μουςικών ΢πουδών 
(1999-2003) και Κοςμότορασ τησ ΢χολόσ Καλών Σεχνών του ΑΠΘ (2003-2007). Εύναι 
μϋλοσ του ΙCTM και του IMS. Σομεύσ δραςτηριότητϊσ τησ, εκτόσ τησ μουςικόσ 
εικονογραφύασ, εύναι η νεοελληνικό τϋχνη, η νεοελληνικό γλυπτικό, το ϋργο του 
Γιαννούλη Φαλεπϊ, τα εργαςτόρια μαρμαρογλυπτικόσ ςτο Αιγαύο κ.ϊ. Από το 1985 
ςυμμετϋχει ςε ερευνητικϊ προγρϊμματα και study groups που αφορούν τη μουςικό 
εικονογραφύα. Οργϊνωςε εκθϋςεισ ςτον τομϋα τησ εικονογραφύασ ςτην Ελλϊδα και ςτο 
εξωτερικό (ςυνεργαςύεσ με τουσ Υύλουσ του Ιδρύματοσ Μελύνα Μερκούρη, με το ΤΠΠΟ, 
το Μϋγαρο Μουςικόσ Θεςςαλονύκησ, το Μϋγαρο Μουςικόσ Αθηνών, το Ίδρυμα τησ 
Βουλόσ των Ελλόνων κ.ϊ.). ΢το πλαύςιο του προγρϊμματοσ Culture 2000 οργϊνωςε 
εικονικϋσ εκθϋςεισ και εκπαιδευτικϊ θϋματα μουςικόσ εικονογραφύασ για το διαδύκτυο 
(«Ο ρυθμόσ ςτη μουςικό και τον χορό»). 

 Από το 1996 εύναι Γενικό Γραμματϋασ του Δ.΢. του Σελλογλεύου Ιδρύματοσ του ΑΠΘ 
και ϋχει την ευθύνη οργϊνωςησ και υλοπούηςησ των προγραμμϊτων του. Επιςτημονικό 
υπεύθυνη ερευνητικών προγραμμϊτων ςτουσ τομεύσ των δραςτηριοτότων τησ, επιβλϋπει 
διδακτορικϋσ διατριβϋσ και ςυμμετϋχει ςε επιςτημονικϋσ επιτροπϋσ ϊλλων ςυναφών 
κλϊδων. Έχει πολλϋσ δημοςιεύςεισ, βιβλύα και ϊρθρα ςε τομεύσ των δραςτηριοτότων τησ. 
 
Αθανϊςιοσ Ζϋρβασ: Διδϊκτωρ ςύνθεςησ του Πανεπιςτημύου Northwestern των Η.Π.Α. 
και επύκουροσ καθηγητόσ των θεωρητικών τησ μουςικόσ ςτο Σμόμα Μουςικόσ 
Επιςτόμησ και Σϋχνησ του Πανεπιςτημύου Μακεδονύασ. 
 
Κώςτασ Καρδϊμησ: Εύναι μουςικολόγοσ και υπηρετεύ ωσ λϋκτορασ ςτο Σμόμα 
Μουςικών ΢πουδών του Ιονύου Πανεπιςτημύου με γνωςτικό αντικεύμενο την Ιςτορύα 
τησ Νεοελληνικόσ Μουςικόσ. ΢τα ερευνητικϊ ενδιαφϋροντϊ του ςυμπεριλαμβϊνονται, 
επύςησ, η μουςικό για ςύνολα πνευςτών, η όπερα και η διϊδραςη μουςικόσ, κοινωνύασ 
και πολιτικόσ. Εύναι μϋλοσ του Εργαςτηρύου Ελληνικόσ Μουςικόσ του Σμόματοσ 
Μουςικών ΢πουδών, τησ ςυντακτικόσ ομϊδασ των περιοδικών Μουςικόσ Λόγοσ και 
Μουςικόσ Ελληνομνήμων, καθώσ και τησ ελληνικόσ επιτροπόσ τησ RILM. Επύςησ, εύναι 
Γενικόσ Επιμελητόσ τησ ςειρϊσ Μνημεία Νεοελληνικήσ Μουςικήσ. Από το 2003 ϋχει 
αναλϊβει την επιμϋλεια του Αρχεύου και του Μουςεύου τησ Υιλαρμονικόσ Εταιρεύασ 
Κερκύρασ. 
 
Θεόδωροσ Κύτςοσ: Υούτηςε ςτο Σμόμα Μουςικών ΢πουδών του Ιονύου Πανεπιςτημύου 
ςπουδϊζοντασ παρϊλληλα κιθϊρα (πτυχύο και δύπλωμα με τουσ Π. Ιωϊννου και Κ. 
Γρηγορϋα, αντύςτοιχα). ΢τη ςυνϋχεια μετϋβη ςτην Αγγλύα για να ειδικευτεύ ςτην 
ερμηνεύα παλαιϊσ μουςικόσ μελετώντασ ιςτορικϊ νυκτϊ ϋγχορδα (θεόρβη, λαούτο, 
μπαρόκ κιθϊρα) με την E. Kenny. Ωσ υπότροφοσ του Ιδρύματοσ Μιχελό απϋκτηςε 
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μεταπτυχιακό ειδύκευςη από το Πανεπιςτόμιο του York. ΢υνϋχιςε τισ ςπουδϋσ του με 
υποτροφύεσ από το Ίδρυμα Ωνϊςη και το Πανεπιςτόμιο του York και αναγορεύθηκε 
διδϊκτορασ το 2005. 

 Δύνει τακτικϊ διαλϋξεισ και ομιλύεσ, ενώ εργαςύεσ του ϋχουν δημοςιευτεύ ςτα 
επιςτημονικϊ περιοδικϊ The Lute, Χρονικά Αιςθητικήσ και Μουςικόσ Λόγοσ και ςε 
διϊφορουσ ςυλλογικούσ τόμουσ. Έχει ςυμμετϊςχει ςε ηχογραφόςεισ δύςκων και 
ςυναυλύεσ ςτην Ελλϊδα, το Ηνωμϋνο Βαςύλειο, την Ιςπανύα, την Ιταλύα, τη Γερμανύα, τη 
Γαλλύα, την Αυςτρύα, την Ελβετύα, την Κροατύα και τη Βουλγαρύα με διϊφορα ςύνολα 
(Yorkshire Baroque Soloists, Latinitas nostra, Καμερϊτα, Réjouissance, KOΘ, KOA, Ex 
silentio κ.ϊ.) και ςολύςτ, όπωσ τουσ Romina Basso, James Bowman, Max Emanuel Cencic, 
Robin Blaze και Fabio Biondi. 

 Εύναι λϋκτορασ ςτο Σμόμα Μουςικών ΢πουδών του Αριςτοτελεύου Πανεπιςτημύου 
Θεςςαλονύκησ. 
 
Δημότρησ Κούντουρασ: ΢πούδαςε φλϊουτο με ρϊμφοσ, ιςτορικϊ εύδη φλϊουτου, 
θεωρύα και ερμηνεύα τησ παλαιϊσ μουςικόσ ςτην Ανώτατη ΢χολό Μουςικόσ τησ 
Ουτρϋχτησ, ςτην Ακαδημύα Μουςικόσ του Μιλϊνου και ςτο Ωδεύο τησ Πόλησ τησ Βιϋννησ, 
ενώ ςπούδαςε μουςικό του Μεςαύωνα και τησ Αναγϋννηςησ ςτην Ανώτατη ΢χολό 
Μουςικόσ του Σρόςινγκεν. Αποφούτηςε με δύο μεταπτυχιακούσ τύτλουσ, ενώ ανϊμεςα 
ςτουσ καθηγητϋσ του υπόρξαν οι H. ter Schegget, K. Boeke, W. Hazelzet και M. Gatti.  

 ΢το πλαύςιο τησ διδακτορικόσ του διατριβόσ, ερεύνηςε τισ ςχϋςεισ μυθολογύασ, 
ουμανιςτικόσ παιδεύασ και μουςικόσ ςτην ιταλικό Αναγϋννηςη. 

 Εύναι ιδρυτικό μϋλοσ και διευθύνει το ςύνολο παλαιϊσ μουςικόσ Ex Silentio, ενώ 
ςυνεργϊζεται τακτικϊ με την Καμερϊτα του Ο.Μ.Μ.Α. 

 Έχει εμφανιςτεύ, μεταξύ ϊλλων, ςτο διεθνϋσ φεςτιβϊλ J. S. Bach τησ Ρύγα, ςτα 
αυςτριακϊ φεςτιβϊλ Trigonale και Styriarte, ςτα φεςτιβϊλ παλαιϊσ μουςικόσ Marco 
Fodella του Μιλϊνου και Mousikè του Μπϊρι, ςτο Υεςτιβϊλ Αθηνών, ςτο Υεςτιβϊλ του 
Μπαχρϋιν, ςτο Μϋγαρο Μουςικόσ Αθηνών, ςτο Μϋγαρο Μουςικόσ Θεςςαλονύκησ, ςτην 
Αύθουςα Pablo Casals του Σόκυο, ςτη Sala Verdi του Μιλϊνου, ςτο ιςτορικό Teatro 
Coccia τησ Νοβϊρα και ςτη ΢τϋγη Γραμμϊτων και Σεχνών του Ωναςεύου. Έχει 
ηχογραφόςει για την ARKYS και την TALANTON και, ςε ηχογραφόςεισ μπαρόκ όπερασ, 
για την DECCA και την MDG. Αςχολεύται με την ερμηνεύα τησ μουςικόσ από τον όψιμο 
Μεςαύωνα μϋχρι και το Μπαρόκ και μελετϊει ζητόματα και ςχϋςεισ μουςικόσ, ρητορικόσ 
και ουμανιςμού. 
 
Νικόλαοσ Μαλιϊρασ: Γεννόθηκε ςτην Αθόνα. ΢πούδαςε φιλολογύα ςτη Υιλοςοφικό 
΢χολό του Πανεπιςτημύου Αθηνών και πιϊνο ςτο Εθνικό Ωδεύο Αθηνών. ΢τη ςυνϋχεια 
πραγματοπούηςε μεταπτυχιακϋσ ςπουδϋσ Βυζαντινόσ Υιλολογύασ και Ιςτορύασ, 
Μουςικολογύασ και Μουςικοπαιδαγωγικών ςτο Πανεπιςτόμιο του Μονϊχου, από το 
οπούο αναγορεύθηκε διδϊκτωρ το 1990. 

 ΢το διϊςτημα 1992-1995 υπηρϋτηςε ωσ ειδικόσ επιςτόμων Μουςικολογύασ ςτο 
Πανεπιςτόμιο Κρότησ, ενώ το 1995 εξελϋγη μϋλοσ ΔΕΠ του Σμόματοσ Μουςικών 
΢πουδών του Πανεπιςτημύου Αθηνών, όπου και διδϊςκει ανελλιπώσ μϋχρι ςόμερα 
μαθόματα Ιςτορύασ τησ Μουςικόσ, Ιςτορύασ των Μουςικών Οργϊνων και Μουςικόσ 
Ανϊλυςησ, και επιβλϋπει ςεμινϊρια ανϊλογου περιεχομϋνου. Από τον ΢επτϋμβριο του 
2010 εύναι Πρόεδροσ του Σμόματοσ και από τον Ιούνιο του 2011 Διευθυντόσ του Σομϋα 
Ιςτορικόσ και ΢υςτηματικόσ Μουςικολογύασ και του Εργαςτηρύου Μελϋτησ τησ 
Ελληνικόσ Μουςικόσ. 
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 Έχει δημοςιεύςει πϋντε βιβλύα, πολλϊ ϊρθρα και κεύμενα ςε ελληνικϊ και διεθνό 
επιςτημονικϊ περιοδικϊ, ϋχει ςυμμετϊςχει ςε διεθνό ςυνϋδρια ςτην Ελλϊδα και το 
εξωτερικό και υπόρξε ςυνεργϊτησ και επιμελητόσ εκδόςεων του Μεγϊρου Μουςικόσ 
Αθηνών, όπου ϋχει δημοςιεύςει πολλϋσ μελϋτεσ του. 

 Σα ερευνητικϊ του ενδιαφϋροντα επικεντρώνονται ςτην ιςτορικό και αναλυτικό 
μελϋτη τησ μουςικόσ του Μανώλη Καλομούρη και ϊλλων εκπροςώπων τησ Εθνικόσ 
΢χολόσ, καθώσ και ςτην εξερεύνηςη του πεδύου τησ βυζαντινόσ κοςμικόσ μουςικόσ και 
των μουςικών οργϊνων μϋςα από τισ ιςτορικϋσ, φιλολογικϋσ, αρχαιολογικϋσ και 
εικονογραφικϋσ πηγϋσ. Έχει μελετόςει επύςησ ιδιαύτερα το ϋργο των Μπαχ, Μπραμσ, 
΢οπϋν, Μϋντελςον και ΢τραβύνςκυ, και ϋχει δημοςιεύςει ςχετικϋσ μελϋτεσ. 

 Ο Νύκοσ Μαλιϊρασ εύναι διευθυντόσ τησ Μικτόσ Φορωδύασ του Σμόματοσ Μουςικών 
΢πουδών του Πανεπιςτημύου Αθηνών από την ύδρυςό τησ (1998), με την οπούα ϋχει 
εμφανιςτεύ ςτην Ελλϊδα και το εξωτερικό, καθώσ και τησ Παιδικόσ Φορωδύασ 
«Μανώλησ Καλομούρησ», η οπούα εύχε δεκαπενταετό ςυνεργαςύα με την Εθνικό Λυρικό 
΢κηνό, το Υεςτιβϊλ Αθηνών και το Μϋγαρο Μουςικόσ Αθηνών. Εύναι ακόμη Πρόεδροσ 
του Δ.΢. τησ Αθηναώκόσ ΢υμφωνικόσ Ορχόςτρασ Νϋων (Α΢ΟΝ), Γενικόσ Γραμματϋασ του 
΢υλλόγου «Μανώλησ Καλομούρησ» και μϋλοσ του ΢υλλόγου των Υύλων τησ Ελληνικόσ 
Μουςικόσ Βιβλιοθόκησ. 
 
Εύη Νύκα-Σαμψών: Αναπληρώτρια καθηγότρια Ιςτορικόσ Μουςικολογύασ του 
Σμόματοσ Μουςικών ΢πουδών του Αριςτοτελεύου Πανεπιςτημύου Θεςςαλονύκησ και 
Πρόεδροσ του Σμόματοσ. Γεννόθηκε ςτην Αθόνα και ςπούδαςε μουςικό ςτο Εθνικό 
Ωδεύο. Ακολούθηςαν ςπουδϋσ Μουςικολογύασ, Θεατρολογύασ και Νεώτερησ Γερμανικόσ 
Υιλολογύασ ςτο Πανεπιςτόμιο του Μονϊχου (Ludwig-Maximilians-Universität München: 
Magister Artium και Dr. Phil.). Δύδαξε μαθόματα Ιςτορικόσ Μουςικολογύασ ςτο 
Πανεπιςτόμιο Κρότησ και ςτο Σμόμα Θεατρικών ΢πουδών του Πανεπιςτημύου Πατρών. 
Έχει ςυνεργαςτεύ με την Εθνικό Λυρικό ΢κηνό, την Εκδοτικό Αθηνών, το Γ΄ Πρόγραμμα 
τησ Ε.Ρ.Α. Έχει δημοςιεύςει ϊρθρα τησ ςτο επιςτημονικό περιοδικό Μουςικολογία. Από 
τον ΢επτϋμβριο του 1991 ϋχει τακτικό ςυνεργαςύα με τον Σομϋα Εκδόςεων του 
Μεγϊρου Μουςικόσ Αθηνών, όπου ϋχει αναλϊβει την επιμϋλεια πολλών εκδόςεων του 
Ο.Μ.Μ.Α., ςτισ οπούεσ ϋχει δημοςιεύςει πολυϊριθμα εξειδικευμϋνα μουςικολογικϊ 
κεύμενα. 

 Ερευνητικϊ πεδύα: μορφολογύα και ανϊλυςη τησ μουςικόσ του 18ου και του 19ου 
αιώνα, όπερα και εύδη του μουςικού θεϊτρου, ςυνθετικό δημιουργύα τησ κλαςικόσ 
εποχόσ και του ρομαντιςμού και νεοελληνικό μουςικό. 

 Εύναι πρόεδροσ τησ Καλλιτεχνικόσ Επιτροπόσ για τα Μουςικϊ ΢χολεύα του 
Τπουργεύου Παιδεύασ. Έχει διατελϋςει για μεγϊλο χρονικό διϊςτημα Γενικό Γραμματϋασ 
του Εθνικού ΢υμβουλύου Μουςικόσ – Unesco. Εύναι επύςησ μϋλοσ τησ Διεθνούσ Εταιρεύασ 
Μουςικολογύασ (International Musicological Society – IMS) και μϋλοσ του Διοικητικού 
΢υμβουλύου του ΢υλλόγου των Υύλων τησ Ελληνικόσ Μουςικόσ Βιβλιοθόκησ. 
 
Γιώργοσ Σακαλλιϋροσ: Λϋκτορασ ιςτορικόσ μουςικολογύασ του Σμόματοσ Μουςικών 
΢πουδών του Αριςτοτελεύου Πανεπιςτημύου Θεςςαλονύκησ, με ϋμφαςη ςτη μελϋτη τησ 
νεοελληνικόσ μουςικόσ (19οσ-20όσ αιώνασ). Γεννόθηκε ςτο Tübingen τησ Γερμανύασ 
(1972). Διδϊκτωρ του Σμόματοσ Μουςικών ΢πουδών του Πανεπιςτημύου Αθηνών 
(2005) και αριςτούχοσ απόφοιτοσ του αντύςτοιχου Σμόματοσ του Α.Π.Θ. (1996). 
Διπλωματούχοσ ςύνθεςησ, ανωτϋρων θεωρητικών (τϊξη Α. Μπαλτϊ) και κιθϊρασ από 
το Ωδεύο Μουςικό Κολλϋγιο Θεςςαλονύκησ. Έχει πραγματοποιόςει επιςτημονικϋσ 
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ανακοινώςεισ ςε διεθνό ςυνϋδρια μουςικολογύασ και ελληνικόσ φιλολογύασ ςτην 
Ελλϊδα και το εξωτερικό και ϋχει δημοςιεύςει ελληνικϊ και ξενόγλωςςα επιςτημονικϊ 
μουςικολογικϊ ϊρθρα. Εύναι ςυγγραφϋασ του βιβλύου Γιάννησ Κωνςταντινίδησ (1903-
1984). Ζωή, έργο και ςυνθετικό ύφοσ (Θεςςαλονύκη: University Studio Press, 2010). Ωσ 
ςυνθϋτησ, ϋχει γρϊψει ϋργα για ορχόςτρα, ορχόςτρα και χορωδύα, ςύνολα μουςικόσ 
δωματύου, φωνητικϊ ςύνολα αλλϊ και για ςόλο όργανα. Έχει κερδύςει το Α΄ βραβεύο 
ςτον 1ο Πανελλόνιο Διαγωνιςμό ΢ύνθεςησ «ςτη μνόμη Δ. Δραγατϊκη» τησ Ένωςησ 
Ελλόνων Μουςουργών (2004) και ϋργα του ϋχουν παιχθεύ ςε Αθόνα (Μϋγαρο Μουςικόσ 
Αθηνών) και Θεςςαλονύκη. Εύναι τακτικό μϋλοσ τησ Διεθνούσ Μουςικολογικόσ Εταιρεύασ 
(IMS), τησ Εταιρεύασ Διεπιςτημονικόσ Μουςικολογύασ (SIM) και τησ Ένωςησ Ελλόνων 
Μουςουργών. 
 
Χαρϊλαμποσ Χ. Σπυρύδησ: Γεννόθηκε ςτη Ξϊνθη το 1948. Μουςικϋσ ςπουδϋσ 
(φλϊουτο, κλαρινϋτο, τενόρο ςαξόφωνο) πραγματοπούηςε ςτη Υιλαρμονικό του 
Δημοτικού Ωδεύου Ξϊνθησ (1958-1972) με διδαςκϊλουσ τουσ Κωνςταντύνο 
Μιχακόπουλο, Θεόδωρο Παπαλεξανδρύδη και Νικόλαο Κουρςουμτζόγλου. Θεωρητικϊ 
ςπούδαςε με τον Θεόδωρο Μιμύκο. Διδϊχθηκε βυζαντινό μουςικό από τουσ 
Θραςύβουλο Παπανικολϊου, Φαρύλαο Σαλιαδώρο, Δημότριο ΢ουρλατζό και Φρύςανθο 
Θεοδοςόπουλο. 

 Έλαβε Πτυχύο Υυςικόσ (1972), Μεταπτυχιακό Δύπλωμα (Master) Ηλεκτρονικόσ 
Υυςικόσ (Ραδιοηλεκτρολογύασ, 1977-1979) και Διδακτορικό Δύπλωμα (1983) από το 
Σμόμα Υυςικόσ του Αριςτοτελεύου Πανεπιςτημύου Θεςςαλονύκησ. 

 Τπηρϋτηςε ςτο Εργαςτόριο τησ Γ΄ Έδρασ Υυςικόσ του Α.Π.Θ. (1977-1993). Από το 
1993 υπηρετεύ ωσ Καθηγητόσ «Μουςικόσ Ακουςτικόσ, Πληροφορικόσ» ςτο Σ.Μ.΢. του 
Ε.Κ.Π.Α. Ίδρυςε και διευθύνει το «Εργαςτόριο Μουςικόσ Ακουςτικόσ Σεχνολογύασ» και 
εύναι Διευθυντόσ του Σομϋωσ «Σεχνολογύασ Ήχου, Μουςικοπαιδαγωγικόσ & Βυζαντινόσ 
Μουςικολογύασ» του Σ.Μ.΢. του Ε.Κ.Π.Α. 

 Διδακτικού και ερευνητικού τομεύσ: φυςικό και μουςικό ακουςτικό, μαθηματικϊ τησ 
μουςικόσ, θόρυβοσ – ηχοπροςταςύα, ακουςτικό κλειςτών χώρων, βιοακουςτικό, 
ψυχοακουςτικό, ηλεκτροακουςτικό, αρχαύα ελληνικό μουςικό παρϊ Πυθαγόρᾳ και 
Πλϊτωνι, βυζαντινόν ηρμοςμϋνον, μουςικό με ηλεκτρονικούσ υπολογιςτϋσ, επικοινωνύα 
των ανθρώπων με τη χρόςη «φυςικών» και «ςφυρικτών» γλωςςών. 

 ΢υμμετεύχε ωσ ειςηγητόσ πρωτοτύπων ανακοινώςεων ςε πλόθοσ διεθνών και 
τοπικών ςυνεδρύων. Δημοςύευςε πολλϋσ πρωτότυπεσ εργαςύεσ ςε ϋγκριτα διεθνό και 
ελληνικϊ επιςτημονικϊ περιοδικϊ. ΢υνϋγραψε πενόντα (50) διδακτικϊ ςυγγρϊμματα 
προκειμϋνου να καλύψει τισ διδακτικϋσ ανϊγκεσ των φοιτητών του εισ τα μαθόματα, τα 
οπούα δύδαςκε ςτο Σμόμα Υυςικόσ του Α.Π.Θ., ςτο Σ.Μ.΢. τησ ΢χολόσ Καλών Σεχνών του 
Α.Π.Θ. και διδϊςκει εισ το Σ.Μ.΢. του Ε.Κ.Π.Α. 

 Διετϋλεςε Πρόεδροσ του Σ.Μ.΢. του Ε.Κ.Π.Α., Πρόεδροσ τησ Ένωςησ Ελλόνων 
Υυςικών, Μϋλοσ του Κογκρϋςου τησ Βαλκανικόσ Ένωςησ Υυςικών, Πρόεδροσ τησ 
Καλλιτεχνικόσ Επιτροπόσ του Τ.Π.Δ.Β.Μ.Θ., Επιςτημονικόσ ςυνεργϊτησ του Κϋντρου 
΢ύγχρονησ Μουςικόσ (Κ.΢Τ.Μ.Ε.) του Ιϊννη Ξενϊκη ςτην Αθόνα. Εύναι τακτικό μϋλοσ του 
Υιλολογικού ΢υλλόγου Παρναςςόσ και μϋλοσ του Ελληνικού Ινςτιτούτου Ακουςτικόσ 
(ΕΛ.ΙΝ.Α.). 

 Εύναι ϋγγαμοσ και ϋχει δύο θυγατϋρεσ, την Ελϋνη, καθηγότρια Πληροφορικόσ και 
Πολυμϋςων, και τη ΢τυλιανό, δικηγόρο. 
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Αθανϊςιοσ Τρικούπησ: Γεννόθηκε ςτην Αλεξανδρούπολη και ξεκύνηςε να μαθαύνει 
πιϊνο ςε ηλικύα 5 χρονών. ΢υνϋχιςε τισ ςπουδϋσ του ςτην Αθόνα, όπου πόρε Δύπλωμα 
Πιϊνου με καθηγητό τον Δημότρη Σουφεξό, Δύπλωμα ΢ύνθεςησ με καθηγητό τον Γιϊννη 
Ιωαννύδη, και Δύπλωμα Σςϋμπαλου με καθηγητό τον Θωμϊ Καραχϊλιο (όλα με Άριςτα 
Παμψηφεύ και Α΄ Βραβεύο). Παρϊλληλα ςπούδαςε μηχανολογύα (απόφοιτοσ του 
τμόματοσ Μηχανολόγων – Μηχανικών του Ε.Μ.Π.). Ολοκλόρωςε τισ ςπουδϋσ του ςτο 
πιϊνο ςτο Conservatoire Européen de Musique de Paris, δύπλα ςτην Chantal Stigliani, 
και τισ ςπουδϋσ ςύνθεςησ ςτο Μουςικό Πανεπιςτόμιο του Graz, με τουσ Beat Furrer και 
Georg Friedrich Haas (Magister der Künste). Ακολούθωσ πραγματοπούηςε διδακτορικϋσ 
ςπουδϋσ ςτο Σμόμα Μουςικών ΢πουδών του Α.Π.Θ. με επιβλϋπουςα καθηγότρια την 
Εύη Νύκα-΢αμψών και αναγορεύτηκε διδϊκτορασ τησ μουςικολογύασ. 

 ΢ε καλλιτεχνικό επύπεδο (ωσ διευθυντόσ χορωδύασ, ορχόςτρασ και μουςικών 
ςυνόλων, ωσ ςολύςτ πιϊνου και τςϋμπαλου, και ωσ ςυνθϋτησ) ϋχει ςυνεργαςτεύ με 
πολλούσ καλλιτεχνικούσ φορεύσ, όπωσ τισ Ακαδημαώκϋσ ΢υμφωνικϋσ Ορχόςτρεσ του 
Πανεπιςτημύου τησ Αδριανούπολησ και του Ε.Μ.Π., το Πανεπιςτόμιο του Bielefeld, το 
Ensemble Neuer Musik του Μουςικού Πανεπιςτημύου του Graz, το Musikforum και 
Ηörfest τησ Πόλησ του Graz, τον ΢ύνδεςμο Ελλόνων Ακαδημαώκών του Βερολύνου, τον 
Οργανιςμό του Μεγϊρου Μουςικόσ Αθηνών και τον αντύςτοιχο του Μεγϊρου Μουςικόσ 
Θεςςαλονύκησ, την Διεθνό Έκθεςη Θεςςαλονύκησ, τον Γαλλοελληνικό ΢ύνδεςμο 
Αθηνών, το Ινςτιτούτο Goethe, το Αμερικανικό Κολλϋγιο, καθώσ και με διϊφορουσ 
γερμανοελληνικούσ ςυλλόγουσ, διϊφορα φεςτιβϊλ (Ρόδου, Μυκόνου, ΢ύρου, Ζακύνθου, 
Λευκϊδασ) κ.ϊ. 

 Έχει διδϊξει ςτο Μουςικό Σμόμα του Εθνικού Μετςόβιου Πολυτεχνεύου, ςτο Σμόμα 
Μουςικών ΢πουδών του Α.Π.Θ., ςτο Σμόμα Μουςικόσ Επιςτόμησ και Σϋχνησ του 
Πανεπιςτημύου Μακεδονύασ και ςτο Παιδαγωγικό Σμόμα Δημοτικόσ Εκπαύδευςησ του 
Δ.Π.Θ. 

 Ο Θανϊςησ Σρικούπησ εύναι μεταδιδακτορικόσ ερευνητόσ του Σμόματοσ Μουςικών 
΢πουδών του Ε.Κ.Π.Α., με κύρια ερευνητικό δραςτηριότητα τη ςύγχρονη ελληνικό μουςικό. 
 
Ιωϊννησ Φούλιασ: Λϋκτορασ «΢υςτηματικόσ Μουςικολογύασ. Θεωρύασ τησ Μουςικόσ 
(18ου-19ου αιώνοσ)» ςτο Σμόμα Μουςικών ΢πουδών του Εθνικού και Καποδιςτριακού 
Πανεπιςτημύου Αθηνών (προςωπικό ιςτοςελύδα: http://users.uoa.gr/~foulias). 

 Γεννόθηκε ζηην Αθόνα το 1976. Πραγματοπούηςε μουςικϋσ ςπουδϋσ ςτο Δημοτικό 
Ωδεύο Καλαμϊτασ (πτυχύα αρμονύασ, αντιςτύξεωσ, φούγκασ και πιϊνου, 1994-1998) και 
ςπούδαςε μουςικολογύα ςτο Σμόμα Μουςικών ΢πουδών του Πανεπιςτημύου Αθηνών 
(πτυχύο το 1999 και διδακτορικό δύπλωμα το 2005, με διατριβό για τα Αργά μέρη ςε 
μορφέσ ςονάτασ ςτην κλαςςική περίοδο). Εύναι μϋλοσ τησ ΢υντακτικόσ και τησ 
Επιςτημονικόσ Επιτροπόσ του περιοδικού Πολυφωνία καθώσ και των αντύςτοιχων 
επιτροπών του περιοδικού Μουςικολογία. Έχει ςυμμετϊςχει ςτο διεθνϋσ ερευνητικό 
πρόγραμμα RIPM, ςε επιςτημονικϋσ ημερύδεσ και διεθνό ςυνϋδρια. Έχει επύςησ 
δημοςιεύςει δεκϊδεσ πρωτότυπα ϊρθρα, καθώσ και μεταφρϊςεισ βιβλύων (του Κ. 
Υλώρου και του N. Cook) αλλϊ και μικρότερων μελετών. Σο 2011 κυκλοφόρηςε από τον 
εκδοτικό ούκο «Παπαγρηγορύου – Νϊκασ» η μονογραφύα του Οι δύο ςονάτεσ για πιάνο 
του Δημήτρη Μητρόπουλου: Από τον ύςτερο ρομαντιςμό ςτην Εθνική Σχολή Μουςικήσ. 

 Σα ερεσνηηικά του ενδιαφϋροντα εμπύπτουν ςτα ακόλουθα πεδύα: θεωρύα των 
μουςικών μορφών (από τον 18ο ϋωσ τον 21ο αιώνα), εξελικτικό θεώρηςη ειδών και 
μορφών τησ ενόργανησ μουςικόσ ςτο μπαρόκ, τον κλαςςικιςμό και τον ρομαντιςμό, 
μορφολογύα και μουςικό ανϊλυςη. 
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Κώςτασ Χϊρδασ: Λϋκτορασ ςυςτηματικόσ μουςικολογύασ ςτο Σμόμα Μουςικών 
΢πουδών του Α.Π.Θ. ΢πούδαςε πιϊνο και ανώτερα θεωρητικϊ ςτο Αθηναώκό Ωδεύο και 
μουςικολογύα ςτο Α.Π.Θ. Με υποτροφύα τησ Ακαδημύασ Αθηνών ςυνϋχιςε τισ ςπουδϋσ 
του ςτην Αγγλύα (Master ςτο Πανεπιςτόμιο του Λονδύνου και διδακτορικό διατριβό ςτο 
Πανεπιςτόμιο του Surrey). Παρακολούθηςε ςεμινϊρια πιϊνου με τουσ Δόμνα 
Ευνουχύδου, Μαρτύνο Σιρύμο, Roberto Szidon, Philip Fowke και Andrew Wilde. 

 Η διαηριβή του κυκλοφορεύ από γερμανικό εκδοτικό ούκο υπό τον τύτλο The music for 
solo piano of Yannis A. Papaioannou up to 1960: Αn analytical, biographical and 
contextual approach. Έχει παρουςιϊςει ανακοινώςεισ ςε ςυνϋδρια και ϋχει δημοςιεύςεισ 
ςτα παρακϊτω πεδύα: ανϊλυςη και θεωρύα τησ μουςικόσ, νεοελληνικό μουςικό, μουςικό 
του δϋκατου ϋνατου και του εικοςτού αιώνα. 

 Ωσ πιανίζηας εμφανύςτηκε ςε ρεςιτϊλ και ςυναυλύεσ μουςικόσ δωματύου ςτην 
Ελλϊδα και ςτο εξωτερικό και εύναι μϋλοσ του ςυνόλου Piandemonium. Σον Μϊιο του 
2013 θα κυκλοφορόςει ηχογρϊφηςό του με ϋργα για ςόλο πιϊνο και μουςικόσ 
δωματύου του Γ. Α. Παπαώωϊννου για την εταιρεύα Naxos. 
 
Ντόρα Ψαλτοπούλου: Διδϊκτωρ του Παιδαγωγικού Σμόματοσ του Α.Π.Θ. (θϋμα 
διατριβόσ: Η μουςική δημιουργική έκφραςη ωσ θεραπευτικό μέςο ςε παιδιά με 
ςυναιςθηματικέσ διαταραχέσ), απόφοιτη του μεταπτυχιακού προγρϊμματοσ 
μουςικοθεραπεύασ του New York University (Master of Arts), διπλωματούχοσ πιϊνου 
από το Κρατικό Ωδεύο Θεςςαλονύκησ και απόφοιτοσ του Σμόματοσ Γαλλικόσ Υιλολογύασ 
του Α.Π.Θ. 

 Από το 1992 εργϊζεται ςτη Θεςςαλονύκη ωσ μουςικοθεραπεύτρια. 

 ΢ε ζσνεργαζία με το Μεταπτυχιακό Πρόγραμμα ΢πουδών του New York University 
πραγματοποιεύ ςτην Θεςςαλονύκη και ςτην Αθόνα εκπαιδευτικϊ προγρϊμματα για τη 
μουςικοθεραπεύα από το 1996. 

 Από το 2011 εύναι λϋκτορασ ςτο Σ.Μ.΢. του Α.Π.Θ. 

 Εύναι ιδρσηικό και τακτικό μϋλοσ τησ Ελληνικόσ Ένωςησ για τη Μουςικό Εκπαύδευςη 
(ΕΕΜΕ) και του Ελληνικού ΢υλλόγου Καταρτιςμϋνων Επαγγελματιών Μουςικοθεραπευτών 
(Ε΢ΚΕΜ, Ε΢ΠΕΜ). Εύναι professional member ςτην Αμερικανικό Ένωςη Μουςικοθεραπεύασ 
(AMTA), από όπου ϋχει τον τύτλο τησ Certified Music Therapist (CMT). Επύςησ, εύναι 
τακτικό μϋλοσ τησ Υροώδικόσ Εταιρεύασ Β.Ε. 
 
Beata Iwona Glinka: Γεννόθηκε ςτο Kwidzyn τησ Πολωνύασ. ΢ε ηλικύα 18 ετών πόρε 
δύπλωμα φλϊουτου από το Μουςικό Λύκειο του Gdansk με την υψηλότερη διϊκριςη και 
παρϊλληλη ειδύκευςη ςτη διδαςκαλύα. ΢υνϋχιςε ςτη Μουςικό Ακαδημύα του Gdansk, απ’ 
όπου και αποφούτηςε το 1994 με Master of Music in Performance. Σο 2009 
αναγορεύτηκε διδϊκτωρ ενόργανησ μουςικόσ τϋχνησ ςτη Μουςικό Ακαδημύα τησ 
Κρακοβύασ για τη διατριβό τησ με θϋμα τη μουςικό για φλϊουτο του Brian Ferneyhough, 
και το 2012 αναγορεύτηκε διδϊκτωρ του Σμόματοσ Μουςικών ΢πουδών του Εθνικού 
και Καποδιςτριακού Πανεπιςτημύου Αθηνών για τη διατριβό τησ με θϋμα τη ςύγχρονη 
ελληνικό μουςικό για ςόλο φλϊουτο. 
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