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ΠΡΟΛΟΓΟ΢ 
 
 
Συνεχύζοντασ τη μακρόχρονη και επιτυχό παρϊδοςη διοργϊνωςησ ςυνεδρύων, τα 
Τμόματα Μουςικών Σπουδών του Αριςτοτελεύου Πανεπιςτημύου Θεςςαλονύκησ και του 
Εθνικού και Καποδιςτριακού Πανεπιςτημύου Αθηνών ςυνδιοργϊνωςαν το ϋκτο 
Διατμηματικό Συνϋδριο, με θϋμα «Μουςικό και Μουςικολογύα. Παρόν και μϋλλον», το 
οπούο ϋλαβε χώρα ςτο Τελλόγλειο Ίδρυμα Τεχνών του Αριςτοτελεύου Πανεπιςτημύου 
Θεςςαλονύκησ (21-23 Νοεμβρύου 2014). Με αφορμό την ύδρυςη τησ Ελληνικόσ 
Μουςικολογικόσ Εταιρεύασ (Ε.Μ.Ε.), το Διατμηματικό Συνϋδριο του 2014 αποτϋλεςε 
επύςησ την πρώτη διατμηματικό ςυνεργαςύα ανϊμεςα ςτα Τμόματα Μουςικών 
Σπουδών που τϋθηκε υπό τησ αιγύδα τησ. 

 Οι ειςηγόςεισ ςτο ςύνολό τουσ κϊλυψαν ϋνα ευρύ φϊςμα προςεγγύςεων από τουσ 
εξειδικευμϋνουσ κλϊδουσ τησ Μουςικολογύασ, παρουςιϊζοντασ πρωτότυπα θϋματα από τα 
ςύγχρονα και διευρυμϋνα πεδύα τησ μουςικολογικόσ επιςτόμησ και εςτιϊζοντασ ςτισ τϊςεισ 
και τα ρεύματα τησ μουςικολογικόσ ϋρευνασ, τισ ιδιαιτερότητϋσ τησ ςτην Ελλϊδα, ςτισ 
εξελύξεισ του μουςικολογικού κλϊδου ςε ςχϋςη με τη μουςικό δημιουργύα τησ εποχόσ μασ, 
ςτισ κριτικϋσ προοπτικϋσ τησ μουςικολογικόσ ϋρευνασ, ςτισ εφαρμογϋσ τησ 
μουςικοθεραπεύασ, αλλϊ και ςτον ρόλο τησ Μουςικολογύασ ςτην εκπαύδευςη. Επιπλϋον, 
παρουςιϊςτηκαν θϋματα τησ ιςτορύασ τησ μουςικολογικόσ επιςτόμησ και τησ 
ιςτοριογραφύασ, αλλϊ και θϋματα πρόςληψησ υπό το πρύςμα τησ ςύγχρονησ ελληνικόσ και 
διεθνούσ μουςικόσ δημιουργύασ, ενώ αναλύθηκαν ζητόματα μεθοδολογύασ τησ μουςικόσ 
ανϊλυςησ και ζητόματα αιςθητικόσ, κοινωνικόσ, εθνομουςικολογικόσ, ανθρωπολογικόσ και 
πολιτικόσ θεώρηςησ τησ Μουςικολογύασ καθώσ και ζητόματα Επιςτημολογύασ. 

 Αξύζει να ςημειωθεύ ότι οι ειςηγόςεισ δεν περιορύςτηκαν μόνο ςτουσ καθιερωμϋνουσ 
ϊξονεσ τησ ιςτορικόσ και τησ ςυςτηματικόσ μουςικολογύασ, αλλϊ ςτρϊφηκαν και ςε 
πρωτότυπεσ διεπιςτημονικϋσ προςεγγύςεισ, προςφϋροντασ νϋεσ διαθεματικϋσ ςυνδϋςεισ 
και πλούτο πληροφοριών που ςυνϋτειναν ςε μια ςημαντικό διεύρυνςη των 
εξειδικευμϋνων θεματικών κύκλων τησ ελληνικόσ μουςικολογικόσ βιβλιογραφύασ, όπωσ, 
μεταξύ ϊλλων, οι επύκαιρεσ θεματικϋσ ενότητεσ «Μουςικολογύα, εκπαύδευςη και μουςικό 
δημιουργύα: προοπτικϋσ του μϋλλοντοσ», «Η ϋντεχνη δυτικό μουςικό ςτην Ελλϊδα κατϊ 
την περύοδο τησ κρύςησ, 2008-2014», ό ακόμη οι ειδικϋσ ςυνεδρύεσ που παρουςύαςαν 
ειδικϊ ζητόματα μϋςα από το δύπολο Μουςικό Εκπαύδευςη – Μουςικού Θεςμού. 

 Θεωρώντασ ότι οι προβληματιςμού γύρω από τη μουςικό εκπαύδευςη ςτα ελληνικϊ 
Α.Ε.Ι. αποτελούν αντικεύμενο προσ επιςτημονικό ςυζότηςη και διερεύνηςη, ςτο πλαύςιο 
του ςυνεδρύου οργανώθηκε επύςησ μύα ανοικτό ςυζότηςη με θϋμα «Η πανεπιςτημιακό 
μουςικό εκπαύδευςη ςτην Ελλϊδα. Παρόν και μϋλλον», όπου αφ’ ενόσ επιχειρόθηκε η 
ςύνδεςη των διαφόρων βαθμύδων τησ μουςικόσ εκπαύδευςησ ςτην Ελλϊδα και αφ’ 
ετϋρου ςυζητόθηκαν οι ςτόχοι και οι προοπτικϋσ του μϋλλοντοσ τησ πανεπιστημιακής 
μουσικής εκπαίδευσης ςτα ελληνικϊ Α.Ε.Ι. μϋςα από τα νϋα κοινωνικϊ και 
επαγγελματικϊ δεδομϋνα ςτην εποχό τησ οικονομικόσ κρύςησ. 

 Επύςησ, ςτο πλαύςιο του Διατμηματικού Συνεδρύου «Μουςικό και Μουςικολογύα. 
Παρόν και μϋλλον» πραγματοποιόθηκε και η Γενικό Συνϋλευςη τησ Ελληνικόσ 
Μουςικολογικόσ Εταιρεύασ, θϋτοντασ από κοινού τισ βϊςεισ για την περαιτϋρω πορεύα 
οργϊνωςησ και εξϋλιξόσ τησ. 
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 Κλεύνοντασ, θα όθελα να εκφρϊςω τισ ευχαριςτύεσ μου ςτα μϋλη τησ Οργανωτικόσ 
Επιτροπόσ του 6ου Διατμηματικού Συνεδρύου «Μουςικό και Μουςικολογύα. Παρόν και 
μϋλλον», που ςτόριξαν τουσ ςτόχουσ τησ διατμηματικόσ ςυνεργαςύασ και ςυνϋδραμαν 
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. Γιώργο Κύτςιο και κ. Κώςτα Χϊρδα. 
 

Εύη Νύκα-Σαμψών 



 

 

 
 

Επιχειρώντασ μια αναδρομή ςτα κείμενα τησ 
μουςικολογικήσ επιςτήμησ και ςτισ πηγζσ: 

κομβικά ςημεία, ερμηνείεσ και προβληματιςμοί 
 

Εφη Νίκα-΢αμψών 
 
 
Συνόθωσ ο διαχωριςμόσ των επιςτημών ςε επιμϋρουσ εξειδικεύςεισ, η ταξινόμηςη εν γϋνει 
των γνωςτικών αντικειμϋνων, ϋχει ϋνα διττό χαρακτόρα και ςκοπό: αφενόσ ςτοχεύει ςτον 
καθοριςμό και ςτη μεθοδολογύα των αντικειμϋνων, και αφετϋρου ανταποκρύνεται ςτισ 
καθαρϊ πρακτικϋσ ανϊγκεσ που προκύπτουν μϋςα από τη λειτουργύα και το θεςμικό 
πλαύςιο διϊρθρωςησ και οργϊνωςησ Τμημϊτων και Τομϋων, την ονοματοδοςύα και 
ορολογύα του ειδικού κλϊδου, τα ςυςτόματα θεςμών, τη μεθοδολογύα των εκδόςεων κ.ϊ. Οι 
κατηγοριοποιόςεισ και οι διαχωριςμού ςτην επιςτόμη εύναι ςτην εποχό μασ μϊλλον 
αμφιςβητούμενεσ τϊςεισ, καθώσ τύθεται πλϋον το ερώτημα αν εύναι εφικτόσ ο διαχωριςμόσ, 
που μπορεύ να λειτουργόςει μόνο εκτόσ τησ ςυςτημικόσ επιςτόμησ, ενώ εντόσ του 
ςυςτημικού κλϊδου μπορεύ να υπόκειται ςε αποκλύςεισ ό να διαφοροποιεύται ςυνδυαςτικϊ. 

 Ανατρϋχοντασ ςτα ιςτορικϊ κεύμενα τησ επιςτόμησ τησ μουςικολογύασ, διαπιςτώνει 
κανεύσ ότι η προςπϊθεια προςδιοριςμού του κλϊδου τησ μουςικολογύασ απαςχόληςε 
ιδιαύτερα τουσ μουςικολόγουσ και τουσ θεωρητικούσ όδη από τον ύςτερο 18ο αιώνα,1 με 
αποτϋλεςμα ςυγκεκριμϋνα πεδύα να αποτελούν κεντρικούσ επιςτημονικούσ κλϊδουσ, ενώ 
ϊλλα να χαρακτηρύζονται ωσ ςυμπληρωματικϊ ό βοηθητικϊ. Ο γϊλλοσ λιμπρετύςτασ και 
θεωρητικόσ τησ μουςικόσ Nicolas Étienne Framery (1745-1810)2 επιχεύρηςε να 
ςυςτηματοποιόςει τα πεδύα τησ μουςικόσ, προτεύνοντασ ϋναν τριμερό διαχωριςμό των 
κλϊδων τησ μουςικόσ: ςτον ακουςτικό, που θα μπορούςε να ονομαςτεύ και ςυςτηματικόσ, 
ςτον πρακτικό και ςτον ιςτορικό, όπωσ προκύπτει και από τον ςυνοπτικό πύνακα Tableau 
de la musique et des ses branches του 1770.3 Κατϊ τον Framery, ο ιςτορικόσ κλϊδοσ 
αςχολεύται με την ιςτορύα τησ μουςικόσ και την ιςτορύα των μουςικών-ςυνθετών, 
επιχειρώντασ και ϋνα διαχωριςμό ςε «εθνικό» μουςικό, εννοώντασ τη γαλλικό και τη 
«ξϋνη» (την ιταλικό και τη γερμανικό) μουςικό, ενώ, αντύςτοιχα, θϋτει όρια και ανϊμεςα 
ςτην παλιϊ και τη νϋα μουςικό. Ο ακουςτικόσ κλϊδοσ ςυνδϋεται ϊμεςα με τισ θετικϋσ 

 
1  Βλ. Julian Rushton, «Framery, Nicolas Etienne», ςτο: Grove Music Online – Oxford Music Online, Oxford 

University Press, http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/10079 
(πρόςβαςη: 27.11.2014). Πρβλ. επύςησ Ian Lawrence, «Aspects of music education in the late eighteenth 
century», History of Education: Journal of the History of Education Society 14/1, 1985, ς. 21-34 
(http://dx.doi.org/ 10.1080/0046760850140102). 

2  Ο γϊλλοσ ςυνθϋτησ, λιμπρετύςτασ, κριτικόσ και θεωρητικόσ τησ μουςικόσ Φραμερύ καθιερώθηκε 
κυρύωσ ςτον χώρο τησ παριςινόσ όπερασ, γρϊφοντασ λιμπρϋτα για την Comédie-Italienne αλλϊ και τισ 
όπερεσ των Sacchini, Anfossi, Paisiello και Salieri. Διακρύθηκε επύςησ για το θεωρητικό του ϋργο. 
Αναφϋρονται, μεταξύ ϊλλων, τα εξόσ ϋργα του: Journal de musique historique, théorique, et pratique, sur 
la musique ancienne et moderne, les musiciens et les instruments de tous les temps et de tous les peuples , 5 
τόμοι (Παρύςι 1770-1771), Mémoire sur le conservatoire de musique (Παρύςι 1784), De l’organisation des 
spectacles de Paris, ou Essai sur leur forme actuelle, sur les moyens de l’améliorer, par rapport au public et 
aux acteurs (Παρύςι 1790) κ.ϊ. Βλ. Rushton, «Framery, Nicolas Etienne», ςτο: Grove Music Online, ό.π. 

3  Barbara Boisits, «Historisch/systematische/ethnologisch: die (Un-)Ordnung der musikalischen 
Wissenschaft gestern und heute», ςτο: Michele Calella και Nikolaus Urbanek (επιμ.), Historische 
Musikwissenschaft. Grundlagen und Perspektiven, J. B. Metzler Verlag, Stuttgart – Weimar 2013, ς. 35-55. 
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επιςτόμεσ και εμπεριϋχει ακόμη τισ ενότητεσ «μεταφυςικό», «φυςικό» και «μαθηματικό», 
με αναφορϋσ ςτην αιςθητικό (ο Framery αναφϋρεται ςτην αιςθητικό τησ μουςικόσ με τον 
όρο «μεταφυςικό»), ενώ ςτην πρακτικό εμπεριϋχονται η ςύνθεςη και η εκτϋλεςη τησ μουςικόσ. 
 

 

Πίνακας 1. Nicolas Étienne Framery, Tableau de la musique et des ses branches, 17704 
 

 Ο περιεκτικόσ και ςχεδόν ςυμμετρικόσ πύνακασ του Framery περιλαμβϊνει όλεσ τισ 
υποενότητεσ και υποομϊδεσ των τριών βαςικών κλϊδων. Ιδιαύτερη θϋςη καταλαμβϊνει 
η μουςικό πρακτικό, που διακλαδύζεται ςε δύο παρϊλληλεσ διαιρϋςεισ, τη «ςύνθεςη» 
και την «εκτϋλεςη», οι οπούεσ επύςησ υπόκεινται ςε διαχωριςμούσ με κεντρικϊ κριτόρια 
διαύρεςησ και ςτισ δύο κατηγορύεσ:  

 την ιερό και την κοςμικό μουςικό· 
 τη φωνητικό και την ενόργανη μουςικό·  
 την εθνικό και ξϋνη ςύνθεςη και εκτϋλεςη·  
 τουσ θεςμούσ και τα μουςικϊ εύδη.  

 Εξετϊζοντασ με μια πιο διειςδυτικό ματιϊ τισ υποδιαιρϋςεισ του εκτελεςτικού 
μϋρουσ, μπορεύ να διαπιςτώςει κανεύσ την πρόταςη διαςύνδεςησ με οριςμϋνα 
διεπιςτημονικϊ πεδύα, όπωσ: μουςικό και πούηςη, μουςικό και χορόσ, μουςικό και 
θϋατρο, μουςικό και ρητορικό, ειδικότερα για την καταςκευό των οργϊνων, καθώσ και 
μουςικό θεωρύα και διδαςκαλύα. Ο τριμερόσ διαχωριςμόσ του Framery αποτελεύ ςημεύο 
αναφορϊσ ςε διϊφορεσ επιςτημολογικϋσ προςεγγύςεισ, εξαιτύασ τησ περιεκτικόσ και 
λεπτολογικόσ διϊρθρωςόσ του, και θεωρεύται αντιπροςωπευτικό προώόν τησ εποχόσ 
του Διαφωτιςμού5 και του πνεύματοσ των Εγκυκλοπαιδιςτών. 
 
4 Boisits, «Historisch/systematische/ethnologisch», ό.π., ς. 37. 
5  Ο Φραμερύ επηρεϊςτηκε, προφανώσ, από τισ ιδϋεσ του φιλοςόφου Ντενύ Ντιντερό και του 

μαθηματικού Ζαν Ντ’Αλαμπϋρ, οι οπούοι εξϋδωςαν το 1751 την Εγκυκλοπαύδεια ό Λεξικό αλφαβητικϊ 
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 Επιχειρώντασ να περιγρϊψει τη διϊρθρωςη που παρουςύαζε ςτισ παραδόςεισ του 
ςτο Πανεπιςτόμιο του Göttingen, ο Johann Nikolaus Forkel (1749-1818)6 δημοςύευςε 
επτϊ χρόνια αργότερα (το 1777) τη μελϋτη του Περύ τησ θεωρύασ τησ μουςικόσ (Über die 
Theorie der Musik, insofern sie Liebhabern und Kennern notwendig und nützlich ist),7 
όπου διϋκρινε πϋντε πεδύα τησ μουςικόσ: 

 Physikalische Klanglehre – φυςικό διδαςκαλύα του όχου· 
 Mathematische Klanglehre – μαθηματικό διδαςκαλύα του όχου· 
 Musikalische Grammatik – μουςικό γραμματικό· 
 Musikalische Rhetorik – μουςικό ρητορικό· 
 Musikalische Kritik – μουςικό κριτικό, η οπούα αποτϋλεςε κεντρικό μϋροσ τησ 

όλησ διϊρθρωςησ.8 

 Σε αυτό την πρώτη θεωρητικό ςυςτηματοπούηςη του Forkel απουςύαζε τελεύωσ το 
ιςτορικό μϋροσ, το οπούο ςυμπληρώθηκε αργότερα ςτην ϋκδοςη τησ Γενικόσ ιςτορύασ 
τησ μουςικόσ (Allgemeine Geschichte der Musik, 1788),9 ςτην Ειςαγωγό («Versuch einer 
Metaphysik der Tonkunst») τησ οπούασ ο ςυγγραφϋασ – ϋχοντασ ςυνειδητοποιόςει τα 
αιςθητικϊ και ιςτορικϊ προβλόματα, τα οπούα ςυνδϋονταν με το ζότημα τησ 
καλλιτεχνικόσ-ςυνθετικόσ ανϋλιξησ τησ εποχόσ του – επιχεύρηςε να προςεγγύςει με 
«μεταφυςικό» πρόθεςη το ιςτορικό μϋροσ τησ επιςτόμησ τησ μουςικόσ. Πρωταρχικόσ 
ςτόχοσ του, ωςτόςο, όταν η μελϋτη τησ ιςτορικόσ εξϋλιξησ ςτον τομϋα τησ 
προτεςταντικόσ μουςικόσ και η φθύνουςα πορεύα τησ μετϊ τον θϊνατο του Johann 
Sebastian Bach.10 Ο Forkel θϋληςε να τονύςει την κατϊςταςη τελειότητασ την οπούα εύχε 
κατακτόςει η μουςικό του Bach, την οπούα τοποθϋτηςε ςτην κορυφό τησ πυραμύδασ. 
Δύνοντασ ϋμφαςη ςτην ιςτορικό μελϋτη τησ εποχόσ του, ο Forkel δεν παρϋλειψε να 
εκθειϊςει την αρχαύα ελληνικό κλαςικότητα, τον «υψηλό πολιτιςμό» τησ Ελλϊδασ, που 
ςυνϋκρινε με τον πολιτιςμό τησ εποχόσ του. Ωσ προσ την ιδϋα τησ ςυνεχούσ και 
εξελικτικόσ διαδικαςύασ, ο Forkel διατύπωςε τουσ διςταγμούσ του για τη «ςύγχρονη» 
μουςικό, καθώσ θεώρηςε ότι η υποτιθϋμενη «παρακμό» τησ μουςικόσ μετϊ τον Bach 
όταν η τελικό περύοδοσ μια τριμερούσ διαδικαςύασ – γϋννηςησ, ανϊπτυξησ και παρακμόσ – 
που διατυπώθηκε ςε διϊφορεσ μουςικϋσ θεωρύεσ οι οπούεσ αναπτύχθηκαν κατϊ τον 18ο 
αιώνα (Rousseau, Herder).11 Οι θεωρύεσ αυτϋσ περιγρϊφονταν πολλϋσ φορϋσ ςτην 
ιςτοριογραφικό λογοτεχνύα ωσ οργανικϋσ ό βιολογικϋσ ό με όρουσ του κύκλου ζωόσ των 

 
ταξινομημϋνο των τεχνών και των επαγγελμϊτων (Encyclopédie ou Dictionnaire raisonné des arts et 
métiers), επιμελούμενοσ, αντύςτοιχα, την Εγκυκλοπαύδεια μεθοδολογύασ τησ μουςικόσ (Nicolas Étienne 
Framery, Pierre-Louis Ginguené και Jerome Joseph de Momigny [επιμ.], Encyclopédie méthodique: 
Musique, Ι, Παρύςι 1791), όπου δημοςύευςε ςειρϊ ϊρθρων. 

6  Βλ. George B. Stauffer, «Forkel, Johann Nicolaus», ςτο: Grove Music Online – Oxford Music Online, Oxford 
University Press, http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/09979 (πρόςβαςη: 
27.11.2014). 

7  Matthew Riley, «Johann Nikolaus Forkel on the Listening Practices of “Kenner” and “Liebhaber”», Music 
& Letters 84/3, 2003, ς. 414-433 (http://www.jstor.org/stable/3526313). 

8  Vincent Duckles, «Johann Nicolaus Forkel: The Beginning of Music Historiography», Eighteenth-Century 
Studies 1/3, 1968, ς. 277-290 (http://www.jstor.org/stable/2737766).  

9  Πρβλ. Oliver Wiener, «1800/1900 – Notizen zur disziplinären Kartographie der Musikwissenschaft. Die 
“Ergänzung des Plans” im fachgeschichtlichen Rückgriff: 1800/1900», ςτο: Christian Scholl, Sandra 
Richter και Oliver Huck (επιμ.), Konzert und Konkurrenz. Die Künste und ihre Wissenschaften im 19. 
Jahrhundert, Universitätsverlag Göttingen, Göttingen 2010, ς. 19-41. 

10  Andreas Jaschinski, «Musikwissenschaft, Ι. Etablierung des Faches», ςτο: Ludwig Finscher (επιμ.), Die 
Musik in Geschichte und Gegenwart (MGG), Sachteil, τόμοσ 6, Bärenreiter – Metzler Verlag, Kassel – 
Stuttgart 1998, ςτ. 1802. 

11  Vincent Duckles κ.ϊ., «Musicology», ςτο: Grove Music Online – Oxford Music Online, Oxford University Press, 
http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/46710 (πρόςβαςη: 17.01.2015). 
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ανθρώπων (νεότητα, ωριμότητα, γηρατειϊ), ενώ η εξϋλιξη προςδιοριζόταν και ωσ αρχό 
ενόσ νϋου κύκλου. Πϋρα από τισ ιςτορικϊ περιοριςτικϋσ απόψεισ του Forkel, οι οπούεσ 
κατακρύθηκαν εν μϋρει από τουσ μεταγενϋςτερουσ θεωρητικούσ και μελετητϋσ,12 δεν 
μπορεύ να αγνοόςει κανεύσ τη ςυμβολό του ςτη ςυςτηματοπούηςη του κλϊδου αλλϊ και 
ςτην ιςτοριογρϊφηςη μιασ ςυγκεκριμϋνησ ιςτορικόσ περιόδου. 

 Ωσ προσ την γερμανικό ορολογύα, αξύζει να ςημειωθεύ ότι ο όροσ «μουςικό επιςτόμη» 
(«musikalische Wissenschaft») εμφανύςτηκε για πρώτη φορϊ ςτην επιςτημονικό 
εταιρεύα που ύδρυςε το 1738 ο Lorenz Christoph Mizler (1711-1778)13 με την ονομαςύα 
Correspondierende Societät der musicalischen Wissenschaften (Αντεπιςτϋλλουςα 
Εταιρεύα των Μουςικών Επιςτημών), η οπούα δεν όταν αμιγώσ μουςικολογικού 
ενδιαφϋροντοσ με τη ςημερινό ϋννοια, αλλϊ εςτύαζε περιςςότερο ςτη φιλοςοφικό-
θεολογικό προςϋγγιςη τησ μουςικόσ. Διαθϋτοντασ ευρεύα εγκυκλοπαιδικό μόρφωςη 
αλλϊ και θεμελιώνοντασ τισ προςεγγύςεισ του ςτισ θετικϋσ επιςτόμεσ, ο Mizler 
υποςτόριξε ςτη μελϋτη του με τύτλο Anfangs-Gründe des General-Basses nach 
mathematischer Lehr-Art abgehandelt (Λειψύα 1739) ότι η δημιουργύα τησ μουςικόσ 
επιςτόμησ πρϋπει να ϋχει ωσ αφετηρύα τησ τα μαθηματικϊ και τη φιλοςοφύα. Το μηνιαύο 
περιοδικό Neu eröffnete musikalische Bibliothek14 που ύδρυςε ο Mizler το 1737 υπόρξε το 
επύςημο όργανο τησ Εταιρεύασ των Μουςικών Επιςτημών, όπου αποτυπώθηκε η εξϋλιξη 
τησ μουςικόσ ζωόσ ςτη Γερμανύα κατϊ το διϊςτημα 1737-1754 και παρουςιϊςτηκε ϋνα 
μϋροσ τησ μουςικόσ ιςτοριογραφύασ, κυρύωσ τησ περιόδου 1650-1750. Στουσ 
πρωτεργϊτεσ τησ Εταιρεύασ των Μουςικών Επιςτημών ανόκαν επύςησ ο Giacomo de 
Lucchesini και ο Georg Heinrich Bümler. 

 Μϋςα από τισ ςελύδεσ του περιοδικού τησ Μουςικόσ Βιβλιοθόκησ δημοςιεύτηκαν τα 
ϋργα του Gottsched και του Mattheson, καθώσ και αρκετϊ εκτενό αποςπϊςματα από 
την Κριτικό τϋχνη τησ πούηςησ (Critische Dichtkunst) του Gottsched, 
ςυμπεριλαμβανομϋνων των δοκιμύων για την όπερα και την καντϊτα, αλλϊ και 
περιςςότερεσ από διακόςιεσ ςελύδεσ αφιερωμϋνεσ ςτη ςυνοπτικό παρουςύαςη και τον 
κριτικό ςχολιαςμό του Ολοκληρωμϋνου αρχιμουςικού (Vollkommene Capellmeister, 
Αμβούργο 1739) του ςυνθϋτη και ςυγγραφϋα Johann Mattheson (1681-1764). Επύςησ, 
ςτα τεύχη τησ Μουςικόσ Βιβλιοθόκησ του Mizler παρουςιϊςτηκαν λεπτομερώσ πηγϋσ 
για την αρχαύα θεωρύα τησ μουςικόσ, καθώσ και κριτικόσ ςχολιαςμόσ για πϋντε ϋργα του 
οργανύςτα και θεωρητικού τησ μουςικόσ Andreas Werckmeister (1695-1706). Ο 
διορατικόσ και εμβριθόσ τρόποσ προςϋγγιςησ του Mizler δεν ϋχει αξιολογηθεύ επαρκώσ 
ςτην ςύγχρονη μουςικολογικό βιβλιογραφύα, προπϊντων ωσ προσ τη θετικό ςυμβολό 
του ςτην ιςτοριογραφύα τησ εποχόσ του μπαρόκ κατϊ τον 18ο αιώνα αλλϊ και ωσ προσ 
τη ςυςτηματικό θεώρηςη τησ «επιςτόμησ τησ μουςικόσ». 

 
12  Wiener, «1800/1900 – Notizen zur disziplinären Kartographie der Musikwissenschaft», ό.π., ς. 33. 
13  Ο γερμανόσ ςυγγραφϋασ, ιατρόσ, φιλόςοφοσ, εκδότησ και μουςικολόγοσ Lorenz Christoph Mizler 

ϋγραψε μεταξύ ϊλλων τα εξόσ: Dissertatio quod musica ars sit pars eruditionis philosophicae (Λειψύα 
1734), Dissertatio quod musica scientia sit et pars eruditionis philosophicae (1740), Neu eröffnete 
musikalische Bibliothek, oder Gründliche Nachricht nebst unpartheyischem Urtheil von musikalischen 
Schriften und Büchern (Λειψύα 1739-1754), καθώσ και μετϊφραςη ςτα γερμανικϊ του Gradus ad 
Parnassum, oder Anführung zur regelmässigen Composition, aus dem Lateinischen ins Deutsche übersetzt, 
und mit Anmerkungen versehen (Λειψύα 1742) τησ πρωτότυπησ ϋκδοςησ ςτα λατινικϊ του Johann 
Joseph Fux (Βιϋννη 1725).  Βλ. George J. Buelow, «Mizler von Kolof, Lorenz Christoph», ςτο: Grove 
Music Online – Oxford Music Online, Oxford University Press, http://www.oxfordmusiconline.com 
/subscriber/article/grove/music/18812 (πρόςβαςη: 28.11.2014). 

14  Περιοδικό Neu eröffnete musikalische Bibliothek: https://archive.org/details/MusikalischeBibliothek4. 
band1754. 
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 Εκτόσ από τον όρο «μουςικό επιςτόμη» («musikalische Wissenschaft»), που 
πρωτοεμφανύςτηκε το 1738, δύχωσ να παραπϋμπει οπωςδόποτε ςτη θεώρηςη μιασ 
ςυςτηματοποιημϋνησ επιςτόμησ, αξύζει να επιςημανθεύ ότι, ςύμφωνα με τισ υπϊρχουςεσ 
πηγϋσ, ο όροσ «μουςικολογύα» (γερμ. «Musikwissenschaft») χρηςιμοποιόθηκε ςε ειδικϋσ 
μελϋτεσ για πρώτη φορϊ ςτη μϋθοδο διδαςκαλύασ τησ μουςικόσ του θεωρητικού Johann 
Bernhard Logier (1777-1846),15 ο οπούοσ ανϋπτυξε ςτη μελϋτη του με τύτλο Σύςτημα 
τησ Μουςικολογύασ (System der Musikwissenschaft und der praktischen Composition mit 
Inbegriff dessen was gewöhnlich unter dem Ausdrucke General-Bass verstand wird, 
Βερολύνο 1827)16 περιςςότερο τισ απόψεισ του γύρω από την πρακτικό ςύνθεςη και τη 
μϋθοδο διδαςκαλύασ του ενϊριθμου βϊςιμου (General-Bass), παρϊ προτϊςεισ για τη 
ςυγκρότηςη τησ επιςτόμησ τησ μουςικόσ. 
 

 
 

Εικόνα 1. Lorenz Christoph Mizler,  
Neu eröffnete musikalische Bibliothek 

Εικόνα 2. Johann Bernhard Logier,  
Σύστημα της Μουσικολογίας 

 

 Ανϊμεςα ςτουσ πρωτεργϊτεσ τησ ςυςτηματοπούηςησ τησ μουςικολογύασ ωσ επιςτόμησ 
ςυγκαταλϋγεται και ο Friedrich Chrysander (1826-1901),17 ο οπούοσ δεν κινόθηκε ςτο 
πλαύςιο κατϊρτιςησ μιασ θεςμικόσ πρόταςησ ό ενόσ εκπαιδευτικού προγρϊμματοσ, αλλϊ 
καθιϋρωςε την ϋννοια τησ μουςικόσ επιςτόμησ («musikalische Wissenschaft»), 
προβϊλλοντασ τον όρο ςτον τύτλο του επιςτημονικού περιοδικού Jahrbücher für 
 
15  Ο γερμανόσ ςυνθϋτησ, ςυγγραφϋασ και μουςικοπαιδαγωγόσ Johann Bernhard Logier (1777-1846) 

καθιερώθηκε κυρύωσ ςτη Γερμανύα και ςτην Αγγλύα για τo μουςικοπαιδαγωγικό του ϋργο, που 
ςυνοψύζεται ςτισ μεθόδουσ: System of Musical Education (1814) και System der Musikwissenschaften und 
der praktischen Komposition (Βερολύνο 1827). Βλ. David Charlton και Michael Musgrave, «Logier, 
Johann Bernhard», ςτο: Grove Music Online – Oxford Music Online, Oxford University Press, 
http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/16877 (πρόςβαςη: 28.11.2014).  

16  Βλ. http://imslp.info/files/imglnks/usimg/6/6c/IMSLP253575-PMLP322460-systemdermusikwi00logi.pdf. 
17  Ο γερμανόσ μουςικολόγοσ και ιςτορικόσ Φρόντριχ Κρυζϊντερ (1826-1901) ϋθεςε τισ βϊςεισ τησ 

μουςικολογικόσ επιςτόμησ με τισ μελϋτεσ του καταρχϊσ για το ϋργο του Georg Friedrich Händel 
(Λειψύα 1858-1867) και με τισ εκδοτικϋσ δραςτηριότητεσ των πρώτων περιοδικών τησ Μουςικολογύασ: 
Allgemeine musikalische Zeitung (1868-1871 και 1875-1882), Jahrbuch für musikalische Wissenschaft 
(1863, 1867), καθώσ και του τριμηνιαύου περιοδικού Vierteljahrsschrift für Musikwissenschaft που 
ύδρυςε μαζύ με τουσ μουςικολόγουσ Philipp Spitta και Guido Adler. Βλ. Anthony Hicks, «Chrysander, 
Friedrich», ςτο: Grove Music Online – Oxford Music Online, Oxford University Press, 
http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/05720 (πρόςβαςη: 28.11.2014). 
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musikalische Wissenschaft (Επετηρύδεσ για τη Μουςικό Επιςτόμη) που ϊρχιςε να εκδύδεται 
το 1863, προςφϋροντασ βόμα ςτουσ ειδικούσ του κλϊδου τησ μουςικολογύασ. Κατϊ τον 
Chrysander, εκτόσ από την ιςτορύα τησ μουςικόσ, τα πεδύα τησ μουςικολογύασ εύναι η 
ςύνθεςη (η διδαςκαλύα των όχων, «Tonlehre»), η αιςθητικό και η διδαςκαλύα του Ωραύου 
(«Αesthetik oder Lehre vom Schönen») αλλϊ και η ϋρευνα του λαώκού τραγουδιού 
(«Volkgesang»), ςτόχοσ τησ οπούασ πρϋπει «να εύναι η ςύγκριςη με τισ μελωδύεσ 
διαφορετικών λαών, ώςτε να αποδεικνύεται η γνόςια προϋλευςη»,18 που θα αναδεικνύει 
και τισ ιδιαιτερότητεσ τησ κϊθε εθνικόσ παρϊδοςησ. Η ςυμβολό του Chrysander ϋγκειται 
και ςτο γεγονόσ ότι αντιμετώπιςε τη μουςικό ωσ «μουςικό επιςτόμη» και αξύωςε για τη 
μουςικολογύα μύα θϋςη ςτον χώρο των ακαδημαώκών επιςτημών ωσ ανεξϊρτητη επιςτόμη, 
ιςότιμη με τισ ϊλλεσ θεωρητικϋσ ό θετικϋσ επιςτόμεσ.  

 Αντύςτοιχα, ο μουςικολόγοσ και βιογρϊφοσ του Μπαχ Philipp Spitta (1841-1894)19 
διϋκρινε την πολυδιϊςτατη φύςη τησ επιςτόμησ τησ μουςικολογύασ αλλϊ και την ϊμεςη 
ςυνϊφειϊ τησ με ϊλλεσ επιςτόμεσ, κατατϊςςοντασ τισ επιμϋρουσ ειδικεύςεισ τησ ςτο 
πλαύςιο μιασ τριμερούσ ςυγκρότηςησ, με τρεισ κύριουσ ςυναφεύσ κλϊδουσ: 

 φιλοςοφικό πεδύο· 
 φυςικό-μαθηματικό πεδύο· 
 ιςτορικό και φιλολογικό πεδύο (geschichtliche und philologische Seite). 

 Στη μελϋτη του «Kunstwissenschaft und Kunst» (1883), που θεωρόθηκε ϋνα από τα 
πρώτα τεκμόρια τησ Ιςτορύασ τησ ϋρευνασ τησ μουςικόσ, ο Spitta επιχεύρηςε να 
προςδιορύςει τισ ιδιαιτερότητεσ και τουσ κανονιςμούσ τησ επιςτόμησ, διακρύνοντασ τρεισ 
βαςικούσ κλϊδουσ, τουσ οπούουσ περιϋγραψε αναφερόμενοσ ςυχνϊ ςτουσ υψηλούσ νόμουσ 
(«höhere Gesetze») που διϋπουν το ϋργο τϋχνησ και τη φύςη τησ μουςικόσ, ενώ ϋδωςε 
ϋμφαςη ςτην ουςιαςτικό ιςτορικό και φιλολογικό ϋρευνα (λ.χ. ςτην ιςτοριοδύφηςη 
ιςτορικών πηγών, την αρχειοθϋτηςη και τη φιλολογικό ςυςτηματοπούηςη πρωτότυπων 
κειμϋνων, χειρογρϊφων, παρτιτούρων κ.ϊ.), καθώσ εκεύνη την εποχό η μουςικό 
ιςτοριογραφύα όταν ακόμη μια terra incognita και προςφερόταν ωσ πεδύο για γόνιμεσ 
ανακαλύψεισ και για ςυςτηματοπούηςη των τεκμηρύων τησ μουςικόσ δημιουργύασ. Οι 
απόψεισ του Spitta ωσ μουςικολόγου και ωσ καθηγητό του Πανεπιςτημύου του Βερολύνου 
ιςχυροπούηςαν τη θϋςη τησ μουςικολογύασ ςτον ακαδημαώκό χώρο μετϊ το 1875, εφόςον 
υποςτόριξε ότι η μουςικολογύα ωσ επιςτόμη τησ τϋχνησ («Kunstwissenschaft») ϋπρεπε να 
καθιερωθεύ ςε όλα τα πανεπιςτόμια τησ Πρωςύασ, ενώ η πρακτικό τησ πλευρϊ, η ερμηνεύα 
και η διδακτικό τησ, ανόκαν ςτο ςύςτημα των ακαδημιών. Ωσ προσ τισ θεςμικϋσ διαφορϋσ, ο 
Spitta διαχώριςε κατηγορηματικϊ τη μουςικό ερμηνεύα από την επιςτόμη, ύςωσ επειδό και 
ο ύδιοσ εξ οριςμού εύχε διπλό ιδιότητα και, αντύςτοιχα, διδακτικϊ καθόκοντα ςε δύο 
ακαδημαώκϊ ιδρύματα, ςτο Πανεπιςτόμιο του Βερολύνου (Friedrich-Wilhelm Universität zu 
Berlin) και ςτη Βαςιλικό Ακαδημαώκό Ανώτατη Σχολό Μουςικόσ (Königliche akademische 
Hochschule für Musik)· προφανώσ, όμωσ, και επειδό εύχε επηρεαςτεύ από την εξϊπλωςη 
του ιςτοριςμού του 19ου αιώνα και πύςτευε ότι η ιςτορικό θεώρηςη τησ μουςικόσ όταν 
αντικεύμενο αμιγώσ ακαδημαώκού ενδιαφϋροντοσ.20 

 
18  Boisits, «Historisch/systematische/ethnologisch», ό.π., ς. 35. 
19  Philipp Spitta, «Kunstwissenschaft und Kunst», Zur Musik: Sechzehn Aufsätze, Verlag von Gebrüder 

Paetel, Berlin 1892, ς. 1-15 (https://archive.org/details/zurmusiksechzeh00spitgoog), και Werner F. 
Korte, «Struktur und Modell als Information in der Musikwissenschaft», Archiv für Musikwissenschaft 
21/1, 1964, ς. 1-22 (http://www.jstor.org/stable/930083). Βλ. επύςησ Christoph Wolff, «Spitta, 
Philipp», ςτο: Grove Music Online – Oxford Music Online, Oxford University Press, 
http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/26438 (πρόςβαςη: 30.11.2014). 

20  Oliver Huck, «Tonkunst und Tonwissenschaft. Die Musikwissenschaft zwischen Konservatorium und 
Universität», ςτο: Scholl, Richter και Huck (επιμ.), Konzert und Konkurrenz, ό.π., ς. 43-57: 49-50. 
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 Στο πλαύςιο μιασ αναδρομόσ ςτα κεύμενα τησ μουςικολογικόσ επιςτόμησ και ςτισ 
πηγϋσ υπό το πρύςμα τησ ςυςτηματοπούηςησ και τησ επιςτημολογικόσ θεώρηςησ, δεν 
μπορεύ να παραλεύψει κανεύσ την αναφορϊ ςτο ϋργο του Guido Adler (1855-1941),21 
μιασ ςημαντικόσ μορφόσ για την ϋρευνα τησ επιςτόμησ τησ μουςικολογύασ, κυρύωσ ςτον 
γερμανόφωνο χώρο, που ϋθεςε τισ βϊςεισ οργϊνωςησ του κλϊδου με τον διμερό 
διαχωριςμό ςε ιςτορικό και ςυςτηματικό μουςικολογύα, ϋτςι όπωσ αποτυπώθηκε ςτη 
μελϋτη «Umfang, Methode und Ziel der Musikwissenschaft»,22 που δημοςιεύτηκε το 
1885 ςτο περιοδικό Vierteljahrsschrift für Musikwissenschaft. Η γενικό διμερόσ 
διϊρθρωςη των κλϊδων τησ μουςικολογύασ, ςημεύο αναφορϊσ κϊθε μεθοδολογικόσ 
μελϋτησ, περιλαμβϊνεται και ςτη μεταγενϋςτερη Methode der Musikgeschichte (Μϋθοδοσ 
τησ Ιςτορύασ τησ Μουςικόσ, 1919), με οριςμϋνεσ αναθεωρημϋνεσ διατυπώςεισ, και 
περιγρϊφεται ωσ εξόσ: 

Ι. Ιστορικός κλάδος 

Ο ιςτορικόσ κλϊδοσ ςυςτηματοποιεύ την ιςτορύα τησ μουςικόσ ςύμφωνα με τα 
φαινόμενα που παρατηρόθηκαν ςτισ διϊφορεσ εποχϋσ, τουσ λαούσ, τα κρϊτη, τισ 
πόλεισ, τισ επιμϋρουσ ςχολϋσ και τισ προςωπικότητεσ των καλλιτεχνών. 
Περιλαμβϊνει τουσ εξόσ τομεύσ: 

1. Μουςικό παλαιογραφύα (ςημειογραφύα, διϊφορα εύδη μουςικόσ γραφόσ). 

2. Βαςικϋσ ιςτορικϋσ κατηγορύεσ τησ μουςικόσ (κατϊταξη ςύμφωνα με τισ 
μουςικϋσ μορφϋσ). 

3. Ιςτορικό ακολουθύα των Νόμων: κανόνεσ τησ μουςικόσ γραφόσ, οι οπούοι 
εξετϊζονται λαμβϊνοντασ υπόψη τισ εξόσ παραμϋτρουσ: 

 τουσ κανόνεσ που υφύςτανται ςτα ϋργα τϋχνησ τησ εκϊςτοτε ιςτορικόσ εποχόσ· 
 τουσ κανόνεσ που διατύπωςαν και δύδαξαν οι θεωρητικού τησ μουςικόσ· 
 τουσ κανόνεσ που υπϊρχουν ςτη μουςικό πρϊξη. 

4. Ιςτορύα των μουςικών οργϊνων (η οπούα ερευνϊ την καταςκευό των οργϊνων, 
τα ιςτορικϊ δεδομϋνα τησ εποχόσ τουσ, τισ δυνατότητεσ ερμηνεύασ κ.ϊ.). 

ΙΙ. Συστηματικός κλάδος 

Ο ςυςτηματικόσ κλϊδοσ τησ μουςικόσ ταξινομεύ τη μουςικό ςύμφωνα με τισ 
θεμελιώδεισ αντιλόψεισ και προςεγγύςεισ των διαφόρων κλϊδων τησ μουςικόσ. 
Περιλαμβϊνει τουσ εξόσ τομεύσ: 

1. Έρευνα και αιτιολόγηςη των αντιλόψεων και κανόνων 
 ςτην αρμονύα, από ϊποψη ςχϋςεων των φθόγγων·   
 ςτο ρυθμό, από ϊποψη χρόνου· 
 ςτη μελωδύα, ςε ςυςχετιςμό με τισ παραπϊνω παραμϋτρουσ του ρυθμού και 

του χρόνου. 

2. Αιςθητικό και ψυχολογύα τησ μουςικόσ: ςύγκριςη και αξιολόγηςη τησ 
ςύνθεςησ από την ϊποψη των προςλαμβανόμενων υποκειμϋνων· εξετϊζει τη 
μουςικό ςε ςχϋςη με τισ εκϊςτοτε φιλοςοφικϋσ και αιςθητικϋσ θεωρύεσ. 

3. Μουςικό παιδαγωγικό και διδακτικό, κλϊδοσ που εξετϊζει τη διδακτικό τησ 
μουςικόσ γενικϊ, με ειδικότητεσ τη διδακτικό τησ αρμονύασ, τησ αντύςτιξησ, τησ 
ςύνθεςησ, τησ ενορχόςτρωςησ, τησ φωνητικόσ και τησ ενόργανησ ερμηνεύασ. 

4. Μουςικολογύα (Musikologie): κατϊ τον Adler, ο όροσ αναφϋρεται ςτην 
εθνομουςικολογύα, η οπούα μπορεύ να θεωρηθεύ ανεξϊρτητοσ κλϊδοσ, καθώσ 
αςχολεύται με την ϋρευνα και τη ςυγκριτικό μελϋτη για «εθνογραφικούσ ςκοπούσ».

 
21  Boisits, «Historisch/systematische/ethnologisch», ό.π., ς. 42. 
22  Guido Adler, «The Scope, Method, and Aim of Musicology» (1885), αγγλικό μετϊφραςη: Erica 

Mugglestone και Guido Adler, Yearbook for Traditional Music 13, 1981, ς. 1-21 (http://www.jstor.org/ 
stable/768355). 
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Πίνακας 2. Guido Adler, «Umfang, Methode und Ziel der Musikwissenschaft»23

 
23  Guido Adler, «Umfang, Methode und Ziel der Musikwissenschaft», Vierteljahrsschrift für Musikwissenschaft 1, 1885, ς. 5-20: 16-17 (ψηφιοποιημϋνη ηλεκτρονικό 

ϋκδοςη: DigiZeitschriften e.V.)· βλ. επύςησ Boisits, «Historisch/systematische/ethnologisch», ό.π., ς. 42. 
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 Επιπλϋον, ςτον περύφημο πύνακα του Adler (βλ. Πύνακα 2) απαριθμούνται οι 
βοηθητικϋσ επιςτόμεσ τησ Μουςικολογύασ. Για τον ιςτορικό κλϊδο, ο Adler αναφϋρει 
τουσ τομεύσ: γενικό ιςτορύα και παλαιογραφύα, μεθοδολογύα χρονολόγηςησ, 
βιβλιογραφύα, βιογραφύα, ιςτορύα τησ λογοτεχνύασ και επιςτόμη των γλωςςών, ιςτορύα 
τησ λειτουργικόσ, ιςτορύα τησ μύμηςησ και του χορού, εργοβιογραφύα των ςυνθετών, 
επιςτόμεσ βιβλιοθηκονομύασ και αρχειοθϋτηςησ, ςτατιςτικό των επιςτημών και των 
μουςικών θεςμών, ενώ για τον ςυςτηματικό κλϊδο τισ επιςτόμεσ: ακουςτικό και 
μαθηματικϊ, φυςιολογύα, ψυχολογύα, λογικό τησ μουςικόσ ςκϋψησ, γραμματικό, μετρικό 
και πούηςη, αιςθητικό και παιδαγωγικό. Τϋλοσ, αξύζει να επιςημανθεύ ότι ςτον 
ςυνοπτικό πύνακα του Adler παρατύθεται ςυγκριτικϊ και το ςύςτημα του Αριςτεύδη 
Κοώντιλιανού,24 παραπϋμποντασ ςε επιρροϋσ από τα αρχαιοελληνικϊ πρότυπα που 
αποτυπώνονται και ςτην ορολογύα, μολονότι η ςύνδεςη με το ςύςτημα του 
Κοώντιλιανού αντιςτοιχεύ περιςςότερο ςτον κλϊδο τησ ςυςτηματικόσ μουςικολογύασ και 
όχι ςτο ςύνολο του διμερούσ διαχωριςμού. 

 Στισ διϊφορεσ επιςτημονικϋσ προςεγγύςεισ που επιχειρόθηκαν κατϊ καιρούσ, ο 
διμερόσ διαχωριςμόσ του Adler ςχολιϊςτηκε διεξοδικϊ25 και υπόρξε κομβικό ςημεύο 
αναφορϊσ μϋχρι την εποχό μασ, κυρύωσ ςε ζητόματα που ςχετύςτηκαν με την 
«οριοθϋτηςη των νόμων περύ τϋχνησ», με τη ςύλληψη τησ μουςικο-ιςτορικόσ εξϋλιξησ, με 
την ϋνταξη τησ μουςικολογύασ ςτισ ανθρωπιςτικϋσ επιςτόμεσ και τισ αλληλεπιδρϊςεισ 
των τεχνών και των θεωριών τουσ. Όπωσ ςτον Spitta, ϋτςι και ςτον Adler, η ςύνδεςη τησ 
μουςικολογύασ με τισ «επιςτόμεσ των τεχνών» («Kunstwissenschaften») επιχειρόθηκε 
εξαρχόσ ςτη μελϋτη του, όπου χρηςιμοπούηςε τουσ όρουσ «τϋχνη» και «επιςτόμη τησ 
τϋχνησ» για να προςδιορύςει το περιεχόμενο τησ μουςικολογύασ, ςημειώνοντασ ότι «η 
ςύγχρονη επιςτόμη τησ τϋχνησ θα ϋχει κυρύωσ ωσ βϊςη τησ ϋρευνασ τα ϋργα τϋχνησ».26 

 Κατϊ την Boisits,27 ο Adler ωσ εκπρόςωποσ του θετικιςμού προςϋγγιςε 
επιςτημολογικϊ τη μουςικολογύα μϋςα από το πνεύμα τησ εποχόσ του και επηρεϊςτηκε 
προφανώσ από τον φιλόςοφο Wilhelm Windelband (1848-1915),28 ο οπούοσ επιχεύρηςε 

 
24  Ο Αριςτεύδησ Κοώντιλιανόσ, ςτο ςύγγραμμϊ του Περύ μουςικόσ, το οπούο διαιρεύται ςε τρύα βιβλύα, 

ϋδωςε τον οριςμό περύ μουςικόσ: «μουςικό εςτύ επιςτόμη μϋλουσ και των περύ μϋλουσ ςυμβαινόντων» 
(«μουςικό εύναι η επιςτόμη του μϋλουσ και όλων όςων ςχετύζονται με αυτό»). Το πρώτο βιβλύο περιϋχει 
λεπτομερεύσ οριςμούσ θεωρύασ, ρυθμού και μϋτρου, ακολουθώντασ τισ αριςτοξενικϋσ θεωρητικϋσ 
αρχϋσ, το δεύτερο αςχολεύται με την παιδευτικό αξύα τησ μουςικόσ, ενώ το τρύτο βιβλύο εξετϊζει τη 
ςχϋςη τησ μουςικόσ με τα φυςικϊ φαινόμενα, ακολουθώντασ τισ πυθαγορικϋσ αρχϋσ. Το ςύγγραμμα 
του Κοώντιλιανού εκδόθηκε από τον Marcus Meibom, ςτη ςειρϊ Antiquae musicae auctores septem… 
(τόμοσ ΙΙ, ς. 1-164), καθώσ και από τον Albert Jahn (Albertus Jahnius, Aristidis Quintiliani: De Musica, 
libri tres, Βερολύνο 1882). Βλ. επύςησ την πιο πρόςφατη ϋκδοςη του Reginald Pepys Winnington-
Ingram, Aristidis Quintiliani: De musica, libri tres, Λειψύα 1963, καθώσ και τη γερμανικό μετϊφραςη του 
Rudolf Schäfke, Aristides Quintilianus von der Musik, Βερολύνο 1937, με ειςαγωγό και ςχόλια. Πρβλ. 
Martin L. West, Αρχαύα ελληνικό μουςικό, μτφρ. Στϊθησ Κομνηνόσ, Παπαδόμασ, Αθόνα 1999, ς. 347-348· 
επύςησ: Thomas J. Mathiesen, Apollo’s Lyre. Greek Music and Music Theory in Antiquity and the Middle 
Ages, University of Nebraska Press, Lincoln και Λονδύνο 1999· Παύλοσ Καώμϊκησ, «Αριςτεύδησ 
Κοώντιλιανόσ: Ένασ αιςθητικόσ τησ μουςικόσ τησ Ύςτερησ Αρχαιότητασ», ςτο: Γιώργοσ Ζωγραφύδησ 
(επιμ.), Αιςθητικό και τϋχνη, Πανεπιςτημιακϋσ Εκδόςεισ Κρότησ (Συμβολϋσ ςτισ επιςτόμεσ του 
ανθρώπου – Ιςτορύα τησ τϋχνησ), Ηρϊκλειο 2008, ς. 105-122. 

25  Πρβλ. Wolfgang Dömling, «Musikgeschichte als Stilgeschichte. Bemerkungen zum musikhistorischen 
Konzept Guido Adlers», International Review of the Aesthetics and Sociology of Music 4/1, 1973, ς. 35-50 
(http://www.jstor.org/stable/836425). 

26  Melanie Unseld, «Die Kulturwissenschaften als Herausforderung für die Musikwissenschaft – und was 
sich daraus für die Historische Musikwissenschaft ergibt», ςτο: Calella και Urbanek (επιμ.), Historische 
Musikwissenschaft. Grundlagen und Perspektiven, ό.π., ς. 266-288. 

27  Boisits, «Historisch/systematische/ethnologisch», ό.π., ς. 44-45. Πρβλ. επύςησ Dömling, ό.π. 
28  Wilhelm Windelband (1848-1915): Γερμανόσ φιλόςοφοσ και πανεπιςτημιακόσ δϊςκαλοσ, εκπρόςωποσ 
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τον διαχωριςμό ανϊμεςα ςτισ φυςικϋσ επιςτόμεσ και ςτισ επιςτόμεσ τησ τϋχνησ και του 
πνεύματοσ, που παρουςύαςε για πρώτη φορϊ το 1894, ςτην ομιλύα του «Geschichte und 
Naturwissenschaft»29 («Ιςτορύα και φυςικϋσ επιςτόμεσ») ςτο Πανεπιςτόμιο του 
Στραςβούργου. Ο Windelband ειςόγαγε τουσ όρουσ νομοθετικϋσ και ιδιογραφικϋσ 
επιςτόμεσ, και κατϋταξε καταρχόν τα μαθηματικϊ και τη φιλοςοφύα ςτισ 
ορθολογιςτικϋσ επιςτόμεσ, που διϋκρινε από τισ εμπειρικϋσ επιςτόμεσ, τισ οπούεσ 
διαχώριςε ςε νομοθετικϋσ φυςικϋσ επιςτόμεσ και ιδιογραφικϋσ επιςτόμεσ του 
πνεύματοσ. Ήδη από τα τϋλη του 19ου αιώνα, ςτισ επιμϋρουσ επιςτημολογικϋσ 
πλαιςιώςεισ, ο διαχωριςμόσ των μεμονωμϋνων κλϊδων βρϋθηκε ςτο επύκεντρο των 
ακαδημαώκών μελετών, κυρύωσ όταν ϊρχιςαν να ςυςτηματοποιούνται οι επιςτόμεσ τησ 
Ιςτορύασ και, γενικότερα, οι ανθρωπιςτικϋσ ςπουδϋσ. Σύμφωνα με τη νομοθετικό 
ερμηνεύα του Windelband, η ςυςτηματοπούηςη των επιςτημών εςτύαζε περιςςότερο 
ςτη θϋςπιςη καθολικών νόμων – την κανονικότητα («Gesetzmäßigkeit») – αναφερόμενη 
ωςτόςο ςε νόμουσ και κανόνεσ που ςχετύζονταν περιςςότερο με γενικότερεσ 
πλαιςιώςεισ των φυςικών επιςτημών, ενώ κατϊ την ιδιογραφικό θεώρηςη δινόταν 
ϋμφαςη ςτη μοναδικότητα, ςτη διειςδυτικό ανϊλυςη ςυγκεκριμϋνων αντικειμϋνων 
ςτον χώρο και ςτον χρόνο, ςτη μοναδικότητα και ςτη μελϋτη κατϊ περύπτωςη, που 
όταν και το πεδύο εφαρμογόσ των ανθρωπιςτικών επιςτημών. 

 Όπωσ προκύπτει και από την αλληλογραφύα του Guido Adler με τον Alexius 
Meinong,30 ο διμερόσ διαχωριςμόσ τησ μουςικολογύασ ςε επιμϋρουσ κλϊδουσ αποτϋλεςε 
ϋναν ςυνδυαςμό ωσ προσ το επύπεδο των κανόνων και των νόμων, καθώσ οι νόμοι 
ύςχυςαν όχι μόνο για τον ςυςτηματικό κλϊδο («1. Έρευνα και αιτιολόγηςη των 
αντιλόψεων και κανόνων») αλλϊ και για τον ιςτορικό κλϊδο («3. Ιςτορικό ακολουθύα 
των Νόμων: κανόνεσ τησ μουςικόσ γραφόσ»), για τον οπούο ο Adler αξύωνε επύςησ 
αντύςτοιχα την υιοθϋτηςη επιμϋρουσ νόμων και κανόνων κατϊ τα πρότυπα των 
φυςικών επιςτημών. Όπωσ ϋχει όδη επιςημανθεύ, ο Adler ςτηρύχτηκε εν μϋρει ςτα 
επιςτημολογικϊ πρότυπα των φυςικών επιςτημών, δύχωσ να αγνοόςει το πνεύμα του 
ιςτοριςμού, αλλϊ προφανώσ και την νομικό «κανονικότητα» με την ερμηνεύα των 
νόμων, που όταν αναπόςπαςτο μϋροσ τησ παιδεύασ του, εφόςον εύχε εντρυφόςει αρχικϊ 
ςτισ νομικϋσ επιςτόμεσ,31 προτού αφοςιωθεύ ςτη μουςικολογύα (όπωσ αρκετού 
μουςικολόγοι: Raphael Georg Kiesewetter, Eduard Hanslick, August Wilhelm Ambros κ.ϊ.). 
 
Υπό το πρύςμα τησ ςυςτηματοπούηςησ τησ Μουςικολογύασ, αρκετού από τουσ 
πρωτεργϊτεσ του κλϊδου τησ μουςικολογύασ ςτη Γερμανύα επανόλθαν ςτον 20ό αιώνα 
με νϋεσ διαφοροποιημϋνεσ προτϊςεισ, που ςτην ουςύα η καθεμύα πρόβαλλε την ϋμφαςη 

 
του νεοκαντιανιςμού. Έγραψε, μεταξύ ϊλλων, τα εξόσ: Über die Lehren vom Zufall (1870), Über die 
Gewissheit der Erkenntniss. Eine psychologisch-erkenntnisstheoretische Studie (1873), Die Geschichte der 
neueren Philosophie in ihrem Zusammenhange mit der allgemeinen Cultur und den besonderen 
Wissenschaften dargestellt (1878-1880), Lehrbuch der Geschichte der Philosophie (1892) κ.ϊ. 

29  Wilhelm Windelband, Geschichte und Naturwissenschaft, Heitz, Straßburg 1904 (τρύτη ϋκδοςη). 
Ηλεκτρονικό ϋκδοςη: http://www.hs-augsburg.de/~harsch/germanica/Chronologie/19Jh/Windelband/ 
win_rede.html. Αξύζει να διευκρινιςτεύ ότι η δημοςύευςη του Windelband εύναι μεταγενϋςτερη από τη 
δημοςύευςη του Adler· ωςτόςο, οι επιςτημολογικϋσ απόψεισ του Windelband όταν γνωςτϋσ ςτο 
πλαύςιο των παραδόςεών του ςτα Πανεπιςτόμια τησ Λειψύασ, τησ Ζυρύχησ, του Φρϊιμπουργκ, του 
Στραςβούργου και τησ Χαώδελβϋργησ, όπωσ προκύπτει και από επιςτολικϊ τεκμόρια. 

30  Alexius Meinong (1853-1920): Αυςτριακόσ φιλόςοφοσ και ψυχολόγοσ, θεμελιωτόσ τησ θεωρύασ των 
αντικειμϋνων (Gegenstandstheorie), ϋδραςε ςτο Πανεπιςτόμιο του Γκρατσ· υπόρξε φύλοσ και 
ςύμβουλοσ του Adler ςε θϋματα επιςτημολογικόσ ςυγκρότηςησ και ερμηνεύασ, όπωσ προκύπτει και 
από επιςτολικϊ τεκμόρια. Πρβλ. Gabriele Johanna Eder (επιμ.), Alexius Meinong und Guido Adler: Eine 
Freundschaft in Briefen, Rodopi, Amsterdam 1995. 

31  Boisits, «Historisch/systematische/ethnologisch», ό.π., ς. 46. 
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ενόσ ό περιςςοτϋρων τομϋων. Ο Hugo Riemann (1855-1919)32 επιχεύρηςε να 
αναπροςαρμόςει και να ςυμπληρώςει τη διμερό διϊρθρωςη του Adler ςτη μελϋτη του 
Grundriß der Musikwissenschaft (Σύνοψη τησ Μουςικολογύασ), που δημοςιεύτηκε το 
1908, διευρύνοντασ τουσ κύριουσ τομεύσ ςε πϋντε· ςυγκεκριμϋνα: 

 Ακουςτικό (Akustik)· 
 Φυςιολογύα του όχου και ψυχολογύα του όχου (Tonphysiologie, Tonpsychologie)· 
 Αιςθητικό τησ μουςικόσ (Musikästhetik)· 
 Θεωρύα τησ μουςικόσ (Musikalische Fachlehre, Musiktheorie)· 
 Ιςτορύα τησ μουςικόσ (Musikgeschichte). 

 Στη μελϋτη του, ο Riemann33 περιϋγραψε τισ θετικϋσ επιςτόμεσ και τισ αμιγώσ 
ανθρωπιςτικϋσ επιςτόμεσ τησ Μουςικολογύασ, δύνοντασ ϋμφαςη ςτον τομϋα τησ 
Θεωρύασ τησ μουςικόσ, ςτον οπούο θα ϋπρεπε να καταλόγουν τα αποτελϋςματα τησ 
Ακουςτικόσ, τησ Φυςιολογύασ και τησ Αιςθητικόσ, και να τον ενδυναμώνουν ςε όλα τα 
επύπεδα τησ ειδικόσ διδαςκαλύασ τησ μουςικόσ (Musikalische Fachlehre), δηλαδό τησ 
ςύνθεςησ, τησ ανϊλυςησ και τησ ερμηνεύασ. Παραδόξωσ, ςτο τϋλοσ χαρακτόριςε την 
Ιςτορύα τησ μουςικόσ ωσ το καλύτερο μϋροσ, που, κατϊ τον Riemann, τησ αναλογεύ η 
διττό αποςτολό «αφενόσ να ερευνϊ τα ύδια τα διαςωθϋντα μνημεύα και αφετϋρου να 
παρουςιϊζει την εξϋλιξη τησ μουςικόσ»· και αυτό προφανώσ εξαιτύασ τησ εγγύτητϊσ τησ 
με ϊλλεσ επιςτόμεσ τησ Ιςτορύασ, όπωσ η αρχαιολογύα, η παλαιογραφύα, η φιλολογύα και 
η ιςτορύα τησ λογοτεχνύασ.34 

 Ιδιαύτερη θϋςη ςτη μελϋτη του Riemann κατϋλαβε επύςησ η ιςτορύα τησ Θεωρύασ τησ 
μουςικόσ, κυρύωσ «ενόςω μπορεύ να αναδεύξει ςταδιακϊ όλουσ τουσ κανόνεσ, που 
εξακολουθούν να ιςχύουν μϋχρι ςόμερα».35 Σε αντύθεςη με τον Adler, o Riemann δεν 
πρότεινε μια ιεραρχικό κατϊταξη των πϋντε τομϋων (λ.χ. ιςτορικόσ και ςυςτηματικόσ), 
αν και εύναι εύκολο να διαφανεύ ότι οι τϋςςερισ πρώτοι τομεύσ αντιςτοιχούςαν ςτη 
Συςτηματικό Μουςικολογύα και ο τελευταύοσ ςτην Ιςτορικό. 

 Στο πλαύςιο μιασ κριτικόσ ερμηνεύασ του ςυςτόματοσ του Riemann για τη 
ςυγκρότηςη τησ επιςτόμησ τησ μουςικόσ, ο πολωνόσ φιλόςοφοσ και μουςικολόγοσ 
Arthur Wolfgang Cohn επϋκρινε τον Riemann, ςτο ϊρθρο του με τύτλο «Hugo Riemann 
als Systematiker der Musikwissenschaft»,36 για μεθοδολογικϋσ αςϊφειεσ, καθώσ ςτο 
ςύςτημϊ του αφενόσ «πραγματευόταν το πεδύο τησ Μουςικολογύασ πολύ περιοριςμϋνα, 
αγνοώντασ ςημαντικϊ πεδύα τησ μουςικόσ, όπωσ τισ θεμελιώδεισ βϊςεισ τησ 
κοινωνιολογύασ τησ μουςικόσ, τη μουςικό τεχνολογύα, την ερμηνευτικό, καθώσ και το 
πρόβλημα τησ δημόςιασ μουςικόσ πρϊξησ και πολιτικόσ», αφετϋρου δε, κατϊ τον Cohn, 
ο Riemann «επιδύωκε να οριοθετόςει αυθαύρετα τα επιμϋρουσ πεδύα τησ, 
ςυγχωνεύοντασ τη φυςιολογύα και τη ψυχολογύα του όχου ςε ϋνα πεδύο και επύςησ 
διαμοιρϊζοντασ τη μουςικό εμπειρύα [Musik-Erleben, βιωματικό ακρόαςη] ςε δύο 

 
32  Hugo Riemann, Grundriß der Musikwissenschaft, Johannes Wolf (επιμ.), Λειψύα 1928. Βλ. επύςησ, Brian 

Hyer και Alexander Rehding, «Riemann, Hugo», ςτο: Grove Music Online – Oxford Music Online, Oxford 
University Press, http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/23435 (πρόςβαςη: 
28.11.2014). 

33  Hans-Joachim Hinrichsen, «Die Geburt der Musikwissenschaft aus dem Geist der Interpretation. Hugo 
Riemann, Friedrich Nietzsche und die Grundlegung der akademischen Disziplin», ςτο: Scholl, Richter 
και Huck (επιμ.), Konzert und Konkurrenz, ό.π., ς. 59-69. 

34  Rainer Cadenbach, «Musikwissenschaft, I. 4. Gegenstandsgebiete und Disziplinengliederung», ςτο: 
Ludwig Finscher (επιμ.), Die Musik in Geschichte und Gegenwart (MGG), Sachteil, τόμοσ 6, Bärenreiter – 
Metzler Verlag, Kassel – Stuttgart 1998, ςτ. 1798. 

35  Riemann, Grundriß der Musikwissenschaft, ό.π., ς. 17. 
36  Arthur Wolfgang Cohn, «Hugo Riemann als Systematiker der Musikwissenschaft», Zeitschrift für 

Musikwissenschaft, 1920-1921, ς. 46-50. 
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πεδύα: την παθητικό φυςιολογύα και ψυχολογύα του όχου και την ενεργητικό αιςθητικό 
τησ μουςικόσ».37 Αξύζει να ςημειωθεύ ότι πριν από την κριτικό ερμηνεύα του ςυςτόματοσ 
του Riemann, ο Cohn εύχε δημοςιεύςει το δοκύμιο «Die Erkenntnis der Tonkunst. 
Gedanken über Begründung und Aufbau der Musikwissenschaft»38 («Η γνώςη τησ 
μουςικόσ. Σκϋψεισ περύ τησ ύδρυςησ και τησ ανϊπτυξησ τησ Μουςικολογύασ») ςτον 
πρώτο τόμο του τότε νεοςύςτατου Περιοδικού Μουςικολογύασ (Zeitschrift für 
Musikwissenschaft, 1918-1919), το οπούο όταν και το επιςτημονικό όργανο τησ 
Γερμανικόσ Μουςικολογικόσ Εταιρεύασ (Deutsche Musikgesellschaft), που μόλισ εύχε 
ιδρυθεύ, το 1918. Με το ϊρθρο του, ο Cohn επεδύωξε να εμπλουτύςει τα πεδύα τησ 
Μουςικολογύασ και να τα ενδυναμώςει μϋςα από τη ςυνϊφειϊ τουσ με τα αντύςτοιχα 
πεδύα τησ φιλοςοφύασ και τησ αιςθητικόσ. 
 

 

Πίνακας 3. Η διάρθρωση κατά το σύστημα του Cohn 

 
 Ενώ οι προγενϋςτερεσ προτϊςεισ για τη ςυγκρότηςη τησ Μουςικολογύασ 
αποτελούςαν κατ’ ουςύαν παραλλαγμϋνεσ εκδοχϋσ τησ διμερούσ ό τριμερούσ 
διϊρθρωςησ του ιςτορικού και ςυςτηματικού κλϊδου, η επιςτημολογικό προςϋγγιςη 
του Cohn ϋθετε μύα νϋα προοπτικό για τη ςυγκρότηςη τησ επιςτόμησ, καθώσ εκεύνη την 
εποχό, αμϋςωσ μετϊ τον Α΄ Παγκόςμιο Πόλεμο, εύχε αρχύςει να αναςυγκροτεύται ο 
κλϊδοσ τησ Συςτηματικόσ Φιλοςοφύασ και να διευρύνεται με νϋεσ εξειδικεύςεισ, όπωσ οι 
εξόσ: φαινομενολογύα, φιλοςοφύα των κοινωνικών επιςτημών, πολιτικό φιλοςοφύα, 
αιςθητικό, φιλοςοφικό ανθρωπολογύα, ερμηνευτικό και φιλοςοφύα τησ ιςτορύασ και 
του πολιτιςμού. Οπωςδόποτε, η πρόταςη του Cohn εύχε φιλοςοφικο-αιςθητικό 
προςανατολιςμό και δεν ϋτυχε ευρύτερησ απόχηςησ ςτο πλαύςιο κυρύωσ τησ διμερούσ ό 
τριμερούσ ςυγκρότηςησ τησ Ιςτορικόσ και Συςτηματικόσ Μουςικολογύασ που 
επιχειρόθηκε αργότερο ςε θεςμικό-ακαδημαώκό πλαύςιο. 

 Μελετώντασ τα ιςτορικϊ κεύμενα τησ επιςτόμησ τησ Μουςικολογύασ που επηρϋαςαν 
τισ ερευνητικϋσ αναζητόςεισ και τισ τϊςεισ του κλϊδου, αξύζει επύςησ να επιςημϊνει 
κανεύσ ότι το 1942 ο Karl Gustav Fellerer (1902-1984), ςτη δικό του Ειςαγωγό ςτη 
Μουςικολογύα, παρϋμεινε ςτο πλαύςιο τησ διμερούσ διϊρθρωςησ (Ιςτορικόσ και 
Συςτηματικόσ Μουςικολογύασ), τονύζοντασ ότι οι δύο τομεύσ εύναι ιςότιμοι, δεν 

 
37  Boisits, «Historisch/systematische/ethnologisch», ό.π., ς. 47. 
38  Arthur Wolfgang Cohn, «Die Erkenntnis der Tonkunst. Gedanken über Begründung und Aufbau der 

Musikwissenschaft», Zeitschrift für Musikwissenschaft 1, 1918-1919, ς. 351-360. 
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παρϋλειψε ωςτόςο να προβϊλει τισ «ξεχωριςτϋσ ςυςτηματικϋσ δυνατότητεσ ϋρευνασ», 
παραλλϊςςοντασ την ορολογύα, που ςτηρύχτηκε ςε όρουσ που εύχαν την ρύζα τουσ ςτο 
ϋργο τϋχνησ (Werk): 

 Werkmittel  μελωδύα, ρυθμόσ, μϋτρο, χρονικό αγωγό· 
 Werkgestaltung  ύφοσ, προςωπικότητα, μουςικϋσ μορφϋσ· 
 Werkgattungen  εύδη: από τη θρηςκευτικό μουςικό ϋωσ τη μουςικό για τον 

κινηματογρϊφο· 
 Werkverwertung  ιςτορύα, αιςθητικό, κοινωνιολογύα. 

Η πρόταςη του Fellerer με επύκεντρο τισ πολλαπλϋσ εξειδικεύςεισ γύρω από το ϋργο 
τϋχνησ (Kunstwerk),39 εν προκειμϋνω τη μουςικό, διεύρυνε τουσ ορύζοντεσ προσ νϋεσ 
κατευθύνςεισ που ολοκληρώθηκαν μεταπολεμικϊ ςτισ γερμανόφωνεσ χώρεσ. 

 Μετϊ τον διμερό διαχωριςμό του Adler, που ϋτυχε πολλών ερμηνειών και 
εφαρμογών, ςτη μεταπολεμικό Γερμανύα καθιερώθηκε κατϊ κύριο λόγο η γνωςτό 
τριμερόσ διϊρθρωςη των τομϋων τησ Μουςικολογύασ: Ιςτορικόσ, Συςτηματικόσ και 
Εθνολογικόσ, ϋτςι όπωσ καταγρϊφηκε και ςτην επικαιροποιημϋνη ϋκδοςη του λόμματοσ 
«Μουςικολογύα» ςτο MGG (Die Musik in Geschichte und Gegenwart)40 και εξακολουθεύ να 
ϋχει ιςχύ ςτισ ςύγχρονεσ ακαδημαώκϋσ διαδικαςύεσ του κλϊδου τησ Μουςικολογύασ. 

 Αξύζει να αναφερθεύ ακόμη ότι ςε αυτόν τον τριμερό διαχωριςμό, το 1955 ο Hans-
Heinz Dräger (1909-1968) πρόςθεςε επιπλϋον την Κοινωνιολογύα τησ μουςικόσ 
(Musiksoziologie) και την Εφαρμοςμϋνη μουςικολογύα, ενώ ο Walter Wiora, το 1961, 
ςυμπλόρωςε τον κατϊλογο των εξειδικεύςεων με ϋναν επιπλϋον τομϋα τησ: την 
γεωγραφικϊ και πολιτιςμικϊ προςανατολιςμϋνη ϋρευνα τησ μουςικόσ (regional and 
cultures studies), που ςτην εποχό μασ ςυνδϋεται εκ νϋου με τισ νϋεσ διευρυμϋνεσ 
διεπιςτημονικϋσ προοπτικϋσ τησ Μουςικολογύασ. 

 Το 1958 ο Heinrich Husmann (1908-1983),41 αποδεχόμενοσ τον τριμερό διαχωριςμό 
τησ Μουςικολογύασ, εμπλούτιςε την καθιερωμϋνη ορολογύα με τισ παραλλαγμϋνεσ 
προτϊςεισ του δικού του, επύςησ τριμερούσ ςυςτόματοσ, που ιεραρχούςαν διαφορετικϊ 
τα ςτοιχεύα και τισ ιδιότητεσ τησ μουςικόσ. Στην τριμερό διϊρθρωςη των κλϊδων, ο 
Husmann υιοθϋτηςε διαφορετικϊ κριτόρια ταξινόμηςησ και ςτοιχεύα ιερϊρχηςησ, 
παραθϋτοντασ τρεισ θεματικϋσ ενότητεσ που αντιςτοιχούςαν ςτουσ κλϊδουσ τησ 
Μουςικολογύασ και αλληλεπικαλύπτονταν εν μϋρει ςτισ λεπτομϋρειϋσ τουσ: 

 ο όχοσ και οι ιδιαιτερότητεσ του όχου·  
 το ϋργο τϋχνησ και οι όψεισ του· 
 οι δομικϋσ αρχϋσ του ϋργου τϋχνησ. 

 Στο πλαύςιο τησ αναδρομόσ ςτα κεύμενα τησ μουςικολογικόσ επιςτόμησ και ςτα 
κομβικϊ ςημεύα εξϋλιξόσ τησ, εύναι αυτονόητο ότι δεν μπορεύ να παραλεύψει κανεύσ την 
αναφορϊ ςτο ϋργο του Carl Dahlhaus (1928-1989), ο οπούοσ, αν και επεςόμανε οριςμϋνεσ 
αντιφϊςεισ ό πολλαπλϋσ αποκλύςεισ του τριμερούσ ςυςτόματοσ (Ιςτορικό, Συςτηματικό 
και Εθνολογικό Μουςικολογύα), διατόρηςε εντούτοισ τον τριμερό διαχωριςμό, 
χαρακτηρύζοντασ42 τουσ τρεισ κλϊδουσ, αντύςτοιχα, ςτην εξόσ τριμερό ακολουθύα: 

 
39  Tobias Janz, «Musikwissenschaft als Kunstwissenschaft?», ςτο: Calella και Urbanek (επιμ.), Historische 

Musikwissenschaft. Grundlagen und Perspektiven, ό.π., ς. 56-79. 
40  Heinz von Loesch, «Musikwissenschaft, III. Musikwissenschaft nach 1945», ςτο: Ludwig Finscher 

(επιμ.), Die Musik in Geschichte und Gegenwart (MGG), Sachteil, τόμοσ 6, Bärenreiter – Metzler Verlag, 
Kassel – Stuttgart 1998, ςτ. 1808-1811. 

41  Heinrich Husmann, Einführung in die Musikwissenschaft, Heinrichshofen Verlag, Wilhelmshaven 1975. 
42  Carl Dahlhaus, «Musikwissenschaft» (1977), Gesammelte Schriften, τόμοσ 6, Laaber-Verlag, Laaber 

2003, ς. 72 (“Verlust der Geschichte?”). 
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 Ιςτορύα τησ Μουςικόσ ≈ Musikhistorie·  
 Συςτηματικό Μουςικολογύα ≈ Systematische Musikwissenschaft· 
 Εθνομουςικολογύα ≈ Musikethnologie (Musikalische Volks- und Völkerkunde, 

Vergleichende Musikwissenschaft). 

 Ειδικϊ για τον κλϊδο τησ Ιςτορικόσ Μουςικολογύασ, ο Dahlhaus πρότεινε η 
μουςικολογύα να μην ςτοχεύει μόνο ςτην καταγραφό των υφολογικών εξελύξεων, αλλϊ 
να εςτιϊζει κυρύωσ ςτην ιςτορύα των δομών, ςτην ιςτορύα των ιδεών και τησ 
πρόςληψησ, ςτην ιςτορύα τησ ςύνθεςησ, των ιδεών και των θεςμών (Kompositions-
Ideen und Institutionengeschichte). Με βϊςη αυτό τη ςυνδυαςτικό θεώρηςη 
υλοποιόθηκε η ϋκδοςη του πολύτομου Νϋου εγχειριδύου τησ μουςικολογύασ (Neues 
Handbuch der Musikwissenschaft),43 που ςτην εποχό του αποτϋλεςε ϋργο καινοφανούσ 
θεώρηςησ και ϋτυχε ευρεύασ αναγνώριςησ. Ωςτόςο, οι καινοτομύεσ εύχαν και επιπτώςεισ 
ςτισ εξελύξεισ, τισ οπούεσ ο Dahlhaus εύχε αναπτύξει ςτο ϊρθρο του για τη 
«Μουςικολογύα»: ςυγκεκριμϋνα, το τύμημα τησ μεθοδολογικόσ ϋλλειψησ αρχών44 και τη 
διαπύςτωςη ότι, μϋςω τησ ςυνδυαςτικόσ θεώρηςησ τησ ιςτορύασ, η ιςτοριογραφύα 
μετατρεπόταν ςε δοκιμιογραφύα («Das Prinzip der Prinziplosigkeit» – «Η αρχό τησ 
ϋλλειψησ αρχών»). 

 Επύςησ, μϋςω αυτόσ τησ ςυνδυαςτικόσ ιςτορικόσ θεώρηςησ που διαπιςτωνόταν ςε 
αρκετϋσ ιςτορικϋσ μελϋτεσ, η ςχϋςη ιςτοριογραφύασ και μουςικόσ περιοριζόταν ςτην 
περιγραφό μεμονωμϋνων ϋργων ςυγκεκριμϋνων ςυνθετών, δύχωσ να υπϊρχουν 
περιθώρια διεύρυνςησ του παραδοςιακού ρεπερτορύου που ςυνθϋτει το καλλιτεχνικό 
πλαύςιο μιασ ιςτορικόσ εποχόσ. Στην πορεύα εξϋλιξόσ τησ, η Ιςτορικό Μουςικολογύα 
ϋθεςε ςε αμφιςβότηςη θεμελιώδεισ μεθοδολογικϋσ αρχϋσ τησ, κυρύωσ όταν οριςμϋνοι 
μελετητϋσ, λύγο μετϊ το 1960, αμφιςβότηςαν την τϊςη τησ ςυςτηματικόσ μελϋτησ και 
ϋρευνασ των μεγϊλων ϋργων των ςημαντικότερων ςυνθετών, και τισ εκτενεύσ 
εργοβιογραφύεσ· επρόκειτο για μια αμφιςβότηςη που κατϋληγε, ςε οριςμϋνεσ 
περιπτώςεισ, ςε επύπεδο μουςικολογικών αντιπαραθϋςεων ό ακόμη και οξύνςεων, με 
ςυζητόςεισ περύ «ιςτορύασ ηρώων», «μεγϊλων και εκτενών μυθιςτορημϊτων» και 
«ϋρευνασ περύ των αφανών».45 

 Τϋλοσ, κατϊ τισ δύο τελευταύεσ δεκαετύεσ του 20ού αιώνα, με την αιςθητϊ 
διευρυμϋνη ςυγκρότηςη των πεδύων τησ μουςικολογύασ, κατϊ κύριο λόγο ςτισ 
αγγλόφωνεσ χώρεσ, οι ειδικού μελετητϋσ επιδύωξαν να επεκτεύνουν τουσ ορύζοντεσ του 
κλϊδου και να εμπλουτύςουν τα πεδύα τησ Συςτηματικόσ, τησ Ιςτορικόσ και τησ 
Εθνολογικόσ Μουςικολογύασ με νϋεσ τϊςεισ, ςυχνϊ μϋςω διεπιςτημονικών 
ςυνεργαςιών. Οι αποκλύςεισ, οι καινοτομύεσ και οι επεκτϊςεισ τησ μουςικολογύασ ςε 
πρωτόγνωρα πεδύα, όπωσ αυτϋσ παρουςιϊζονται ςτην επικαιροποιημϋνη ϋκδοςη του 
λεξικού New Grove Dictionary of Music and Musicians, αποτελούν ϋνα ξεχωριςτό πεδύο 
και εντϊςςονται, ςύμφωνα με το New Grove, ςτην 11η ενότητα των κλϊδων-
εξειδικεύςεων τησ Μουςικολογύασ, υπό τον γενικό τύτλο «Gender and sexual studies»·46 

 
43  Carl Dahlhaus και Hermann Danuser (επιμ.), Neues Handbuch der Musikwissenschaft, 14 τόμοι, Laaber-

Verlag, Laaber 1980-1995. 
44  Dahlhaus, «Musikwissenschaft», ό.π., ς. 195. 
45  Η ϋμφαςη που δόθηκε ςτο ϋργο ςυνθετών όςςονοσ ςημαςύασ, που κινόθηκαν ςτο πλαύςιο 

περιφερειακών ιςτορικών εξελύξεων. Βλ. Loesch, «Musikwissenschaft, III. Musikwissenschaft nach 
1945», ςτο: Die Musik in Geschichte und Gegenwart, ό.π., ςτ. 1811-1814. 

46  Susan McClary, «Gender and sexual studies», 11η υποενότητα τησ δεύτερησ ενότητασ, «II. Disciplines of 
musicology», ςτο λόμμα: Vincent Duckles κ.ϊ., «Musicology», ςτο: Grove Music Online – Oxford Music 
Online, Oxford University Press, http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/ 
46710 (πρόςβαςη: 28.11.2014). 
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οι επιμϋρουσ τομεύσ, κατϊ το αγγλικό ςύςτημα, δεν υπϊγονται ςε ϋνα γενικότερο 
ιεραρχημϋνο ςχόμα διϊρθρωςησ, όπωσ ςυμβαύνει αντύςτοιχα ςτο γερμανικό MGG. O 
αντύποδασ των νϋων τϊςεων ςτη Γερμανύα εςτιϊζει περιςςότερο ςτην «Πολιτιςμικό 
Μουςικολογύα», εξετϊζοντασ την πολιτιςμικό διϊςταςη, κυρύωσ τησ Ιςτορικόσ 
Μουςικολογύασ, και τη ςύνδεςό τησ με τισ «ανθρωπιςτικϋσ επιςτόμεσ και τισ επιςτόμεσ 
των τεχνών και του πολιτιςμού» («Geistes-, Kunst- und Kulturwissenschaften»). 
 
Οπωςδόποτε, οι νϋεσ διευρυμϋνεσ διεπιςτημονικϋσ προοπτικϋσ τησ Μουςικολογύασ 
μπορούν να εξαςφαλύςουν γερϋσ βϊςεισ ύπαρξησ μϋςα ςτη γενικό κρύςη των 
ανθρωπιςτικών επιςτημών ςε διεθνϋσ επύπεδο, καθώσ και νϋεσ εφαρμογϋσ ςε πολλούσ 
τομεύσ του επαγγελματικού βύου και τησ καθημερινότητασ. Ο λόγοσ ύπαρξησ και ο 
επαναπροςδιοριςμόσ των ςτόχων τησ ςύγχρονησ μουςικολογύασ επανϋρχονται κατϊ 
διαςτόματα ςτο πλαύςιο θεματικών ςυνεδρύων47 και ημερύδων ανϊ την υφόλιο, ενώ 
επιχειρεύται μια επικαιροπούηςη των προοπτικών και προβληματιςμών γύρω από την 
εξϋλιξη τησ επιςτόμησ, μϋςα από ειςηγόςεισ και διαλϋξεισ καταξιωμϋνων μελετητών 
(όπωσ, μεταξύ ϊλλων, των Nicolas Cook, Hans Heinrich Eggebrecht και Hans Neuhoff).48 
Χωρύσ αμφιβολύα, οι γερϋσ βϊςεισ ϋχουν ςαφϋςτερεσ προοπτικϋσ ύπαρξησ και ϊνθιςησ 
μϋςα από τη διαςύνδεςη των πολυπολιτιςμικών τϊςεων και ειδικοτότων και τη 
διεπιςτημονικότητα των νϋων κλϊδων, κυρύωσ όμωσ μϋςα από την ϊρςη των παλαιών 
προκαταλόψεων των δύο βαςικών κλϊδων τησ Ιςτορικόσ και τησ Συςτηματικόσ 
Μουςικολογύασ, που ϋγιναν καταφανεύσ κατϊ τη διϊρκεια τησ παρούςασ μελϋτησ μϋςα 
από την αναδρομό ςτα ιςτορικϊ κεύμενα τησ επιςτόμησ. 

 Ατενύζοντασ το μϋλλον, η Ιςτορικό Μουςικολογύα χρειϊζεται τα ςυςτηματικϊ 
κριτόρια για να μη βυθιςτεύ μϋςα ςτην πληθώρα των μουςικο-ιςτορικών δεδομϋνων και 
τεκμηρύων και η Συςτηματικό Μουςικολογύα πρϋπει να ςτηρύζεται ςτην Ιςτορικό για να 
ελϋγχει την ιςτορικό εγκυρότητα των κριτηρύων τησ και να αντλεύ με ιςτορικό ακρύβεια 
από τισ βϊςεισ δεδομϋνων του παρελθόντοσ.49 

 Εκτόσ τούτων, δεν πρϋπει να παραβλϋψει κανεύσ το γεγονόσ ότι η Μουςικολογύα 
ςτην εποχό μασ εύναι μια επιςτόμη που ςυνδϋεται ϊμεςα με οτιδόποτε ϋχει ςχϋςη με την 
παραγωγό και κατανϊλωςη ςτο χώρο τησ μουςικόσ, από τον «πεφωτιςμϋνο» 
εραςιτϋχνη τησ παλιϊσ μουςικόσ μϋχρι τον παραγωγό pop μουςικόσ ςε ραδιοφωνικϊ 
προγρϊμματα ό, ακόμη, από τον πιςτό λϊτρη τησ παραδοςιακόσ μουςικόσ μϋχρι τον 
ενθουςιώδη καλλιτϋχνη αλλϊ και θαυμαςτό τησ avant-garde πρωτοπορύασ. Η 
παραγωγό και εκτϋλεςη μουςικόσ ςε δημόςιουσ χώρουσ πϋραν τησ καθιερωμϋνησ 
αύθουςασ ςυναυλιών βρύςκεται ςε διαρκό εξϋλιξη υπό το πρύςμα μιασ αναπτυςςόμενησ 
βιομηχανύασ μουςικού θεϊματοσ με τερϊςτια εμπορικϊ κϋρδη και απόχηςη ςτο κοινό. 

 Επομϋνωσ, ςτο διαρκώσ επανερχόμενο ερώτημα «γιατύ ςπουδϊζει κανεύσ μουςικό ό 
μουςικολογύα;», θα μπορούςε να αναφϋρει κανεύσ αρκετούσ λόγουσ,50 που 

 
47  David Greer (επιμ.), Musicology and Sister Disciplines: Past, Present, Future (Proceedings of the 16th 

International Congress of the International Musicological Society, London 1997), Oxford University Press, 
Oxford 2000. 

48  Βλ. Nicolas Cook, «What is musicology», BBC Music Magazine 7/9, Μϊιοσ 1999, ς. 31-33, και ςτην πιο 
πρόςφατη ηλεκτρονικό εκδοχό του 2011: www.rma.ac.uk/articles/what-is-musicology.htm· Hans 
Heinrich Eggebrecht, «Sinn von Musikwissenschaft heute», Archiv für Musikwissenschaft 57/1, 2000, ς. 
3-8 (http://www.jstor.org/stable/931062)· Hans Neuhoff, «Historische Musikwissenschaft: Krisenprofil 
und Perspektiven», ςτο: Calella και Urbanek (επιμ.), Historische Musikwissenschaft. Grundlagen und 
Perspektiven, ό.π., ς. 221-244. 

49  Hans-Joachim Hinrichsen, «Musik – Interpretation – Wissenschaft», Archiv für Musikwissenschaft 57/1, 
2000, ς. 78-90 (http://www.jstor.org/stable/931068). 

50  Τα ακόλουθα ςημεύα αποτελούν ςυνοπτικό παρουςύαςη των λόγων που αναφϋρονται ςτο: ESF 
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τεκμηριώνουν τη ςημαςύα ύπαρξησ του κλϊδου ςτην Ανώτατη Εκπαύδευςη, τόςο ςτον 
διεθνό χώρο, όςο και ςτα ελληνικϊ Α.Ε.Ι.: 

 Η κοινωνικό διϊςταςη τησ μουςικόσ και η διαχρονικό ςημαςύα τησ ςτη ζωό των 
ανθρώπων. 

 Η κοινωνικό και πολιτιςμικό ταυτότητα ωσ χαρακτηριςτικό γνώριςμα ςτισ 
κοινωνύεσ εκτόσ γλωςςικών ορύων. 

 Ο οικονομικόσ ρόλοσ: η μουςικό και η βιομηχανύα τησ ψυχαγωγύασ εύναι ϋνασ 
μεγϊλοσ υπερεθνικόσ-διεθνόσ χώροσ του ευρύτερου κοινωνικού παραγωγικού 
ιςτού. 

 Η κατανόηςη τησ ανθρώπινησ ψυχολογύασ και του ανθρώπινου εγκεφϊλου 
καθώσ και των γνωςιακών διεργαςιών: οι κλϊδοι τησ ψυχολογύασ τησ μουςικόσ 
και των γνωςιακών ςπουδών μουςικόσ ςτοχεύουν ςτην αποκωδικοπούηςη των 
λειτουργιών του εγκεφϊλου και των μαθηςιακών λειτουργιών. 

 Οι επιμϋρουσ μουςικολογικϋσ προςεγγύςεισ, με τισ γεωγραφικϋσ, γεωπολιτικϋσ 
και ιςτορικϋσ ιδιαιτερότητεσ, μπορούν να ιχνηλατόςουν, να καλλιεργόςουν και 
να αναδεύξουν, αντύςτοιχα, τουσ μουςικούσ πολιτιςμούσ ςε ϋνα ποικιλόμορφο 
φϊςμα πολιτιςμικών ζωνών. 

 Σύμφωνα με τισ νϋεσ επικαιροποιημϋνεσ τϊςεισ που επιςημαύνονται ςε διεθνό ςυνϋδρια 
και ςυμπόςια των θεςμικών οργϊνων τησ, η Μουςικολογύα ωσ ακαδημαώκό επιςτόμη θα 
πρϋπει ςτο μϋλλον να ανταποκρύνεται περιςςότερο ςτισ αιςθητικϋσ και πολιτιςμικϋσ 
εξελύξεισ, ςτισ κοινωνικϋσ αλληλεπιδρϊςεισ, αλλϊ ςυγχρόνωσ και ςτα εμπορικϊ δεδομϋνα 
που χαρακτηρύζουν την πολιτιςμικό ϋκφραςη ςτισ κοινωνύεσ μασ (η αλλαγό ςτην πορεύα 
ενημϋρωςησ και καλλιϋργειασ από την τεχνολογύα του CD ςτο youtube). 

 Οπωςδόποτε, η εικόνα τησ μουςικολογύασ ςτην εποχό μασ εύναι πολυδιϊςτατη· η 
μουςικολογύα εύναι παρούςα ςε όλα τα εύδη και προώόντα τησ μουςικόσ ςτην 
καθημερινότητϊ μασ, γεγονόσ που πρϋπει να τονιςτεύ περιςςότερο και να προβληθεύ με 
μεγαλύτερη ςαφόνεια. Εξϊλλου, μια ιδιαιτερότητα του κλϊδου εύναι και το γεγονόσ ότι 
η Μουςικολογύα ωσ κλϊδοσ εξ υπαρχόσ δεν όταν ποτϋ ομοιογενόσ και ύςωσ αυτό η 
ιδιαιτερότητα να προςφϋρει και πολλαπλϋσ δυνατότητεσ διεπιςτημονικότητασ και 
διακαλλιτεχνικότητασ ςτο μϋλλον. 

 Κατϊ τη διϊρκεια τησ ςυνϊντηςησ ειδικών του Ιδρύματοσ Ευρωπαώκών Μελετών 
ςτη Βαρςοβύα το Νοϋμβριο του 2009, οι ςυμμετϋχοντεσ ςτο Εργαςτόριο Χϊραξησ 
Στρατηγικόσ επιςόμαναν τα ακόλουθα χαρακτηριςτικϊ τησ κατϊςταςησ τησ 
μουςικολογύασ ςτην Ευρώπη και τα επιχειρόματα που ιςχυροποιούν τουσ λόγουσ 
ύπαρξόσ τησ: 51 

 Προβολό των ςτόχων και των διευρυμϋνων μουςικολογικών δραςτηριοτότων 
ςτην Ευρώπη, τόςο ςτα Πανεπιςτόμια όςο και ςτισ Μουςικϋσ Ακαδημύεσ ό ακόμη 
και ςε μη-πανεπιςτημιακϊ ιδρύματα, όπωσ τα μουςεύα, τα ερευνητικϊ 
ινςτιτούτα και τα μεγϊλα ερευνητικϊ ϋργα. 

 Ενημϋρωςη του ευρύτερου κοινού για την ανεπαρκό πληροφόρηςη και διϊδοςη 
των διευρυμϋνων μουςικολογικών δραςτηριοτότων. 

 Αναγνώριςη του διαρκώσ αναπτυςςόμενου επαγγελματιςμού και τησ ανεξαρτηςύασ 
των υποτομϋων τησ μουςικολογύασ. 

 
Strategic Workshop «Musicology (Re-)Mapped», Discussion Paper, Standing Committee for the 
Humanities (SCH), European Science Foundation (ESF), Polish Academy of Sciences, Institute of Arts, 
Warsaw (PL), 18-21 Νοεμβρύου 2009, ς. 6 (www.esf.org). 

51  Τα ακόλουθα ςημεύα αποτελούν ςυνοπτικό παρουςύαςη των λόγων που ςυζητόθηκαν και 
καταγρϊφηκαν ςτο: ESF Strategic Workshop «Musicology (Re-)Mapped», ό.π., ς. 6-7. 
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 Εκτύμηςη του γεγονότοσ ότι η μουςικολογύα βρύςκεται λόγω του 
διεπιςτημονικού χαρακτόρα τησ ςτο ςταυροδρόμι των ανθρωπιςτικών και των 
θετικών επιςτημών και, ωσ εκ τούτου, μπορεύ να αναζητόςει τρόπουσ που θα 
διαδραματύςουν ενεργό ρόλο ςτο πλαύςιο τησ εξϋλιξησ των επιςτημών και να 
διεκδικόςει με τισ νϋεσ μουςικολογικϋσ εξειδικεύςεισ το μερύδιο που τησ αναλογεύ 
ςε τομεύσ, όπωσ οι εξόσ: μϋςα ενημϋρωςησ και μελϋτεσ όχου και εικόνασ, 
γνωςτικό ψυχολογύα, ςημειολογύα, γλωςςολογύα, τεχνητό νοημοςύνη, 
ψυχοακουςτικό, νευροφυςιολογύα, εφαρμοςμϋνη ακουςτικό, υπολογιςτικϋσ 
επιςτόμεσ, ιατρικό, διαχεύριςη του πολιτιςμού, ιςτορύα, ανθρωπολογύα κ.ϊ. 

 Η ςυνειδητοπούηςη του γεγονότοσ ότι η μουςικολογικό εμπειρύα εύναι ζωτικόσ 
ςημαςύασ, προκειμϋνου να διειςδύςει ςτισ τρϋχουςεσ πολιτιςτικϋσ διαδικαςύεσ 
και ςτουσ τρόπουσ κοινωνικοπούηςησ και επικοινωνύασ ςτη ςφαύρα του λαώκού 
πολιτιςμού, των κινητών τεχνολογιών όχου και τησ αντύληψησ γύρω από την 
παγκοςμιοπούηςη. 

 Διεκδικόςεισ ανταπόδοςησ και αναγνώριςησ ςτο πλαύςιο των εθνικών και 
διεθνών χρηματοδοτικών πρωτοβουλιών που ευνοούν τη ςυνϋργεια φορϋων 
κατϊ τα πρότυπα τησ επιςτημονικόσ ομϊδασ και προςδύδουν κύροσ ςτουσ 
μεμονωμϋνουσ μελετητϋσ με χορηγύεσ για δημοςιεύςεισ ςτισ ανθρωπιςτικϋσ 
επιςτόμεσ. 

 Συνειδητοπούηςη ότι η μουςικολογύα εύναι ζωτικόσ ςημαςύασ για την καλλιϋργεια 
μιασ ευρωπαώκόσ κοινωνύασ τησ πληροφορύασ και τησ γνώςησ, και ότι ωσ ϋνα 
διαρκώσ αυξανόμενο επιςτημονικό μερύδιο διοχετεύει πληροφορύεσ που 
παρϊγονται, μεταποιούνται και διατύθενται διαμϋςου τησ μουςικόσ και των 
τεχνολογιών όχου. 

 Επύγνωςη του γεγονότοσ ότι η μουςικολογύα ωσ μια εξελιςςόμενη επιςτόμη 
πρϋπει να αναλογιςτεύ τισ πολλαπλϋσ πολιτικϋσ, οικονομικϋσ, κοινωνικϋσ, 
τεχνολογικϋσ και αιςθητικϋσ διαδικαςύεσ που ϋχουν ωσ κύριο αντικεύμενο 
μελϋτησ τη μουςικό και την αντύληψό τησ, η οπούα αντικατοπτρύζει και 
ενςαρκώνει ιςχυρούσ πολιτιςμικούσ τρόπουσ ϋκφραςησ και ζωντανϋσ μουςικϋσ 
παραδόςεισ. 

 Τϋλοσ, απαιτεύται γενικό ςυναύνεςη ςτο ότι η μουςικολογύα ωσ επιςτόμη θα 
πρϋπει να εύναι πιο ολοκληρωμϋνη, παραγωγικό και ςυνυφαςμϋνη με το 
κοινωνικό γύγνεςθαι. 

 Κλεύνοντασ, ςτο πλαύςιο των ςυζητόςεων του Εργαςτηρύου Χϊραξησ Στρατηγικόσ 
του Ιδρύματοσ Ευρωπαώκών Μελετών που προαναφϋρθηκε,52 αναγνωρύςτηκαν τα 
εντυπωςιακϊ χαρακτηριςτικϊ και η ευρύτητα ςτην ποικιλύα των μουςικολογικών 
τϊςεων και τονύςτηκε ότι η ανϊλυςη και η κατανόηςη τησ μουςικολογύασ ςτην Ευρώπη 
απαιτεύ τη ςτόριξη όλων των παραμϋτρων που αναφϋρθηκαν και τη διϊδοςό τουσ ςτην 
ευρύτερη μουςικολογικό κοινότητα ςτο ςύνολό τησ. Το παρόν κεύμενο υποςτηρύζει ότι 
αυτό θα πρϋπει και θα μπορούςε να επιτευχθεύ, και ότι το πρώτο βόμα προσ αυτό την 
κατεύθυνςη θα πρϋπει να εύναι μια εκτεταμϋνη χαρτογρϊφηςη των εξειδικεύςεων τησ 
Μουςικολογύασ και ςτην Ελλϊδα. 

 
52  ESF Strategic Workshop «Musicology (Re-)Mapped», ό.π. 



 
 

«Περί Εμπορικήσ Γεωγραφίασ και ιδίωσ περί Βοεμίασ  
και των προϊόντων αυτήσ»: 

Αφηγήςεισ, ήχοι και αναςτοχαςμοί με αφορμή  
ζνα “γερμανικό” καφζ ςαντάν του 19ου αιώνα 

 

Γιώργοσ Κίτςιοσ 
 
 
Σο χειμώνα του 1873 εγκαθύςταται ςτα Ιωϊννινα ο επονομαζϐμενοσ «γερμανικϐσ» 
θύαςοσ1 του καφϋ ςαντϊν «Παυςύλυπον». Σο ςατιρικϐ περιοδικϐ Καραβίδα, που 
εκδύδεται ςτην Κωνςταντινοϑπολη το Δεκϋμβριο του ύδιου ϋτουσ, αφιερώνει μεγϊλο 
μϋροσ του πρώτου και ιδιαύτερα του δεϑτερου τεϑχουσ (που εκδύδεται ϋνα χρϐνο 
αργϐτερα) ςε μύα ςπϊνια για την ϋκταςη και τη λεπτομϋρειϊ τησ περιγραφό αυτοϑ του 
κϋντρου διαςκϋδαςησ. Ειδικϐτερα ςτο πρώτο τεϑχοσ, δύνεται ϋμφαςη ςτη φρενύτιδα 
που προκϊλεςε η παρουςύα των Γερμανύδων ςτον ανδρικϐ πληθυςμϐ τησ πϐλησ, ενώ 
ςτο δεϑτερο τεϑχοσ, με αφορμό τη μη επϊνοδϐ τουσ το χειμώνα του 1874, γύνεται μια 
περιγραφό του κλύματοσ που επικρατοϑςε ςτισ παραςτϊςεισ κατϊ τη διϊρκεια τησ εκεύ 
παρουςύασ τουσ.2 Η παροϑςα ανϊλυςη δεν αποτελεύ παρϊ μια πρώτη ενδεικτικό 
επιςκϐπηςη των δυνατοτότων που παρϋχουν τα ιςτορικϊ αυτϊ κεύμενα προσ την 
κατεϑθυνςη τησ ανϊδειξησ ϊγνωςτων πτυχών τησ πολιτιςμικόσ ιςτορύασ τησ 
πρωτεϑουςασ τησ Ηπεύρου ςτο δεϑτερο μιςϐ του 19ου αιώνα, ςε ςυνδυαςμϐ με τη 
διερεϑνηςη του ρϐλου των αντύςτοιχων καλλιτεχνικών δικτϑων τησ Ανατολικόσ 
Μεςογεύου ςτην ενύςχυςη μιασ προϒπϊρχουςασ τϊςησ δυτικοπούηςησ. Προκειμϋνου 
ϐμωσ να εύναι εφικτό η «αποκωδικοπούηςη» του κειμϋνου τησ Καραβίδασ, εύναι 
απαραύτητη η αποςαφόνιςη οριςμϋνων ελϊχιςτων βαςικών παραμϋτρων, ςτο μϋτρο 
των ϐρων και των ορύων τησ παροϑςασ ανϊλυςησ. 

 Η αφόγηςη του περιοδικοϑ χαρακτηρύζεται απϐ την εκτενό χρόςη αφενϐσ μεν 
τοπικών ιδιωματιςμών και αναφορών ςε παραποιημϋνα ονϐματα γνωςτών Γιαννιωτών 
ϐλων των τϊξεων και εθνοτότων, αφετϋρου δε παραπομπών και αλληγορικών 
εκφρϊςεων, το περιεχϐμενο των οπούων προδύδει κοςμοπολύτικη αντύληψη, υψηλϐ 
μορφωτικϐ επύπεδο και ϋντονεσ, βιωματικϋσ – πιθανϐτατα – επιρροϋσ απϐ ευρωπαώκϋσ 
μεγαλουπϐλεισ αλλϊ και την Αθόνα. ΢το πλαύςιο αυτϐ, και ςτα δϑο τεϑχη 
παρατηροϑνται πολυϊριθμεσ ϊμεςεσ ό ϋμμεςεσ αναφορϋσ ιςτορικοϑ, λογοτεχνικοϑ και 
καλλιτεχνικοϑ περιεχομϋνου, με ϋμφαςη ςτη μουςικό και ςτο θϋατρο. 

 Πρωταγωνιςτικϐ ρϐλο ςτισ αφηγόςεισ τησ Καραβίδασ ϋχει ϋνα βιβλικϐ πρϐςωπο. 
΢το ειςαγωγικϐ κεύμενο του πρώτου τεϑχουσ, ο ςυγγραφϋασ παρουςιϊζει εαυτϐν ωσ 
τον προφότη Ιωνϊ, ο οπούοσ, ερχϐμενοσ ςτα Ιωϊννινα και διαπιςτώνοντασ ϐτι δεν εύναι 
αποδεκτϐσ, καταφεϑγει ςτην κοιλιϊ μιασ καραβύδασ, ωσ το μεταφορικϊ πληςιϋςτερο 
«κότοσ» τησ λύμνησ Παμβώτιδασ, απ’ ϐπου και απευθϑνει τισ παρατηρόςεισ του ςτουσ 

 
1  Με τον ϐρο «θύαςοσ», μϋχρι και τισ αρχϋσ του 20οϑ αιώνα, χαρακτηρύζονταν ςυλλόβδην ϐλεσ οι ομϊδεσ 

καλλιτεχνών. 
2  Ειδικϐτερα για το δεϑτερο τεϑχοσ τησ Καραβίδασ (1874) και για ζητόματα ϐπωσ την ιςτορικό ςημαςύα 

τησ ϋκδοςησ, τουσ ςυντϊκτεσ του περιοδικοϑ, καθώσ επύςησ την ονομαςύα αλλϊ και την πιθανό 
τοποθεςύα του «Παυςύλυπου», βλ. Κύτςιοσ, 2007. 



«ΠΕΡΙ ΕΜΠΟΡΙΚΗ΢ ΓΕΩΓΡΑΦΙΑ΢ ΚΑΙ ΙΔΙΩ΢ ΠΕΡΙ ΒΟΕΜΙΑ΢ ΚΑΙ ΣΩΝ ΠΡΟΪΟΝΣΩΝ ΑΤΣΗ΢»  29 

 

κατούκουσ τησ πϐλησ. Φαρακτηριςτικό εύναι και η ςχετικοϑ περιεχομϋνου «Επιςτολό 
Βαλαϊμ3 εξ Άδου» (Καραβίδα, 1873: 8-10), ϐπου περιγρϊφεται η δυςκολύα 
εγκλιματιςμοϑ και αποδοχόσ απϐ τουσ κατούκουσ ενϐσ επαναπατριςθϋντα Γιαννιώτη 
μετϊ απϐ ςπουδϋσ ςτην Ευρώπη. Αμϋςωσ μετϊ, ςτην αρχό του Καζαμία του (Καραβίδα, 
1873: 11-17), ο Ιωνϊσ απευθϑνει χαιρετιςμϐ ςε ϐλεσ τισ κοινϐτητεσ των Ιωαννύνων, 
χρηςιμοποιώντασ τισ αντύςτοιχεσ ομιλοϑμενεσ γλώςςεσ, δηλαδό: τουρκικϊ, εβραώκϊ, 
αλβανικϊ, βλϊχικα, ιταλικϊ, γαλλικϊ και ελληνικϊ. 

 Η κριτικό του ςτϊςη απϋναντι ςτην κυρύαρχη αςτικό τϊξη των Ιωαννύνων, και ιδιαύτερα 
τησ ελληνορθϐδοξησ κοινϐτητασ, εύναι αρκετϊ ϋντονη, με ϋμφαςη ςε τρεισ κυρύωσ 
κατευθϑνςεισ: το καθηγητικϐ κατεςτημϋνο τησ Ζωςιμαύασ ΢χολόσ, τα μϋλη τησ Λϋςχησ «Η 
Πρϐοδοσ» και του ανώτερου κλόρου. Η επιλογό αυτό δεν εύναι καθϐλου τυχαύα, καθώσ 
ςυνοψύζει τουσ βαςικοϑσ λειτουργικοϑσ πυλώνεσ ςυγκρϐτηςησ των μεγαλϑτερων 
οθωμανικών αςτικών κϋντρων τησ εποχόσ, δηλαδό: τα κοςμικοϑ τϑπου ιδιωτικϊ 
επιδοτοϑμενα εκπαιδευτόρια, τισ πολυεθνοτικόσ ςυγκρϐτηςησ «λϋςχεσ» και τισ κατϊ 
τϐπουσ θρηςκευτικϋσ αρχϋσ, οι οπούεσ ςυχνϊ, μϋςω ανϊλογων επιτροπών, διαχειρύζονταν 
για λογαριαςμϐ κϊθε κοινϐτητασ ζητόματα φορολογικϊ ό διανομόσ επιδομϊτων. 

 Ιδιαύτερα η Εμπορικό και Υιλολογικό Λϋςχη «Η Πρϐοδοσ» εύναι αυτό που 
ςυγκεντρώνει και τα περιςςϐτερα βϋλη του Ιωνϊ, αφενϐσ ωσ χαρακτηριςτικϐ 
παρϊδειγμα ενϐσ ςυντηρητικοϑ, κλειςτοϑ κϑκλου τησ «ανώτερησ» αςτικόσ τϊξησ και 
αφετϋρου ϋνεκα τησ υποκριςύασ που ςυνεπϊγεται η μαρτυροϑμενη παρουςύα μελών τησ 
ςτισ παραςτϊςεισ του καφϋ ςαντϊν «Παυςύλυπον». Η «Πρϐοδοσ» ιδρϑθηκε ςτα τϋλη 
Νοεμβρύου ό ςτισ αρχϋσ Δεκεμβρύου του 1871, με ςκοπϐ την «ηθικόν ανϊπτυξιν και την 
εμπορικόν και βιομηχανικόν προαγωγόν τησ κοινωνύασ τησ πϐλεωσ ταϑτησ και δι’ αυτόσ 
τησ ϐλησ Ηπεύρου την ωφελεύαν» (Πϋτςιοσ, 2012).4 Όπωσ προκϑπτει απϐ ςχετικό 

 
3  Βιβλικϐ πρϐςωπο. Προφότησ των Εβραύων, ο οπούοσ κλόθηκε απϐ τον Βαλϊκ, τον βαςιλϋα των 

Μωαβιτών, προκειμϋνου να καταραςτεύ τουσ Ιςραηλύτεσ. Αντ’ αυτοϑ, ϐμωσ, τουσ ευλϐγηςε και 
αργϐτερα οι ύδιοι τον ςκϐτωςαν (βλ. Σρεμπϋλασ, 1993: 980). 

4  ΢ε ϊλλο ςημεύο, ο Πϋτςιοσ (2012) αναφϋρει ςχετικϊ: «Η “Πρϐοδοσ” εμφανύςθηκε ωσ ϋκφανςη τησ 
πϐλησ, αφοϑ ςυγκροτόθηκε “δημοτελώσ” (“δια κοινόσ ςυνδρομόσ των πολιτών και των 
παρεπιδημοϑντων ξϋνων”) και θεμελιώθηκε ςτισ αρχϋσ τησ ανεξιθρηςκεύασ και τησ ιςοτιμύασ: “ϊνευ 
ουδεμιϊσ διακρύςεωσ, θρηςκευτικοϑ δϐγματοσ, εθνικϐτητοσ ό κοινωνικόσ τϊξεωσ”. Πρωτεϑουςα 
επιδύωξη των ιδρυτών όταν να διαμορφωθεύ ϋνα πλαύςιο που θα διαςφϊλιζε “την διακούνωςιν και 
ανϊπτυξιν των ιδεών” και θα προςϋφερε τη δυνατϐτητα να ςυζητοϑνται δημοςύωσ θϋματα που 
ςχετύζονται με “τα κοινϊ τησ μικρϊσ […] κοινωνύασ ςυμφϋροντα”, με απώτερο ςτϐχο, ϐπωσ 
πληροφοροϑμαςτε, “τη βελτύωςη τησ τϑχησ του δύκην κτηνών ζώντοσ λαοϑ, δι’ ϐλων των εφικτών 
μϋςων, ϐςα επιτρϋπονται”. Αναμφύβολα, η ύδρυςη τησ “Προϐδου” ανταποκρινϐταν ςε ϋνα διϊχυτο 
αύτημα για δημϐςια διαβοϑλευςη και απϐ τισ πλϋον ενδιαφϋρουςεσ πληροφορύεσ για τη ςυγκεκριμϋνη 
πολιτιςτικό ςυςςωμϊτωςη εύναι οι ςχετικϋσ με την πνευματικό κύνηςη: ανϊμεςα ςτα περιοδικϊ 
ςυγγρϊμματα και τισ εφημερύδεσ που υπόρχαν ςτη Βιβλιοθόκη τησ “Προϐδου”, “εισ γλώςςαν 
Οθωμανικόν, Ελληνικόν, Ιςραώλιτικόν, Γαλλικόν και Ιταλικόν”, ςυμπεριλαμβϊνονταν “27 Οθωμανικαύ 
Εφημερύδαι, 18 Ελληνικαύ, εκ διαφϐρων μερών, 4 Γαλλικαύ εξ Ευρώπησ και εκ Κωνςταντινουπϐλεωσ 
και 1 Ιταλικό, προςϋτι δε 2 Ελληνικϊ περιοδικϊ και 2 Γαλλικϊ”». 

  «Εύναι εμφανϋσ ϐτι η νϋα μορφό δημοςιϐτητασ λειτουργεύ ωσ καταλϑτησ πνευματικών διεργαςιών, 
οι οπούεσ απηχοϑνται ςτο ςώμα τησ πϐλησ μϋςω τησ πραγματοπούηςησ “δημοςύων μαθημϊτων”, ςτα 
οπούα “η εύςοδοσ” όταν “ελευθϋρα εισ το κοινϐν”. Απϐ τισ δημϐςιεσ διαλϋξεισ ςημειώνουμε τισ ςχετικϋσ 
με τη Δημϐςια Τγιεινό, τη Υυςικό Ιςτορύα, το Εμπορικϐ Δύκαιο, την Αςτρονομύα, τη Φημεύα και την 
Ιςτορύα, ενώ αξύζει να υπογραμμύςουμε τα περύ “Μορφολογύασ” μαθόματα του ιατροϑ Δημητρύου 
Φαςιώτη. Ο τελευταύοσ αναφϋρθηκε ςτα 1872-1873 ςτισ αντιλόψεισ του Δαρβύνου, μϐλισ ϋνα χρϐνο 
μετϊ τη δημοςύευςη του βιβλύου του Darwin, Περί τησ καταγωγήσ του ανθρώπου (1871), και οι 
ςχετικϋσ απϐψεισ πρϋπει να καταγραφοϑν ωσ μύα απϐ τισ πρωιμϐτερεσ παρουςύεσ του ςυναφοϑσ 
προβληματιςμοϑ ϐχι μϐνον ςτην υπϐ τουρκικό εξουςύα πϐλη των Ιωαννύνων αλλϊ και ςτον ευρϑτερο 
ελληνικϐ χώρο» (Πϋτςιοσ, 2012). Γενικϐτερα, η φυςιογνωμύα τησ Λϋςχησ παραπϋμπει ςτο θεςμϐ των 
cabinets de lecture του Παριςιοϑ κατϊ το 18ο και ιδιαύτερα το 19ο αιώνα (πρβλ. Pichois, 1959). 
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εκτενό αναφορϊ ςτο δεϑτερο τεϑχοσ τησ Καραβίδασ (1874: 20-36), καθώσ οι ςυντϊκτεσ 
τησ αρχικϊ αποτελοϑςαν και μϋλη τησ Λϋςχησ «Η Πρϐοδοσ», το περιεχϐμενο του πρώτου 
ημερολογύου ςκανδϊλιςε αρκετοϑσ, ςε τϋτοιο βαθμϐ, ώςτε ζητόθηκε διαχειριςτικϐσ 
ϋλεγχοσ για το αν οι ςυνδρομϋσ τουσ χρηςιμοποιόθηκαν για την ϋκδοςη αυτό. 
Αποτϋλεςμα αυτόσ τησ διχογνωμύασ υπόρξε η διϊςπαςη τησ Λϋςχησ, με τη ςυνακϐλουθη 
ύδρυςη απϐ τουσ αποχωρόςαντεσ υποςτηρικτϋσ τησ Καραβίδασ τησ νϋασ Λϋςχησ 
«Ομϐνοια», το ϐνομα τησ οπούασ για το λϐγο αυτϐ φαύνεται πωσ χαρακτηριζϐταν και 
απϐ τον ανϊλογο ςυμβολιςμϐ.5 Για τον ύδιο λϐγο και η ςωκρατικόσ υφόσ ςατιρικό 
απϐδοςη του ονϐματοσ τησ λϋςχησ αυτόσ και ωσ «Μαγκοϑτα» ό «tsicuta» (πρβλ. 
Καραβίδα, 1873: 12 και 1874: 29), καθ’ ϐτι η «μαγκοϑτα» (< λατ. cicuta) εύναι το φυτϐ 
απϐ το οπούο προκϑπτει το κώνειο. 

 ΢ϑμφωνα με τα παραπϊνω, γύνεται ςαφϋσ και το πλαύςιο διαμϐρφωςησ του 
διςυπϐςτατου τρϐπου αναφορϊσ τησ Καραβίδασ ςτα του καφϋ ςαντϊν. ΢το πρώτο 
τεϑχοσ, παρϊ το γεγονϐσ ϐτι η αφόγηςη εύναι ςϑγχρονη προσ τα γεγονϐτα, οι ανϊλογεσ 
αναφορϋσ εύναι μεν πολυϊριθμεσ αλλϊ διϊςπαρτεσ και βαςιζϐμενεσ περιςςϐτερο ςε 
υπονοοϑμενα, ενώ ςτο δεϑτερο τεϑχοσ ο Ιωνϊσ περνϊ ςε μια εκτενό, αποκλειςτικϊ 
αφιερωμϋνη ςχετικό περιγραφό, ϐπου ιδιαύτερη ϋμφαςη δύνεται ςτα πρϐςωπα των 
πελατών. Σαυτϐχρονα ϐμωσ, αν και το δεϑτερο τεϑχοσ, μεταξϑ ϊλλων, περιλαμβϊνει 
ςυγκεκριμϋνεσ αναφορϋσ ςε μουςικϊ κομμϊτια του προγρϊμματοσ των Γερμανύδων του 
καφϋ ςαντϊν «Παυςύλυπον», το πρώτο τεϑχοσ εύναι, ϋςτω και ϋμμεςα, ακϐμη 
περιςςϐτερο κατατοπιςτικϐ για το ςυνολικϐ εϑροσ του ρεπερτορύου, τα μϋλη αλλϊ και 
την προϋλευςη του θιϊςου. 

 Τπϐ το φωσ των ςτοιχεύων αυτών, καθύςταται εφικτό μύα πιο ενδελεχόσ θεώρηςη 
τησ δρϊςησ του θιϊςου αυτοϑ, ϐςο και ο επαναπροςδιοριςμϐσ τησ θϋςησ των Ιωαννύνων 
ςτο ευρϑτερο καλλιτεχνικϐ δύκτυο τησ Ανατολικόσ Μεςογεύου. Αφετηρύα των 
προβληματικών αυτών αποτελεύ μύα αναφορϊ ςτην τελευταύα ςελύδα του πρώτου 
τεϑχουσ και ςυγκεκριμϋνα ςτην ενϐτητα «Ειδοποιόςεισ», ϐπου υπϐ τον τύτλο «Δημϐςια 
Ακροϊματα», μεταξϑ ϊλλων χιουμοριςτικών, αναγγϋλλεται ϐτι: 

Ση πρώτη Κυριακό του μηνϐσ Δεκεμβρύου ο πρώην ειδικϐσ Γραμματεϑσ τησ Λϋςχησ 
«η Πρϐοδοσ» θϋλει διδϊξει εν αυτό το πολυϒπϐςχετον μϊθημϊ του περύ «Εμπορικόσ 
Γεωγραφύασ, και ιδύωσ περύ Βοεμύασ και των προώϐντων αυτόσ – Ειςαγωγό και 
Εξαγωγό – ειδικώτερον δε, περύ ΢οννενβϋργησ και του ημύςεωσ των κατούκων αυτόσ 
(Καραβίδα, 1873: 18). 

Αν και η αναφορϊ ςτο Sonnenberg ςυςχετιζϐμενη με τισ Γερμανύδεσ του καφϋ ςαντϊν 
εμφανύζεται και λύγο νωρύτερα,6 ςτο ςημεύο αυτϐ γύνεται ακϐμη πιο ςυγκεκριμϋνη 
γεωγραφικϊ, μιλώντασ περύ Βοημύασ. 

 
5  ΢ϑμφωνα με την Καραβίδα (1874: 22), ο μϋχρι πρϐτινοσ πρϐεδροσ τησ «Προϐδου», Κ. Μανϊρησ, ανϋλαβε 

πρϐεδροσ τησ «Ομϐνοιασ». 
6  «Ο πρώην ειδικϐσ γραμ. τησ Λϋςχησ παρηγορεύ ευγλώττωσ τασ Γερμανύδασ επύ τη μνόμη τησ 

τεςςαρακοςτόσ (ηςυχϊςατε δεν εύναι λϐγοσ για ςαρακοςταύσ) ημϋρασ απϐ τησ εν ΢ϐννεμπεργ 
πυρκαώϊσ. Αι τεθλιμμϋναι αποςτϋλλουςι αυτώ πρεςβεύαν ϐπωσ τον ευχαριςτόςη εκ μϋρουσ των» 
(Καραβίδα, 1873: 15). 

  Λαμβϊνοντασ πϊντα υπϐψη το ςατιρικϐ και αλληγορικϐ ϑφοσ του Ιωνϊ, εδώ η αναφορϊ ςτην 
τεςςαρακοςτό επϋτειο μϊλλον χρηςιμοποιεύται ωσ ςχόμα λϐγου, τϐςο ωσ προσ τον ακριβό χρϐνο, ϐςο 
και ωσ προσ την ακριβό τοποθεςύα, καθώσ ςτισ 9 Αυγοϑςτου 1873 μαρτυρεύται μεγϊλη πυρκαγιϊ χωρύσ 
ανθρώπινα θϑματα ςτο Schmorsdorf τησ ευρϑτερησ περιοχόσ του Erzgebirge, βορειϐτερα του 
Sonnenberg, χωριϐ το οπούο επιςκεπτϐταν τακτικϊ η Clara Schumann (1819-1896) και ςτο οπούο 
βρύςκεται και το μοναδικϐ μουςεύο που εύναι αφιερωμϋνο ς’ αυτό. Οι ςχετικϋσ πληροφορύεσ 
αναγρϊφονται ςε πύνακεσ αναρτημϋνουσ ςτο χώρο του μουςεύου (βλ. λόμμα “Schmorsdorfer Linde”, 
ςτο: http://de.wikipedia.org). 
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 Η πϐλη Sonnenberg (ςόμερα Výsluní και παλαιϐτερα Šuniperk) βρύςκεται ςτην 
τςεχικό περιφϋρεια Ústí nad Labem (Ústecký kraj) και ςυγκεκριμϋνα ςτο βορειοδυτικϐ 
τμόμα τησ ιςτορικόσ περιοχόσ τησ Βοημύασ. Η ονομαςύα Sonnenberg, απηχεύ την τϐτε 
πολιτικό πραγματικϐτητα, καθώσ το 1873 η πϐλη, ϐπωσ και η ευρϑτερη περιοχό, μϋροσ 
του Βοημικοϑ Βαςιλεύου, αποτελοϑςε απϐ το 1867 τμόμα τησ Αυςτροουγγρικόσ 
Αυτοκρατορύασ. Η περιοχό βρύςκεται ςτουσ πρϐποδεσ των λεγϐμενων «Βουνών των 
Μεταλλεύων» (Ore Mountains· γερμανικϊ: Erzgebirge· τςϋχικα: Krušné hory),7 φυςικοϑ 
ςυνϐρου μεταξϑ Βοημύασ και ΢αξονύασ. Η οικονομύα τησ περιοχόσ ςτηριζϐταν ςτην 
εξαγωγό μεταλλευμϊτων, ενώ ςημαντικϐ μϋροσ των κατούκων τησ περιοχόσ – ιδιαύτερα 
ςε περιϐδουσ παρακμόσ τησ εξορυκτικόσ δραςτηριϐτητασ – μετοικοϑςε ωσ εργατικϐ 
δυναμικϐ ςτην κοντινό και βιομηχανικϊ ανεπτυγμϋνη ΢αξονύα, ςε βαθμϐ ώςτε η 
χιουμοριςτικό αναφορϊ τησ Καραβίδασ ςχετικϊ με τισ αςχολύεσ του «ημύςεωσ των 
κατούκων» να μην απϋχει απϐ την πραγματικϐτητα τησ εποχόσ για την περιοχό του 
Sonnenberg (πρβλ. Murdock, 2010: 26-29 και 36-47). Ποια ϐμωσ εύναι η αςχολύα του 
ϊλλου «ημύςεωσ», ςτο οπούο αναφϋρεται το περιοδικϐ; 

 Ο ιςτορικϐσ Malte Fuhrmann, ςε ϋρευνϊ του η οπούα, με αφετηρύα τη ΢μϑρνη, μεταξϑ 
ϊλλων, ανιχνεϑει τη δρϊςη ανϊλογων βοημικών μουςικών ςυνϐλων ςτισ πϐλεισ-λιμϊνια 
τησ Ανατολικόσ Μεςογεύου – του τϐτε αποκαλοϑμενου Λεβάντε (Fuhrmann, 2009: 172-
175) – αναφϋρεται ςε αυτϊ ωσ θεςμϐ, γενϋτειρα του οπούου υπόρξε η περιοχό 
Erzgebirge (Krušné Hory). Αρχικϊ, τα ςϑνολα αυτϊ αποτελοϑςαν μϋροσ τησ 
διαςκϋδαςησ και ενϐσ πλαιςύου δεςμών μεταξϑ των τοπικών ορυχεύων. Όταν ϐμωσ οι 
παραδοςιακϋσ τοποθεςύεσ εξϐρυξησ παρϊκμαςαν και η ανεργύα αυξόθηκε, ϐλο και 
περιςςϐτεροι εργϊτεσ ϊρχιςαν να ςυμμετϋχουν ςε ανϊλογα ςυγκροτόματα, τα οπούα με 
τη ςειρϊ τουσ αναζότηςαν ευκαιρύεσ ςε μια ευρϑτερη γεωγραφικό κλύμακα, ιδιαύτερα 
ςτη γειτονικό ΢αξονύα καθώσ και ςε βορειϐτερουσ προοριςμοϑσ. Σο κοινϐ 
εντυπωςιϊςτηκε ιδιαύτερα απϐ την ικανϐτητϊ τουσ να αφομοιώνουν ταχϑτατα τισ 
δημοφιλεύσ μελωδύεσ τησ εποχόσ. 

 Μϋχρι το τελευταύο τϋταρτο του δϋκατου ϋνατου αιώνα, η τυπικό βοημικό ορχόςτρα 
εξελύχθηκε ςε μια αρκετϊ διαφορετικό μορφό. Ενώ αρχικϊ αποτελοϑςε ϋνα 
αποκλειςτικϊ ανδρικϐ ςϑνολο εργατών ορυχεύων και των γιών τουσ, τώρα 
ςχηματιζϐταν κατϊ κϑριο λϐγο απϐ γυναύκεσ και ςε μύα καταγεγραμμϋνη περύπτωςη 
αναλογοϑςαν δϋκα γυναύκεσ ςε πϋντε ϊνδρεσ. Επιπλϋον, οι γυναύκεσ των 
ςυγκροτημϊτων αυτών όταν ιδιαύτερα νεαρϋσ – μεταξϑ 16 και 25 ετών. Μερικϋσ 
μϊλιςτα ταξύδευαν με τα μικρϊ τουσ παιδιϊ. ΢υνόθωσ, επικεφαλόσ όταν ϋνασ 
μεγαλϑτερησ ηλικύασ ϊνδρασ και το ςυγκρϐτημα προβαλλϐταν με το ϐνομϊ του. Ενώ 
οριςμϋνα ςυγκροτόματα βαςύζονταν ςε οικογενειακοϑσ δεςμοϑσ, δεν αποτελοϑςαν 
αποκλειςτικϊ οικογενειοκρατικϋσ ομϊδεσ. Σην ύδια ςτιγμό, οριςμϋνοι μουςικού, 
μετακινοϑμενοι ατομικϊ ό ςε μικρϋσ ομϊδεσ, αναζητοϑςαν τη ςυμμετοχό ςε κϊποιο απϐ 
τα ςυγκροτόματα αυτϊ. ΢το Λεβϊντε, οι μουςικού αυτού ϋπαιξαν ςημαντικϐ ρϐλο ςτην 
κουλτοϑρα τησ διαςκϋδαςησ. Μια τυπικό περιοδεύα ξεκινοϑςε απϐ τη Θεςςαλονύκη 
(Selânik / Solun) και ακολουθοϑςαν η Κωνςταντινοϑπολη, η ΢μϑρνη (İzmir), η Βηρυτϐσ 
(Beyrouth), η Αλεξϊνδρεια (al-Iskanderiya), το Κϊιρο (al-Qâhira) και η επιςτροφό ςτην 
Σεργϋςτη (Trieste / Trst), ενώ μποροϑςαν επύςησ να περιλαμβϊνονται και μικρϐτερεσ 
πϐλεισ. Μύα περιοδεύα μποροϑςε να διαρκϋςει πϋντε ό περιςςϐτερα χρϐνια, αφοϑ τα 
ςυγκροτόματα, γενικϊ, ϋμεναν αρκετοϑσ μόνεσ ό ακϐμα και χρϐνια ςε μια πϐλη. 

 Απϐ την ϋρευνα του Fuhrmann προκϑπτει επύςησ ϐτι ενώ το 1863 το μητρώο 
διαβατηρύων του προξενεύου των Αψβοϑργων ςτη Θεςςαλονύκη δεν κϊνει αναφορϊ ςε 

 
7  Ονομϊςτηκαν ϋτςι λϐγω των πλοϑςιων κοιταςμϊτων ςιδόρου. 
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περιοδεϑοντεσ μουςικοϑσ, το 1872 απαριθμεύ μύα ομϊδα ϋξι ατϐμων καθ’ οδϐν προσ 
Βϐλο και μύα ακϐμη, δεκατριών ατϐμων, προσ Κωνςταντινοϑπολη, καθώσ επύςησ 
πλόθοσ μουςικών που ταξύδευαν μϐνοι ό ςε μικρϐτερεσ ομϊδεσ. Σαυτϐχρονα, ενώ το 
1872 ϐλοι οι περιοδεϑοντεσ μουςικού αναφϋρονται ωσ προερχϐμενοι απϐ τισ ςυνόθεισ 
πϐλεισ-αφετηρύεσ τϋτοιων ςυγκροτημϊτων ςτο Erzgebirge, μϋχρι το γϑριςμα του αιώνα 
οι αριθμού και οι τϐποι προϋλευςόσ τουσ μεταβλόθηκαν ςημαντικϊ. Άλλοι ςχηματιςμού 
καλλιτεχνών που αυτοπροςδιορύζονταν ωσ «βοημικϋσ ορχόςτρεσ» προϋρχονταν απϐ τη 
βορειοανατολικό Βοημύα και ϋνασ μεγϊλοσ αριθμϐσ απϐ τη Γαλικύα (Galicia) και τη 
Μπουκοβύνα (Bukovina), ςυγκεκριμϋνα δε απϐ το Σςϋρνοβιτσ (Černovci / Cernăuţi). Με 
την ανϊπτυξη του ςιδηροδρομικοϑ δικτϑου και τησ ατμοπλοϏασ, η ακτύνα δρϊςησ τουσ 
επεκτϊθηκε ςημαντικϊ, καθώσ ςχετικϋσ μαρτυρύεσ ςυμπεριλαμβϊνουν την Ινδύα ό και 
απώτερουσ προοριςμοϑσ. Οι ορχόςτρεσ αυτϋσ χαρακτηρύζονταν ςυνόθωσ απϐ 
ομοιογενό βοημικό ό ανατολικοευρωπαώκό καταγωγό των μελών τουσ, αν και οριςμϋνα 
αρχεύα μαρτυροϑν μουςικοϑσ ϊλλησ προϋλευςησ. Σα ονϐματα των μουςικών απϐ τη 
Βοημύα όταν κυρύωσ χριςτιανικϊ-γερμανικϊ, ενώ οι προερχϐμενοι απϐ τη Γαλικύα, προσ 
το τϋλοσ του 19ου αιώνα, ϐλο και πιο ςυχνϊ ϋφεραν γερμανοεβραώκϊ ονϐματα.  

 Σα μϋλη των ςυγκροτημϊτων αυτών δεν κϋρδιζαν πολλϊ χρόματα, οϑτε μετϋφεραν 
πολλϊ υπϊρχοντα, παρϊ το γεγονϐσ ϐτι ςυχνϊ εμφανύζονταν ςε ςημαντικϋσ αύθουςεσ, 
ϐπου οι παραςτϊςεισ ξεκινοϑςαν ςτισ τϋςςερισ το απϐγευμα και ςυνεχύζονταν μϋχρι 
αργϊ τη νϑχτα. 

 Απϐ μια περιοδεύα δεν επϋςτρεφαν ϐλοι οι μουςικού, καθώσ, μεταξϑ ϊλλων, δεν 
ϋλειπαν οι γϊμοι των Βοημύδων με Οθωμανοϑσ ό ϊλλησ καταγωγόσ ςυζϑγουσ, καθώσ και 
περιπτώςεισ οι οπούεσ, επύςημα τουλϊχιςτον, καταχωροϑνταν ωσ υποθϋςεισ 
εκπϐρνευςησ. ΢ε ϋνα ανϊλογο περιςτατικϐ, το 1885, οι γονεύσ τησ Marie Reichmann απϐ 
το Sonnenberg (Výsluní), γενϋτειρα αρκετών «αυθεντικών» μουςικών τησ Βοημύασ που 
περιϐδευαν ςτην Ανατολό, αιτόθηκαν τη δια τησ βύασ επιςτροφό τησ ςτο πατρικϐ ςπύτι. 
Σο προξενεύο των Αψβοϑργων ςτο Βουκουρϋςτι (Bucureşti / Bükreş), ςτο οπούο και 
ανατϋθηκε η υπϐθεςη, τη βρόκε ςτο Γαλϊτςι (Galaţi)8 να ςυζεύ εκτϐσ γϊμου με ϋνα 
ρουμϊνο δημοςιογρϊφο. 

 Όπωσ παρατηρεύ ο Fuhrmann (2009: 174), ϐλεσ οι παραπϊνω πολϑτιμεσ 
πληροφορύεσ για τα τϐςο διαδεδομϋνα, αλλϊ ταυτϐχρονα και ιςτορικϊ 
παραγνωριςμϋνα, βοημικϊ μουςικϊ ςχόματα των τελευταύων δεκαετιών του 19ου 
αιώνα, ενώ δϑνανται να φωτύςουν αρκετϋσ πτυχϋσ τησ δρϊςησ τουσ, μεθοδολογικϊ 
παρουςιϊζουν μύα ςημαντικό δυςκολύα, καθώσ δεν ςυνοδεϑονται απϐ τη δυνατϐτητα 
διαςταϑρωςησ απϐ πρώτο χϋρι, δηλαδό απϐ μαρτυρύεσ των ύδιων των μελών των 
ςχημϊτων αυτών. Σαυτϐχρονα ϐμωσ, αν και η μουςικό καθεαυτόν δεν εύναι ςτο 
επύκεντρο τησ ϋρευνασ του Fuhrmann, παρατηρεύται ϐτι η μελϋτη τουσ ςτερεύται (ύςωσ 
λϐγω τησ αντύςτοιχησ ϋλλειψησ μαρτυριών) ςυγκεκριμϋνων αναφορών ςτο ρεπερτϐριο 
και τα μουςικϊ ϐργανα. Μϊλιςτα, η μϐνη ςχετικό πληροφορύα που παρατύθεται εύναι ϐτι 
το ρεπερτϐριϐ τουσ επικεντρωνϐταν ςε διεθνώσ πολϑ γνωςτϊ κομμϊτια οπερϋτασ και 
βαλσ (Fuhrmann 2009: 172). Τπϐ την ϋννοια αυτό, ο τύτλοσ τησ ςχετικόσ ενϐτητασ τησ 
μελϋτησ του αποκτϊ ωσ προσ τα ςυγκεκριμϋνα ερωτόματα ϋνα διαφορετικϐ 
περιεχϐμενο: «Μαρτυρύεσ χωρύσ φωνό: οι βοημικϋσ ορχόςτρεσ». 

 
8  Πϐλη-λιμϊνι τησ ανατολικόσ Ρουμανύασ, ϋδρα τησ ομώνυμησ περιοχόσ. Βρύςκεται ςτισ ϐχθεσ του 

Δοϑναβη, πολϑ κοντϊ ςτην πϐλη ΒραϏλα. Η Μϊχη του Γαλατςύου (1η ΜαϏου 1821) όταν η πρώτη 
πραγματικό μϊχη ςτην Μολδοβλαχύα ανϊμεςα ςτισ δυνϊμεισ τησ Υιλικόσ Εταιρεύασ, του πρύγκιπα 
Αλϋξανδρου Τψηλϊντη, και των ςτρατευμϊτων τησ Οθωμανικόσ Αυτοκρατορύασ (βλ. Υωτιϊδησ, 1972: 
414). 
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 Επιςτρϋφοντασ ςτην περύπτωςη των Βοημύδων του καφϋ ςαντϊν των Ιωαννύνων, 
καθύςταται επομϋνωσ καύριο το ερώτημα αν υπϊρχουν ςχετικϋσ πληροφορύεσ, καθώσ 
και τρϐποι αντύςτοιχησ διαςταϑρωςησ με ανϊλογα ςχόματα τησ εποχόσ. 

 ΢ϑμφωνα με την Καραβίδα, ςτισ παραςτϊςεισ του θιϊςου εμφανύζονται οι: Λουύζα η 
«ρινϐτμητοσ»,9 Μαρύα «η Υρϑννη» (ό «η μικρϊ»), δεςποςϑνη Αιμύλια η Σζιντςιπύρρα» 
και η κεντρικό φυςιογνωμύα, Σοϑμπλα. Απϐ τα ςυμφραζϐμενα προκϑπτει ϐτι τα 
μουςικϊ ϐργανα που ςυνοδεϑουν τουσ χοροϑσ και τα τραγοϑδια τουσ εύναι η κιθϊρα, το 
πιϊνο και, πιθανϐτατα, το βιολοντςϋλο, χωρύσ ϐμωσ να εύναι ςαφϋσ εϊν οι ύδιεσ 
αναλϊμβαναν και το ρϐλο του μουςικοϑ ό ακολουθοϑνταν απϐ ομϊδα εκτελεςτών. Σο 
ρεπερτϐριο περιλϊμβανε εμβατόρια, βαλσ, καντρύλιεσ, καθώσ επύςησ γερμανικϊ, γαλλικϊ 
αλλϊ και ελληνικϊ τραγοϑδια, πιθανϐτατα βαςιςμϋνα ςε δημοφιλεύσ «ευρωπαώκϋσ 
μελωδύεσ», προερχϐμενεσ ςυνόθωσ απϐ γαλλικϋσ ό ιταλικϋσ ϐπερεσ και οπερϋτεσ. 

 Αφορμό για μια πιο εξειδικευμϋνη ματιϊ ςτο ρεπερτϐριο του καφϋ ςαντϊν 
«Παυςύλυπον» αποτελεύ ο τρϐποσ παρουςύαςησ απϐ το ςυντϊκτη τησ Καραβίδασ του 
1873 τησ μοναδικόσ μαρτυροϑμενησ ανδρικόσ παρουςύασ του ςχόματοσ: 

Ο Don Gusman de Morallés otto lipano von Lanterna Conte di Caracatsèlla, λαμβϊνει 
παρϊ του μακαρύτου αυτοκρϊτοροσ τησ Αβυςςινύασ10 το παρϊςημον τησ χρυςςόσ 
Ελάφου δια τασ μεγϊλασ αυτοϑ εκδουλεϑςεισ προσ την φλυαρύαν και την 
οικονομύαν.11 Οϑτωσ λοιπϐν ων μϋχρι τοϑδε «décoré par trois empires» θα 
παρουςιαςθό πλϋον εισ το κοινϐν με τα τϋςςαρα (παρϊςημα δηλονϐτι) (Καραβίδα, 
1873: 12-13). 

Ο κατϊ τα φαινϐμενα αρχηγϐσ του θιϊςου των Βοημύδων του καφϋ ςαντϊν 
παρουςιϊζεται απϐ τον Ιωνϊ με ϋνα μακροςκελϋςτατο ϐνομα, του οπούου ο 
ςυμβολιςμϐσ εύναι εμφανόσ, καθώσ, μεταξϑ ϊλλων, προδύδει τουσ ρϐλουσ που το 
πρϐςωπο αυτϐ ενςϊρκωςε κατϊ τη διϊρκεια των εμφανύςεών του. Ειδικϐτερα, ωσ προσ 
τα ονϐματα αυτϊ παρατηροϑνται τα εξόσ: 

 Don Guzman Brid’oison: Ρϐλοσ δικαςτό απϐ την πεντϊπρακτη κωμωδύα πρϐζασ του 
Pierre Beaumarchais (1732-1799), La Folle Journée, ou Le Mariage de Figaro (1778).12 

 
9  Αν δεν πρϐκειται για κϊποια εμφανιςιακό ιδιαιτερϐτητα, ύςωσ ο ϐροσ μεταφορικϊ να παραπϋμπει ςτο 

αςτϊθμητο των αιςθημϊτων τησ, καθώσ, ςϑμφωνα με οριςμϋνεσ πηγϋσ, ςτα οθωμανικϊ Βαλκϊνια η 
γυναικεύα απιςτύα ϋδινε το δικαύωμα ςτο ςϑζυγο τησ τιμωρύασ με μεθϐδουσ ϐπωσ το κϐψιμο των 
μαλλιών, τησ γλώςςασ ό τησ μϑτησ (Denich, 1974: 254). 

10  Ο εν λϐγω αυτοκρϊτορασ όταν ο Θεϐδωροσ Β΄ (1855-1868), ο οπούοσ αυτοκτϐνηςε προκειμϋνου να μη 
πιαςτεύ αιχμϊλωτοσ απϐ βρετανικϐ εκςτρατευτικϐ ςώμα, το οπούο εύχε ςταλεύ εναντύον του (βλ. λόμμα 
“Tewodros_II”, ςτο: http://en.wikipedia.org). 

11  Γενικϐτερα, ο Ιωνϊσ αμφιςβητεύ και χλευϊζει τη δόλωςη του “Don Gusman”, ϐτι ωσ καλλιτϋχνησ ϋχει 
παραςημοφορηθεύ απϐ τρεισ αυτοκρατορύεσ. Προφανώσ αναφϋρεται ςε κϊποιεσ απϐ τισ ευρωπαώκϋσ 
αυτοκρατορύεσ τησ εποχόσ. Καθώσ δε υπονοεύται ϐτι ο “Don Gusman” εμφανιζϐταν επύ ςκηνόσ με τα 
παρϊςημα αυτϊ, ο Ιωνϊσ κϊνει ϋνα βόμα παραπϋρα, ςχολιϊζοντασ εμμϋςωσ πλην ςαφώσ την κοινωνικό 
του ςυμπεριφορϊ. Με μια μεταφυςικό, μϊλιςτα, αύςθηςη του χιοϑμορ, θεωρεύ ϐτι το τϋταρτο 
παρϊςημο, τησ «Φρυςόσ Ελϊφου», θα το λϊβει απϐ το μακαρύτη αυτοκρϊτορα τησ Αβηςςυνύασ «δια τασ 
μεγϊλασ αυτοϑ εκδουλεϑςεισ προσ την φλυαρύαν και την οικονομύαν». Η αλληγορικό αυτό 
διακωμώδηςη του “Don Gusman” γύνεται πιο ςυγκεκριμϋνη απϐ δϑο ςχετικϊ επϐμενα αποςπϊςματα: 

  «Μπακϊλησ απαντόςασ καθ’ οδϐν τον Δον Γκιοϑςμαν δε Μοραλϋσ τρϋχοντα δρομαύωσ, ϐπωσ 
πϊντοτε. – ΢ασ ζητώ ςυγγνώμην, εύπεν, διϐτι ςασ ςταματώ. – Και εγώ, κϑριε, ςασ ζητώ ςυγγνώμην, 
διϐτι δεν ςταματώ, απεκρύθη ο Δον Γκιοϑςμαν, και απόλθεν ϋτι ταχϑτερον. Ο Μπακϊλησ εύχε να λϊβη 
χρόματα» (Καραβίδα, 1873: 17). 

  «Ο Ιωνϊσ κηδϐμενοσ λύαν τησ πολυτύμου υπϊρξεώσ του […] Don Giusman, ςυμβουλεϑει […] να μη 
αγαπϊ πολϑ τα τρύγωνα, διϐτι επιπλοποιϐσ τισ ςκοπεϑει να του τριγωνόςει την κεφαλόν» (Καραβίδα, 
1873: 14). 

12  Pierre Beaumarchais, La Folle Journée, ou Le Mariage de Figaro, La Société Littéraire – Typographique, 
Paris 1785. Πρβλ. Carter, 1987: 35. Σο ϋργο ιδεολογικϊ χαρακτηρύζεται απϐ την αποκόρυξη των 
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Ο ύδιοσ ρϐλοσ, ωςτϐςο, με παραλλαγμϋνο ϐνομα (Don Curzio), περιλαμβϊνεται και 
ςτην τετρϊπρακτη κωμικό ϐπερα του Wolfgang Amadeus Mozart (1756-1791), Le 
nozze di Figaro (1786), το ιταλικϐ λιμπρϋτο τησ οπούασ αποτελεύ διαςκευό τησ 
κωμωδύασ του Beaumarchais απϐ τον Lorenzo Da Ponte (1749-1838).13 ΢την ϐπερα 
Alzira (1845) του Giuseppe Verdi (1813-1901), απϐ την ϊλλη μεριϊ, περιλαμβϊνεται ο 
ρϐλοσ του Gusmano, κυβερνότη του Περοϑ.14 

 De Morallés: Και εδώ πρϐκειται πιθανϐτατα για παρϐμοια περύπτωςη, χωρύσ 
προφανό μϋχρι ςτιγμόσ ταϑτιςη. ΢το δεϑτερο τεϑχοσ τησ Καραβίδασ, το ύδιο 
πρϐςωπο αναφϋρεται και με το ϐνομα “De-Santos” (1874: 22). Η εμμονό ςτην 
απϐδοςη ιςπανϐφωνων ονομϊτων ύςωσ υπονοεύ την κυριαρχύα αντύςτοιχων ρϐλων 
ςτο ρεπερτϐριο του “Don Gusman”. 

 Otto lipano: Εδώ πρϐκειται μϊλλον για λογοπαύγνιο, το οπούο αναφϋρεται αφενϐσ 
μεν ςτο πραγματικϐ ό χαρακτηριςτικϐ τησ καταγωγόσ του αρχηγοϑ των Βοημύδων 
ϐνομα, δηλαδό Otto (Όθων), αφετϋρου δε ςτην ιδιαύτερη πατρύδα του, καθώσ ςτη 
ςημερινό βορειοδυτικό Σςεχύα Lipano ό Lipno εύναι το ϐνομα ενϐσ χωριοϑ τησ 
επαρχύασ Louny, ςτην βοημικό περιφϋρεια Ústí nad Labem. Κατϊ ςϑμπτωςη (;), ςτη 
γειτονικό επαρχύα Chomutov, τησ ύδιασ περιφϋρειασ, βρύςκεται το αναφερϐμενο απϐ 
την Καραβίδα Sonnenberg (ςόμερα Výsluní). 

 Von Lanterna: Εδώ προκϑπτει μύα ϋμμεςη αναφορϊ ςτον πολϑ δημοφιλό ςυνθϋτη 
τησ εποχόσ Jacques Offenbach (1819-1880). Εύτε πρϐκειται για την οπερϋτα Le 
mariage aux lanternes (1857), εύτε για το ρϐλο του Λοχαγοϑ Lanternick ςτην κωμικό 
ϐπερα La permission de dix heures (1867). 

 Conte di Caracatsèlla: Πρϐκειται για ςατιρικϐ λογοπαύγνιο πϊνω ςτη λϋξη 
καρακατςουλιό, η οπούα ετυμολογικϊ, κατϊ μύα εκδοχό, προϋρχεται απϐ την 
αλβανικό λϋξη karkacul που ςημαύνει κουρελήσ, φτωχοντυμένοσ,15 επιβεβαιώνοντασ 
ύςωσ την περιοριςμϋνη οικονομικό επιφϊνεια που χαρακτόριζε τα μϋλη ανϊλογων 
ορχηςτρών, ςϑμφωνα με τον Fuhrmann (2009: 173). 

 Ανϊλογη ϋμμεςη αναφορϊ ςτο ρεπερτϐριο του καφϋ ςαντϊν των Ιωαννύνων υπϊρχει 
ςτην παρϊθεςη τησ περιγραφόσ των φανταςτικών ςυνομιλιών των μελών του 
ςυλλϐγου «Η Πρϐοδοσ» ςχετικϊ με την ϋννοια τησ λϋξησ «Άδησ»: 

[…] η λϋξισ «ϊδησ» ςημαύνει «αύθουςαν χοροϑ δαιμϐνων και γυναικών φερουςών 
πουφ και ςινιϐν, φωτιζομϋνη απϐ καύουςαν πύςςαν – ςυναυλύαν αποτελουμϋνην απϐ 
κερατύνουσ ςϊλπιγκασ ςυνωδευοϑςασ το ϊςμα τησ κατεργάρασ αδϐμενον […] 
(Καραβίδα, 1873: 16). 

Υανού πετρελαύου, λοιπϐν, φώτιζαν το χορϐ «δαιμϐνων και γυναικών φερουςών πουφ 
και ςινιϐν» ςτον «ϊδη» τησ αύθουςασ του καφϋ ςαντϊν «Παυςύλυπον». Η αναφορϊ αυτό 
παραπϋμπει ευθϋωσ ςτην οπερϋτα του Offenbach Orphée aux enfers (1858), ςε λιμπρϋτο 
των Ludovic Halévy (1834-1908) και Hector-Jonathan Crémieux (1828-1892). 
Ειδικϐτερα τo galop infernal, ο περύφημοσ δαιμονιώδησ χορϐσ του ϋργου, ςταδιακϊ 
κατϋςτη ςτην κοινό αντύληψη ςυνώνυμοσ του can-can, το οπούο μερικϊ χρϐνια 
αργϐτερα τϐςο χαρακτηριςτικϊ απεικϐνιςε ο Henri de Toulouse-Lautrec (1864-1901). 

 
προνομύων τησ αριςτοκρατύασ, γεγονϐσ που αργϐτερα το κατϋταξε ωσ προϊγγελο τησ Γαλλικόσ 
Επανϊςταςησ (Fehér, 1990: 40). 

13  ΢τη διαςκευό του Da Ponte, το κϋντρο βϊρουσ τησ πλοκόσ μετακινεύται απϐ την εναντύωςη ςτα 
προνϐμια τησ αριςτοκρατύασ, ςτο θυμϐ απϋναντι ςτην απιςτύα των γυναικών (Boyden & Kimberley, 
2002: 102). 

14  Σο λιμπρϋτο γρϊφτηκε απϐ τον Salvadore Cammarano (1801-1852) και εύναι βαςιςμϋνο ςτο ϋργο 
Alzire, ou les Américains του Voltaire (1694-1778). 

15  Βλ. http://users.otenet.gr/~vamvakos/etymon.html (πρϐςβαςη: 17 Νοεμβρύου 2014). 
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 Απϐ τον τρϐπο παρϊθεςησ, διϐλου απύθανο το ϊςμα τησ «Κατεργϊρασ» να αποτελεύ 
μεταφραςμϋνο μϋροσ του ύδιου ϋργου ό αλλιώσ διαςκευό / μεταγλώττιςη μϋρουσ 
ανϊλογησ γαλλικόσ ό ιταλικόσ οπερϋτασ. Μύα ςτροφό απϐ το τραγοϑδι αυτϐ 
παρατύθεται μϊλιςτα ςτο δεϑτερο τεϑχοσ τησ Καραβίδασ (1874: 48): 

Γνώρις’ αρκετϊ τον κϐςμον, εύδα την κατεργαριϊ, 
ϐλοι λεν πωσ αγαποϑνε και γελοϑν απϐ καμμιϊ. 

Βλϋπω τϐςεσ μπερδεμϋνεσ μϋς’ τα δϑχτια ςαν πουλιϊ, 
κ’ εύναι παραπονεμϋνεσ πώπαθαν τϋτοια δουλειϊ. 

Μα εμϋ την κατεργϊρα δεν με ϋμπλεξε κανεύσ, 
κι’ ασ μου εύπαν τϐςοι νϋοι «Αχ! ςκληρϊ με τυραννεύσ». 

 ΢το ύδιο ςημεύο, αναφϋρεται ϐτι ςτο πρϐγραμμα του καφϋ ςαντϊν, αμϋςωσ πριν απϐ 
το δημοφιλϋςτατο τραγοϑδι τησ «Κατεργϊρασ», ακουγϐταν το, κατϊ τον Ιωνϊ, 
μονότονον «Αναχωρεύσ κι αυτοϑ που πασ ελπύζω». ΢ϑμφωνα με την Πανελλήνιο 
Ανθολογία του Δημητρύου Κοκκινϊκη (1899: 209-210), πρϐκειται για το πούημα 
«Παραγγελύα» του Ηλύα Καλαμογδϊρτη (1817-1848), το οπούο αποτελεύται απϐ οκτώ 
ςτροφϋσ και πιθανϐτατα – κατϊ τη ςυνόθεια τησ εποχόσ – θα τραγουδιϐταν επύςησ 
πϊνω ςε κϊποια γνωςτό μελωδύα γαλλικόσ ό ιταλικόσ οπερϋτασ:16 

Αναχωρεύσ, κι αυτοϑ που πασ, ελπύζω 
ν’ ανταμωθόσ μ’ εκεύνην π’ αγαπώ· 
κι αν την ιδόσ, φρικτϊ ςε εξορκύζω 
να τησ ειπόσ αυτϊ που θα ςε πω. 
Να τησ ειπόσ, ϐτι τόνε λατρεϑω, 

τουσ ϐρκουσ τησ να μην αληςμονό· 
πωσ μ’ αγαπϊ πιςτϊ κι αυτό πιςτεϑω, 

πωσ με λυπεύται και με ςυμπονεύ. 

 «΢υγγενό» αιςθητικϊ επιλογό ωσ προσ το προερχϐμενο απϐ τον Offenbach ρεπερτϐριο 
φαύνεται να αποτελεύ και το τραγοϑδι «ςιϋλμε ρϊι»17 που αναφϋρεται ςτο δεϑτερο τεϑχοσ 
τησ Καραβίδασ (1874: 42), καθώσ πιθανϐτατα πρϐκειται για την χαρακτηριςτικό πϐλκα 
απϐ το ντουϋτο Helene και Carl (αρ. 4) τησ μονϐπρακτησ οπερϋτασ του αυςτριακοϑ 
ςυνθϋτη Franz von Suppé ό Francesco Suppé Demelli (1819-1895), Das Pensionat (1860). 
Αυτό υπόρξε η πρώτη απϐπειρα του ςυνθϋτη ςτο εύδοσ τησ βιεννϋζικησ οπερϋτασ. Η 
ςϑνθεςη ακολοϑθηςε το παριζιϊνικο ϑφοσ τησ εποχόσ, αντλώντασ ταυτϐχρονα ϋμπνευςη 
απϐ το ϋργο του Offenbach Orphée aux enfers, ςτο οπούο και φιλοδοξοϑςε να αποτελϋςει 
την προςωπικό του «απϊντηςη» (Letellier, 2013: x).18 

 
16  Ερωτηματικϊ, ωςτϐςο, προκαλεύ η προγενϋςτερη Συλλογή εθνικών αςμάτων του «εκ Θόρασ 

μουςικοδιδαςκϊλου, Αντώνιου ΢ιγϊλα» του 1880, καθώσ το ςυγκεκριμϋνο τραγοϑδι παρατύθεται ςε 
βυζαντινό παραςημαντικό δϑο φορϋσ: την πρώτη ςτην κατηγορύα «Εγχώρια εθνικϊ» (΢ιγϊλασ, 1880: 
122-124), ϐπου καταγρϊφονται ϋνδεκα ςτροφϋσ, και την δεϑτερη ςτην κατηγορύα «Ρωςικϊ» (΢ιγϊλασ, 
1880: 347-348), ϐπου «για τουσ λοιποϑσ ςτύχουσ» ο ςυγγραφϋασ παραπϋμπει ςτο «εγχώριο» τραγοϑδι. 
Πϋραν τησ μελωδύασ, η μϐνη διαφορϊ που παρατηρεύται εύναι ϐτι ςτην «εγχώρια» εκδοχό του 
τραγουδιοϑ, ο τρύτοσ ςτύχοσ τησ πρώτησ ςτροφόσ καταλόγει «ςφιγκτϊ ςε εξορκύζω», ενώ ςτη 
«ρωςικό» εκδοχό «φρικτϊ ςε εξορκύζω». Μύα ακϐμη, πϊντωσ, παραλλαγό του τραγουδιοϑ αυτοϑ, 
πληςιϋςτερη ςτην «εγχώρια» εκδοχό και προώϐν επιτϐπιασ ϋρευνασ, ςυμπεριλόφθηκε ςτο δύςκο 
βινυλύου του Κώςτα Βλϊχου, Αυθεντικά τραγούδια τησ Κέρκυρασ (1988), ο οπούοσ βρύςκεται ςτη 
ςυλλογό του Μουςικοϑ Λαογραφικοϑ Αρχεύου. 

17  Schelmerei (γερμ.) > κατεργαριϊ. 
18  Σο ϋργο αυτϐ εύχε τϋτοια επιτυχύα, ώςτε ϋνα μϐλισ χρϐνο μετϊ την πρώτη του παρουςύαςη ανϋβηκε 

(ςτα γερμανικϊ) ςτο Stadt Theater τησ Νϋασ Τϐρκησ. Ανόκει δε ςε μια ςειρϊ ανϊλογων ϋργων του 
ςυνθϋτη, των οπούων οι διαςκευϋσ υπόρξαν απϐ τισ πλϋον δημοφιλεύσ ςτο ρεπερτϐριο φιλαρμονικών 
και εραςιτεχνικών ορχηςτρών (Grout & Weigel Williams, 2003: 501-502). 
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 ΢υνδυϊζοντασ τα μϋχρι τώρα ςτοιχεύα, ϐςεσ διαςταυρώςεισ ϋχουν προηγηθεύ αλλοϑ 
(Κύτςιοσ, 2007: 155-166), καθώσ και την ανϊλογη περιγραφό ειδικϊ του δεϑτερου 
τεϑχουσ τησ Καραβίδασ (1874: 40-52), ϋνα ςκαρύφημα ενδεικτικοϑ προγρϊμματοσ του 
ςυγκεκριμϋνου καφϋ ςαντϊν θα μποροϑςε να ϋχει ωσ εξόσ (η ςειρϊ εύναι κατϊ 
προςϋγγιςη): 

 Der Königgrätzer, Johann Gottfried Piefke [εμβατόριο] 
 La prière d’une vierge, Tekla Badarzewska-Baranowska [μουςικό ςαλονιοϑ] 
 Παραγγελία, ςτύχοι Ηλύα Καλαμογδϊρτη / μελωδύα οπερϋτασ (;) [τραγοϑδι] 
 Schelmerei (Das Pensionat), Franz von Suppé [πϐλκα – ντουϋτο] 
 Galop infernal (Orphée aux enfers), Jacques Offenbach [χορϐσ galop] 

 Ανατρϋχοντασ ςε εμφανύςεισ γυναικεύων μουςικών ςυνϐλων τησ ύδιασ εποχόσ 
(1870-1900), με κοινό γεωγραφικό αφετηρύα, ϐπωσ αυτϊ ανιχνεϑθηκαν απϐ την ϋρευνα 
τησ Margaret Myers (1993) ςτον ευρωπαώκϐ Βορρϊ και ςυγκεκριμϋνα ςτη ΢ουηδύα, ςε 
ςϑγκριςη με ϐςα παραθϋτει ο Fuhrmann (και τηρουμϋνων πϊντοτε των αναλογιών ςε 
ςχϋςη με το αντύςτοιχο πολιτικϐ-οικονομικϐ-κοινωνικϐ πλαύςιο), διαπιςτώνονται δϑο 
ςημεύα επαφόσ: πρώτον, ςτα κοινϊ χαρακτηριςτικϊ ωσ προσ τη ςϑνθεςη των μελών 
(αναλογύα και ρϐλοι ανδρών – γυναικών, ςυνόθησ οικογενειακό ςυγκρϐτηςη, χαμηλό-
μεςαύα ταξικό προϋλευςη, ςϑνθεςη ορχόςτρασ, εμφανύςεισ ςε καφϋ και εςτιατϐρια)19 
και, δεϑτερον, ςτο ρεπερτϐριο.20 

 Απϐ το 1876 μϋχρι το 1896 υπϊρχουν ςυγκεκριμϋνεσ μαρτυρύεσ για τρύα βοημικϊ 
γυναικεύα μουςικϊ ςϑνολα τα οπούα δραςτηριοποιόθηκαν ςτη ΢ουηδύα: τη Bohemian 
Ladies’ Orchestra, τη Müntzer (ό Münzer) Ladies’ Orchestra και τη Modell Ladies’ 
Orchestra (Myers, 1993: 192). Παρϊ τισ περιοριςμϋνεσ πηγϋσ και ςυνδυϊζοντασ ςτο 
μϋγιςτο δυνατϐ βαθμϐ τα διαθϋςιμα ςτοιχεύα απϐ τη ςυνολικό δραςτηριϐτητα των 
ανϊλογων καλλιτεχνικών ςυνϐλων, η Myers κατϋληξε ςε οριςμϋνα γενικϊ 
ςυμπερϊςματα ωσ προσ το περιεχϐμενο και τη δομό του ρεπερτορύου κατϊ τη δεκαετύα 
του 1870 και εντεϑθεν. Ενδεικτικϊ, απϐ τουσ πλϋον δημοφιλεύσ ςυνθϋτεσ όταν οι Johann 
Strauss (1825-1899), Franz von Suppé και Jacques Offenbach. Σα προγρϊμματα 
περιλϊμβαναν ςυνόθωσ 12-15 κομμϊτια και χωρύζονταν ςε τρύα μϋρη. ΢το τϋλοσ 
παιζϐταν πϊντα ϋνα εμβατόριο ό ϋνα galop ό μια polka, ενώ απϐ ϋνα ςημαντικϐ αριθμϐ 
ςωζϐμενων προγραμμϊτων του 1900 ςυνϊγεται ϐτι ςχεδϐν πϊντα η ϋναρξη γινϐταν με 
κϊποιο εμβατόριο. Σϋλοσ, ενύοτε δηλωνϐταν και επύςημα η δυνατϐτητα «παραγγελύασ» 
κϊποιου κομματιοϑ απϐ το κοινϐ21 – και εδώ αξύζει να ςημειωθεύ ϐτι το εμβατόριο Der 
Königgrätzer, απϐ το πρϐγραμμα του γιαννιώτικου καφϋ ςαντϊν, αναφϋρεται απϐ την 
Καραβίδα (1874: 43) ωσ παραγγελύα ενϐσ δραγουμϊνου22 πελϊτη. 

 ΢υνοψύζοντασ, ϐπωσ επιςημϊνθηκε εξαρχόσ, εντϐσ του παρϐντοσ πλαιςύου ϋγινε μια 
πρώτη απϐπειρα ςκιαγρϊφηςησ των δυνατοτότων που παρϋχει το κεύμενο τησ 
Καραβίδασ προσ την κατεϑθυνςη αφενϐσ τησ ανϊδειξησ λιγϐτερο γνωςτών πτυχών τησ 
πολιτιςμικόσ ιςτορύασ των Ιωαννύνων και αφετϋρου του επαναπροςδιοριςμοϑ τουσ ςτον 

 
19  Πρβλ. Myers, 1993: 144-152. 
20  Πρβλ. Myers, 1993: 162-172, και Myers, 2000: 196-200. 
21  Για τα παραπϊνω, βλ. Myers, 1993: 162-176. 
22  Δραγουμϊνοσ < tercüman (τουρκικϊ) < αραβικϊ: διερμηνϋασ, μεταφραςτόσ. Σην εποχό τησ Οθωμανικόσ 

Αυτοκρατορύασ, ο Δραγουμϊνοσ όταν ςημαντικϐ αξύωμα και οι Υαναριώτεσ που ςυνόθωσ το κατεύχαν 
δεν όταν απλού μεταφραςτϋσ· όταν ϋμπιςτα ϊτομα προσ τον ΢ουλτϊνο και εύχαν ϊποψη ςτα ζητόματα 
τησ διπλωματύασ, χωρύσ πϊντωσ να αποτελοϑν υπουργοϑσ εξωτερικών. Οι δραγουμϊνοι ϋπρεπε να 
γνωρύζουν αραβικϊ, τουρκικϊ και τουλϊχιςτον δϑο ευρωπαώκϋσ γλώςςεσ. Η λϋξη απαντϊ και ςε ϊλλεσ 
ευρωπαώκϋσ γλώςςεσ, επειδό διαδϐθηκε την εποχό τησ Οθωμανικόσ Αυτοκρατορύασ και τησ 
Ενετοκρατύασ (βλ. http://el.wiktionary.org/wiki/δραγουμϊνοσ [πρϐςβαςη: 17 Νοεμβρύου 2014]). 
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ευρϑτερο χϊρτη των καλλιτεχνικών δικτϑων τησ Ανατολικόσ Μεςογεύου. ΢ϑμφωνα με 
τουσ McCollum και Hebert (2014: 99), μια ςυνεπόσ ιςτοριογραφικό εθνομουςικολογικό 
αποτϑπωςη ςυνύςταται, μεταξϑ ϊλλων, ςτην ενδελεχό ανϊλυςη επϊλληλων ςτρωμϊτων 
ιςτορικόσ ερμηνεύασ ςε ςυνδυαςμϐ με τισ πολλαπλϋσ φωνϋσ του παρελθϐντοσ, οι οπούεσ 
ςυνεπϊγονται τη δυνατϐτητα ποικύλων οδών αφόγηςησ αυτών που χαρακτηριςτικϊ ο 
Philip Bohlman (1997: 147-155) ονϐμαςε ωσ «εθνομουςικολογικϊ παρελθϐντα». Η 
περύπτωςη τησ Καραβίδασ αποτελεύ ϋνα παρϊδειγμα ϐπου μια ανϊλογη προςϋγγιςη 
μπορεύ να αποτελϋςει την αφορμό να φωτιςτοϑν ςκοτεινϊ ςημεύα, ϐχι μϐνο τοπικοϑ, 
αλλϊ και ευρϑτερου γεωγραφικοϑ ενδιαφϋροντοσ. Προεκτεύνοντασ το ςκεπτικϐ του 
Fuhrmann (2009: 170), ϐτι η τϊςη αποφυγόσ τησ ϋρευνασ τησ λεγϐμενησ «μη ελιτιςτικόσ» 
ιςτορύασ (non-elitist) του οθωμανικοϑ κρϊτουσ ςχετύζεται κυρύωσ με τη δυςκολύα 
διαχεύριςησ των πολυεπύπεδων νοημϊτων και ςυνθηκών παρϊ με τισ διϊςπαρτεσ, 
αποςπαςματικϋσ ό ελλιπεύσ πηγϋσ, η εμβϊθυνςη ςτην ανϊλυςη των «χαμϋνων ςελύδων» 
τησ Ιςτορύασ μπορεύ να δώςει μια νϋα προοπτικό, τϐςο ςε επύπεδο μικρο-ιςτορικήσ, ϐςο 
και ςε επύπεδο μακρο-ιςτορικήσ απεικϐνιςησ ϐψεων του παρελθϐντοσ και των 
προεκτϊςεών του ςτο παρϐν, οι οπούεσ λανθϊνουν εύτε ωσ «ξϋνεσ», εύτε ωσ «μη 
ςημαντικϋσ», εύτε απλϊ ωσ μϋροσ ενϐσ αμφιςβητόςιμου «εξωτικοϑ» μϑθου. 
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Μουςική Εικονογραφία: Εργαλείο ζρευνασ και παιδείασ 
 

Αλεξάνδρα Γουλάκη-Βουτυρά – Αντωνία Ρουμπή 
 
 
Η μουςικό, ωσ πρϊξη και ωσ ηχητικϐ αποτϋλεςμα, αποτυπώθηκε με εικαςτικϊ μϋςα 
ςτην τϋχνη κϊθε πολιτιςμοϑ και κϊθε ιςτορικόσ περιϐδου. Η Μουςικό Εικονογραφύα, ωσ 
κλϊδοσ τησ Ιςτορικόσ Μουςικολογύασ, αςχολεύται με την ανϊλυςη και την ερμηνεύα του 
μουςικοϑ περιεχομϋνου των ϋργων τϋχνησ, αξιοποιώντασ τισ εκϊςτοτε πληροφορύεσ για 
τη μουςικό πρϊξη που αυτϊ περιϋχουν καθώσ και για τη διερεϑνηςη διαφϐρων 
ιςτορικών παραμϋτρων τησ μουςικόσ. Σαυτϐχρονα, παρϋχει ςημαντικϊ ςτοιχεύα για τη 
θϋςη και τη ςημαςύα τησ μουςικόσ ςτον πολιτιςμικϐ χώρο τησ κϊθε εποχόσ.1 

 Ωσ ερευνητικϐ εργαλεύο, η Μουςικό Εικονογραφύα βρύςκει εφαρμογϋσ ςτην ϋρευνα 
πολλών πεδύων τησ Ιςτορικόσ Μουςικολογύασ και τησ Εθνομουςικολογύασ. Κεντρικό 
εύναι η θϋςη τησ ωσ επιςτημονικοϑ κλϊδου ςε ϐ,τι αφορϊ ςτη διερεϑνηςη των μουςικών 
πολιτιςμών τησ αρχαιϐτητασ και των μη ευρωπαώκών και λαώκών μουςικών πολιτιςμών, 
ιδιαύτερα δε εκεύνων που δεν διαθϋτουν γραπτό παρϊδοςη. Εξύςου ςημαντικό εύναι η 
ςυμβολό τησ ςτη διερεϑνηςη τησ ιςτορύασ τησ ευρωπαώκόσ μουςικόσ, ιδιαύτερα για τισ 
περιϐδουσ του Μεςαύωνα και τησ Αναγϋννηςησ. Απϐ τον 18ο αιώνα και ϋπειτα, οι 
εικονογραφικϋσ μαρτυρύεσ αποτελοϑν, ςε οριςμϋνεσ περιπτώςεισ, το μοναδικϐ μϋςο για 
την κατανϐηςη ςημαντικών ζητημϊτων, που ςπϊνια αποκαλϑπτονται απϐ ϊλλα εύδη 
πηγών (ϐπωσ π.χ. τα ςκηνικϊ και τα κοςτοϑμια του μουςικοϑ θεϊτρου και τησ ϐπερασ, 
οι χώροι εκτϋλεςησ τησ μουςικόσ, η ςϑνθεςη και η διϊταξη των μουςικών ςυνϐλων κ.ϊ.). 
Επιπλϋον, η Μουςικό Εικονογραφύα ςυμβϊλλει ουςιαςτικϊ ςτην τεκμηρύωςη ιςτορικών 
προςώπων και γεγονϐτων που ςχετύζονται με τη μουςικό, επιτρϋποντασ ςτον ερευνητό 
να προςεγγύςει τουσ ςυνθϋτεσ και τουσ εκτελεςτϋσ ωσ ιδιαύτερεσ προςωπικϐτητεσ, που 
δημιουργοϑν ςτο πλαύςιο ενϐσ ςυγκεκριμϋνου κοινωνικοϑ και πολιτιςμικοϑ 
περιβϊλλοντοσ.2 Η ανταλλαγό αιςθητικών εντυπώςεων μεταξϑ τησ μουςικόσ και των 
εικαςτικών τεχνών, ιδιαύτερα απϐ τα μϋςα του 19ου αιώνα και ϋπειτα, αλλϊ και η 
ςυνϋργεια των δϑο τεχνών κατϊ τον 20ϐ αιώνα που οδηγεύ ςτο ςυνολικϐ ϋργο τϋχνησ, 
αποτελοϑν δϑο ακϐμα ιδιαύτερα ερευνητικϊ πεδύα τησ Μουςικόσ Εικονογραφύασ. 
 
Ιςτορική εξέλιξη τησ Μουςικήσ Εικονογραφίασ ωσ επιςτημονικού κλάδου 

 Σισ βϊςεισ του επιςτημονικοϑ κλϊδου τησ Μουςικόσ Εικονογραφύασ ϋθεςε ςτισ 
αρχϋσ του 20οϑ αιώνα ο Hugo Leichtentritt.3 Μετϊ το 1930, η Μουςικό Εικονογραφύα 
αναγνωρύςτηκε ωσ ςημαντικϐ ερευνητικϐ εργαλεύο για την Ιςτορικό Μουςικολογύα, το 
οπούο μπορεύ να προςφϋρει λϑςεισ ςε ςημαντικϊ προβλόματα που ςχετύζονται με την 
πρϊξη και τη θεώρηςη τησ μουςικόσ ςε διαφορετικϋσ ιςτορικϋσ περιϐδουσ. 

 
1  ΢την ιςτορύα τησ τϋχνησ, ο ϐροσ «εικονογραφύα» μπορεύ επύςησ να ςημαύνει την ιδιαύτερη απϐδοςη ενϐσ 

θϋματοσ ςε ϐ,τι αφορϊ την ςϑνθεςη τησ παρϊςταςησ, ϐπωσ ο αριθμϐσ των προςώπων που 
απεικονύζονται ςε αυτό, η διϊταξό τουσ και οι χειρονομύεσ τουσ (βλ. παρακϊτω). Howard Mayer Brown, 
«Iconography of Music», ςτο: Stanley Sadie (επιμ.), The New Grove Dictionary of Music and Musicians, 
Macmillan Publishers, Λονδύνο 1995, τϐμοσ 9, ς. 11. 

2  Ό.π. 
3  Hugo Leichtentritt, «Was lehren uns die Bildwerke des 14.-17. Jh. über die Instrumentalmusik ihrer 

Zeit?», Sammelbände der Internationalen Musikgesellschaft 7, 1905, ς. 604-622. 
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 Οι ςϑγχρονεσ εικονογραφικϋσ προςεγγύςεισ εξετϊζουν το ϋργο τϋχνησ απϐ 
διαφορετικϋσ πλευρϋσ, που αφοροϑν ςτην περιγραφό, ςτο περιεχϐμενο και την 
ερμηνεύα του, και επιχειροϑν να το τοποθετόςουν ςτο πλαύςιο του κοινωνικοϑ και 
πολιτιςμικοϑ περιβϊλλοντοσ που το παρϊγει. ΢ϑγχρονοι επιςτημονικού κλϊδοι, ϐπωσ η 
Μουςικό Εικονογραφύα, αποτελοϑν κατ’ εξοχόν διεπιςτημονικϊ πεδύα ϋρευνασ, καθώσ 
ςυνδυϊζουν πληροφορύεσ απϐ διαφορετικοϑσ επιςτημονικοϑσ κλϊδουσ, ϐπωσ η Ιςτορύα 
τησ Σϋχνησ, η Μουςικολογύα, η Θρηςκειολογύα, η Ιςτορύα του Πολιτιςμοϑ και τησ 
Διανϐηςησ κ.ϊ. 
 
Μεθοδολογία 

 Ιδιαύτερα ςημαντικό για την καθιϋρωςη τησ επιςτημονικόσ μεθοδολογύασ τησ 
Εικονολογύασ / Εικονογραφύασ και, κατ’ επϋκταςη, τησ Μουςικόσ Εικονογραφύασ 
υπόρξε η ςυμβολό του γερμανοϑ ιςτορικοϑ τησ τϋχνησ Erwin Panofsky (1892-1968). Ο 
Panofsky διακρύνει τρύα ςτϊδια ςτη μελϋτη ενϐσ ϋργου τϋχνησ: 

 την προ-εικονογραφική μελέτη, η οπούα ςυνύςταται ςτην περιγραφό των 
πραγματικών ςτοιχεύων που ςυνθϋτουν ϋνα ϋργο τϋχνησ, την αναγνώριςη των 
αντικειμϋνων, των προςώπων και των γεγονϐτων που αποτυπώνονται ςε αυτϐ· 

 την εικονογραφική ανάλυςη, δηλαδό την κατανϐηςη του περιεχομϋνου του 
ϋργου τϋχνησ μϋςα απϐ τη ςϑνδεςη των πραγματικών ςτοιχεύων, που ςυνιςτοϑν 
τα καλλιτεχνικϊ μοτύβα, με εξωτερικϋσ πηγϋσ ϋμπνευςησ (ϋνα κεύμενο, μια 
προφορικό ό εικονογραφικό παρϊδοςη, μια φιλοςοφικό θεώρηςη, μια 
αλληγορικό ϋννοια κ.ϊ.)· 

 την εικονογραφική ερμηνεία, με γνώμονα προςωπικϊ, τεχνικϊ, κοινωνικϊ, 
ιςτορικϊ και πολιτιςμικϊ κριτόρια. 

 Παρϐμοια ερευνητικό διαδικαςύα εύναι απαραύτητη για την ορθό αξιολϐγηςη ενϐσ 
εικονογραφικοϑ τεκμηρύου ςτο πλαύςιο τησ μουςικολογικόσ ϋρευνασ. Ο μελετητόσ 
οφεύλει να περιγρϊψει τα πραγματικϊ ςτοιχεύα που ςυνθϋτουν τη μουςικό παρϊςταςη 
(μουςικϊ ϐργανα, εκτελεςτϋσ, περιςτϊςεισ εκτϋλεςησ κ.λπ.)· ακολοϑθωσ, να προχωρόςει 
ςτην ανϊλυςη του περιεχομϋνου και ςτην αναζότηςη μύασ πιθανόσ εξωμουςικόσ πηγόσ 
τησ καλλιτεχνικόσ δημιουργύασ και, τϋλοσ, να αξιολογόςει την καλλιτεχνικό δημιουργύα 
ωσ πηγό πληροφοριών, αντιπαραβϊλλοντϊσ την με ςϑγχρονεσ μαρτυρύεσ 
(εικονογραφικϋσ, γραμματειακϋσ και ϊλλεσ), και να τη χρηςιμοποιόςει ωσ τεκμόριο για 
την εξαγωγό οποιουδόποτε ςυμπερϊςματοσ τησ μουςικολογικόσ ϋρευνασ. 
 
Πηγέσ  

 Κϊθε ϋργο τϋχνησ ό χρηςτικϐ αντικεύμενο, που οπτικοποιεύ τη μουςικό με 
ςυγκεκριμϋνο ό αφηρημϋνο τρϐπο και χρηςιμεϑει ωσ μαρτυρύα για τη μουςικό πρϊξη 
και τον τρϐπο με τον οπούο αυτό γινϐταν αντιληπτό ςε ατομικϐ ό ςυλλογικϐ επύπεδο 
την εποχό που δημιουργόθηκε, αποτελεύ αντικεύμενο μελϋτησ για τη Μουςικό 
Εικονογραφύα. Σο εϑροσ του διαθϋςιμου υλικοϑ εύναι μεγϊλο και εκτεύνεται απϐ μύα 
πιςτό αναπαρϊςταςη τησ μουςικόσ πρϊξησ (φωτογραφύα) ϋωσ την αλληγορικό ό 
αφηρημϋνη αναφορϊ ςτη μουςικό εμπειρύα. Μια μουςικό παρϊςταςη μπορεύ να αντλεύ 
το περιεχϐμενϐ τησ απϐ ϋνα κεύμενο, το οπούο εικονογραφεύ ό αποδύδει εικαςτικϊ, να 
πηγϊζει απϐ μια προφορικό παρϊδοςη, ό να επαναλαμβϊνει, να τροποποιεύ ό να 
επεκτεύνει μια υπϊρχουςα εικονογραφικό παρϊδοςη. Μπορεύ να χρηςιμοποιεύ τη 
μουςικό εμπειρύα ωσ πηγό ϋμπνευςησ ό να αποτελεύ μια ελεϑθερη δημιουργύα που δεν 
ςυνδϋεται με κϊποιον εξωμουςικϐ παρϊγοντα δημιουργύασ. Μπορεύ επύςησ να αποτελεύ 
τμόμα τησ διακϐςμηςησ ενϐσ μουςικοϑ οργϊνου, ςκηνικϐ ό κοςτοϑμι για μύα 
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παρϊςταςη μουςικοϑ θεϊτρου ό ϐπερασ, ςχϋδιο ενϐσ χώρου μουςικόσ εκτϋλεςησ και 
ακρϐαςησ, φωτογραφύα ενϐσ ςυνθϋτη, του χώρου εργαςύασ του, μιασ ιςτορικόσ 
παρϊςταςησ κ.ϊ. Σϋλοσ, μύα ιδιαύτερη κατηγορύα πηγών αποτελοϑν οι εικϐνεσ που, 
χωρύσ να ϋχουν οι ύδιεσ μουςικϐ περιεχϐμενο, λειτουργοϑν ωσ πηγϋσ ϋμπνευςησ για τη 
δημιουργύα ενϐσ μουςικοϑ ϋργου.4 
 

 

Εικόνα 1. Μουςικόσ αγώνασ ςυναυλίασ. 
Αττική ερυθρόμορφη πελίκη του Ζωγράφου τησ Αθήνασ 1183, 440-410 π.Χ. 

Λονδίνο, British Museum (ΜΙΤΟΣ α/α 22175)5 

 
Ερευνητικά πεδία 

 ΢ημαντικϐσ παρϊγοντασ αξιολϐγηςησ τησ μουςικόσ απεικϐνιςησ ωσ ερευνητικοϑ 
τεκμηρύου εύναι η πρϐθεςη, η γνώςη και η τεχνικό ικανϐτητα του δημιουργοϑ τησ, 
καθώσ η εντϑπωςη ϐτι μια παρϊςταςη αποτελεύ καταγραφό τησ μουςικόσ 
πραγματικϐτητασ μιασ εποχόσ εύναι, ςε πολλϋσ περιπτώςεισ, παραπλανητικό. Πολϑ 
ςυχνϊ, αιςθητικϊ ό ϊλλα κριτόρια για τη ςϑνθεςη εύναι ςημαντικϐτερα για τον 
καλλιτϋχνη απϐ την ακρύβεια ςτην απϐδοςη των λεπτομερειών των μουςικών 
παραμϋτρων του ϋργου του. 
 
4  Για τισ πηγϋσ τησ εικονογραφικόσ ϋρευνασ, βλ. και Tilman Seebass, «Iconography», ςτο: Grove Music 

Online – Oxford Music Online, http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/ 
13698 (ημερομηνύα πρϐςβαςησ: 16 Οκτωβρύου 2011). 

5  Αναδημοςύευςη απϐ: Δημότρησ Γιϊννου, Αλεξϊνδρα Γουλϊκη-Βουτυρϊ και Δημότριοσ Θϋμελησ, 
Ελληνική και ευρωπαΰκή μουςική: Εικονογραφημένη ιςτορική ειςαγωγή, Έκδοςη ΢υλλϐγου Υύλων τησ 
Μουςικόσ Θεςςαλονύκησ, Θεςςαλονύκη 1998, ς. 44, Εικϐνα 35. 
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 Κατϊ την οργανολογικό ϋρευνα εύναι ςημαντικϐ να λαμβϊνονται υπϐψη οριςμϋνοι 
εγγενεύσ περιοριςμού που επιβϊλλει το εικονογραφικϐ υλικϐ. Ένασ καλλιτϋχνησ μπορεύ 
να αποςκοπεύ ςτο να αποδώςει τη ςϑγχρονό του μουςικό πραγματικϐτητα βϊςει των 
γνώςεών του για το αντικεύμενο και με μεγαλϑτερο ό μικρϐτερο βαθμϐ ακρύβειασ ό/και 
ρεαλιςμοϑ, ανϊλογα με την τεχνοτροπύα και την τεχνικό του ικανϐτητα. Μπορεύ επύςησ 
να αντλεύ τα μουςικϊ τησ ςυςτατικϊ απϐ κϊποια γραμματειακό πηγό ό προφορικό 
παρϊδοςη. Δεν εύναι ςπϊνιο οι καλλιτϋχνεσ να δημιουργοϑν αντιγρϊφοντασ 
προγενϋςτερεσ πηγϋσ ό/και εικονογραφικϋσ παραδϐςεισ, να επαναλαμβϊνουν, να 
παραλλϊςςουν ό ακϐμα και να ανανεώνουν ϋνα παγιωμϋνο εικονογραφικϐ πρϐτυπο με 
ςϑγχρονουσ τϑπουσ μουςικών οργϊνων, αναμειγνϑοντασ ϋτςι ςτοιχεύα απϐ 
διαφορετικϋσ μουςικϋσ πραγματικϐτητεσ. ΢ε ϊλλεσ περιπτώςεισ, αποδύδουν μύα 
«ιςτορικό ςκηνό» του παρελθϐντοσ, ςτο πλαύςιο τησ οπούασ πραγματικϊ μουςικϊ 
ϐργανα αποκτοϑν «αρχαιοπρεπό» χαρακτηριςτικϊ, επινοοϑν μουςικϊ ϐργανα ό 
τροποποιοϑν τα χαρακτηριςτικϊ τουσ προκειμϋνου να τουσ αποδώςουν κϊποιο 
πνευματικϐ ό ςυμβολικϐ περιεχϐμενο. 

 ΢ε κϊθε περύπτωςη, ο ερευνητόσ τησ μουςικολογύασ που χρηςιμοποιεύ 
εικονογραφικϊ τεκμόρια οφεύλει να βαςύζει τα ςυμπερϊςματϊ του ςτην μελϋτη ενϐσ 
ϐςο το δυνατϐν μεγαλϑτερου ςώματοσ εικονογραφικοϑ υλικοϑ. Επιβϊλλεται να 
αναζητόςει τισ πηγϋσ των ϋργων τϋχνησ που μελετϊει, να διερευνόςει το καλλιτεχνικϐ, 
πολιτιςμικϐ και ιςτορικϐ πλαύςιο δημιουργύασ τουσ, λαμβϊνοντασ υπϐψη τισ ιδιαύτερεσ 
ςυνθόκεσ και ςυμβϊςεισ τησ καλλιτεχνικόσ δημιουργύασ καθώσ και τουσ περιοριςμοϑσ 
που εύναι εγγενεύσ ςτην καλλιτεχνικό απϐδοςη τησ μουςικόσ δραςτηριϐτητασ εν γϋνει. 
Σϋλοσ, οφεύλει να αντιπαραβϊλλει τα ςυμπερϊςματα τησ εικονογραφικόσ μελϋτησ με τισ 
πληροφορύεσ που παραδύδονται απϐ τισ διαθϋςιμεσ γραμματειακϋσ ό/και αρχειακϋσ 
πηγϋσ. 

 Σα ερευνητικϊ πεδύα ςτα οπούα ςυμβϊλλει η Μουςικό Εικονογραφύα εύναι τα εξόσ: 

 1. Η ιςτορία των μουςικών οργάνων. Η Μουςικό Εικονογραφύα αποδεικνϑεται 
εργαλεύο ζωτικόσ ςημαςύασ για την διερεϑνηςη τησ ιςτορύασ των μουςικών οργϊνων, 
ιδιαύτερα ςε περιϐδουσ απϐ τισ οπούεσ δεν διαςώζονται δεύγματα ό επαρκεύσ 
γραμματειακϋσ πηγϋσ (π.χ. μουςικού πολιτιςμού τησ αρχαιϐτητασ). Η απεικϐνιςη των 
μουςικών οργϊνων ςτην τϋχνη αποτελεύ ςυχνϊ την μοναδικό διαθϋςιμη πηγό για τα 
οργανολογικϊ χαρακτηριςτικϊ, την τεχνικό εκτϋλεςόσ τουσ, τουσ μεταξϑ τουσ 
ςυνδυαςμοϑσ, τα περιβϊλλοντα και τα ςυμφραζϐμενα εκτϋλεςόσ τουσ, καθώσ και για τη 
θϋςη τουσ ςτην πολιτιςμικό ζωό μιασ εποχόσ. 

 2. Η ιςτορία τησ εκτέλεςησ. Οι απεικονύςεισ τησ μουςικόσ πρακτικόσ παρϋχουν 
ςημαντικϋσ πληροφορύεσ για τη ςϑνθεςη των οργανικών και φωνητικών ςυνϐλων ϐςον 
αφορϊ ςυγκεκριμϋνα εύδη μουςικόσ ςϑνθεςησ ςε διαφορετικϋσ εποχϋσ και περιϐδουσ 
(π.χ. για τισ αναλογύεσ ςτα μϋρη τησ ορχόςτρασ, τη ςϑνθεςη τησ ομϊδασ του continuo, τη 
διϊταξη των μελών τησ κ.ϊ.), καθώσ και για τισ ιδιαύτερεσ τεχνικϋσ εκτϋλεςησ των 
μουςικών οργϊνων και για τα «αξεςουϊρ» που χρηςιμοποιοϑν οι μουςικού (εύδη και 
μορφό πλόκτρων, αναλϐγια, πϐντιουμ κ.ϊ.). ΢ημαντικϋσ πληροφορύεσ μποροϑν να 
αντληθοϑν απϐ την εικονογραφύα για το κοινωνικϐ πλαύςιϐ ςτο οπούο 
πραγματοποιοϑταν η μουςικό εκτϋλεςη και για τα ιδιαύτερα περιβϊλλοντα με τα οπούα 
ςυνδϋονταν ςε κϊθε εποχό διαφορετικϊ εύδη μουςικόσ ςϑνθεςησ. Σϋλοσ, η εικονογραφύα 
αποδεικνϑεται ζωτικϐ εργαλεύο για τον ιςτορικϐ του μουςικοϑ θεϊτρου, του μπαλϋτου 
και τησ ϐπερασ, με τη μελϋτη πηγών ϐπωσ τα ςκηνικϊ, τα κοςτοϑμια, οι πύνακεσ, οι 
γκραβοϑρεσ και οι φωτογραφύεσ, που αποτυπώνουν μια ιςτορικό παρϊςταςη. 
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Εικόνα 2. Γυναικεία μορφή με πανδούρα.  
Πήλινο ειδώλιο από την Τανάγρα, 1ο τέταρτο του 3ου αιώνα π.Χ.  

Παρίςι, Musée du Louvre (ΜΙΤΟΣ α/α 11456)6 

 
 3. Η εικονογραφία των ςυνθετών. Η ςυγκϋντρωςη εικονογραφικών τεκμηρύων 
που πλαιςιώνουν την βιογραφύα και ςκιαγραφοϑν το ιςτορικϐ, κοινωνικϐ και 
πολιτιςμικϐ περιβϊλλον ςτο οπούο ϋζηςε και δημιοϑργηςε ϋνασ ςυνθϋτησ απαιτεύ μια 
αρχειακό ϋρευνα διαφορετικόσ φϑςησ και θϋτει εντελώσ διαφορετικϊ μεθοδολογικϊ 
προβλόματα απϐ αυτϊ που ςυναντϊμε ςτην αντιμετώπιςη των ϋργων τϋχνησ ωσ 
τεκμηρύων τησ μουςικολογικόσ ϋρευνασ για την ιςτορύα των μουςικών οργϊνων και τησ 
εκτϋλεςησ. Ο ςτϐχοσ τησ εικονογραφικόσ βιογραφύασ εύναι να δημιουργόςει ο ερευνητόσ 
μια εντϑπωςη των ςυνθηκών και του ϑφουσ τησ ζωόσ ενϐσ ςυνθϋτη, παρϊ να απαντόςει 
ςε ερωτόματα που ςχετύζονται με το καλλιτεχνικϐ ϑφοσ ό τισ εικονογραφικϋσ ςυμβϊςεισ. 

 4. Ο χορόσ. Η εικονογραφύα του χοροϑ αποτελεύ ϋνα πεδύο εν πολλούσ ανεξερεϑνητο, 
το οπούο ϐμωσ εύναι ςε θϋςη να προςφϋρει ςημαντικϋσ πληροφορύεσ. Ο χορϐσ εύναι ςτην 
ουςύα μύα κινητικό τϋχνη, τησ οπούασ τα οπτικϊ ςυςτατικϊ μποροϑν να μεταφερθοϑν 
αυτοϑςια ςτισ εικαςτικϋσ τϋχνεσ. Σο γεγονϐσ αυτϐ προςδύδει ςτην απεικϐνιςη του 
χοροϑ μύα αμεςϐτητα που λεύπει απϐ την απεικϐνιςη τησ μουςικόσ πρϊξησ, θϋτοντασ 
ωςτϐςο τα δικϊ του ερευνητικϊ προβλόματα. 
 
6  Αναδημοςύευςη απϐ: Αλεξϊνδρα Γουλϊκη-Βουτυρϊ (επιμ.), Ελληνικά μουςικά όργανα: Αναζητήςεισ ςε 

εικαςτικέσ και γραμματειακέσ μαρτυρίεσ (2000 π.Χ. – 2000 μ.Χ.), Σελλϐγλειο Ίδρυμα Σεχνών ΑΠΘ, 
Θεςςαλονύκη 2012, ς. 175, Εικϐνα XIII.2. 
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 5. Η ιςτορία των μουςικών πολιτιςμών. Σα ϋργα τϋχνησ με μουςικϐ περιεχϐμενο 
προςφϋρουν ςημαντικϊ ςτοιχεύα ςτον ερευνητό, που του επιτρϋπουν να κατανοόςει τη 
θϋςη και την αξιολϐγηςη τησ μουςικόσ, ωσ ϋννοιασ και ωσ πρακτικόσ, ςε ϋνα 
ςυγκεκριμϋνο κοινωνικϐ και πολιτιςμικϐ περιβϊλλον. ΢ε ϋνα δεϑτερο επύπεδο 
ανϊγνωςησ, ο ερευνητόσ μπορεύ μϋςω τησ μελϋτησ των εικϐνων να προςεγγύςει το 
αλληγορικϐ ό ςυμβολικϐ περιεχϐμενο των μουςικών ςκηνών και, κατ’ επϋκταςη, τουσ 
τρϐπουσ με τουσ οπούουσ η μουςικό χρηςιμοποιόθηκε για να εικονογραφόςει τα μυθικϊ, 
φιλοςοφικϊ, θεολογικϊ και εκπαιδευτικϊ δϐγματα τησ κϊθε εποχόσ και πολιτιςμοϑ. 
 
Εφαρμογέσ 

 1. Εκθέςεισ. Οπτικοποιώντασ την μουςικό εμπειρύα, τα ϋργα τϋχνησ μποροϑν να 
φωτύςουν με ιδιαύτερα ϊμεςο και ελκυςτικϐ τρϐπο πολλϊ (ςυχνϊ δϑςκολα) ζητόματα, 
που αφοροϑν τισ διϊφορεσ εκφϊνςεισ τησ ςτο πλαύςιο ενϐσ πολιτιςμοϑ, μιασ 
καλλιτεχνικόσ παρϊδοςησ ό μιασ εποχόσ. Σα νϋα μϋςα ψηφιοπούηςησ και 
αναπαραγωγόσ τησ εικϐνασ εγκαινιϊζουν νϋουσ δρϐμουσ προβολόσ τησ μουςικόσ ωσ 
απεικϐνιςησ και ωσ τϋχνησ, και ευκολϐτερησ προςϋγγιςησ του ευρϑτερου, ιδιαύτερα δε 
του λεγϐμενου νεανικοϑ, κοινοϑ. 

 Η μουςικό εικονογραφύα μπορεύ να αποτελϋςει καθαυτό το κεντρικϐ θϋμα ςε 
εκθϋςεισ που εξετϊζουν την οπτικοπούηςη τησ μουςικόσ, ωσ πρϊξησ, ωσ κοινωνικόσ 
ςυνιςτώςασ, ωσ ιδϋασ ό ωσ αιςθητικόσ εντϑπωςησ, ςε διαφορετικϋσ περιϐδουσ και 
πολιτιςμοϑσ. Σαυτϐχρονα, το εικονογραφικϐ υλικϐ μπορεύ να χρηςιμοποιηθεύ ωσ 
αποκλειςτικϐ μϋςο για την προβολό διαφορετικών ϐψεων των χαμϋνων μουςικών 
πολιτιςμών του παρελθϐντοσ. Σϋλοσ, θεματικϋσ εκθϋςεισ που επικεντρώνονται ςε 
καθαρϊ ιςτορικϋσ παραμϋτρουσ τησ μουςικόσ μποροϑν να εμπλουτιςτοϑν με την χρόςη 
των εικονογραφικών τεκμηρύων, τα οπούα ζωντανεϑουν με μοναδικϐ τρϐπο την 
μουςικό πραγματικϐτητα των παρελθϐντοσ. 

 2. Εκπαίδευςη. Η αμεςϐτητα τησ εικϐνασ και η γοητεύα που αςκοϑν οι εικαςτικϋσ 
τϋχνεσ ακϐμα και ςτο πλϋον ανεξοικεύωτο κοινϐ καθιςτοϑν τη Μουςικό Εικονογραφύα 
ιδανικϐ εργαλεύο για την διδαςκαλύα τησ ιςτορύασ τησ μουςικόσ, τησ οργανολογύασ και 
τησ εκτελεςτικόσ πρακτικόσ, καθώσ και για την ιςτορικϐ-κοινωνιολογικό προςϋγγιςη 
τησ μουςικόσ ωσ τϋχνησ, ςε ϐλα τα επύπεδα τησ δημϐςιασ και τησ ιδιωτικόσ εκπαύδευςησ. 
Απϐ την ϊλλη μεριϊ, ο εμπλουτιςμϐσ τησ βιογραφύασ των ςυνθετών με εικονογραφικϐ 
υλικϐ ζωντανεϑει για τον μαθητό την εποχό, την κοινωνύα και τισ ιδιαύτερεσ ςυνθόκεσ 
ςτισ οπούεσ αυτού ϋζηςαν και δημιοϑργηςαν, επιτρϋποντασ την πληρϋςτερη κατανϐηςη 
του ςυνθετικοϑ τουσ ϋργου. ΢ε ϋνα βαθϑτερο επύπεδο, η διερεϑνηςη των ςυμβολικών 
και εξωμουςικών θεωρόςεων με τισ οπούεσ ςυνδϋεται η απεικϐνιςη τησ μουςικόσ ςε 
ςυγκεκριμϋνεσ περιϐδουσ οδηγεύ ςε μια βαθϑτερη κατανϐηςη του πολιτιςμικοϑ 
πλϋγματοσ που διαμορφώνεται ςτην εκϊςτοτε εικαςτικό και μουςικό παραγωγό. 

 Σϋλοσ, η δημιουργύα ςϑντομων θεματικών προβολών και εκπαιδευτικών 
διαδραςτικών εφαρμογών και παιχνιδιών με την χρόςη εικονογραφικοϑ υλικοϑ 
αποτελεύ ςόμερα τον πλϋον ελκυςτικϐ τρϐπο πληροφϐρηςησ και μϊθηςησ ςε ϐλα τα 
επύπεδα τησ μουςικόσ εκπαύδευςησ. 

 3. Ανακαταςκευή μουςικών οργάνων, ιςτορικέσ εκτελέςεισ. ΢ε πρακτικϐ 
επύπεδο, ϐπωσ ϋχει όδη αναφερθεύ, η εικονογραφικό ϋρευνα μπορεύ, υπϐ οριςμϋνεσ 
προϒποθϋςεισ, να προςφϋρει ςημαντικϋσ πληροφορύεσ ςτουσ καταςκευαςτϋσ παλαιών 
μουςικών οργϊνων και ςτην επιςτημονικό εγκυρϐτητα των ιςτορικών εκτελϋςεων 
παλαιϊσ μουςικόσ. 
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 4. Μουςικέσ εκδόςεισ, διςκογραφία. Σϋλοσ, η Μουςικό Εικονογραφύα βρύςκει 
ςχεδϐν αυτονϐητη εφαρμογό ςτισ μουςικϋσ εκδϐςεισ, εύτε αυτϋσ αφοροϑν κϊποια 
επιςτημονικό ό εκλαώκευτικό πραγματεύα, εύτε μια βιογραφύα ό το ςυνοδευτικϐ υλικϐ 
ενϐσ δύςκου. 
 
Ιδιαιτερότητεσ του γνωςτικού αντικειμένου  

 Ωσ διεπιςτημονικϐσ κλϊδοσ, η Μουςικό Εικονογραφύα ςυνδϋει την Ιςτορύα τησ 
Σϋχνησ με τη Μουςικολογύα. Απϐ αυτό την ιδιομορφύα προκϑπτουν οριςμϋνα 
μεθοδολογικϊ ζητόματα προςϋγγιςησ του υλικοϑ. Εύναι ςημαντικϐ για τον ερευνητό να 
ϋχει επύγνωςη των ιδιαύτερων ςυνθηκών και εικονογραφικών ςυμβϊςεων που διϋπουν 
την εικαςτικό δημιουργύα ςε κϊθε εποχό και πολιτιςτικό ενϐτητα, καθώσ και την 
ιδιαύτερη καλλιτεχνικό προςωπικϐτητα του δημιουργοϑ τησ, για να μπορϋςει να 
αποκρυπτογραφόςει το μουςικϐ τησ περιεχϐμενο. 

 ΢υνόθωσ τϋτοια ζητόματα προςϋγγιςησ αντιμετωπύζονται λιγϐτερο πετυχημϋνα απϐ 
τουσ μη ιςτορικοϑσ τησ τϋχνησ, που δεν εύναι εξοικειωμϋνοι με τισ μεθϐδουσ τησ 
ανϊλυςησ τησ εικϐνασ. ΢ε αυτϋσ τισ περιπτώςεισ καιροφυλαχτεύ ςυχνϊ ο κύνδυνοσ τησ 
μη αναγνωρύςιμησ εικονογραφικόσ ςϑμβαςησ, του δανεύου, που ιδιαύτερα ςτισ 
απεικονύςεισ των μουςικών οργϊνων αποτελεύ πολϑ ςυχνϐ φαινϐμενο. Αντύςτροφα, οι 
προςεγγύςεισ των ιςτορικών τησ τϋχνησ ςυχνϊ πϊςχουν ςε ϐ,τι αφορϊ ςτη 
μουςικολογικό ερμηνεύα, ςτον ϋλεγχο και ςτην ερμηνεύα τησ μουςικόσ πληροφορύασ. 

 Επομϋνωσ, η ϊριςτη γνώςη τησ μεθϐδου προςϋγγιςησ του ϋργου τϋχνησ, τησ 
περιϐδου, των ιςτορικο-κοινωνικών ςυνθηκών, των κειμϋνων και των παραδϐςεων, 
των μουςικολογικών προβλημϊτων και τησ οργανολογύασ μιασ ςυγκεκριμϋνησ εποχόσ 
ςυνιςτϊ απαραύτητη προϒπϐθεςη για την ορθό επιςτημονικό προςϋγγιςη ενϐσ ϋργου-
τεκμηρύου για τη μουςικό. ΢υχνϊ απαιτοϑνται ςυνεργαςύεσ και ϋλεγχοι απϐ πολλοϑσ 
ειδικοϑσ για ϋνα επιςτημονικϊ ϋγκυρο αποτϋλεςμα. 

 Η ευελιξύα των ςυςχετιςμών, η ςυνδυαςτικό ικανϐτητα, η εφευρετικϐτητα ςτην 
ϋρευνα, η τϐλμη, αλλϊ και η ςϑνεςη μπροςτϊ ςτην εϑκολη ανϊγνωςη, εύναι ικανϊ και 
αναγκαύα εφϐδια ςτο πεδύο τησ Μουςικόσ Εικονογραφύασ. Εν τϋλει, η Μουςικό 
Εικονογραφύα εύναι ϋνασ κλϊδοσ που αντλεύ απϐ πολλοϑσ ϊλλουσ, με τη δυςκολύα του 
επαρκοϑσ ελϋγχου τησ πληροφορύασ που προςφϋρει. Απϐ την ϊλλη πλευρϊ, η τολμηρό και 
ςυχνϊ απαιτοϑμενη ςυνδυαςτικό ερμηνεύα, οι κρυμμϋνεσ αλληγορύεσ ό οι υπαινιγμού ςτη 
μουςικό πληροφορύα διευρϑνουν γοητευτικϊ τα ϐρια τησ ερμηνεύασ του ϋργου τϋχνησ. 
 
Το Αρχείο Μουςικήσ Εικονογραφίασ και Γραμματειακών Πηγών του Αριςτοτελείου 
Πανεπιςτημίου Θεςςαλονίκησ 

 Σο Αρχεύο Μουςικόσ Εικονογραφύασ και Γραμματειακών Πηγών ιδρϑθηκε το 1996 απϐ 
την καθηγότρια Αλεξϊνδρα Γουλϊκη-Βουτυρϊ, ωσ ϋνα παρϊλληλο υποςτηρικτικϐ εργαλεύο 
για τα μαθόματα και την ϋρευνα ςτον τομϋα τησ Μουςικόσ Εικονογραφύασ ςτο Σμόμα 
Μουςικών ΢πουδών του Α.Π.Θ. ΢ϑντομα θεςμοθετόθηκε ωσ ϋνα αυτϐνομο ερευνητικϐ 
πρϐγραμμα, το οπούο χρηματοδοτόθηκε απϐ το Πανεπιςτόμιο και ϊλλουσ φορεύσ. 

 ΢τϐχοι του προγρϊμματοσ εύναι η ςυγκϋντρωςη, τεκμηρύωςη και καταλογογρϊφηςη 
εικαςτικών παραςτϊςεων και φιλολογικών πηγών, οι οπούεσ ςχετύζονται με την 
ελληνικό μουςικό, τον χορϐ και τισ παραςτατικϋσ τϋχνεσ (ςτο βαθμϐ που 
περιλαμβϊνουν μουςικό) απϐ την αρχαιϐτητα ϋωσ τισ μϋρεσ μασ. Με την χρόςη 
διεπιςτημονικών μεθϐδων καταλογογρϊφηςησ και ψηφιακόσ τεχνολογύασ, το Αρχεύο 
Μουςικόσ Εικονογραφύασ επιδιώκει να καταςτόςει το υλικϐ του προςβϊςιμο ςτο 
ευρϑτερο κοινϐ και να προωθόςει, παρϊλληλα, την επικοινωνύα ανϊμεςα ςε ερευνητϋσ 
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απϐ διαφορετικϊ επιςτημονικϊ πεδύα για την ανϊπτυξη νϋων προςεγγύςεων ςτην 
ϋρευνα τησ ελληνικόσ μουςικόσ. Σϋλοσ, επιδιώκει τη ςυνεργαςύα και την ανταλλαγό 
υλικοϑ με αντύςτοιχα αρχεύα του εξωτερικοϑ. 

 Η καταγραφό του υλικοϑ γύνεται με την χρόςη τησ ψηφιακόσ βϊςησ δεδομϋνων 
ΜΙΣΟ΢, που προςφϋρει ϋνα περιβϊλλον φιλικϐ και ευϋλικτο. ΢υγκεντρώνει περύπου 
10.000 εικονογραφικϋσ μαρτυρύεσ για τη μουςικό και τον χορϐ, απϐ την προώςτορικό 
περύοδο ϋωσ τον 20ϐ αιώνα, καθώσ και 1.000 περύπου ςχετικϋσ γραμματειακϋσ 
μαρτυρύεσ. Κϊθε εγγραφό ςυγκεντρώνει δεδομϋνα τϐςο για το αντικεύμενο πϊνω ςτο 
οπούο αποτυπώνεται με εικαςτικϊ μϋςα η μουςικό παρϊςταςη, ϐςο και για τισ μουςικϋσ 
παραμϋτρουσ τησ απεικϐνιςησ. Μύα ιςχυρό μηχανό αναζότηςησ επιτρϋπει την 
δημιουργύα εξατομικευμϋνων αναζητόςεων με ςυνδυαςμϐ πολλαπλών διαφορετικών 
κριτηρύων, ανϊλογα με τα ενδιαφϋροντα και το γνωςτικϐ επύπεδο του εκϊςτοτε χρόςτη. 
΢τϐχοσ του προγρϊμματοσ εύναι η ψηφιακό βϊςη δεδομϋνων ΜΙΣΟ΢ να καταςτεύ 
προςβϊςιμη ςτο εγγϑσ μϋλλον ςτο διαδύκτυο μϋςα απϐ ειδικϊ ςχεδιαςμϋνεσ επιφϊνειεσ 
διεπαφόσ, οι οπούεσ θα εύναι φιλικϋσ τϐςο για τον απλϐ χρόςτη, ϐςο και για τον 
ειδικευμϋνο ερευνητό. 
 

 

Εικόνα 3. Αίνοι (νέοσ με λαουτοειδέσ).  
Λεπτομέρεια τοιχογραφίασ, 17οσ αιώνασ μ.Χ.  

Σέρρεσ, Ιερά Μονή Τιμίου Προδρόμου, Μακρυναρίκι (ΜΙΤΟΣ α/α 2842)7 

 
7  Αναδημοςύευςη απϐ: Γιϊννου, Γουλϊκη-Βουτυρϊ και Θϋμελησ, Ελληνική και ευρωπαΰκή μουςική, ϐ.π., ς. 

86, Εικϐνα 87. 
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 Σο Αρχεύο Μουςικόσ Εικονογραφύασ και Γραμματειακών Πηγών και η ψηφιακό βϊςη 
δεδομϋνων ΜΙΣΟ΢ παρουςιϊςτηκαν ςτην επιςτημονικό κοινϐτητα το 1998, ςτο Διεθνϋσ 
΢υνϋδριο Μουςικόσ Εικονογραφύασ που διοργανώθηκε ςτο Δύον Πιερύασ απϐ το Study 
Group for Musical Iconography του International Council for Traditional Music 
(UNESCO) και το Σμόμα Μουςικών ΢πουδών του Αριςτοτελεύου Πανεπιςτημύου 
Θεςςαλονύκησ, με τύτλο “Music Iconography in the Mediterranean from 300 B.C. until 
300 A.D.”. Σο 2006 πραγματοποιόθηκε μύα δεϑτερη παρουςύαςη ςτο πλαύςιο του 
εργαςτόριου “Les Images de la Musique – outils documentaires, méthodes, résultants. 
Atelier Thématique de Formation”, που διοργανώθηκε απϐ το Centre d’Études 
Supérieures de la Renaissance ςτην Tours τησ Γαλλύασ. 

 Με τη λειτουργύα του, το Αρχεύο Μουςικόσ Εικονογραφύασ και Γραμματειακών 
Πηγών του ΑΠΘ αποςκοπεύ: 

 α) ςτην ενύςχυςη τησ ϋρευνασ, με την υποδοχό ερευνητών απϐ την Ελλϊδα και το 
εξωτερικϐ και την υλοπούηςη ερευνητικών προγραμμϊτων, 

 β) ςτη διϊχυςη των αποτελεςμϊτων τησ ϋρευνασ, με τη διοργϊνωςη διεθνών 
επιςτημονικών ςυνεδρύων και επιςτημονικών εκδϐςεων, 

 γ) ςτη δημιουργύα εκπαιδευτικοϑ χαρακτόρα εφαρμογών, ϐπωσ θεματικϋσ εκθϋςεισ 
εικονογραφικοϑ υλικοϑ, 

 δ) ςτην υποςτόριξη τησ εκπαιδευτικόσ διαδικαςύασ ςτο Σμόμα Μουςικών ΢πουδών 
του ΑΠΘ, ςε προπτυχιακϐ και μεταπτυχιακϐ επύπεδο. Απϐ το 2007 οι αρχϋσ 
καταλογογρϊφηςησ, οι διαδικαςύεσ ειςαγωγόσ δεδομϋνων και οι εφαρμογϋσ τησ 
ψηφιακόσ βϊςησ δεδομϋνων ΜΙΣΟ΢ του Αρχεύου Μουςικόσ Εικονογραφύασ αποτελοϑν 
αντικεύμενο του μαθόματοσ «Ιςτορύα των Εικαςτικών Σεχνών. Μουςικό Εικονογραφύα: 
Ένα μοντϋλο προςϋγγιςησ τησ μουςικόσ (προϒποθϋςεισ – ςτϐχοι – εφαρμογϋσ)». Οι 
προπτυχιακού φοιτητϋσ του Σμόματοσ ϋχουν επύςησ πρϐςβαςη ςτην ψηφιακό βϊςη 
δεδομϋνων προκειμϋνου να αντλόςουν εικονογραφικϐ υλικϐ για την εκπϐνηςη των 
εργαςιών του μαθόματοσ «Ειδικού τομεύσ Ιςτορύασ τησ Μουςικόσ: Μουςικό 
Εικονογραφύα ςτην αρχαιϐτητα». Για την κϊλυψη των πϊγιων λειτουργικών αναγκών 
το Αρχεύο Μουςικόσ Εικονογραφύασ ςτελεχώνεται απϐ νϋουσ ερευνητϋσ, υποψόφιουσ 
διδϊκτορεσ του Σμόματοσ Μουςικών ΢πουδών του ΑΠΘ ςτον τομϋα τησ Μουςικόσ 
Εικονογραφύασ. 
 
Παράλληλεσ δράςεισ 

 Παρϊλληλα με τη λειτουργύα του ςτουσ χώρουσ του Σμόματοσ Μουςικών ΢πουδών 
τησ ΢χολόσ Καλών Σεχνών του ΑΠΘ, το Αρχεύο Μουςικόσ Εικονογραφύασ και 
Γραμματειακών Πηγών ϋχει υλοποιόςει μύα ςειρϊ απϐ ερευνητικϊ προγρϊμματα και 
ϊλλεσ παρϊλληλεσ δρϊςεισ. 

Ι.  Ερευνητικϊ προγρϊμματα 

 2014-2015: «Μουςικϊ ευρόματα απϐ τισ ελληνικϋσ αποικύεσ τησ Μεγϊλησ Ελλϊδασ». 
Σο ερευνητικϐ πρϐγραμμα επικεντρώθηκε ςτη μελϋτη τησ μουςικόσ εικονογραφύασ τησ 
τοπικόσ κοροπλαςτικόσ ςε ελληνικϋσ αποικύεσ τησ ΢ικελύασ. 

 2004-2009: «Ερευνητικϐ πρϐγραμμα για τα ελληνικϊ μουςικϊ ϐργανα του Αρχεύου 
Μουςικόσ Εικονογραφύασ του Σμόματοσ Μουςικών ΢πουδών τησ ΢χολόσ Καλών Σεχνών 
ΑΠΘ». Κατϊ τη διϊρκεια του πενταετοϑσ ερευνητικοϑ προγρϊμματοσ ςυγκεντρώθηκαν, 
τεκμηριώθηκαν και καταγρϊφηκαν ςτην ψηφιακό βϊςη δεδομϋνων ΜΙΣΟ΢ 
εικονογραφικϋσ και γραμματειακϋσ μαρτυρύεσ απϐ την προώςτορικό περύοδο ϋωσ τον 
20ϐ αιώνα. Σο πρϐγραμμα ολοκληρώθηκε με την εγκατϊςταςη μύασ εξωτερικόσ 
ψηφιακόσ βϊςησ δεδομϋνων, με τισ εγγραφϋσ που καταλογογραφόθηκαν ςτο πλαύςιο 
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του προγρϊμματοσ, ςτουσ χώρουσ του Πολιτιςτικοϑ Ιδρϑματοσ Ομύλου Πειραιώσ ςτην 
Αθόνα και με την παρϊδοςη ενϐσ ϋτοιμου προσ εκτϑπωςη ςυλλογικοϑ τϐμου για τα 
ελληνικϊ μουςικϊ ϐργανα, με τη ςυμμετοχό ϋγκριτων επιςτημϐνων απϐ την Ελλϊδα και 
το εξωτερικϐ. 
 

 

Εικόνα 4. Το γράμμα, Villeneuve-les-Sablons.  
Ελαιογραφία ςε πανί, Γιάννησ Τςαρούχησ, 1974.  

Ιδιωτική ςυλλογή (ΜΙΤΟΣ α/α 2180)8 

 
 2002-2003: “Images of Music – A Cultural Heritage” (Γενικό επιςτημονικό εποπτεύα: 
Tilman Seebass, Institut für Musikwissenschaft, Leopold-Franzens-Universität 
Innsbruck. Επιςτημονικό υπεϑθυνη για την Ελλϊδα: Αλεξϊνδρα Γουλϊκη-Βουτυρϊ. 
Φρηματοδϐτηςη: πρϐγραμμα τησ ευρωπαώκόσ κοινϐτητασ Culture 2000). Βαςικϐ ςτϐχο 
του προγρϊμματοσ αυτοϑ αποτϋλεςε η ςϑνδεςη των αρχεύων μουςικόσ εικονογραφύασ 
επτϊ χωρών ςε ϋνα κοινϐ δύκτυο με ςκοπϐ την προώθηςη τησ τεκμηρύωςησ και τησ 
καταλογογρϊφηςησ των παραςτϊςεων με μουςικϐ περιεχϐμενο. Για το ςκοπϐ αυτϐ, το 

 
8  Αναδημοςύευςη απϐ: Νύκη Γρυπϊρη (επιμ.), Γιάννησ Τςαρούχησ (1910-1989): Ζωγραφική, Ίδρυμα 

Γιϊννη Σςαροϑχη, Αθόνα 1990, Εικϐνα 474. 
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προςωπικϐ και η ερευνητικό ομϊδα του Αρχεύου ςυνεργϊςτηκαν με τουσ ευρωπαύουσ 
εταύρουσ τουσ κατϊ την προετοιμαςύα τριών διαδικτυακών ψηφιακών εκθϋςεων 
(virtual exhibitions), ςτισ οπούεσ χρηςιμοποιοϑταν υλικϐ απϐ ϐλα τα ςυμμετϋχοντα 
αρχεύα: “Sacred Music – Image and Reality” (ςυντονιςμϐσ: Fondazione Giorgio Cini ςτην 
Βενετύα), “Rhythm in Music and Dance” (ςυντονιςμϐσ: Αρχεύο Μουςικόσ Εικονογραφύασ 
ςτην Θεςςαλονύκη) και “Musical Myths – from Antiquity to Modern Times” 
(ςυντονιςμϐσ: Centre d’Etudes Supérieures de la Renaissance, Πανεπιςτόμιο τησ Tours). 
Οι ψηφιακϋσ αυτϋσ εκθϋςεισ όταν προςβϊςιμεσ ςτο διαδύκτυο ςε επτϊ γλώςςεσ 
(αγγλικϊ, γερμανικϊ, ιταλικϊ, γαλλικϊ, ιςπανικϊ, πορτογαλικϊ και ελληνικϊ) και 
εκδϐθηκαν ςε CD-ROM. 

 2001-2004: «Ερευνητικϐ πρϐγραμμα για την ορθό επανϋκθεςη του Μουςεύου 
Αρχαύων, Βυζαντινών και Μεταβυζαντινών Οργϊνων του Πολιτιςτικοϑ Ιδρϑματοσ 
Ομύλου Πειραιώσ» (επιςτημονικό υπεϑθυνη: Αλεξϊνδρα Γουλϊκη-Βουτυρϊ· 
χρηματοδϐτηςη: Πολιτιςτικϐ Ίδρυμα Ομύλου Πειραιώσ). Σο ερευνητικϐ πρϐγραμμα 
πραγματοποιόθηκε κατϊ την περύοδο 2003-2004, ϐταν το Μουςεύο Ελληνικών 
Μουςικών Οργϊνων ενςωματώθηκε ςτο δύκτυο θεματικών μουςεύων του Πολιτιςτικοϑ 
Ιδρϑματοσ Ομύλου Πειραιώσ. Για την υλοπούηςό του εργϊςτηκε μύα μεγϊλη ομϊδα νϋων 
ερευνητών, με αντικεύμενο την καταλογογρϊφηςη επιλεγμϋνων εικονογραφικών και 
γραμματειακών μαρτυριών, οι οπούεσ ςχετύζονται με τα ελληνικϊ μουςικϊ ϐργανα απϐ 
την αρχαιϐτητα μϋχρι την μεταβυζαντινό περύοδο. 

ΙΙ.  ΢υνϋδρια 

 2008: Ωσ μϋλοσ του Study Group for Iconography in European Art τησ International 
Musicological Society (IMS), το Αρχεύο Μουςικόσ Εικονογραφύασ του ΑΠΘ διοργϊνωςε 
ϋνα διεθνϋσ επιςτημονικϐ ςυνϋδριο με τύτλο “Metamorphoses of Orpheus – Musical 
Images of Greek Mythology and their Revivals in European Art”, ςε ςυνεργαςύα με το 
Σμόμα Μουςικών ΢πουδών του Ιονύου Πανεπιςτημύου (Κϋρκυρα, Ιϐνιοσ Ακαδημύα, 26-
29 Ιουνύου 2008). 

ΙΙΙ.  Εκθϋςεισ 

 2012-2013: «Μουςικό παιδεύα και δημοκρατύα ςτην κλαςικό Αθόνα». Ίδρυμα τησ 
Βουλόσ των Ελλόνων για τον Κοινοβουλευτιςμϐ και την Δημοκρατύα, Αθόνα, Μϊρτιοσ – 
΢επτϋμβριοσ 2012, και Μϋγαρο Μουςικόσ Θεςςαλονύκησ, Υεβρουϊριοσ 2012 – Ιοϑνιοσ 
2013. Η ϋκθεςη προςεγγύζει τη μουςικό ωσ ςτοιχεύο παιδεύασ που ενδυναμώνει τουσ 
θεςμοϑσ τησ δημοκρατύασ και τησ ςυμμετοχόσ ςτα κοινϊ. Οι ενϐτητεσ αναπτϑςςονται 
μϋςα απϐ κεύμενα, φωτογραφικϋσ αναπαραγωγϋσ φωτογραφικοϑ υλικοϑ, εκμαγεύα 
αρχαιολογικών αντικειμϋνων, ανακαταςκευϋσ αρχαύων μουςικών οργϊνων (Παναγιώτησ 
΢τϋφοσ), διαδραςτικϋσ εκπαιδευτικϋσ εφαρμογϋσ και εκπαιδευτικϐ ντοκιμαντϋρ του 
Τπουργεύου Παιδεύασ. 

 2006: «Mozart 250 χρϐνια». Μϋγαρο Μουςικόσ Θεςςαλονύκησ, 5-18 Νοεμβρύου 
2006. Έκθεςη εικονογραφικοϑ υλικοϑ απϐ τη ζωό και το ϋργο του μεγϊλου ςυνθϋτη, με 
ϋμφαςη ςτισ παραγωγϋσ ϐπερασ. 

 2005: Μϐνιμη ϋκθεςη ελληνικών μουςικών οργϊνων απϐ την ςυλλογό του 
Σμόματοσ Μουςικών ΢πουδών του Αριςτοτελεύου Πανεπιςτημύου Θεςςαλονύκησ, με τη 
χρηματοδϐτηςη του Πολιτιςτικοϑ Ιδρϑματοσ Ομύλου Πειραιώσ. Πλαιςιώνεται απϐ 
ςχολιαςμϋνο εικονογραφικϐ υλικϐ. 

 2003-2004: “Dons des Muses. Musique et danse dans la Grèce ancienne” / «Μουςών 
δώρα. Μουςικού και χορευτικού απϐηχοι απϐ την αρχαύα Ελλϊδα». Βρυξϋλλεσ, Musées 
royaux d’Art et d’Histoire – Musée du Cinquantenaire (26 Υεβρουαρύου – 25 ΜαϏου 
2003), ςτο Βερολύνο, Musikinstrumenten Museum, και ςτην Αθόνα (Μϋγαρο Μουςικόσ 
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Αθηνών, 1 Ιουλύου – 15 ΢επτεμβρύου 2004). Παρουςιϊςτηκαν λεύψανα αυθεντικών 
μουςικών οργϊνων, καθώσ και μουςικό εικονογραφύα αποτυπωμϋνη ςε αυθεντικϊ 
αρχαιολογικϊ ευρόματα (αγγεύα, ανϊγλυφα, ολϐγλυφα, επιγραφϋσ κ.ϊ.). Σο Αρχεύο 
Μουςικόσ Εικονογραφύασ ςυνεργϊςτηκε με την οργανωτικό επιτροπό του Τπουργεύου 
Πολιτιςμοϑ κατϊ την προετοιμαςύα τησ ϋκθεςησ, καθώσ και για την ϋκδοςη του πλόρουσ 
και πολυτελοϑσ καταλϐγου που την ςυνοδεϑει, ο οπούοσ εκδϐθηκε ςε πϋντε γλώςςεσ 
(ελληνικϊ, αγγλικϊ, γερμανικϊ, γαλλικϊ και φλαμανδικϊ). 

 2002: «Η μουςικό ςτην αρχαύα Ελλϊδα ςτα πλαύςια των Ημερών Έκφραςησ και 
Δημιουργύασ των Υύλων του Ιδρϑματοσ Μελύνα Μερκοϑρη». Θεςςαλονύκη, Διεθνόσ Έκθεςη, 
Περύπτερο 1, 9 Μαρτύου – 7 Απριλύου 2002. Έκθεςη ςχολιαςμϋνου εικονογραφικοϑ υλικοϑ, 
που παρουςιϊςτηκε ςε πολλϋσ πϐλεισ τησ Ελλϊδασ και ςτο εξωτερικϐ (Κϑπροσ, Οδηςςϐσ 
κ.α.). 

 2001: “Carmen”. Θεςςαλονύκη, Μϋγαρο Μουςικόσ, 25 Οκτωβρύου – 13 Νοεμβρύου 2001. 
Έκθεςη ςχολιαςμϋνου εικονογραφικοϑ υλικοϑ που αφοροϑςε ιςτορικϋσ παραγωγϋσ τησ 
ομώνυμησ ϐπερασ. 

IV.  Εκδϐςεισ 

 2012: Ελληνικά μουςικά όργανα: Αναζητήςεισ ςε εικαςτικέσ και γραμματειακέσ πηγέσ 
(2000 π.Χ. – 2000 μ.Χ.). ΢υλλογικϐσ τϐμοσ με κεύμενα των Andrew Barker, Gabriela 
Currie, Stefan Hagel, Egert Poehlmann, Massimo Raffa, Tilman Seebass, Μαρύα 
Αλεξϊνδρου, Μαρύα Βουτςϊ, Αλεξϊνδρα Γουλϊκη-Βουτυρϊ, Κατερύνα Κολοτοϑρου, 
Ελιςϊβετ ΢ωτηροϑδη και Αντωνύα Ρουμπό. Η προετοιμαςύα του τϐμου 
χρηματοδοτόθηκε ςτο πλαύςιο του ερευνητικοϑ προγρϊμματοσ «Ελληνικϊ μουςικϊ 
ϐργανα» απϐ το Πολιτιςτικϐ Ίδρυμα Ομύλου Πειραιώσ. Η ϋκδοςη πραγματοποιόθηκε με 
την ευγενικό χορηγύα του ΢ωματεύου «Τποτροφύεσ Μαρύα Κϊλλασ» και τελεύ υπϐ την 
αιγύδα του Σμόματοσ Μουςικών ΢πουδών τησ ΢χολόσ Καλών Σεχνών του Αριςτοτελεύου 
Πανεπιςτόμιου Θεςςαλονύκησ. 
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Βυηαντινζσ μουςικζσ ςπουδζσ:  
τάςεισ και ρεφματα τθσ ζρευνασ και τθσ εκπαίδευςθσ ςιμερα 

 

Μαρία Αλεξάνδρου 
 
 
Από τισ αρχϋσ του 21ου αιώνα μϋχρι ςόμερα διαπιςτώνεται μια ραγδαύα εξϋλιξη των 
βυζαντινών μουςικών ςπουδών ςε διεθνϋσ επύπεδο: πληθώρα νϋων βιβλύων και 
ϊρθρων, διεθνό ςυνϋδρια ςε πυκνούσ ρυθμούσ, πολλού νϋοι ερευνητϋσ, καινοτόμεσ 
διεπιςτημονικϋσ και δια-καλλιτεχνικϋσ προςεγγύςεισ. 

 Η παρούςα ειςόγηςη προςπαθεύ να ςκιαγραφόςει ςε δύο βηματιςμούσ – ιςτορικό 
και ςυςτηματικό – ϋναν γενικό “χϊρτη” ςχετικϊ με το πού βριςκόμαςτε ςόμερα ςτην 
ϋρευνα και την εκπαύδευςη ςτουσ τομεύσ τησ Βυζαντινόσ Μουςικολογύασ και τησ 
Χαλτικόσ Σϋχνησ. 
 
Ι.  Βυζαντινή Μουςικολογία: παρελθόν και παρόν 

 Η Βυζαντινό Μουςικολογύα παρουςιϊζει μια εξαιρετικϊ ενδιαφϋρουςα ιςτορικό 
πορεύα, οι απαρχϋσ τησ οπούασ μπορούν να αναχθούν ςτα βυζαντινϊ χρόνια. Παρακϊτω 
αναφϋρονται, επιγραμματικϊ, μερικού ςταθμού ςτην εξϋλιξη αυτόσ τησ επιςτόμησ 
(Πύνακασ 1). 
 

1. Απαρχέσ: Χαλτική Επιςτήμη & Σέχνη ςτο Βυζάντιο 

Θεωρητικϊ τησ ελληνικόσ εκκληςιαςτικόσ μουςικόσ, κυρύωσ κατϊ την υςτεροβυζαντινό εποχό 
(13οσ-15οσ αι.), ειδικϊ το ςύγγραμμα του Μανουόλ Φρυςϊφη του Παλαιού (15οσ αι.), με τύτλο: 
Περὶ τῶν ἐνθεωρουμϋνων τῇ ψαλτικῇ τϋχνῃ1 

2. Η βυζαντινή μουςική ανακαλύπτεται ωσ πεδίο έρευνασ ςτη Δύςη (17οσ – αρχέσ 19oυ αι.) 

J. Goar (λειτουργικό, χειρονομύα), B. de Montfaucon (πατϋρασ τησ ελληνικόσ παλαιογραφύασ), 
G..A. Villoteau (εθνομουςικολογικό προςϋγγιςη – βυζαντινό μουςικό ςτην Αύγυπτο, τϋλη 18ου αι.)  

3. Η “Νέα Μέθοδοσ” και η πορεία τησ έρευνασ κατά το 19ο αιώνα έωσ τισ αρχέσ 20ού αιώνα 

Κωνςταντινούπολη, 1814-1815, Μεταρρύθμιςη των «Σριών Διδαςκϊλων» (Φρύςανθοσ εκ 
Μαδύτων → Θεωρητικὸν Μϋγα τῆσ μουςικῆσ (Σεργϋςτη 1832), Φουρμούζιοσ Φαρτοφύλαξ, 
Γρηγόριοσ Πρωτοψϊλτησ)· Πατριαρχικό Μουςικό Επιτροπό, Κωνςταντινούπολη, 1881-1883: 
εμπϋδωςη του ϋργου των μεταρρυθμιςτών· Κωνςταντύνοσ Χϊχοσ, Ἡ παραςημαντικὴ τῆσ 
βυζαντινῆσ μουςικῆσ (Αθόνα 1917): μϋθοδοσ του αναδρομικού παραλληλιςμού, ξεκινώντασ από 
τα ςημερινϊ δεδομϋνα και πηγαύνοντασ πύςω ςτα παλαιϊ χειρόγραφα· ξϋνοι μελετητϋσ: O. 
Fleischer και J. B. Thibaut (αποκρυπτογρϊφηςη μεςοβυζαντινόσ ςημειογραφύασ ςτη Δύςη) 

 
1  The Treatise of Manuel Chrysaphes, The Lampadarios: On the Theory of the Art of Chanting and on Certain 

Erroneous Views That Some Hold About it, επιμ. D. Conomos, Monumenta Musicae Byzantinae, Corpus 
Scriptorum de Re Musica, II, Verlag der Österreichischen Akademie der Wissenschaften, Wien 1985. 
Πρβλ. επύςησ Spyridon Antonopoulos, “Manuel Chrysaphes and his Treatise: Reception History, a Work 
in Progress”, ςτο: Evi Nika-Sampson, Giorgos Sakallieros, Maria Alexandru, Giorgos Kitsios, Emmanouil 
Giannopoulos (επιμ.), Conference Proceedings: Crossroads – Greece as an intercultural pole of musical 
thought and creativity, International Musicological Conference, June 6-10, 2011, Aristotle University of 
Thessaloniki – School of Music Studies & IMS Regional Association for the Study of Music of the Balkans, 
Θεςςαλονύκη 2013 (http://crossroads.mus.auth.gr), ς. 153-172. 
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4. Η διεθνήσ εδραίωςη των βυζαντινών μουςικών ςπουδών (1930-1950) 

Κοπεγχϊγη 1931: ύδρυςη των Monumenta Musicae Byzantinae (ΜΜΒ, εκδοτικόσ οργανιςμόσ) 
από τουσ C. Ηøeg, E. Wellesz και H. J. W. Tillyard, για την προβολό τησ βυζαντινόσ μουςικόσ ςτη 
διεθνό επιςτημονικό κοινότητα → μεθοδολογύα: ςτηριγμϋνη ςτην παλαιογραφικό και ιςτορικό 
μελϋτη πηγών → αντιδρϊςεισ εκ μϋρουσ ελλόνων μουςικολόγων: Θρ. Γεωργιϊδησ  

5. Η πρώτη άνθηςη των βυζαντινών μουςικών ςπουδών (1950-1970) 

Σο διεθνϋσ φόρουμ τησ Κοπεγχϊγησ: πανομοιότυπεσ εκδόςεισ μουςικών χειρογρϊφων, 
μεταγραφϋσ, μουσικολογικές μελϋτεσ κ.ϊ.· ςημαντικού εκπρόςωποι (πϋραν των ιδρυτών): Ο. 
Strunk, K. Levy, πατόρ L. Tardo (Grottaferrata), J. Raasted, Μ. Velimirović κ.ϊ. → αντιδρϊςεισ εκ 
μϋρουσ ελλόνων μουςικολόγων: ΢. Καρϊσ κ.ϊ. 

6. Η “άρςη τησ διγλωςςίασ” (1970-2000) 

Αρχό μιασ προςϋγγιςησ ελλόνων και ξϋνων μελετητών, μϋςα από την εξϋλιξη τησ παλαιογραφύασ 
τησ Βυζαντινόσ Μουςικόσ (Β.Μ.), από τη μια μεριϊ, και από τη γνωριμύα με την προφορικό 
παρϊδοςη, από την ϊλλη. Καθοριςτικό ρόλο ςτη διαμόρφωςη του νϋου, γόνιμου διαλόγου 
ανϊμεςα ςτην Ανατολό και τη Δύςη διαδραμϊτιςαν επιςτόμονεσ όπωσ οι Γρηγόριοσ ΢τϊθησ και 
Jørgen Raasted· Ιερϊ Μονό Πεντϋλησ, Αθόνα 1970: αρχό λειτουργύασ του Ιδρύματοσ Βυζαντινόσ 
Μουςικολογύασ (ΙΒΜ, ιδρυτϋσ: Μητροπολύτησ Διονύςιοσ Χαριανόσ & Γρηγόριοσ ΢τϊθησ), με 
ςκοπό την εδραύωςη τησ Βυζαντινόσ Μουςικολογύασ ςτην Ελλϊδα και την πρόοδο τησ 
Βυζαντινόσ Μουςικολογύασ και τησ Χαλτικόσ Σϋχνησ ςε διεθνϋσ επύπεδο → εκδόςεισ αναλυτικών 
περιγραφικών καταλόγων βυζαντινών μουςικών χειρογρϊφων (π.χ. ΢τϊθησ, Χειρόγραφα Αγύου 
Όρουσ), μουςικολογικών μελετών, ηχογραφόςεων κ.ϊ.· ύδρυςη ςημαντικών επαγγελματικών 
χορωδιών Β.Μ.: Ελληνικό Βυζαντινό Φορωδύα (Λ. Αγγελόπουλοσ), Οι Μαΐςτορεσ τησ Χαλτικόσ 
Σϋχνησ (Γρ. ΢τϊθησ) → ςυμβολό ςτην επανανακϊλυψη των μεγϊλων βυζαντινών και 
μεταβυζαντινών μελουργών· μερικού ϊλλοι ςταθμού: Μ. Φατζηγιακουμόσ (ςυμβολό ςτην 
ανϊδειξη τησ ςπουδαιότητασ τησ μεταβυζαντινόσ περιόδου), ΢. Καρϊσ (Θεωρητικόν), J. Raasted 
(μελϋτη τησ παλαιϊσ οκταηχύασ), Κ. Υλώροσ (Universale Neumenkunde – ςυγκριτικό 
παλαιογραφύα βυζαντινών, λατινικών και παλαιοςλαβικών πηγών)· γενικότερη αποδοχό τησ 
μεθοδολογύασ που λαμβϊνει υπόψη όχι μόνο τισ γραπτϋσ μουςικϋσ και μουςικοθεωρητικϋσ πηγϋσ 
αλλϊ και την προφορικό – ακουςτικό παρϊδοςη τησ Β.Μ. 

7. Mια δεύτερη άνθηςη των βυζαντινών μουςικών ςπουδών (από το 2000 και εξήσ) 

Εκρηκτικό εξϋλιξη των βυζαντινών μουςικών ςπουδών, με αυξανόμενο αριθμό μελετητών ςε 
όλεσ τισ ηπεύρουσ, πολλαπλϊ ανούγματα προσ νϋα ερευνητικϊ πεδύα και διεύρυνςη τησ 
μεθοδολογύασ, καινούργιεσ διεπιςτημονικϋσ και δια-καλλιτεχνικϋσ προςεγγύςεισ, μεγϊλη ϊνθηςη 
τησ χορωδιακόσ μουςικόσ, προςβαςιμότητα μεγϊλου αριθμού πηγών μϋςω αναλυτικών 
καταλόγων και ψηφιοποιόςεων 

Πίνακασ 1. Μια περιοδολόγηςη τησ εξέλιξησ των βυζαντινών μουςικών ςπουδών2 

 
 Παρακϊτω θα αναφερθούν μερικού θεματικού κύκλοι, οι οπούοι προβλόθηκαν 
ιδιαύτερα από το ϋτοσ 2000 ϋωσ ςόμερα, ςυνεχύζοντασ την προηγούμενη ϋρευνα και 
ανούγοντασ νϋα πεδύα.3 
 
α.  Κωδικολογύα & Παλαιογραφύα 

 Οι βυζαντινϋσ μουςικϋσ ςπουδϋσ εμπλουτύςτηκαν με πλειϊδα νϋων instrumenta 
studiorum, ειδικϊ με πολλούσ καταλόγουσ χειρογρϊφων βυζαντινόσ μουςικόσ, που 
ανϋςυραν από την αφϊνεια χιλιϊδεσ ςυνθϋςεισ και εκατοντϊδεσ ονόματα ςυνθετών.4 

 
2  Για μια αναλυτικότερη παρουςύαςη των διϊφορων περιόδων εξϋλιξησ των βυζαντινών μουςικών 

ςπουδών, με λεπτομερό βιβλιογραφύα, πρβλ. Μαρύα Αλεξϊνδρου, Ειςαγωγό ςτη Βυζαντινό Μουςικό, 
University Studio Press, Θεςςαλονύκη 2015 (υπό ϋκδοςη), ενότητα 2.3. 

3  Για εκτενϋςτερεσ βιβλιογραφικϋσ λύςτεσ, πρβλ. Maria Alexandru, “New Approaches and Pivotal 
Thematics in Byzantine Musical Studies, 2001-2011”, Bulgarian Musicology 3-4, 2012, ς. 89-152. 

4  Βλ. π.χ. Assen Athanassov, Les manuscrits musicaux byzantins en Bulgarie, Répertoire. I. Stychiraires 
médiévaux des XIIe-XIVe siècles, Centre de Recherches Slavo-Byzantines “Ivan Dujčev” auprès de 
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Παρϊλληλα πραγματεύονται ποικύλα θϋματα που αφορούν τισ παλαιϋσ βυζαντινϋσ 
παραςημαντικϋσ (από την πρώτη χιλιετύα μϋχρι τον 19ο αιώνα) και την ερμηνεύα τουσ, 
με ςημαντικϋσ διαφωτύςεισ ωσ προσ την ιςτορύα τησ ελληνικόσ μουςικόσ γραφόσ και το 
θϋμα τησ μουςικόσ εξόγηςησ.5 
 

 
l’Université de Sofia, Series Catalogorum, vol. VIII, Académie Bulgare des Sciences, Institut d’Histoire de 
l’Art, Editions Universitaires “St. Clément d’Ohrid”, Sofia 2003, και τ. II ςε ηλεκτρονικό μορφό: 
Stichiraires tardobyzantins des XVe-XVIIIe siècles, Edition Est-West, 2011· Αχιλλϋασ Φαλδαιϊκησ, Σὰ 
χειρόγραφα ἐκκληςιαςτικῆσ μουςικῆσ, Νηςιώτικη Ἑλλϊσ, Κατϊλογοσ περιγραφικόσ, τ. Α΄, Ὕδρα, Ἱερὰ 
΢ύνοδοσ τῆσ Ἐκκληςύασ τῆσ Ἑλλϊδοσ, Ἵδρυμα Βυζαντινῆσ Μουςικολογύασ, Αθόνα 2005· Sandra Martani, 
“La musica bizantina a Grottaferrata”, ςτο: San Nilo, Il Monastero italo-bizantino di Grottaferrata, 1004-
2004: Mille anni di storia, spiritualit{ e cultura, a cura dell’ Archimandrita PP. Emiliano Fabbricatore e 
della Comunit{ Monastica, De Luca Editori d’Arte, Roma 2005, ς. 235-259· Γρηγόριοσ Θ. ΢τϊθησ, Σὰ 
χειρόγραφα βυζαντινῆσ μουςικῆσ, Μετϋωρα, Κατϊλογοσ περιγραφικόσ, Ἱερὰ ΢ύνοδοσ τῆσ Ἐκκληςύασ τῆσ 
Ἑλλϊδοσ, Ἵδρυμα Βυζαντινῆσ Μουςικολογύασ, Αθόνα 2006· Vasile Vasile, Tezaur muzical românesc din 
Muntele Athos, 2 τ., Editura Muzicală, Bucureşti 2007 & 2008· Nina-Maria Wanek, Nachbyzantinischer 
liturgischer Gesang im Wandel. Studien zu den Musikhandschriften des Supplementum Graecum der 
Österreichischen Nationalbibliothek, Veröffentlichungen zur Byzanzforschung, edd. P. Soustal / Chr. 
Gastgeber, Bd. XII, Verlag der Österreichischen Akademie der Wissenschaften, Wien 2007· Εμμανουόλ 
Γιαννόπουλοσ, Σὰ χειρόγραφα βυζαντινῆσ μουςικῆσ. Ἀγγλύα. Περιγραφικὸσ κατϊλογοσ, Ἱερὰ ΢ύνοδοσ τῆσ 
Ἐκκληςύασ τῆσ Ἑλλϊδοσ, Ἵδρυμα Βυζαντινῆσ Μουςικολογύασ, Αθόνα 2008· Δημότριοσ Μπαλαγεώργοσ 
και Υλώρα Κρητικού, Σὰ χειρόγραφα βυζαντινῆσ μουςικῆσ, ΢ινᾶ, Κατϊλογοσ περιγραφικόσ, Ἱερὰ ΢ύνοδοσ 
τῆσ Ἐκκληςύασ τῆσ Ἑλλϊδοσ, Ἵδρυμα Βυζαντινῆσ Μουςικολογύασ, Αθόνα 2008· Ozana Alexandrescu και 
Daniel Suceava, Catalogul manuscriselor muzicale de tradiţie bizantină din secolul al XVIII-lea. Fondul 
grecesc din Biblioteca Academiei Române, Vol. I, Editura muzicală, Bucureşti 2010· Pr. Florin Bucescu / 
Constantin Catrina / Alexandrel Barnea / Zamfira Dănilă, Grantul Catalogul Manuscriselor de muzică 
sacră din Moldova – secolele XI-XX, 2 τ., Universitatea de Arte “George Enescu”, Editura Artes, Iaşi 2010· 
Diane Touliatos-Miles, Descriptive Catalogue of the Musical Manuscripts of the National Library of Greece: 
Byzantine Chant and Other Music Repertory Recovered, Ashgate Press, Farnham 2010· Rev. Konstantinos 
Terzopoulos, “Hidden in Plain Sight: Musical Treasures in the Gennadius Library. Byzantine Repertories 
and a Snippet of Modern Greek History”, The New Griffon 12, 2011, Hidden Treasures at the Gennadius 
Library, The Gennadius Library, American School of Classical Studies at Athens, ς. 35-43 και πύνακεσ 1-
19· Donatella Bucca, Catalogo dei manoscritti musicali greci del S.S. Salvatore di Messina, Comitato 
nazionale per le Celebrazioni del Millenario di S. Nilo, Roma 2011· Εμμανουόλ Γιαννόπουλοσ, “Βαςικό 
βιβλιογραφύα για τουσ χειρόγραφουσ κώδικεσ τησ Χαλτικόσ”, ςτο: Ε. Γιαννόπουλοσ, Η Ψαλτικό Σϋχνη. 
Λόγοσ και μϋλοσ ςτη λατρεύα τησ Ορθόδοξησ Εκκληςύασ, β΄ ϋκδοςη, University Studio Press, Θεςςαλονύκη 
2008, ς. 363-409. 

5  Πρβλ. ενδεικτικϊ: Ioannis Papathanasiou και Nikolaos Boukas, “Byzantine notation in the eighth-tenth 
centuries. On oral and written transmission of early Byzantine chant”, Cahiers de l’ Institut du Moyen-
Âge Grec et Latin 73, 2002, ς. 3-12· Palaeobyzantine Notations III. Acta of the Congress Held at Hernen 
Castle, The Netherlands, in March 2001, επιμ. G. Wolfram, Eastern Christian Studies 4, A.A. Bredius 
Foundation, Peeters, Leuven, Paris, Walpole, MA 2004· Ιωϊννησ Αρβανύτησ, Ο ρυθμόσ των 
εκκληςιαςτικών μελών μϋςα από την παλαιογραφικό ϋρευνα και την εξόγηςη τησ παλαιϊσ 
ςημειογραφύασ, διδακτορικό διατριβό, 2 τ., Ιόνιο Πανεπιςτόμιο, Σμόμα Μουςικών ΢πουδών, Κϋρκυρα 
2010· Christian Troelsgård, Byzantine Neumes. A New Introduction to the Middle Byzantine Musical 
Notation, MMB, Subsidia, IX, Museum Tusculanum Press, Copenhagen 2011· Constantin Floros, 
Introduction to Early Medieval Notation, enlarged 2nd edition, revised, translated and with an illustrated 
chapter on Cheironomy by Neil K. Moran, Detroit Monographs in Musicology / Studies in Music, 45, 
Harmonie Park Press, Warren, Michigan 2005· του ιδύου, The Origins of Russian Music. Introduction to 
the Kondakarian Notation, Revised, Translated, and with a Chapter on Relationships between Latin, 
Byzantine and Slavonic Church Music by Neil K. Moran, Peter Lang Verlag, Frankfurt am Main – Berlin – 
Bern – Bruxelles – New York – Oxford – Wien 2009· του ιδύου, Σhe Origins of Western Notation, Revised 
and Translated by Neil Moran, With a Report on “The Reception of the Universale Neumenkunde, 1970-
2010”, Peter Lang Verlag, Frankfurt am Main – Berlin – Bern – Bruxelles – New York – Oxford – Wien 
2011. 
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β.  Ιςτοριογραφύα και Μορφολογύα: ςυνθϋτεσ και τα ϋργα τουσ, γϋνη και εύδη 
μελουργύασ, ρεπερτόρια· τοπικϋσ παραδόςεισ  

 Η βαθύτερη γνωριμύα με τισ πηγϋσ τησ βυζαντινόσ μουςικόσ αποτϋλεςε μια νϋα 
ώθηςη για την ιςτοριογραφύα και τη μορφολογύα. Μεγϊλοσ αριθμόσ δημοςιευμϊτων 
εςτιϊζει ςε βιοεργογραφύεσ μελουργών, ςτην εξερεύνηςη ειδών μελοποιΐασ κατϊ την 
ιςτορικό τουσ εξϋλιξη, ςτην ανϊδειξη τοπικών παραδόςεων κ.ϊ.6  
 

 
6  Βλ. π.χ. Κωνςταντύνοσ Σερζόπουλοσ, Πρεςβύτεροσ Οικονόμοσ, Ὁ Πρωτοψϊλτησ τῆσ Μεγϊλησ τοῦ 

Χριςτοῦ Ἐκκληςύασ Κωνςταντῖνοσ Βυζϊντιοσ († 30 Ἰουνύου 1862). Ἡ ςυμβολό του ςτὴν Ψαλτικὴ Σϋχνη, 
IBM, Μελϋται 9, εκδ. Γρ. ΢τϊθησ, Αθόνα 2004· Γεώργιοσ Ζόςιμοσ, Κοςμᾶσ Ἰβηρύτησ καὶ Μακεδών, 
Δομϋςτικοσ τῆσ Μονῆσ τῶν Ἰβόρων, IBM, Μελϋται 13, εκδ. Γρ. ΢τϊθησ, Αθόνα 2007· Θεωρύα καὶ Πρϊξη 
τῆσ Ψαλτικῆσ Σϋχνησ, Σὰ γϋνη καὶ τὰ εἴδη τῆσ Βυζαντινῆσ Ψαλτικῆσ Μελοποιΐασ, Πρακτικὰ Β΄ Διεθνοῦσ 
΢υνεδρύου Μουςικολογικοῦ καὶ Χαλτικοῦ, Ἀθόνα, 15-19 Ὀκτ. 2003, επιμ. Γρηγόριοσ Αναςταςύου, Ἱερὰ 
΢ύνοδοσ τῆσ Ἐκκληςύασ τῆσ Ἑλλϊδοσ, ΙΒΜ, εκδ. Γρ. ΢τϊθησ, Αθόνα 2006· ΢πυρύδων Αντωνύου, 
Πρωτοπρεςβύτεροσ, Σὸ Εἱρμολόγιον καὶ ἡ παρϊδοςη τοῦ μϋλουσ του, IBM, Μελϋται 8, εκδ. Γρ. ΢τϊθησ, 
Αθόνα 2004· Svetlana Kujumdzieva, John Koukouzeles’ Sticherarion. The Formation of the Notated 
Anastasimatarion, Gutenberg Publishing House, Sofia 2004 (ςτα βουλγαρικϊ, με αγγλικό περύληψη)· 
Νικόλαοσ Μπούκασ, Η παρϊδοςη των ειρμολογικών βυζαντινών μελωδιών του Βαρϋoσ όχου από το 10ο 
ϋωσ το 16ο αιώνα, διδακτορικό διατριβό, Ιόνιο Πανεπιςτόμιο, Σμόμα Μουςικών ΢πουδών, Κϋρκυρα 
2004· Γραμμϋνοσ Καρϊνοσ, Σὸ Καλοφωνικὸ Εἱρμολόγιο, διδακτορικό διατριβό, Σμόμα Μουςικών 
΢πουδών, Πανεπιςτόμιο Αθηνών 2011· Αχιλλεύσ Φαλδαιϊκησ, Ὁ πολυϋλεοσ ςτὴν βυζαντινὴ καὶ 
μεταβυζαντινὴ μελοποιΐα, άδρυμα Bυζαντινών Mελετών, Μελϋται 5, εκδ. Γρ. ΢τϊθησ, Αθόνα 2003· 
Κωνςταντύνοσ Καραγκούνησ, Ἡ παρϊδοςη καὶ ἐξόγηςη τοῦ μϋλουσ τῶν χερουβικῶν τῆσ βυζαντινῆσ καὶ 
μεταβυζαντινῆσ μελοποιΐασ, άδρυμα Βυζαντινών Μελετών, Μελϋται 7, εκδ. Γρ. ΢τϊθησ. Αθόνα 2003· 
Υλώρα Κρητικού, Ὁ Ἀκϊθιςτοσ Ὕμνοσ ςτὴ βυζαντινὴ καὶ μεταβυζαντινὴ μελοποιΐα, άδρυμα Βυζαντινών 
Μελετών, Μελϋται 10, εκδ. Γρ. ΢τϊθησ, Αθόνα 2004· Γρηγόριοσ Αναςταςύου, Σὰ κρατόματα ςτὴν 
Ψαλτικὴ Σϋχνη, άδρυμα Βυζαντινών Μελετών, Μελϋται 12, εκδ. Γρ. ΢τϊθησ, Αθόνα 2005· ΢εβαςτό 
Μαζϋρα-Μϊμαλη, Σὰ Μεγαλυνϊρια Θεοτοκύα τῆσ Ψαλτικῆσ Σϋχνησ, άδρυμα Βυζαντινών Μελετών, 
Μελϋται 16, εκδ. Γρ. ΢τϊθησ, Αθόνα 2008· Βαςύλειοσ Βαςιλεύου, Σὸ νϋο ςτιχηραρικὸ μϋλοσ τοῦ ιη΄ 
αἰῶνοσ, διδακτορικό διατριβό, Σμόμα Μουςικών ΢πουδών, Πανεπιςτόμιο Αθηνών, Αθόνα 2009· 
Αχιλλεύσ Φαλδαιϊκησ, Βυζαντινομουςικολογικϊ, τ. Β΄, Ἱςτορύα, Εκδόςεισ Ωθωσ, Αθόνα 2014· Εμμανουόλ 
Γιαννόπουλοσ, Ἡ ἄνθηςη τῆσ Ψαλτικῆσ Σϋχνησ ςτὴν Κρότη (1566-1669), άδρυμα Βυζαντινών Μελετών, 
Μελϋται 11, εκδ. Γρ. ΢τϊθησ, Αθόνα 2004· Μϊρκοσ Δραγούμησ, Η μουςικό παρϊδοςη τησ Ζακυνθινόσ 
Εκκληςύασ, Οι φύλοι του Μουςεύου ΢ολωμού και Επιφανών Ζακυνθύων, Αθόνα 2000· ΢ωτόρησ 
Δεςπότησ, “Η παραδοςιακό κερκυραώκό ψαλτικό τϋχνη”, Γρηγόριοσ ὁ Παλαμᾶσ, ἔτοσ 89, τεῦχοσ 812, 
2006, ς. 1029-1044· Ιωϊννησ Λιϊκοσ, Ἡ βυζαντινὴ ψαλτικὴ παρϊδοςη τῆσ Θεςςαλονύκησ κατὰ τὸν ΙΔ΄-ΙΕ΄ 
αἰῶνα, άδρυμα Βυζαντινών Μελετών, Μελϋται 15, εκδ. Γρ. ΢τϊθησ, Αθόνα 2007· Κωνςταντύνοσ Φ. 
Καραγκούνησ, “H ψαλτικό τϋχνη ςτη Μαγνηςύα”, Ἐν Βόλῳ 34-35, Ιούλιοσ – Δεκϋμβριοσ 2009, ς. 6-75 
και διπλό CD· Christiana Demetriou, Spätbyzantinische Kirchenmusik im Spiegel der zypriotischen 
Handschriftentradition, Studien und Texte zur Byzantinistik, 7, ed. Peter Schreiner, Peter Lang Verlag, 
Frankfurt am Main – Berlin – Bern – Bruxelles – New York – Oxford – Wien 2007· Dimitrios 
Balageorgos, “H βυζαντινό μουςικό παρϊδοςη μετϊ την ϊλωςη τησ Κωνςταντινουπόλεωσ ςτην Κρότη 
και την Κύπρο”, ςτο: Byzantine Musical Culture, Second International Conference of the American 
Society of Byzantine Music and Hymnology, June 10-14th, 2009, Athens: 
http://www.asbmh.pitt.edu/page9/page13/page17/page17.html (5.11.2011)· Νύκοσ Ανδρύκοσ, Η 
εκκληςιαςτικό μουςικό τησ ΢μύρνησ (1800-1922), Μϋθεξισ, Θεςςαλονύκη 2012· Girolamo Garofalo, 
“Father Bartolomeo di Salvo and his transcriptions of the Byzantine chants among the Albanians in 
Sicily”, Bollettino della Badia Greca di Grottaferrata, terza serie, vol. 3, 2006, ς. 93-116· Nicolae 
Gheorghiţă, Byzantine Chant Between Constantinople and the Danubian Principalities, Studies in 
Byzantine Musicology, Editura ΢οφύα, Bucureşti 2010· Costin Moisil, The Construction of the Romanian 
National Church Music (1821-1914), διδακτορικό διατριβό, Εθνικό και Καποδιςτριακό Πανεπιςτόμιο 
Αθηνών, Σμόμα Μουςικών ΢πουδών, Αθόνα 2012· Αθαναςύα Κυριακύδου, Η εκκληςιαςτικό πολυφωνικό 
μουςικό ςτουσ ελληνορθόδοξουσ ναούσ του Αγ. Νικολϊου τησ Σεργϋςτησ και του Αγ. Γεωργύου τησ 
Βενετύασ από το 1840 ϋωσ το 1975. Αρχεύα – θεματικού κατϊλογοι, διδακτορικό διατριβό, Αριςτοτϋλειο 
Πανεπιςτόμιο Θεςςαλονύκησ, Σμόμα Μουςικών ΢πουδών, Θεςςαλονύκη 2012. 



ΒΤΖΑΝΣΙΝΕ΢ ΜΟΤ΢ΙΚΕ΢ ΢ΠΟΤΔΕ΢: ΣΑ΢ΕΙ΢ ΚΑΙ ΡΕΤΜΑΣΑ ΕΡΕΤΝΑ΢ ΚΑΙ ΕΚΠΑΙΔΕΤ΢Η΢ ΢ΗΜΕΡΑ  55 

 

γ.  Βυζαντινό Οκταηχύα και Μουςικό Θεωρύα γενικότερα 

 Η ανύχνευςη τησ εξελικτικόσ πορεύασ του ελληνικού μουςικοθεωρητικού ςτοχαςμού 
ςτο Βυζϊντιο και Μεταβυζϊντιο, καθώσ και η ανϊπτυξη και περύληψη τησ θεωρύασ τησ 
Νϋασ Μεθόδου για διδακτικούσ ςκοπούσ, αποτελούν θϋματα ςυνεχούσ μουςικολογικού 
προβληματιςμού κατϊ την υπό εξϋταςη περύοδο.7 
 
δ.  Μορφολογύα και ανϊλυςη τησ βυζαντινόσ μουςικόσ 

 Ενδιαφϋρουςεσ εξελύξεισ παρατηρούνται και ςτον τομϋα τησ μουςικολογικόσ 
ανϊλυςησ τησ βυζαντινόσ μουςικόσ, ϋνα κατ’ εξοχόν πεδύο διεπιςτημονικών 
προςεγγύςεων.8 

 
7  Θεωρύα καὶ Πρϊξη τῆσ Ψαλτικῆσ Σϋχνησ, Ἡ Ὀκταηχύα, Πρακτικὰ Γ΄ Διεθνοῦσ ΢υνεδρύου Μουςικολογικοῦ 

καὶ Χαλτικοῦ, Ἀθόνα, 17-21 Ὀκτ. 2006, επιμ. Δημότριοσ Μπαλαγεώργοσ και Γρηγόριοσ Αναςταςύου, 
Ἱερὰ ΢ύνοδοσ τῆσ Ἐκκληςύασ τῆσ Ἑλλϊδοσ, άδρυμα Βυζαντινών Μελετών, εκδ. Γρ. ΢τϊθησ, Αθόνα 2010· 
Peter Jeffery, “The Earliest Oktōēchoi: The Role of Jerusalem and Palestine in the Beginnings of Modal 
Ordering”, ςτο: P. Jeffery (επιμ.), The Study of Medieval Chant. Paths and Bridges, East and West, in 
Honor of Kenneth Levy, Boydell & Brewer, Cambridge 2001, ς. 147-210· Christian Troelsgård, “A New 
Source for the Early Octoechos? Papyrus Vindobonensis G 19.934 and its musical implications”, ςτο: 
Byzantine Musical Culture, First International Conference of the American Society of Byzantine Music 
and Hymnology, September 10th-15th, 2007, Athens, ς. 668-679: http://www.asbmh.pitt.edu/page/ 
12/Troelsgard.pdf (30.11.2011)· Svetlana Kujumdzieva, “The Tropologion: Sources and Identifications 
of a Hymnographic Book”, ςτο: Chr. Hannick, Chr. Troelsgård, Sv. Kujumdzieva (επιμ.), Byzantium 
without Borders: Hymnography and Music in the Byzantine World, 22nd International Congress of 
Byzantine Studies, Sofia, 22-27 August 2011, St. Harkov, Bulgarian Musicology 3-4, 2012, ς. 9-22· 
Αντώνιοσ Αλυγιζϊκησ, “Σο Θεωρητικό του Ακακύου Φαλκεοπούλου”, Μελουργύα, ϋτοσ Α΄, τεύχοσ Α΄, επιμ. 
Α. Αλυγιζϊκησ, Θεςςαλονύκη 2008, ς. 354-363· Emmanouil Giannopoulos, “Collections of Byzantine 
Chant Treatises in Manuscripts of the 17th and 18th Centuries. The Continuation of the Tradition”, ςτο: 
Gerda Wolfram / Christian Troelsgård (επιμ.), Tradition and Innovation in Late- and Postbyzantine 
Liturgical Chant II, Proceedings of the Congress held at Hernen Castle, Σhe Netherlands, 30 October – 3 
November 2008, Eastern Christian Studies 17, A.A. Bredius Foundation, Peeters, Leuven, Paris, Walpole 
(MA) 2013, ς. 110-122· Θωμϊσ Αποςτολόπουλοσ, Ὁ Ἀπόςτολοσ Κώνςτασ ὁ Χῖοσ καὶ ἡ ςυμβολό του ςτὴ 
θεωρύα τῆσ Μουςικῆσ Σϋχνησ, άδρυμα Βυζαντινών Μελετών, Μελϋται 4, εκδ. Γρ. ΢τϊθησ, Αθόνα 2002· 
Δημότρησ Γιαννϋλοσ, ΢ύντομο θεωρητικό βυζαντινόσ μουςικόσ, Επϋκταςη, Κατερύνη 2009· Αντώνησ 
Κωνςταντινύδησ, Θεώρηςη καὶ προςδιοριςμὸσ τῶν «λεπτῶν» διαςτημϊτων τῆσ μιᾶσ φωνῆσ, άδρυμα 
Βυζαντινών Μελετών, Μελϋται 17, εκδ. Γρ. ΢τϊθησ, Αθόνα 2011· Αχιλλεύσ Φαλδαιϊκησ, 
Βυζαντινομουςικολογικϊ, τ. Α΄, Θεωρύα, εκδόςεισ Ωθωσ, Αθόνα 2014· Γεώργιοσ Φατζημιχελϊκησ, Η 
θεωρύα και η πρϊξη του εξωτερικού μϋλουσ μϋςα από τα ϋντυπα θεωρητικϊ ςυγγρϊμματα του 19ου 
αιώνα, διδακτορικό διατριβό, Ιόνιο Πανεπιςτόμιο, Σμόμα Μουςικών ΢πουδών, Κϋρκυρα 2013· 
Εμμανουόλ Γιαννόπουλοσ, Θεωρητικὲσ ὑπηχόςεισ καὶ μουςικὲσ κλύμακεσ Γρηγορύου τοῦ Πρωτοψϊλτου, 
University Studio Press, Θεςςαλονύκη 2011· Φουρμούζιοσ Φαρτοφύλαξ, Εἰςαγωγὴ εἰσ τὸ θεωρητικὸν καὶ 
πρακτικὸν τῆσ ἐκκληςιαςτικῆσ μουςικόσ, Εἰςαγωγό, κριτικὴ ἔκδοςη κειμϋνου παρὰ Ἐμμανουὴλ 
Γιαννόπουλου, β΄ ϋκδοςη, University Studio Press, Θεςςαλονύκη 2007· Φουρμούζιοσ Φαρτοφύλαξ, 
Εἰςαγωγὴ εἰσ τὸ θεωρητικὸν καὶ πρακτικὸν τῆσ ἐκκληςιαςτικῆσ μουςικόσ, επιμ. Γεώργιοσ Κωνςταντύνου, 
Βατοπαιδινό Μουςικό Βύβλοσ, Μουςικολογικϊ Μελετόματα 2, Ι.Μ. Μονό Βατοπαιδύου 2014. 

8  Πρβλ. π.χ. Γρηγόριοσ ΢τϊθησ, Μορφὲσ καὶ Μορφὲσ τῆσ Ψαλτικῆσ Σϋχνησ, ἤτοι Μελοποιύα – Μορφολογύα 
τῆσ Βυζαντινῆσ Μουςικῆσ, άδρυμα Βυζαντινών Μελετών, Λατρειολογόματα 5, Αθόνα 2011· ΢ωτόριοσ 
Δεςπότησ, “Ἑρμηνευτικὲσ προςεγγύςεισ ςτὸ μουςικό ὑλικὸ τῆσ ἑλληνικῆσ ψαλτικῆσ τϋχνησ”, Γρηγόριοσ 
ὁ Παλαμᾶσ, ἔτοσ 90, τεῦχοσ 818, 2007, ς. 317-328· π. ΢πυρύδων Αντωνύου, Μορφολογύα τῆσ Βυζαντινῆσ 
Ἐκκληςιαςτικῆσ Μουςικῆσ, Εκδόςεισ Βϊνιασ, Θεςςαλονύκη 2008· Dimosthenis Spanoudakis, “A 
Palaeographical Description and Calendar Study of the Manuscript Dionysiou 564, with Transcriptions 
and Musical Analysis of the Sticheron Γϋγονασ Χρυςόςτομε θεόπνευςτον ὄργανον – You became a 
divinely inspired instrument, o Chrysostom”, ςτο: Miloš Zatkalik, Milena Medić & Denis Collins (επιμ.), 
Histories and Narratives of Music Analysis, Cambridge Scholars Publishing, Newcastle 2013, ς. 20-50: 
https://books.google.gr/books?hl=el&lr=&id=l2ExBwAAQBAJ&oi=fnd&pg=PR5&dq=histories+and+nar
ratives+of+music+analysis&ots=bKVvn6gisO&sig=8Zo7dm-SwfA2dvW2QxZ_pEAtYAg&redir_ esc=y#v= 
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ε.  Λεξικογραφύα βυζαντινόσ μουςικόσ 

 Φιλιϊδεσ νϋα λόμματα γρϊφηκαν από το 2000 και μετϊ για πρόςωπα, ςυλλογϋσ και 
τεχνικούσ όρουσ τησ βυζαντινόσ μουςικόσ, ςε λεξικϊ και εγκυκλοπαύδειεσ που αφορούν 
τη μουςικό γενικότερα, την Ορθοδοξύα ό την εκκληςιαςτικό μουςικό ειδικότερα.9 
 
ςτ.  Η νϋα χορωδιακό κύνηςη και η διςκογραφύα και διςκολογύα τησ βυζαντινόσ μουςικόσ 

 Από την δεκαετύα του 1970 και μϋχρι ςόμερα παρατηρεύται μια μεγϊλη ϊνθηςη τησ 
χορωδιακόσ βυζαντινόσ μουςικόσ, ςτην οπούα ςυμβϊλλουν τόςο οι χορού μοναχών ςε 
διϊφορα μοναςτόρια, όςο και οι ψαλτικού ςύλλογοι και πολλϋσ νϋεσ επαγγελματικϋσ 
χορωδύεσ που δημιουργόθηκαν μετϊ το 2000 ςτην Ελλϊδα και ςτο εξωτερικό 
(Ρουμανύα, ΢ερβύα κ.α.). Σροφοδοτούμενεσ από τη μουςικολογικό ϋρευνα, οι χορωδύεσ 
ςυμβϊλλουν ςτην επανανακϊλυψη ςπουδαύων μελοποιόςεων τησ βυζαντινόσ και 
μεταβυζαντινόσ εποχόσ, ςτην ανϊδειξη τοπικών παραδόςεων και ςτη γνωςτοπούηςη 
τησ τϋχνησ αυτόσ ςτο ευρύτερο κοινό.10 

 Εντυπωςιακό υπόρξε επύςησ η εξϋλιξη τησ διςκογραφύασ τησ βυζαντινόσ μουςικόσ 
από τισ τελευταύεσ δεκαετύεσ του 20ού αιώνα μϋχρι ςόμερα: από τη μια μεριϊ με 
επανεκδόςεισ ιςτορικών ηχογραφόςεων και από την ϊλλη με χιλιϊδεσ νϋεσ καταγραφϋσ 
χορωδιακών και ςολιςτικών εκτελϋςεων. Παρϊλληλα, αναπτύςςεται η διςκολογύα τησ 
βυζαντινόσ μουςικόσ, ωσ επιςτημονικόσ κλϊδοσ που καταγρϊφει την ιςτορύα των 
ηχογραφόςεων βυζαντινόσ μουςικόσ, αναλυμϋνων ςτα γενικότερα κοινωνικϊ, 
οικονομικϊ και ανθρωπολογικϊ ςυμφραζόμενϊ τουσ.11 
 

 
onepage&q&f=false (10.6.2015)· Αχιλλεύσ Φαλδαιϊκησ, Ὁ πολυϋλεοσ Παρθενύου ἱερομονϊχου τοῦ 
Μετεωρύτου, Εκδόςεισ Ωθωσ, Αθόνα 2014· του ιδύου, Βυζαντινομουςικολογικϊ, τ. Γ΄, Μελοποιΐα, 
Εκδόςεισ Ωθωσ, Αθόνα 2014· Βαςιλικό Γούςη, Ἡ τϋχνη τῆσ προςωπογραφύασ ςτὴ Βυζαντινὴ Μουςικό. 
Σὸ πρόςωπο τῆσ Παναγύασ, διδακτορικό διατριβό, Αριςτοτϋλειο Πανεπιςτόμιο Θεςςαλονύκησ, Σμόμα 
Μουςικών ΢πουδών, Θεςςαλονύκη 2015· Jaakko Henrik Olkinuora, Byzantine Hymnography for the 
Feast of the Entrance of the Theotokos. An Intermedial Approach, διδακτορικό διατριβό, Studia Patristica 
Fennica 4, Helsinki 1015: http://epublications.uef.fi/pub/urn_isbn_978-952-68145-7-5/urn_isbn_978-
952-68145-7-5.pdf (11.6.2015). 

9  Πρβλ., ενδεικτικϊ: The New Grove Dictionary of Music and Musicians, β΄ ϋκδοςη, επιμ. St. Sadie και J. 
Tyrell, Oxford University Press, New York 2001 και ψηφιακϊ: http://www.oxfordmusiconline.com· 
ПРАВОСЛАВНАЯ ЭНЦИКЛОПЕДИЯ, Μόςχα 2000 κ.εξ.· Μεγϊλη Ορθόδοξη Χριςτιανικό Εγκυκλοπαύδεια, 
Αθόνα 2010 κ.εξ.· Dicționar de muzică bisericească românească, επιμ. π. Nicu Moldoveanu κ.ϊ., Basilica, 
București 2013. 

10  Βλ. π.χ. το ϋργο χορωδιών όπωσ: Ελληνικό Βυζαντινό Φορωδύα (Λυκούργοσ Αγγελόπουλοσ, Γεώργιοσ 
Κωνςταντύνου), Οι Μαΐςτορεσ τησ Χαλτικόσ Σϋχνησ (Γρηγόριοσ ΢τϊθησ, Αχιλλϋασ Φαλδαιϊκησ), 
Αγιοπολύτησ (Ιωϊννησ Αρβανύτησ), Cappella Romana (Alexander Lingas), Θεςςαλονικεύσ Τμνωδού 
(Ιωϊννησ Λιϊκοσ), Υιλαθωνύται (Δημότριοσ Μανούςησ), Σρύκκησ Μελωδού (Δημότριοσ Μπαλαγεώργοσ), 
Ηλιςςιώτεσ (Γρηγόριοσ Αναςταςύου), Σρόποσ (Κωνςταντύνοσ Αγγελύδησ), Ρωμαύικο (Γεώργιοσ 
Μπιλϊλησ), Δομϋςτικοι τησ Δρϊμασ (αδελφού Παπαεμμανουόλ), Ωδουςεσ (΢εβαςτό Μαζϋρα), Psalmodia 
(π. Sebastian Barbu-Bucur), Bizantion (Adrian Sîrbu), Thronos (π. Mihai Bucă), Kassiana (Vesna Sara 
Peno) και πολλϋσ ϊλλεσ. 

11  Πρβλ. Αντώνιοσ Aλυγιζϊκησ (επιμ.), 78 RPM Orfeon-Odeon [1914-1926]. Βυζαντινὴ μουςικὴ ὑπὸ τοῦ 
Πρωτοψϊλτου τῆσ Μεγϊλησ τοῦ Χριςτοῦ Ἐκκληςύασ Ἰακώβου Ναυπλιώτου, 5 ψηφιακού δύςκοι και 
ςυνοδευτικϊ ςχόλια, Kalan, Κωνςταντινούπολη 2008: http://www.easternmusic.org/files/picture/_ 
405.pdf (10.11.2011)· Μανόλησ Φατζηγιακουμόσ, Μνημεύα Εκκληςιαςτικόσ Μουςικόσ και ΢ύμμεικτα 
Εκκληςιαςτικόσ Μουςικόσ, Κϋντρο Ερευνών και Εκδόςεων, Αθόνα 1999 κ.εξ., μια χρυςό φωνοθόκη τησ 
ελληνικόσ Χαλτικόσ Σϋχνησ με εκατοντϊδεσ CD· Κ. Δρυγιανϊκησ, “Η διςκογραφύα τησ ελληνικόσ 
ψαλτικόσ τϋχνησ”, ςτο: Κωνςταντύνοσ Καραγκούνησ, Ιωϊννησ Λιϊκοσ, ΢ϋβη Μαζϋρα-Μϊμαλη, Φρόςτοσ 
Κοτόπουλοσ, Κωςτόσ Δρυγιανϊκησ (επιμ.), ΢ύνδεςμοσ Ιεροψαλτών Βόλου «Ιωϊννησ ο Κουκουζϋλησ», Α΄ 
Κύκλοσ Μουςικολογικών Διαλϋξεων, Μϊρτιοσ – Απρύλιοσ 2011, Πρακτικϊ, Βόλοσ 2011, ς. 150-159. 
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ζ.  Κοςμικό βυζαντινό, μεταβυζαντινό και ανατολικό μουςικό· βυζαντινό οργανολογύα· 
μουςικό εικονογραφύα των βυζαντινών και μεταβυζαντινών χρόνων  

 Ϊνα ϊλλο πεδύο ϋρευνασ, το οπούο αναπτύχθηκε θεαματικϊ από το 2000 και μετϊ, 
αφορϊ την λεγόμενη εξωτερικό (εξωλατρευτικό) μουςικό του Βυζαντύου και αυτόν τησ 
μεταβυζαντινόσ περιόδου. Με την επανανακϊλυψη, ςυςτηματοπούηςη και διερεύνηςη 
μεγϊλου αριθμού εικαςτικών, φιλολογικών και γραπτών μουςικών πηγών, όρθαν ςτο 
φωσ πολλϋσ ϊγνωςτεσ πηγϋσ ςχετικϊ με τα μουςικϊ όργανα, τουσ ςυνθϋτεσ και τα 
ρεπερτόρια τησ κοςμικόσ μουςικόσ.12 
 
η.  Σιμόσ ϋνεκεν 

 Όλεσ αυτϋσ οι εξελύξεισ από το 2000 και εντεύθεν δεν θα εύχαν πραγματοποιηθεύ, εϊν 
δεν υπόρχε το ςπουδαύο ϋργο των παλαιότερων βυζαντινομουςικολόγων. Κορυφαύεσ 
προςωπικότητεσ, ςκαπανεύσ των βυζαντινών μουςικών ςπουδών, τιμόθηκαν 
πολλαπλώσ κατϊ τα τελευταύα δεκαπϋντε χρόνια. Οι αντύςτοιχεσ εκδηλώςεισ και οι 
τιμητικού τόμοι παρουςιϊζουν μεγϊλη γκϊμα θεμϊτων και μεθοδολογιών των 
βυζαντινών μουςικών ςπουδών.13 

 
12  Βλ. Νύκοσ Μαλιϊρασ, Βυζαντινϊ μουςικϊ όργανα, Παπαγρηγορύου – Νϊκασ, Αθόνα 2007· Kyriakos 

Kalaitzidis, Post-Byzantine Music Manuscripts as a Source for Oriental Secular Music (15th to Early 19th 
Century), translated by Kiriaki Koubaroulis and Dimitri Koubaroulis, Istanbuler Texte und Studien 28, 
Orient Institut Istanbul, Ergon Verlag, Würzburg 2012· Ελληνικϊ Μουςικϊ Όργανα. Αναζητόςεισ ςε 
εικαςτικϋσ και γραμματειακϋσ μαρτυρύεσ (2000 π.Χ. – 2000 μ.Χ.), γενικό ευθύνη Αλεξϊνδρα Γουλϊκη-
Βουτυρϊ, Αρχεύο Μουςικόσ Εικονογραφύασ, Αριςτοτϋλειο Πανεπιςτόμιο Θεςςαλονύκησ, Σμόμα 
Μουςικών ΢πουδών, Θεςςαλονύκη 2012· Γιϊννησ Πλεμμϋνοσ, «Σα Μουςικϊ Όργανα ςτην 
Εκκληςιαςτικό Τμνογραφύα», Πολυφωνύα 7, 2005, ς. 31-53· Μαρύα Βουτςϊ, Μεταβυζαντινϋσ μουςικϋσ 
παραςτϊςεισ. Εικονογραφικό προςϋγγιςη τησ μουςικόσ ςτη μεταβυζαντινό περύοδο, διδακτορικό 
διατριβό, Αριςτοτϋλειο Πανεπιςτόμιο Θεςςαλονύκησ, ΢χολό Καλών Σεχνών, Σμόμα Μουςικών 
΢πουδών, Θεςςαλονύκη 2013. 

13  Αναφϋρονται, ενδεικτικϊ, τα εξόσ: Tore Tvarnø Lind (επιμ..), Ιnterdisciplinary Symposium in Memory of 
Carsten Høeg (1896-1961) – Classical Philologist, Byzantinist, Neo-Hellenist, 30 April – 2 May 2001, 
University of Copenhagen, Department of Musicology, Institute for Greek and Latin and Department of 
East European Studies· P. Jeffery (επιμ.), The Study of Medieval Chant. Paths and Bridges, East and West, 
in Honor of Kenneth Levy, Boydell & Brewer, Cambridge 2001· Σιμὴ πρὸσ τὸν διδϊςκαλον. Ἔκφραςη 
ἀγϊπησ ςτὸ πρόςωπο τοῦ καθηγητοῦ Γρηγορύου Θ. ΢τϊθη. Ἀφιϋρωμα ςτὰ ἑξηντϊχρονα τῆσ ἡλικύασ καὶ 
ςτὰ τριαντϊχρονα τῆσ ἐπιςτημονικῆσ καὶ καλλιτεχνικῆσ προςφορᾶσ του, «Ἀνατολῆσ τὸ Περιόχημα», 
Αθόνα 2001· Ευςτϊθιοσ Μακρόσ (επιμ.), Οι δύο όψεισ τησ ελληνικόσ μουςικόσ κληρονομιϊσ, Αφιϋρωμα εισ 
μνόμην ΢πυρύδωνοσ Περιςτϋρη, Πρακτικϊ τησ Μουςικολογικόσ ΢υνϊξεωσ που πραγματοποιόθηκε ςτισ 
10-11 Νοεμβρύου 2000 ςτο Μϋγαρο τησ Ακαδημύασ Αθηνών, Ακαδημύα Αθηνών, Δημοςιεύματα του 
Κϋντρου Ερεύνησ τησ Ελληνικόσ Λαογραφύασ 18, Αθόνα 2003· Constantin Catrina (επιμ.), Muzică 
bizantină, Sebastian Barbu Bucur, 75 de ani, Arhiepiscopia Tomisului, Editura Semne, Bucureşti 2005· 
Μιχϊλησ Αδϊμησ: Μουςικό όθοσ – Μουςικό Πρωτοπορύα, Επιςτημονικό Ημερύδα με αφορμό τα ογδόντα 
χρόνια από τη γϋννηςη του ςυνθϋτη, Πανεπιςτόμιο Μακεδονύασ, Σμόμα Μουςικόσ Επιςτόμησ και 
Σϋχνησ, 9 Μαΐου 2009· Irina-Zamfira Dănilă (επιμ.), Folcloristul şi bizantinologul preot dr. Florin Bucescu 
– 75 de ani, Artes, Iaşi 2011· Nina-Maria Wanek (επιμ.), Psaltike. Neue Studien zur Byzantinischen Musik: 
Festschrift für Gerda Wolfram, Praesens, Wien 2011· Martin Czernin / Maria Pischlöger (επιμ.), 
Festschrift für Bozhidar Karastoyanov anlässlich seines 70. Geburtstags, Bericht der Tagung Wien 2010 , 
Theorie und Geschichte der Monodie 3, Tribun EU s.r.o., Brno 2011· Κωνςταντύνοσ Ψϊχοσ: o Μουςικόσ, ο 
Λόγιοσ, Πρακτικϊ Ημερύδασ, 30 Νοεμβρύου 2007, Δημοςιεύματα του Κϋντρου Ερεύνησ τησ Ελληνικόσ 
Λαογραφύασ 29, Αθόνα 2013: http://www.kentrolaografias.gr/default.asp?V_DOC_ID=2708 
(14.11.2014)· Κωνςταντύνοσ Καραγκούνησ (επιμ.), Ἐπιτεύγματα καὶ προοπτικὲσ ςτὴν ἔρευνα καὶ μελϋτη 
τῆσ Ψαλτικῆσ Σϋχνησ, Σόμοσ ἀφιερωμϋνοσ ςτὸν καθηγητὴ Γρηγόριο Θ. ΢τϊθη, Ακαδημύα Θεολογικών 
΢πουδών Βόλου, Σομϋασ Χαλτικόσ Σϋχνησ και Μουςικολογύασ, Παναγόπουλοσ, Αθόνα 2014· Μαρύα 
Αλεξϊνδρου, Εμμανουόλ Γιαννόπουλοσ, Δημότριοσ Αδϊμοσ και Δημοςθϋνησ ΢πανουδϊκησ (επιμ.), 
Χαρύλαοσ Σαλιαδώροσ, Άρχων Πρωτοψϊλτησ τησ Ιερϊσ Αρχιεπιςκοπόσ Κωνςταντινουπόλεωσ και 
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θ.  Υορεύσ βυζαντινών μουςικών ςπουδών  

 Ανϊμεςα ςτουσ φορεύσ των βυζαντινών μουςικών ςπουδών κατϊ την υπό εξϋταςη 
περύοδο αριθμούνται, δύπλα ςτισ εκκληςιαςτικϋσ ςχολϋσ ψαλτικόσ και τισ Ανώτατεσ 
Εκκληςιαςτικϋσ Ακαδημύεσ, τα Σμόματα Μουςικών ΢πουδών των ελλαδικών 
πανεπιςτημύων, τα Μonumenta Musicae Byzantinae τησ Κοπεγχϊγησ, οι τομεύσ 
θρηςκευτικόσ μουςικόσ ςτα πανεπιςτόμια καλών τεχνών ςτη Ρουμανύα κ.ϊ. 

 Επύςησ, πρϋπει να αναφερθεύ ότι οι βυζαντινϋσ μουςικϋσ ςπουδϋσ απϋκτηςαν, κατϊ τα 
τελευταύα 15 χρόνια, πολλϊ νϋα βόματα ςυνϊντηςησ μελετητών, καλλιϋργειασ διαλόγου 
και ανακούνωςησ επιςτημονικών ποριςμϊτων, καθώσ και μερικϊ νϋα επιςτημονικϊ 
περιοδικϊ. Ελλϊδα, Υινλανδύα, Αυςτρύα, Ρουμανύα, Ολλανδύα εύναι μερικϋσ από τισ χώρεσ 
όπου καθιερώθηκαν ειδικϊ ςυνϋδρια ςχετικϊ με τη βυζαντινό μουςικό, ενώ Ανατολόσ το 
περιόχημα (Αθόνα), Μελουργύα (Θεςςαλονύκη), Jοurnal of the Society of Orthodox Church 
Music (Joensuu, Υινλανδύα), Αcta Musicae Byzantinae και Βyzantion romanicon (Ιϊςιο) 
εύναι κϊποια από τα νεοώδρυθϋντα περιοδικϊ που κυκλοφόρηςαν μετϊ το 2000 και 
ςυμβϊλλουν δυναμικϊ ςτην καλλιϋργεια των βυζαντινών μουςικών ςπουδών.14 

 Η ανϊπτυξη τησ ϋρευνασ και τησ διδαςκαλύασ τησ βυζαντινόσ μουςικόσ κατϊ τα 
τελευταύα χρόνια οδόγηςε τισ βυζαντινϋσ μουςικϋσ ςπουδϋσ ςε νϋουσ επιςτημολογικούσ 
προβληματιςμούσ, οι οπούοι θα αναφερθούν, εν πϊςη ςυντομύα, ςτην επόμενη ενότητα. 

 
Πρωτοψϊλτησ του Καθεδρικού Ι.Ν. τησ του Θεού ΢οφύασ Θεςςαλονύκησ, Σιμητικό Εκδόλωςη για τα 70 
χρόνια πρωτοψαλτεύασ, Θϋρμη, 7 Μαρτύου 2012, Πρακτικϊ, Σμόμα Μουςικών ΢πουδών του Α.Π.Θ., 
Ομϊδα Παλαιογραφύασ Βυζαντινόσ Μουςικόσ, Θεςςαλονύκη 2014: http://byz.web.auth.gr/drupal. 

14  Βλ., ενδεικτικϊ, τα εξόσ: άδρυμα Βυζαντινόσ Μουςικολογύασ, εκδ. Γρηγόριοσ ΢τϊθησ: εθνικϊ και διεθνό 
ςυνϋδρια για τη «Θεωρύα και Πρϊξη τησ Χαλτικόσ Σϋχνησ», ςε τριετό βϊςη, ςτην Αθόνα, από το 2000 
κ.εξ.: http://www.ibyzmusic.gr· Μonumenta Musicae Byzantinae, 75th Anniversary. The Current State of 
Byzantine Musical Studies after 75 Years of Monumenta Musicae Byzantinae, Acts of the International 
Conference Held at Carlsberg Academy, Copenhagen, 16-17 June 2006, Bollettino della Badia Greca di 
Grottaferrata, terza serie, vol. 3, 2006, ς. 5-173· διεθνό ςυμπόςια για τη Βυζαντινό Μουςικό ςτο 
Κϊςτρο Hernen τησ Ολλανδύασ, με πρακτικϊ που κυκλοφόρηςαν το 2004 (Eastern Christian Studies 4), 
το 2008 (ECS 8) και το 2013 (ECS 17), ςε επιμϋλεια τησ Gerda Wolfram (το ECS 17 ςε ςυνεργαςύα με 
τον Christian Troelsgård)· Joensuu, Υινλανδύα: International Society for Orthodox Church Music: διεθνό 
ςυνϋδρια ςε διετό βϊςη, από το 2005 κ.εξ., και το περιοδικό Journal of the International Society for 
Orthodox Church Music, με διευθυντό τον π. Ivan Moody: http://www.isocm.com· ςυνϋδρια από το 
2001, περύπου ανϊ διετύα, ςτο Πανεπιςτόμιο τησ Βιϋννησ, με τύτλο: “Theorie und Geschichte der 
Monodie”, υπεύθυνη Maria Pischlöger: http://theorieundgeschichtedermonodie.blogspot.com· 
ςυνϋδρια τησ Ερευνητικόσ Ομϊδασ Cantus Planus τησ ΙΜS, όπου ςυνόθωσ υπϊρχουν και ειςηγόςεισ για 
τη βυζαντινό μουςικό: http://www-app.uni-regensburg.de/Fakultaeten/PKGG/Musikwissenschaft/ 
Cantus/CANTUS PLANUS· Centrul de Studii Bizantine Iaşi, υπεύθυνοι Traian & Gabriela Ocneanu: 
διοργϊνωςη ςυμποςύων, περιοδικό Acta Musicae Byzantinae (1999-2005), φεςτιβϊλ χορωδιών: 
http://www.csbi.ro· Μελουργύα, ϋτοσ Α΄, τεύχοσ Α΄, επιμ. Α. Αλυγιζϊκησ, Θεςςαλονύκη 2008, με τα 
πρακτικϊ δύο διεθνών ςυνεδρύων περύ βυζαντινόσ μουςικόσ ςτη Θεςςαλονύκη (Α΄ διαπανεπιςτημιακό 
ςυνεργαςύα. Έρευνα – εκπαύδευςη – καλλιτεχνικό ϋργο, του 2003, και Β΄ διαπανεπιςτημιακό ςυνεργαςύα. 
Επιμόρφωςη – εξομούωςη – μεταπτυχιακϋσ ςπουδϋσ, του 2004)· American Society for Byzantine Music 
and Hymnology, ςε ςυνεργαςύα με το Πανεπιςτόμιο του Pittsburgh: ςυνϋδρια ςτην Αθόνα, ςε διετό 
βϊςη, από το 2007 κ.εξ.: http://www.asbmh.pitt.edu/page3/page3.html· τα ςυνϋδρια και διϊφορεσ 
ϊλλεσ δραςτηριότητεσ του Σομϋα Χαλτικόσ Σϋχνησ και Μουςικολογύασ τησ Ακαδημύασ Θεολογικών 
΢πουδών Βόλου, με διευθυντό τον Κωνςταντύνο Καραγκούνη: http://tomeaspsaltikis.gr/index.php/el· 
διϊφορα επετειακϊ ςυνϋδρια, για τα 200 χρόνια από τη Μεταρρύθμιςη των Σριών Διδαςκϊλων, π.χ. το 
Διεθνϋσ Μουςικολογικό και Χαλτικό ΢υνϋδριο «Η Βυζαντινό Μουςικό μϋςα από την Νϋα Μϋθοδο 
γραφόσ (1814-2014). Καθιϋρωςη – Προβληματιςμού – Προοπτικϋσ», Θεςςαλονύκη, 30 Οκτωβρύου – 1 
Νοεμβρύου 2014: http://www.neamethodos.gr, ό το αντύςτοιχο ςυνϋδριο ςε διοργϊνωςη του ΢χολεύου 
Χαλτικόσ: http://www.sholeionpsaltikis.gr/index.php?option=com_content&view=category&layout= 
blog&id=78&Itemid=145&lang=el. 
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ΙΙ.  Βυζαντινέσ μουςικέσ ςπουδέσ: προςπάθειεσ ςυςτηματοποίηςησ και 
επιςτημολογικά ζητήματα 

 Ανϊλογα με το πώσ γινόταν αντιληπτό η ϋννοια τησ βυζαντινόσ μουςικόσ από τουσ 
διϊφορουσ μεμονωμϋνουσ μελετητϋσ, οργανιςμούσ ό ιδρύματα, προϋκυψαν και 
αντύςτοιχεσ μεθοδολογύεσ, διϊφορα πεδύα ϋρευνασ και ποικύλεσ διδακτικϋσ προςεγγύςεισ 
αυτόσ. Ανϊμεςα ςτισ διϊφορεσ προςδιοριςτικϋσ προςπϊθειεσ, ξεχωρύζουν οι εξόσ τρεισ: 

 α. Βυζαντινό μουςικό = μουςικό τησ Ανατολικόσ Ρωμαώκόσ Αυτοκρατορύασ, δηλαδό η 
εκκληςιαςτικό και κοςμικό μουςικό ςτο Βυζϊντιο από το 324 ϋωσ το 1453, μϋςα ςτα 
ςυνεχώσ μεταβαλλόμενα ςύνορϊ του. 

 β. Βυζαντινό μουςικό = μουςικό των εκκληςιών που διατηρούν το βυζαντινό τύπο 
ακολουθιών, από τα χρόνια του Βυζαντύου μϋχρι ςόμερα, κυρύωσ τησ Ορθόδοξησ 
Εκκληςύασ, με τα εξόσ βαςικϊ χαρακτηριςτικϊ: φωνητικό, μονοφωνικό (με το 
ιςοκρϊτημα ωσ ςτοιχεύο ετεροφωνύασ), βαςιςμϋνη ςτο ςύςτημα τησ οκταηχύασ και 
χρηςιμοποιώντασ νευματικό ςημειογραφύα, διαδεδομϋνη ςτην ελληνικό και ςε 
διϊφορεσ ϊλλεσ γλώςςεσ (ςλαβικϋσ, ςυριακό και αραβικό, ρουμανικό, αγγλικό, γαλλικό 
και πολλϋσ ϊλλεσ). 

 γ. Βυζαντινό μουςικό = ελληνικό εκκληςιαςτικό μουςικό.15 

 Η ςυνεχόμενη εξϋλιξη τησ βυζαντινόσ μουςικόσ παραςημαντικόσ από τον 10ο αιώνα 
και μετϊ, παρϊλληλα με την ανϊπτυξη τησ μελουργύασ και τισ διδακτικϋσ ανϊγκεσ μϋςα 
ςτα ποικύλα πολιτικϊ και πολιτιςμικϊ ςυμφραζόμενα, αποτϋλεςαν εφαλτόρια 
διαμόρφωςησ μουςικοθεωρητικού και, γενικότερα, μουςικολογικού προβληματιςμού 
από τη βυζαντινό εποχό μϋχρι ςόμερα. Οι παρακϊτω παρϊγραφοι και πύνακεσ 
ςκιαγραφούν αδρομερώσ μερικϋσ θϋςεισ και διαρθρώςεισ που ϋλαβε ό λαμβϊνει κατϊ 
καιρούσ και τόπουσ η βυζαντινό μουςικό ςε μουςικοθεωρητικϊ corpora, ςε επιμϋρουσ 
ςυγγρϊμματα, επιςτημολογικϊ μουςικολογικϊ μοντϋλα ό και διδακτικϊ ςυςτόματα. 
 
i.  Μια ανοιχτό λύςτα θεμϊτων που αναπτύςςονται ςε θεωρητικϊ τησ βυζαντινόσ 
εποχόσ θα μπορούςε να λϊβει την εξόσ μορφό (βλ. Πύνακα 2): 
 

Μουςικοθεωρητικόσ λόγοσ Διαγράμματα Διδακτικά ποιήματα –  
οι λεγόμενεσ Μέθοδοι 

• Κεντρικϊ ζητόματα αποτελούν: 
– ΢ημϊδια: ονόματα, ςχόματα, λειτουργύεσ, 

ςυςτόματα ταξινόμηςησ 
– Οκταηχύα: παρακλϊδια, ςχϋςεισ όχων 

μεταξύ τουσ, φθορϋσ 
Βλ. π.χ. την Προθεωρύα τησ Παπαδικόσ, το 
Θεωρητικό του Γαβριόλ Ιερομονϊχου κ.ϊ. 

• Επιπλϋον παρουςιϊζονται θϋματα που 
αφορούν τα εξόσ: 
– Ρυθμικό οργϊνωςη (μόνο ακροθιγώσ ςτα 

προαναφερθϋντα θεωρητικϊ) 
– Φειρονομύα (Μιχαόλ Βλεμμύδησ, 13οσ αι.) 
  

Όψεισ τησ βυζαντινόσ 
οκταηχύασ: παραλλαγό, 
ςυςτόματα όχων 
(τροχόσ, τριφωνύα), 
ςχϋςεισ όχων: βλ. 
Αγιοπολύτησ (12οσ αι.), 
Αγ. Ιωϊννησ 
Κουκουζϋλησ (περύ το 
1270 – πριν το 1340),16 
Ιωϊννησ Πλουςιαδηνόσ, 
Ιωϊννησ Λϊςκαρησ και 
ϊλλοι παλαιότεροι και 
νεώτεροι ανώνυμοι 

Αφορούν τα εξόσ: 
– Απηχόματα 
– Μετροφωνύα 
– ΢υςτόματα παραλλαγόσ 
– Θϋςεισ (μουςικϋσ φόρμουλεσ) 
– Φειρονομύα 
– Οκταηχύα 
– Μελουργύα 
– Καλοφωνύα 
Βλ. κυρύωσ τισ διϊφορεσ 
Προθεωρύεσ τησ Παπαδικόσ 

 
15  Για περιςςότερα ςτοιχεύα, πρβλ. Αλεξϊνδρου, Ειςαγωγό, ό.π., ενότητα 2.1. 
16  Βλ. Γρηγόριοσ ΢τϊθησ, Ἰωϊννησ Παπαδόπουλοσ ὁ Κουκουζϋλησ καὶ Μαΐςτωρ (1270 περύπου – α΄ ἥμ. ιδ΄ 

αἰῶνοσ), Βυζαντινοὶ καὶ Μεταβυζαντινοὶ Μελουργού, 6, ψϊλλει ὁ Φορὸσ Χαλτῶν «Οἱ Μαΐςτορεσ τῆσ 
Χαλτικῆσ Σϋχνησ», χορϊρχησ Γρ. ΢τϊθησ, Ἱερὰ ΢ύνοδοσ τῆσ Ἐκκληςύασ τῆσ Ἑλλϊδοσ – ΙΒΜ, Αθόνα 1988, 
ϋνθετο δύςκων βινυλύου. 



60   ΜΑΡΙΑ ΑΛΕΞΑΝΔΡΟΤ 

 

– Μελουργύα: εύδη και ςτυλ (Μανουόλ 
Φρυςϊφησ, 15οσ αι.) 

– ΢υςχετιςμού με τη μουςικό τϋχνη 
(αρχαιοελληνικό μουςικό θεωρύα) και 
ϊλλα πεδύα του επιςτητού, όπωσ: 
Θεολογύα, Γραμματικό τϋχνη, Ρητορικό 
τϋχνη 

– Απαρχϋσ τησ μουςικόσ ιςτοριογραφικόσ 
ςκϋψησ (Μανούλ Φρυςϊφησ) 

Πίνακασ 2. Ένα ανοιχτό θεματολόγιο των βυζαντινών μουςικών θεωρητικών17 

 
 ΢το ύςτερο Βυζϊντιο, τα παραπϊνω θϋματα αποτελούν αντικεύμενο 
μουςικοθεωρητικού ςτοχαςμού, ςε ϊρρηκτη ςχϋςη με τη μουςικό πρϊξη, όπωσ δηλώνει 
ο Ιωϊννησ Πλουςιαδηνόσ ςτο προούμιο τησ μελοποιημϋνησ Μεθοδικόσ παραλλαγόσ του, 
όταν διευκρινύζει ότι: «Ἐνταῦθα ἀρχόμεθα διδϊξαι ὑμᾶσ, ὢ μαθητϊ, τὴν παπαδικὴν 
τϋχνην καὶ ἐπιςτόμην».18 
 
ii.  Κατϊ τη μεταβυζαντινό εποχό παρατηρεύται μια εξαιρετικϊ ενδιαφϋρουςα εξϋλιξη 
ςτο πεδύο τησ θεωρύασ τησ Χαλτικόσ, η οπούα οριοθετεύται ανϊμεςα ςτη διατόρηςη και 
επεξεργαςύα τησ παλαιότερησ μουςικόσ θεωρύασ, από τη μια μεριϊ, και ςε πρωτότυπεσ 
αναπτύξεισ και ποικύλα ανούγματα-διαδρϊςεισ με ϋτερουσ μουςικούσ πολιτιςμούσ, από 
την ϊλλη (βλ. Πύνακα 3). 
 

Μουςικοθεωρητικόσ και γενικότερα 
μουςικολογικόσ λόγοσ 

Διαγράμματα Διδακτικά ποιήματα –  
οι λεγόμενεσ Μέθοδοι 

• Κεντρικϊ ζητόματα των μεταβυζαντινών 
μουςικοθεωρητικών ςυνεχύζουν να αποτελούν: 
– ΢ημϊδια 
– Οκταηχύα 

• Επιπλϋον, μπαύνουν ςτο προςκόνιο ζητόματα 
που αφορούν θϋματα όπωσ:  
– Εξόγηςη (Ακϊκιοσ Φαλκεόπουλοσ, αρχϋσ 16ου 

αι.) 

Όψεισ τησ 
βυζαντινόσ 
οκταηχύασ: δύπλα 
ςτη ςυλλογικό 
παρϊςταςη 
όχων μϋςα ςτα 
ςχεδιαγρϊμματα 
του τροχού 

• Παραδύδονται κυρύωσ οι 
μϋθοδοι των βυζαντινών 
χρόνων που αφορούν: 
– Απηχόματα 
– Μετροφωνύα 
– ΢υςτόματα παραλλαγόσ 
– Θϋςεισ (μουςικϋσ φόρμουλεσ) 
– Φειρονομύα 

 
17  Πρβλ. Ἁγιοπολύτησ: Jørgen Raasted (επιμ.), The Hagiopolites, A Byzantine Σreatise on Musical Theory, 

Preliminary Edition, Cahiers de l’ Institut du Moyen-Âge, Grec et Latin 45, 1983· ψευδο-Δαμαςκηνόσ, 
Ἐρωταποκρύςεισ: Gerda Wolfram και Christian Hannick (επιμ.), Die Erotapokriseis des Pseudo-Johannes 
Damaskenos zum Kirchengesang, Monumenta Musicae Byzantinae, Corpus Scriptorum de Re Musica V, 
Verlag der Österreichischen Akademie der Wissenschaften, Wien 1997· Γαβριὴλ Ἱερομόναχοσ, Περὶ τῶν 
ἐν τῇ ψαλτικῇ ςημαδύων: Chr. Hannick και G. Wolfram (επιμ.), Gabriel Hieromonachos, Abhandlung über 
den Kirchengesang, MMB, CSRM Ι, Verlag der Österreichischen Akademie der Wissenschaften, Wien 
1985· Μανουὴλ Φρυςϊφησ, Περὶ τῶν ἐνθεωρουμϋνων: Lorenzo Tardo, Jeromonaco, L’antica melurgia 
bizantina nell’ interpretazione della Scuola Monastica di Grottaferrata, Grottaferrata 1938· Jørgen 
Raasted, Intonation formulas and modal signatures in Byzantine musical manuscripts, MMB, Subsidia VII, 
Μunksgaard, Copenhagen 1966· Αντώνιοσ Αλυγιζϊκησ, Η οκταηχύα ςτην ελληνικό λειτουργικό 
υμνογραφύα, Πουρναρϊσ, Θεςςαλονύκη 1985· Εvgeny Vladimirovich Gertsman (επιμ.), Petersburg 
Theoreticon, Variant Publishers, Odessa 1994· Φαλδαιϊκησ, Βυζαντινομουςικολογικϊ, τ. Α΄, Θεωρύα, ό.π.· 
Maria Alexandru και Christian Troelsgård, “The development of a didactic tradition – The elements of 
the Papadike”, ςτο: Gerda Wolfram, Christian Troelsgård (επιμ.), Tradition and Innovation in Late- and 
Postbyzantine Liturgical Chant, Proceedings of the Congress held at Hernen Castle, the Netherlands, 30 
October – 3 November 2008, ECS 17, 2013, ς. 1-57. 

18  Φειρόγραφο τησ Βαςιλικόσ Βιβλιοθόκησ Βρυξελλών, αρ. IV 515, φ. 11β, 17οσ-18οσ αι. (για τη 
χρονολόγηςη, βλ. Christian Troelsgård, Inventory of Microfilms and Photographs in the Collection of 
Monumenta Musicae Byzantinae: http://www.igl.ku.dk/MMB/catbyz.htm). 
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– Καταγραφό τησ πολυφωνικόσ ελληνικόσ 
μουςικόσ με ειδικό ςημειογραφύα, 
ςχεδιαςμϋνη με αφετηρύα τη μεςοβυζαντινό 
ςημειογραφύα και ενςωματώνοντασ ςτοιχεύα 
τησ δυτικόσ μετρικόσ ςημειογραφύασ 
(Ιερώνυμοσ Σραγωδιςτόσ, 16οσ αι.) 

– Καταγραφό τησ λόγιασ μουςικόσ τησ Πόλησ και 
το πρώτο θεωρητικό τησ οθωμανικόσ 
μουςικόσ (Dimitrie Cantemir, αρχϋσ 18ου αι.) 

– Πρώτεσ λύςτεσ βυζαντινών και μεταβυζαντινών 
μελουργών, βϊςεισ για τη μελλοντικό 
ανϊπτυξη τησ μουςικόσ ιςτοριογραφύασ 
(Κύριλλοσ Μαρμαρηνόσ, 18οσ αι., κ.ϊ.) 

– Ζητόματα ρυθμού (Απόςτολοσ Κώνςτασ Φύοσ, 
αρχϋσ 19ου αι.) 

– Προςπϊθειεσ ςυςτηματοπούηςησ των ειδών και 
ςτυλ τησ βυζαντινόσ μελουργύασ, βϊςει τησ 
μουςικόσ τουσ υφόσ: οι λεγόμενοι δρόμοι 
(Απόςτολοσ Κώνςτασ Φύοσ) 

– Θϋματα κοςμικόσ μουςικόσ και αντιπαραβολϋσ 
βυζαντινόσ – αραβοπερςικόσ μουςικόσ 
(Κύριλλοσ Μαρμαρηνόσ, Απόςτολοσ Κώνςτασ 
Φύοσ)  

– Πρώτεσ εθνομουςικολογικϋσ προςεγγύςεισ τησ 
θεωρύασ τησ Χαλτικόσ (Α. G. Villoteau, τϋλη 
18ου αι.) 

εμφανύζονται και 
ξεχωριςτϊ 
κανόνια για κϊθε 
όχο (Ανώνυμοσ 
του χφ ΕΒΕ 968, 
17οσ ό 18οσ αι., 
ςύμφωνα με τον 
Ι. Ζϊννο) 

– Οκταηχύα 
– Μελουργύα 
– Καλοφωνύα 
Βλ. κυρύωσ τισ διϊφορεσ 
Προθεωρύεσ τησ Παπαδικόσ των 
μεταβυζαντινών χρόνων και το 
Θεωρητικό του Αποςτόλου 
Κώνςτα Φύου. 

• Επιπλϋον εμφανύζονται:  
– Εξηγόςεισ θϋςεων (Ανώνυμοσ 

Ξηροποτϊμου 357, περύ το 
1820) 

– Απηχόματα (seyir) και 
μϋθοδοι που αφορούν τα 
μακϊμια (Κύριλλοσ 
Μαρμαρηνόσ, 
Κωνςταντύνοσ 
Πρωτοψϊλτησ κ.ϊ.) 

Πίνακασ 3. Ένα ανοιχτό θεματολόγιο των μεταβυζαντινών θεωρητικών  
και άλλων ςυγγραμμάτων19 

 
iii.  Η αλλαγό παραδεύγματοσ την οπούα ϋφερε η Μεταρρύθμιςη των Σριών Διδαςκϊλων 
(Φρύςανθοσ εκ Μαδύτων, Φουρμούζιοσ Φαρτοφύλαξ και Γρηγόριοσ Πρωτοψϊλτησ, 
Κωνςταντινούπολη 1814-1815) ςτη ςημειογραφύα και τη διδακτικό τησ Χαλτικόσ 
Σϋχνησ ϋγινε ϋναυςμα ανανϋωςησ του μουςικοθεωρητικού ςτοχαςμού και ανϊπτυξησ 
τησ μουςικόσ ιςτοριογραφύασ. Παρακϊτω αναφϋρονται, ενδεικτικϊ και προσ ςύγκριςη 

 
19  Πρβλ. Ἀκρύβεια: Bjarne Schartau (επιμ.), Anonymous Questions and Answers on the Interval Signs, MMB, 

CSRM ΙV, Verlag der Österreichischen Akademie der Wissenschaften, Wien 1998· Αλυγιζϊκησ (επιμ.), 
“Σο Θεωρητικό του Ακακύου Φαλκεοπούλου”, ό.π.· Ανώνυμοσ του χειρογρϊφου Εθνικόσ Βιβλιοθόκησ 
τησ Ελλϊδοσ 968, inc. Ἀρχό, μϋςη, τϋλοσ: Giannopoulos, “Collections”, ό.π.· Αποςτολόπουλοσ, Ἀπόςτολοσ 
Κώνςτασ ὁ Χῖοσ, ό.π.· Ἀπόςτολοσ Κώνςτασ Φῖοσ, Θεωρητικόν. Κῶδιξ 1867 τοῦ 1820 Ε.Β.Ε., Πανομοιότυπη 
ϋκδοςη, επιμ. Φαρϊλαμποσ Καρακατςϊνησ, Βυζαντινὴ Ποταμηΐσ, τ. Α΄, Αθόνα 1995· Κύριλλοσ 
Μαρμαρηνόσ, Εἰςαγωγὴ μουςικῆσ κατ’ ἐρωταπόκριςιν, ςτο: Gertsman (επιμ.), Petersburg Theoreticon, 
ό.π., ς. 710-738, 760-779 και πύν. LXXVI-XCIV· G. A. Villoteau, “De l’état actuel de l’art musical en 
Égypte”, ςτο: Description de l’Égypte ou Recueil des observations et des recherches qui ont été faites en 
Égypte pendant l’Expédition de l’Armée Française, β΄ ϋκδοςη, επιμ. C.L.F. Panckoucke, τ. 14, État moderne, 
Paris 1826, ς. 360-496· Γρηγόριοσ Θ. ΢τϊθησ, Ἡ ἐξόγηςισ τῆσ παλαιᾶσ βυζαντινῆσ ςημειογραφύασ καὶ 
ἔκδοςισ ἀνωνύμου ςυγγραφῆσ τοῦ κώδικοσ Ξηροποτϊμου 357 ὡσ καὶ ἔκδοςισ τῆσ Μουςικῆσ Σϋχνησ τοῦ 
Ἀποςτόλου Κώνςτα Χύου ἐκ τοῦ κώδικοσ Δοχειαρεύου 389, άδρυμα Βυζαντινών Μελετών, Μελϋται 2, 
Αθόνα 1978· ΢τϋφανοσ Α΄ Δομϋςτικοσ και Κωνςταντύνοσ Πρωτοψϊλτησ, Ἑρμηνεύα τῆσ ἐξωτερικῆσ 
μουςικῆσ καὶ ἐφαρμογὴ αὐτῆσ εἰσ τὴν καθ’ ἡμᾶσ μουςικόν, Κωνςταντινούπολη 1843, ανατύπωςη: 
Κουλτούρα· Κalaitzidis, Manuscripts, ό.π., ς. 221-222· ΢ταυρούλα Υωτιϊδου, “Μακαμλϊρ κιϊρι”, ϋντεχνο 
διδακτικό μϊθημα εξωτερικόσ μουςικόσ, διπλωματικό εργαςύα, Σμόμα Μουςικών ΢πουδών του 
Αριςτοτελεύου Πανεπιςτημύου Θεςςαλονύκησ, Θεςςαλονύκη 2007· Ioannis Zannos, Ichos und Makam. 
Vergleichende Untersuchungen zum Tonsystem der griechisch-orthodoxen Kirchenmusik und der 
türkischen Kunstmusik, Orpheus-Schriftenreihe 74, Orpheus-Verlag, Bonn 1994, ς. 541· Φρύςτοσ 
Σςιαμούλησ και Παύλοσ Ερευνύδησ, Ρωμηοὶ ςυνθϋτεσ τῆσ Πόλησ (17οσ-20ὸσ αἰ.), Δόμοσ, Αθόνα 1998. 
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με τουσ προηγούμενουσ πύνακεσ, τα θϋματα που αναπτύςςονται ςτην εμβληματικό 
ςυγγραφό τησ Νϋασ Μεθόδου, το Θεωρητικὸν Μϋγα τῆσ μουςικῆσ του Φρυςϊνθου, 
Αρχιεπιςκόπου Διρραχύου του εκ Μαδύτων (Σεργϋςτη 1832): αυτϊ εκπηγϊζουν μϋςα 
από ϋναν προοδευτικό ςυνδυαςμό ςτοιχεύων τησ αρχαιοελληνικόσ, τησ βυζαντινόσ, τησ 
μεταβυζαντινόσ και τησ δυτικόσ μουςικόσ-μουςικολογικόσ ςκϋψησ, και εντϊςςονται ςτο 
ευρύτερο πλαύςιο του Νεοελληνικού Διαφωτιςμού (βλ. Πύνακα 4).  
 

Θέματα Παραπομπέσ 

Μέροσ Α΄: Διευρυμένα μουςικοθεωρητικά 

– Οριςμοί τησ μουςικήσ 
– ΢ημάδια τησ Νέασ Μεθόδου: Ποςόν του μέλουσ 
– ΢υςτόματα όχων, με αναφορϊ ςτο βυζαντινό τροχό 
– Μαρτυρύεσ διατονικού γϋνουσ 

Βιβλύον Α΄, κεφ. Α΄-ΙΒ΄ 

– Ποιόν του μέλουσ: ϊχρονεσ υποςτϊςεισ και ερμηνεύεσ 
χαρακτόρων ποςότητοσ 

Βιβλύον Β΄,  κεφ. Α΄-Δ΄ 

– Ρυθμόσ και Μέτρο: πρώτη μεγϊλη ανϊπτυξη των θεμϊτων 
αυτών, με αξιοπούηςη τησ αρχαιοελληνικόσ ρυθμικόσ 
θεωρύασ και ςτοιχεύων τησ εξωτερικόσ μουςικόσ. Αναφορϋσ 
ςτη χειρονομύα 

 κεφ. Ε΄-ΙΕ΄ 

– Γένη ήχων (διατονικό, χρωματικό, εναρμόνιο), χρόεσ Βιβλύον Γ΄, κεφ. Α΄-Θ΄ 
– Οκταηχία: προςδιοριςμού, αναφορϊ ςτην αρχαιοελληνικό 

μουςικό, ςυςτατικϊ όχων, απηχόματα, ξεχωριςτό 
παρουςύαςη κϊθε όχου, μεταθϋςεισ και φθορϋσ 

Βιβλύον Δ΄, κεφ. Α΄-ΙΔ΄ 

– Μελοποιΐα: τεχνικϋσ ςύνθεςησ κατϊ την Παλαιϊ και τη Νϋα 
Μϋθοδο, μουςικορητορικϊ ςχόματα, μουςικϊ όργανα, 
θϋματα μουςικόσ αντύληψησ, η ϋννοια τησ αρμονύασ ςτην 
αρχαιοελληνικό, τη βυζαντινό και τη δυτικό μουςικό 

Βιβλύον Ε΄, κεφ. Α΄-Ζ΄ 

Μέροσ Β΄: Μουςική ιςτοριογραφία και οδηγόσ για τη μουςική πράξη 

• Ἀφήγηςισ περὶ Ἀρχῆσ καὶ Προόδου τῆσ Μουςικῆσ: 
αποτελεύ την πρώτη ιςτορύα τησ μουςικόσ ςτην ελληνικό 
γλώςςα κατϊ τουσ νεώτερουσ χρόνουσ (Κ. Ρωμανού) 

ς. Ι-LV  

• Πῶσ προςιτέον τῇ Μουςικῇ: 
πρακτικϋσ ςυμβουλϋσ για τουσ ψϊλτεσ 

ς. LVI-LVII  

Πίνακασ 4. Βαςικά θέματα ςτο Μέγα Θεωρητικόν του Φρυςάνθου20 

 
 Αξιοςημεύωτη εύναι η διαύρεςισ τῆσ μουςικῆσ, την οπούα ςκιαγραφεύ ο Φρύςανθοσ 
ςτην αρχό του Μεγϊλου Θεωρητικού και βαςύζεται ςε αρχαιοελληνικούσ 
μουςικοθεωρητικούσ όπωσ τουσ Πορφύριο (232/233-304/305 μ.Φ.) και Αριςτεύδη 

 
20  Βλ. Φρύςανθοσ Αρχιεπύςκοποσ Διρραχύου ο εκ Μαδύτων, Θεωρητικὸν Μϋγα τῆσ Μουςικῆσ, εκδ. Π. 

Πελοπύδου, τυπογραφύα M. Weis, Σεργϋςτη 1832, ανατύπωςη: Κουλτούρα· Φρύςανθοσ ο εκ Μαδύτων, 
Θεωρητικὸν μϋγα τῆσ μουςικῆσ. Σὸ ἀνϋκδοτο αὐτόγραφο τοῦ 1816. Σὸ ἔντυπο τοῦ 1832, Κριτικὴ ἔκδοςη 
ὑπὸ Γεωργύου Ν. Κωνςταντύνου, Βατοπαιδινὴ Μουςικὴ Βύβλοσ, Μουςικολογικὰ Μελετόματα 1, Ιερϊ 
Μεγύςτη Μονό Βατοπαιδύου, Ωγιον Όροσ 2007· Καύτη Ρωμανού, Έντεχνη ελληνικό μουςικό ςτουσ 
νεότερουσ χρόνουσ, Κουλτούρα, Αθόνα 2006, ς. 38· Αντώνησ Κωνςταντινύδησ, “Οι «κλαςικϋσ» βϊςεισ 
τησ Μεταρρύθμιςησ. Ιδεολογικϋσ και τεχνικϋσ προςεγγύςεισ τησ νϋασ ψαλτικόσ θεωρύασ”, ςτο: 
Crossroads, ό.π., ς. 1041-1054: http://crossroads.mus.auth.gr· Agamemnon Tentes, “Elements of neo-
Hellenic proto-musicology in the ‘Great Theoreticon of Music’. A study of the main treatise of 
Chrysanthos from Madytos in the light of two writings by Gary Tomlinson”, ςτο: Crossroads, ό.π., ς. 795-
818· Γιϊννησ Πλεμμϋνοσ, ΢υζητώντασ για την ελληνικό μουςικό. Ένα διαχρονικό ταξύδι (4οσ αι. π.Χ. – 
19οσ αι. μ.Χ.), Ἐν πλῷ, Αθόνα 2004, ς. 179-229. 
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Κοώντιλιανό (1οσ/3οσ αι. μ.Φ.),21 αλλϊ και με αναφορϊ ςε δυτικοευρωπαώκϊ μοντϋλα 
διαύρεςησ τησ μουςικόσ (Πύνακασ 5). 
 

Διαίρεςη τησ Μουςικήσ 

Α. Θεωρητικό Β. Πρακτικό 

1. Γνώριςη τησ ςχϋςησ των φθόγγων, του 
μϋτρου των διαςτημϊτων & ϋξη των 
αντύςτοιχων χαρακτόρων  αρχαύα Αρμονικό 

1. Μελοποιΐα 

2. Κατανόηςη του χρόνου  Ρυθμικό 2. Ρυθμοποιΐα 

Πίνακασ 5. Ο χωριςμόσ τησ μουςικήσ ςε επιμέρουσ τομείσ,  
ςύμφωνα με τον Φρύςανθο εκ Μαδύτων, Μέγα Θεωρητικόν, § 9-12 

 

iv.  Σον Αριςτεύδη Κoώντιλιανό αναφϋρει αναλυτικϊ και ο πατϋρασ τησ ςύγχρονησ 
μουςικολογύασ, Guido Adler (1855-1941), ςτο περύφημό του ϊρθρο «Περιεχόμενο, 
μϋθοδοσ και ςκοπόσ τησ Μουςικολογύασ».22 Η διαύρεςη τησ μουςικολογύασ που πρότεινε 
ο Αdler το 1885 αποτϋλεςε ςταθμό ςτην ιςτορύα τησ επιςτόμησ αυτόσ και βϊςη για 
μεταγενϋςτερεσ επεξεργαςύεσ και νϋουσ ςχεδιαςμούσ επιςτημολογικών μοντϋλων για τη 
μουςικολογύα. Όπωσ φαύνεται ςτον Πύνακα 7, την πρώτη θϋςη ςτην ιςτορικό 
μουςικολογύα καταλαμβϊνει η μουςικό παλαιογραφύα, το εργαλεύο για την ϋρευνα των 
παλαιών πηγών. Εδώ θα ενςωματωθούν, λύγεσ δεκαετύεσ αργότερα, και οι προςπϊθειεσ 
των δυτικοευρωπαύων μουςικολόγων για την αποκρυπτογρϊφηςη τησ παλαιϊσ 
βυζαντινόσ μουςικόσ ςημειογραφύασ23 και γύρω από την παλαιογραφύα θα 
αναπτυχθούν οι βυζαντινϋσ μουςικϋσ ςπουδϋσ ςτη Δύςη κατϊ τον 20ό αιώνα. 
 

 
21  Πρβλ. ΢όλων Μιχαηλύδησ, Ἐγκυκλοπαύδεια τῆσ ἀρχαύασ ἑλληνικῆσ μουςικῆσ, Γ΄ ϋκδοςη, Μορφωτικό 

άδρυμα Εθνικόσ Σραπϋζησ, Αθόνα 1999, ς. 45 και 260. 
22  Βλ. Guido Adler, “Umfang, Methode und Ziel der Musikwissenschaft”, Vierteljahrsschrift für 

Musikwissenschaft 1, 1885, ς. 5-20: 16-17: http://musicology.ff.cuni.cz/pdf/gabrielova/Adler_ 
UmfangMethodeUndZielDerMusikwissenschaft.pdf (7.6.2015). Πρβλ. επύςησ Erica Mugglestone, “Guido 
Adler’s «The Scope, Method, and Aim of Musicology» (1885): An English Translation with an Historico-
Analytical Commentary”, Yearbook for Traditional Music 14, 1981, ς. 1-21: 
http://www.jstor.org/stable/768355 (14.11.2014). 

  ΢ύμφωνα με τον Αριςτεύδη Κοώντιλιανό, η μουςικό υποδιαιρεύται ςε δύο μϋρη, με τισ εξόσ 
υποενότητεσ (Πύνακασ 6): 

 

Θεωρητικόν Πρακτικόν – Παιδαγωγικόν 

Α. Υυςικόν Β. Σεχνικόν Γ. Φρηςτικόν Δ. Ἐξαγγελτικόν 

α. Ἀριθμητικό 

β. Υυςικό 

γ. Ἁρμονικό 

δ. Ῥυθμικό 

ε. Μετρικό 

ςτ. Μελοποιΐα 

ζ. Ῥυθμοποιΐα 

η. Πούηςισ 

θ. Ὀργανικό 

ι. ᾨδικό 

ια. Ὑποκριτικό 

Πίνακασ 6. Η διαίρεςη τησ μουςικήσ, ςύμφωνα με τον Αριςτείδη Κοΰντιλιανό 
(από Adler, “Umfang”, ό.π., ς. 16-17) 

  
23  Πρβλ. Oskar Fleischer, Die spätgriechische Tonschrift, Reimer, Berlin 1904· J.-B. Thibaut, Monuments de 

la Notation Ekphonètique et Hagiopolite de l’Église Grecque, Πετρούπολη, 1913. Πρβλ. επύςησ 
http://www.sim.spk-berlin.de/direktoren_533.html (13.07.2009). 
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Επιςτήμη περί Μουςικήσ (Musikwissenschaft) 

Ιςτορική 
(Ιςτορύα τησ μουςικόσ ςύμφωνα με εποχϋσ, 

λαούσ, αυτοκρατορύεσ, χώρεσ, περιοχϋσ, πόλεισ, 
ςχολϋσ τϋχνησ, καλλιτϋχνεσ) 

΢υςτηματική 
(Καθοριςμόσ των βαςικών νόμων που ιςχύουν 

ςτουσ διϊφορουσ κλϊδουσ τησ τϋχνησ τησ 
μουςικόσ) 

Α. Μουςικό παλαιογραφύα (ςημειογραφύεσ) Α. Ανύχνευςη αυτών των νόμων ςε:  
1. Αρμονύα (τονικϊ) 
2. Ρυθμικό (χρονικϊ) 
3. Μελωδύα (ςυνοχό τονικών και χρονικών 

ςτοιχεύων) 

Β. Βαςικϋσ ιςτορικϋσ κατηγορύεσ 
(ομαδοπούηςη μουςικών μορφών) 
 

Β. Αιςθητικό τησ μουςικόσ τϋχνησ 
1. ΢ύγκριςη και αξιολόγηςη των νόμων και τησ 

ςχϋςησ τουσ με τουσ αποδϋκτεσ, με ςκοπό τη 
διαπύςτωςη των κριτηρύων του μουςικϊ 
ωραύου 

2. ΢ύνολο ερωτημϊτων που ςυςχετύζονται 
ϊμεςα ό ϋμμεςα με τα παραπϊνω 

Γ. Ιςτορικό ακολουθύα νόμων, 
1. όπωσ φανερώνονται ςτισ ςυνθϋςεισ μιασ 

εποχόσ, 
2. όπωσ διδϊςκονται από τουσ θεωρητικούσ 

εκεύνησ τησ εποχόσ, 
3. μορφϋσ μουςικόσ πρακτικόσ 

Γ. Μουςικό παιδαγωγικό και διδακτικό 
(΢υγκρότηςη των νόμων με ςκοπό τη 
διδαςκαλύα) 
1. Βαςικό θεωρύα (Tonlehre) 
2. Αρμονύα 
3. Αντύςτιξη 
4. ΢ύνθεςη 
5. Οργανολογύα 
6. Διδακτικό του τραγουδιού και του 

παιξύματοσ διϊφορων μουςικών οργϊνων 

Δ. Ιςτορύα μουςικών οργϊνων Δ. Μουςικολογύα (Musikologie) 
(Εξερεύνηςη και ςύγκριςη με εθνογραφικό 
ςκοπό)24 

Βοηθητικέσ επιςτήμεσ 

Γενικό ιςτορύα με παλαιογραφύα, χρονολογύα, 
διπλωματικό, βιβλιογραφύα, 
βιβλιοθηκονομύα και αρχειοθϋτηςη  

Ιςτορύα τησ λογοτεχνύασ και γλωςςολογύα 
Ιςτορύα των λειτουργιών 
Ιςτορύα των μιμητικών τεχνών και του χορού 
Βιογραφύεσ ςυνθετών, ςτατιςτικϋσ μουςικών 

ςυλλόγων, ιδρυμϊτων και εκτελϋςεων 

Ακουςτικό και μαθηματικό 
Υυςιολογύα (μουςικϋσ αντιλόψεισ 

[Tonempfindungen]) 
Χυχολογύα (μουςικϋσ εικόνεσ, κρύςεισ και 

ςυναιςθόματα [Tonvorstellungen, 
Tonurtheile und Tongefühle])  

Λογικό (η μουςικό ςκϋψη) 
Γραμματικό, μετρικό και ποιητικό 
Παιδαγωγικό 
Αιςθητικό κ.ϊ. 

Πίνακασ 7. Σο οικοδόμημα τησ Επιςτήμησ περί Μουςικήσ, ςύμφωνα με τον Guido Adler (1885)25 

 

 
24  Αργότερα, αυτόσ ο τομϋασ ονομϊςτηκε ΢υγκριτικό Μουςικολογύα ό Εθνομουςικολογύα: βλ. παρακϊτω, 

υποςημεύωςη αρ. 36. 
25  Ο παρών πύνακασ αποτελεύ μετϊφραςη από το προαναφερθϋν γερμανικό ϊρθρο του Adler, “Umfang”, 

ό.π., ς. 16-17, με τη ςυμβολό και τησ αγγλικόσ μετϊφραςησ τησ Μugglestone και με καινούργια 
μορφοπούηςη. Για περιςςότερα ςτοιχεύα ςχετικϊ με επιςτημολογικϊ μοντϋλα τησ Μουςικολογύασ, βλ. 
Dorothea Mielke-Gerdes, Rainer Cadenbach, Andreas Jaschinski, Heinz von Loesch, 
“Musikwissenschaft”, ςτο: Die Musik in Geschichte und Gegenwart, β΄ ϋκδοςη, επιμ. L. Finscher, Sachteil 
6, Bärenreiter και Metzler, Kassel, Basel, London, New York, Prag, Stuttgart, Weimar 1997, ςτόλεσ 1769-
1834. 
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v.  Σην ύδια εποχό (το 1890), ο διϊςημοσ βυζαντινολόγοσ Karl Krumbacher (1856-
1909) ιδρύει τισ Βυζαντινϋσ ΢πουδϋσ ςτο Πανεπιςτόμιο του Μονϊχου και εγκαινιϊζει το 
περύφημο περιοδικό Byzantinische Zeitschrift (BZ, από το 1892), το οπούο αφορϊ όλεσ 
τισ εκφϊνςεισ του βυζαντινού πολιτιςμού. Μϋςα από το ϋργο του Krumbacher, 
Geschichte der Byzantinischen Litteratur, Μόναχο 1897 (β΄ ϋκδοςη), την πρώτη ιςτορύα 
τησ βυζαντινόσ γραμματολογύασ, η βυζαντινό μουςικό μπαύνει ςτην ευθεύα ακτύνα 
ενδιαφϋροντοσ των βυζαντινολόγων, και ειδικϊ των φιλολόγων που αςχολούνται π.χ. 
με ϋναν Ωγιο Ρωμανό Μελωδό ό με τα genera maiora (το κοντϊκιον και ο κανόνασ) τησ 
βυζαντινόσ υμνογραφύασ, όπου λόγοσ και μϋλοσ αποτελούν μια ϊρρηκτη ενότητα.26  
 
vi.  Λύγα χρόνια αργότερα, ςτο νϋο ελληνικό κρϊτοσ, η διδαςκαλύα και η ϋρευνα γύρω 
από τη βυζαντινό μουςικό βρύςκουν ϋναν ϋνθερμο εκπρόςωπο, τον Κωνςταντύνο Χϊχο 
(1876-1949), απεςταλμϋνο του Οικουμενικού Πατριαρχεύου τησ Κωνςταντινούπολησ. 
Με την πολύπλευρη δραςτηριότητϊ του, που περιλαμβϊνει την ύδρυςη τησ ΢χολόσ 
Βυζαντινόσ Μουςικόσ ςτο Ψδεύο Αθηνών το 1903 και τη ςυγγραφό του βιβλύου Ἡ 
παραςημαντικὴ τῆσ βυζαντινῆσ μουςικῆσ (Αθόνα 1917· β΄ ηυξημϋνη ϋκδοςη, επιμ. Γ. 
Φατζηθεοδώρου, Αθόνα 1978), καθώσ και με την ϋντονη παρουςύα του ςτον τύπο τησ 
εποχόσ, ο Χϊχοσ διαφωτύζει και υπεραςπύζεται την πατροπαρϊδοτη ελληνικό 
μουςικό.27 Η Παραςημαντικό του Χϊχου εντϊςςεται ςτα πεδύα τησ παλαιογραφύασ και 
τησ ιςτοριογραφύασ τησ βυζαντινόσ μουςικόσ, και εκθϋτει λεπτομερώσ τη μεθοδολογύα 
του λεγόμενου αναδρομικού παραλληλιςμού, δηλαδό τησ ςυγκριτικόσ μελϋτησ 
πρακτικών πηγών ξεκινώντασ από τισ μεταγραφϋσ ςτο Νϋο ΢ύςτημα αναλυτικόσ 
γραφόσ και πηγαύνοντασ πύςω, βόμα-βόμα, προσ τα παλαιότερα ςτρώματα τησ 
βυζαντινόσ παραςημαντικόσ. Αυτό η μεθοδολογύα αποκαλύπτει την παλαιϊ γραφό ωσ 
ϋνα πολύπλευρο ςτενογραφικό ςύςτημα, η ερμηνεύα του οπούου εξαρτϊται κϊθε φορϊ 
από τα ςυμφραζόμενα (όχοσ, δρόμοσ, θϋςη, μελωδικό βαθμύδα κ.ϊ.). Σο ϋργο αυτό 
αποτελεύ κατϊ κϊποιον τρόπο τη βϊςη τησ ςύγχρονησ ελληνικόσ 
βυζαντινομουςικολογύασ, ενώ για τουσ ξϋνουσ μελετητϋσ ςτϊθηκε ςημεύο πολεμικόσ και 
ϋντονου μουςικολογικού προβληματιςμού.28 
 
vii. Η ϋννοια των μνημεύων τησ μουςικόσ με τη μορφό επιςτημονικών εκδόςεων 
μουςικών ρεπερτορύων μιασ χώρασ, μιασ περιόδου ό ενόσ μουςικού εύδουσ,29 καθώσ και 
η ϋντονη εναςχόληςη των μοναχών τησ Solesmes με την παλαιογραφύα και την 

 
26  Σο γεγονόσ ότι το 1927, ςτο Β΄ Διεθνϋσ ΢υνϋδριο Βυζαντινών ΢πουδών, ςτο Βελιγρϊδι, περιλαμβϊνεται, 

για πρώτη φορϊ, και μια ειςόγηςη περύ βυζαντινόσ μουςικόσ, θεωρεύται από μερικούσ 
βυζαντινομουςικολόγουσ η ημερομηνύα γϋννηςησ τησ Βυζαντινόσ Μουςικολογύασ: βλ. Α. Gastoué, 
“Documents latins du moyen-âge sur le chant byzantin”, ςτο: Deuxième Congrès International des Études 
Byzantines, Belgrade 1927, Compte-rendu par D. Αnastasijević et Ph. Granić, Imprimerie de l’État, 
Belgrade 1929, ς. 157-161· πρβλ. Miloš Velimirović, “The Influence of the Byzantine Chant on the Music 
of the Slavic Countries”, ςτο: J. M. Hussey, D. Obolensky, S. Runciman (επιμ.), Proceedings of the XIIIth 
International Congress of Byzantine Studies, Oxford, 5-10 Sept. 1966, Oxford University Press, Oxford, 
London, New York, Toronto 1967, ς. 119-140: 119. 

27  Πρβλ. Καύτη Ρωμανού, Εθνικόσ μουςικόσ περιόγηςισ, 1901-1912. Ελληνικϊ μουςικϊ περιοδικϊ ωσ πηγό 
ϋρευνασ τησ ιςτορύασ τησ νεοελληνικόσ μουςικόσ, Κουλτούρα, Αθόνα 1996, ς. 50-67. Πρβλ. επύςησ 
http://www.odeionathinon.gr/content/view/1/2 (8.6.2015). 

28  Για περιςςότερα ςτοιχεύα, βλ. Αλεξϊνδρου, Ειςαγωγό, ό.π., ενότητα 2.3.3. 
29  Πρβλ. τα Denkmäler der Tonkunst in Österreich (Μνημεύα τησ μουςικόσ τϋχνησ ςτην Αυςτρύα), εκδοτικόσ 

οργανιςμόσ που ιδρύθηκε το 1893, με διευθυντό τον Guido Adler (http://www.dtoe.at/Geschichte.php, 
8.6.2015) και αποτϋλεςε υπόδειγμα για ϊλλεσ όμοιεσ ςειρϋσ μνημεύων. Πρβλ. επύςησ Jaschinski (κ.ϊ.), 
“Musikwissenschaft”, ό.π., ςτόλη 1803. 
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αποκατϊςταςη του γρηγοριανού χορικού,30 όταν δύο ιδϋεσ-υποδεύγματα-ϊξονεσ γύρω 
από τουσ οπούουσ ωρύμαςε η πρϊξη τησ ύδρυςησ των Μνημεύων Βυζαντινόσ Μουςικόσ 
(Monumenta Musicae Byzantinae) ςτην Κοπεγχϊγη το 1931. Σα πρακτικϊ του 
“μικρότερου ςυνεδρύου του κόςμου”, όπωσ ονομϊςτηκε τότε, καθώσ αριθμούςε μόνο 
τουσ τρεισ ιδρυτϋσ – τον Carsten Høeg, τον Henry W. Tillyard και τον Egon Wellesz, 
μαθητό του Guido Adler και του Arnold Schoenberg31 – ςκιαγραφούν τουσ ςτόχουσ του 
εκδοτικού οργανιςμού που διαδραμϊτιςε ηγετικό ρόλο ςτην ϋρευνα, την ανϊπτυξη και 
την προβολό τησ βυζαντινόσ μουςικολογύασ κατϊ τον 20ό αιώνα:  

Από τισ 15 ϋωσ τισ 19 Ιουλύου 1931 ϋλαβε χώρα ςτην Κοπεγχϊγη ϋνα ςυνϋδριο, 
κατόπιν πρόςκληςησ του Ιδρύματοσ Rask-Oersted, που αφορϊ την ϋρευνα τησ 
βυζαντινόσ μουςικόσ. Ο καθηγητόσ H.J.W. Tillyard (Πανεπιςτόμιο του Cardiff) και ο 
καθηγητόσ Egon Wellesz (Πανεπιςτόμιο τησ Βιϋννησ) ςυμμετεύχαν ςτισ ςυζητόςεισ, 
τισ οπούεσ εύχε προετοιμϊςει ο Carsten Høeg (Πανεπιςτόμιο τησ Κοπεγχϊγησ). 
Αποφαςύςτηκαν τα εξόσ: 

1.  Μια ςειρϊ δημοςιεύςεων θεωρόθηκε μεγύςτησ ςημαςύασ για τισ περαιτϋρω 
ςπουδϋσ τησ βυζαντινόσ μουςικόσ. Αποτελούνται από δύο ενότητεσ: 

Ι. Monumenta Musicae Byzantinae. 

1.  Πλόρεισ πανομοιότυπεσ εκδόςεισ δύο ό τριών από τα ςημαντικότερα 
λειτουργικϊ χειρόγραφα με μουςικό ςημειογραφύα. 

2.  Ϊνα Ευαγγϋλιο με εκφωνητικό ςημειογραφύα. 

3.  Ϊνασ παλαιογραφικόσ ϊτλασ, που δεύχνει όλα τα ςτϊδια τησ βυζαντινόσ 
παραςημαντικόσ και τησ εμμελούσ απαγγελύασ η οπούα γύνεται ςτο 
Ευαγγϋλιο, το Προφητολόγιο και τον Απόςτολο. 

4.  Μια ςυλλογό των θεωρητικών κειμϋνων. 

ΙΙ. Supplementa. 

1.  Θα δημοςιευθούν ςυντομότερεσ μελϋτεσ (μονογραφύεσ) που αφορούν 
τα καύρια προβλόματα τησ βυζαντινόσ μουςικόσ. Επιπλϋον, η μουςικό 
των ϊλλων ανατολικών εκκληςιών θα μελετηθεύ από τουσ 
καταλληλότερουσ επιςτόμονεσ, 

2.  θα ετοιμαςτούν ςυςτηματικού κατϊλογοι μϋχρι το ϋτοσ 1500, 
ταξινομημϋνοι ςύμφωνα με τα διϊφορα λειτουργικϊ βιβλύα και 

3.  μεταγραφϋσ των μελωδιών ςε ςύγχρονη ςημειογραφύα, με ςχόλια και 
μορφολογικϋσ αναλύςεισ. 

Οι υπογρϊφοντεσ δόλωςαν τουσ εαυτούσ τουσ ϋτοιμουσ να αναλϊβουν την 
ϋκδοςη αυτών των δημοςιεύςεων. 

2.  Θα ληφθούν και θα ςυλλεχθούν φωτογραφύεσ ςημαντικών μελετών, προσ 
διευκόλυνςη ςυγκριτικών μελετών. Ο ςκοπόσ θα περιοριςτεύ κατ’ αρχϊσ 
μϋχρι το ϋτοσ 1500, για να μην επεκταθεύ πολύ το πλαύςιο του όλου 
εγχειρόματοσ. 

3.  Μετϊ από ςύςκεψη, ςχεδιϊςτηκε ϋνα ςύςτημα για τη μεταγραφό του 
βυζαντινού ϊςματοσ. 

 
30  Πρβλ. Paléographie musicale, Fac-similés phototypiques des principaux manuscrits de chant grégorien, 

ambrosien, mozarabe, gallican, Series I, vol. I, ed. Dom André Mocquereau et Dom Cabrol, Abbaye Saint-
Pierre de Solesmes 1889, με ςυνϋχεια τησ ςειρϊσ ϋωσ το 1974, με διϊφορουσ επιμελητϋσ: 
https://archive.org/details/palographiemus1889gaja (8.6.2015), http://www.solesmes.com/GB/editions/ 
livres.php?cmY9MjEy (14.11.2014). 

31  Πρβλ. Egon Wellesz, Komponist, Byzantinist, Musikwissenschaftler, Austellungskatalog, Verlag der 
Österreichischen Akademie der Wissenschaften, Wien 2000, ς. 67· http://en.wikipedia.org/wiki/ 
Egon_Wellesz (10.6.2015). 
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4.  Η ϋρευνα θα ευθυγραμμιςτεύ προσ το ανανεωμϋνο ενδιαφϋρον για τη 
λειτουργικό μουςικό ςε χώρεσ τησ Ελληνικόσ Ορθόδοξησ Εκκληςύασ, μϋςα 
από τη δημοςύευςη των θηςαυρών του παρελθόντοσ τησ. Σο ςυνϋδριο ελπύζει 
ότι αυτό η εργαςύα θα βρει υποςτόριξη ςε αυτϋσ τισ χώρεσ, μϋςα από 
ηχογραφόςεισ γραμμοφώνου, με την προετοιμαςύα ενόσ καταλόγου ύμνων 
και τησ μουςικόσ τουσ, καθώσ και με τη μελϋτη τησ μουςικόσ τησ μεταβατικόσ 
περιόδου μϋχρι τουσ νεώτερουσ χρόνουσ. 

 

Carsten Høeg H.J.W. Tillyard Egon Wellesz 

Πανεπιςτόμιο Κοπεγχϊγησ Πανεπιςτόμιο Cardiff Πανεπιςτόμιο Βιϋννησ 
 

Κοπεγχϊγη, 19 Ιουλύου 1931 
 
Η εργαςύα ξεκύνηςε αμϋςωσ […]32 

… και οι καρπού δεν ϊργηςαν να εμφανιςτούν. Οι πρώτεσ εκδόςεισ των ΜΜΒ 
πραγματοποιόθηκαν το 1935, και οι εργαςύεσ ςυνεχύζονται μϋχρι ςόμερα. Σα Μνημεύα 
Βυζαντινόσ Μουςικόσ πόραν την εξόσ μορφό εκδοτικών ςειρών: 

 Série principale (Facsimiles): πανομοιότυπεσ εκδόςεισ επιλεγμϋνων μουςικών 
χειρογρϊφων τησ βυζαντινόσ περιόδου, με ειςαγωγό, ςχόλια, ευρετόρια. 

 Série Subsidia: βοηθητικϋσ μουςικολογικϋσ μελϋτεσ. 

 Série Transcripta: μεταγραφϋσ ςτο πεντϊγραμμο (αποτϋλεςαν ςημεύο ϋντονησ 
πολεμικόσ και ςταμϊτηςαν το 1958). 

 Série Lectionaria: κριτικϋσ εκδόςεισ κεύμενων με εκφωνητικό ςημειογραφύα. 

 Corpus Scriptorum de Re Musica: κριτικϋσ εκδόςεισ μουςικοθεωρητικών πηγών, 
με ειςαγωγό, μετϊφραςη, ςχόλια, ευρετόρια (εκδύδονται ςε ςυνεργαςύα με την 
Αυςτριακό Ακαδημύα των Επιςτημών, από το 1985).33  

 
viii. Περύπου ςαρϊντα χρόνια μετϊ την ςυγκρότηςη των MMB, το ϋτοσ 1970, 
δημιουργεύται ςτην Ιερϊ Μονό Πεντϋλησ (Αθόνα) το άδρυμα Βυζαντινόσ Μουςικολογύασ, 
ύςτερα από πρόταςη του μακαριςτού Μητροπολύτη Διονυςύου Χαριανού προσ την Ιερϊ 
΢ύνοδο τησ Εκκληςύασ τησ Ελλϊδοσ, και ςε ςυνεργαςύα με τον Γρηγόριο ΢τϊθη, ο οπούοσ 
αναγνωρύζεται ςόμερα ωσ ο κατ’ εξοχόν ιδρυτόσ τησ Βυζαντινόσ Μουςικολογύασ ςτην 
Ελλϊδα.34 Οι εκδοτικϋσ ςειρϋσ του ΙΒΜ παρουςιϊζουν ϋνα κολοςςιαύο μουςικολογικό 
ϋργο και αποτελούνται από τα εξόσ: 

 Καταλόγουσ χειρογρϊφων βυζαντινόσ μουςικόσ. 

 Μελϋτεσ: μουςικολογικϋσ μονογραφύεσ περύ διαφόρων ειδών τησ βυζαντινόσ 
μελοποιύασ, διαφόρων εποχών τησ ιςτορύασ τησ βυζαντινόσ μουςικόσ, θεμϊτων 
θεωρύασ τησ Χαλτικόσ Σϋχνησ κ.ϊ. 

 Λατρειολογόματα: Αποκαταςτϊςεισ παλαιών ακολουθιών. 
 
32  Για το αγγλικό πρωτότυπο κεύμενο, βλ. Egon Wellesz, “A Note on the Origins of the ‘Monumenta 

Musicae Byzantinae’ (1931-1971)”, Studies in Eastern Chant 2 (1971), ς. vii-x: viii-ix. Πρβλ. επύςησ 
Μύλοσ Βελιμύροβιτσ, “Ο Ϊγκον Βϋλεσ και η μελϋτη του βυζαντινού Μϋλουσ”, μτφρ. Καύτη Ρωμανού, 
Μουςικολογύα 2, 1985, ς. 57-67. 

33  Μια πλόρησ και ςχολιαςμϋνη λύςτα των επιμϋρουσ δημοςιευμϊτων των ΜΜΒ βρύςκεται ςτο: 
Troelsgård, Byzantine Neumes, ό.π., ς. 138-142. Ο ύδιοσ ςυγγραφϋασ ετοιμϊζει και μύα μονογραφύα για 
τα MMB.  

34  Πρβλ. Σιμὴ πρὸσ τὸν διδϊςκαλον, ό.π. Βλ. επύςησ Καραγκούνησ (επιμ.), Ἐπιτεύγματα καὶ προοπτικὲσ 
ςτὴν ἔρευνα καὶ μελϋτη τῆσ Ψαλτικῆσ Σϋχνησ, ό.π. 
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 Πρακτικϊ ςυνεδρύων περύ τησ Θεωρύασ και Πρϊξησ τησ Χαλτικόσ Σϋχνησ. 

 Δύςκουσ βινυλύου και ακτύνασ. 

 Παρτιτούρεσ ςυναυλιών τησ χορωδύασ «Οἱ Μαΐςτορεσ τῆσ Χαλτικῆσ Σϋχνησ».35 
 
ix.  Η εξϋλιξη των βυζαντινών μουςικών ςπουδών κατϊ τον 20ό αιώνα μϋχρι ςόμερα 
αντικατοπτρύζει, ςε μικρογραφύα, τισ εξελύξεισ τησ εν γϋνει Μουςικολογύασ, 
ςυμμετϋχοντασ ςτισ ϋντονεσ επιςτημολογικϋσ ζυμώςεισ γύρω από τισ ανθρωπιςτικϋσ 
ςπουδϋσ.36 

 Οι εξελύξεισ ςτην ϋρευνα και τη διδαςκαλύα τησ βυζαντινόσ μουςικόσ ϊρχιςαν να 
καταγρϊφονται αναλυτικϊ από το 1941 και μετϊ, περύπου ανϊ δεκαετύα, ενύοτε όμωσ 

 
35  Πρβλ. http://www.ibyzmusic.gr, καθώσ και Γρηγόριοσ Αναςταςύου, “Ἵδρυμα Βυζαντινῆσ 

Μουςικολογύασ”, ςτο: Ἐπιτεύγματα καὶ προοπτικϋσ, ό.π., ς. 128-138. Βλ. επύςησ Αλεξϊνδρου, Ειςαγωγό, 
ό.π., ενότητεσ 2.3.4.-2.3.6. 

36  Για την εξϋλιξη τησ μουςικολογύασ γενικϊ, βλ. Mielke-Gerdes, Cadenbach, Jaschinski, von Loesch, 
“Musikwissenschaft”, ό.π. Από τον Glen Haydon (Introduction to Musicology, Prentice-Hall, New York, 
1941, ειδικϊ ς. 216-246, όπου γύνεται λόγοσ περύ ΢υγκριτικόσ Μουςικολογύασ) και μετϊ καθιερώθηκε η 
τριμερόσ διαύρεςη τησ Μουςικολογύασ ςε Ιςτορικό, ΢υςτηματικό και Εθνομουςικολογύα: 
https://ia600608.us.archive.org/23/items/introductiontomu00hayd/introductiontomu00hayd.pdf 
(8.6.2015). Για νϋεσ προςπϊθειεσ διαύρεςησ τησ ολοϋνα και αυξανόμενησ Μουςικολογύασ, βλ. CIM04 
Conference on Interdisciplinary Musicology, Abstracts, Graz, 15-18 April 2014, eds. Richard Parncutt, 
Annekatrin Kessler and Fränk Zimmer, ς. 17-18: http://www.uni-graz.at/richard.parncutt/cim04/ 
doc_files/AbstractBooklet.pdf (8.6.2014), όπου προτεύνεται η εξόσ κατηγοριοπούηςη επιςτημών / 
τομϋων που ςυςχετύζονται με τη μουςικό (Πύνακασ 8): 

 

Ανθρωπιςτικϋσ ςπουδϋσ 

(Humanities) 

Ιςτορύα και θεωρύα τησ τϋχνησ 

Πολιτιςμικϋσ ςπουδϋσ 

Ιςτορύα τησ μουςικόσ 

Γραμματολογύα και φιλολογύα τησ μουςικόσ 

Υιλοςοφύα τησ μουςικόσ 

Επιςτόμεσ 

(Sciences) 

Ακουςτικό τησ μουςικόσ 

Πληροφορικό, μαθηματικό και ςτατιςτικό ςτη μουςικολογύα 

Χυχοακουςτικό και ακροαματικό μουςικό αντύληψη 

Χυχολογύα τησ μουςικόσ 

Υυςιολογύα και βιολογύα τησ μουςικόσ 

΢υνδυαςμού 
ανθρωπιςτικών 
ςπουδών και επιςτημών 

(Mixtures of Humanities 
and Sciences) 

Εθνομουςικολογύα 

Γλωςςολογύα 

Προώςτορύα και αρχαιολογύα τησ μουςικόσ 

Κοινωνιολογύα τησ μουςικόσ 

Μουςικό θεωρύα, ανϊλυςη και ςύνθεςη 

΢πουδϋσ με πρακτικό 
προςανατολιςμό 
(Practically oriented 
disciplines) 

Μουςικό εκπαύδευςη 

Μουςικό ιατρικό και Μουςικοθεραπεύα 

Μουςικό εκτϋλεςη 

Πίνακασ 8. Mια διεπιςτημονική θεώρηςη τησ Μουςικολογίασ ςτισ αρχέσ του 21ου αιώνα 
 
 Βλ. επύςησ European Science Foundation, Standing Committee for the Humanities, Musicology (Re-) 

Mapped. Discussion Paper, eds. Nina Kancewicz-Hoffman, Julia Craig-McFeely, Theodor Dumitrescu, Dan 
Lundberg, Richard Parncutt, Strategic Workshop in Warshaw 2009: http://www.esf.org/ 
fileadmin/Public_documents/Publications/musicology.pdf (8.6.2014). Ευχαριςτούμε τον κ. Αιμύλιο 
Καμπουρόπουλο. 
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και ςε πυκνότερα διαςτόματα, από ξϋνουσ και ϋλληνεσ ερευνητϋσ. Πολλϊ από αυτϊ τα 
ςυγγρϊμματα αποτϋλεςαν θϋματα ανακοινώςεων ςε διεθνό ςυνϋδρια.37 
 
x.  Κατϊ τον 20ό αιώνα η βυζαντινό μουςικό ειςόχθη ςταδιακϊ ςτην ανώτατη 
εκπαύδευςη διαφόρων χωρών τησ Ευρώπησ και τησ Αμερικόσ, αποτελώντασ γνωςτικό 
αντικεύμενο τησ Ιςτορικόσ Μουςικολογύασ, των Βυζαντινών ΢πουδών ό/και τησ 
Ορθόδοξησ Θεολογύασ. 

 ΢το γενικότερο κλύμα των ςύγχρονων αναπροςδιοριςμών τησ Μουςικολογύασ και 
των γνωςτικών αντικειμϋνων τησ, μπορεύ να ενταχθεύ και η πρόταςη του Κωνςταντύνου 
Καραγκούνη για τη θεώρηςη τησ Χαλτικόσ ωσ αυτόνομησ επιςτόμησ, με ανανεωμϋνο 
προςδιοριςμό κλϊδων, τομϋων, υποτομϋων και γνωςτικών αντικειμϋνων μιασ 
Αυτοτελούσ Μουςικολογύασ τησ Ψαλτικόσ ό Βυζαντινόσ Μουςικολογύασ. Ψσ κλϊδοι 
αναφϋρονται οι εξόσ: 

1. Κωδικολογικόσ – Παλαιογραφικόσ – Εικαςτικόσ κλϊδοσ 

2. ΢υςτηματικόσ κλϊδοσ 

3. Πρακτικόσ κλϊδοσ 

4. ΢ημειογραφικόσ – Μεταγραφικόσ κλϊδοσ 

 
37  Πρβλ. René Aigrain, “Musicologie byzantine”, Revue des Études Grecques 54, 1941, ς. 81-121, 270-274· 

Lorenzo Tardo, “Sguardo generale sopra gli studi dell’ antica melurgia bizantina”, Archivio storico per la 
Calabria e la Lucania 15, 1946, ς. 116-132· Η.J.W. Tillyard, “Gegenwärtiger Stand der byzantinischen 
Musikforschung”, Die Musikforschung 7, 1954, ς. 142-149· του ιδύου, “The Rediscovery of Byzantine 
Music”, ςτο: J. Westrup (επιμ.), Εssays Presented to Egon Wellesz, Clarendon Press, Oxford 1966, ς. 3-6· 
Oliver Strunk, “Byzantine Music in the Light of Recent Research and Publication”, ςτο: J. M. Hussey, D. 
Obolensky, S. Runciman (επιμ.), Proceedings of the XIIIth International Congress of Byzantine Studies, 
Oxford, 5-10 Sept. 1966, Oxford University Press, London – New York – Toronto 1967, ς. 245-254· 
Kenneth Levy, “Byzantine Music Since the Oxford Congress”, ςτο: Michail Berza, Eugen Stănescu (επιμ.), 
Actes du XIVe Congrès International des Études Byzantines, Bucharest, 6-12 Sept. 1971, vol. ΙΙΙ, Βucarest 
1976, ς. 481-487· Miloš Velimirović, “Present Status of Research in Byzantine Music”, Acta Musicologica 
43, 1971, ς. 1-20· Jørgen Raasted, “Résumé of the discussions”, ςτο Glahn / Sørensen / Ryom (επιμ.), 
International Musicological Society, Report of the Eleventh Congress Copenhagen 1972, Copenhagen 
1974, vol. II, ς. 797-799· ΢ύμων Καρϊσ, Ἡ βυζαντινὴ μουςικὴ παλαιογραφικὴ ἔρευνα ἐν Ἑλλϊδι, Αθόνα 
1976· Diane Touliatos, “State of the Discipline of Byzantine Music”, Acta Musicologica 50, 1978, ς. 181-
190· Γρηγόριοσ ΢τϊθησ, “«Instrumenta Studiorum» γιὰ τὴν Χαλτικὴ Σϋχνη, βυζαντινὴ καὶ 
μεταβυζαντινό, ςτὴν Ἑλλϊδα”, ςτο: Σιμὴ πρὸσ τὸν διδϊςκαλον, ό.π., ς. 733-739 (κεύμενο γραμμϋνο το 
1981)· του ιδύου, “Ὑπόμνημα περὶ τῆσ ἐθνικῆσ μουςικῆσ γενικὰ καὶ ἰδιαύτερα περὶ τῆσ Χαλτικῆσ Σϋχνησ 
βυζαντινῆσ καὶ μεταβυζαντινῆσ, καὶ περὶ τῶν φυςικῶν φορϋων, ψαλτῶν καὶ ἐπιςτημόνων”, ό.π., ς. 743-
754 (κεύμενο από το 1982-1986)· του ιδύου, “Σὰ περὶ τὴν Βυζαντινὴν Μουςικὴν εἰσ τὸ ΙΖ΄ Διεθνὲσ 
΢υνϋδριον Βυζαντινῶν ΢πουδῶν. Οὐϊςιγκτον, 3-8 Αὐγούςτου 1986”, Θεολογύα 57, τεύχοσ Δ΄, 1986, ς. 
885-896· Diane Touliatos, “Research in Byzantine Music Since 1975”, Acta Musicologica 52, 1988, ς. 
205-218· Jørgen Raasted, “Length and Festivity. On some prolongation techniques in Byzantine Chant”, 
ςτο: E. Lillie / N. H. Petersen (επιμ.), Liturgy and the Arts in the Middle Ages. Studies in Honour of C. Cliff 
ord Flanigan, Copenhagen 1996, ς. 75-84· Diane Touliatos, “The Status of Byzantine Music through the 
Twenty-First Century”, ςτο: K. Fledelius / P. Schreiner (επιμ.), Byzantium. Identity, Image, Influence, XIX 
International Congress of Byzantine Studies, University of Copenhagen, 18-24 August 1996, Major 
Papers, Danish National Committee for Byzantine Studies, Eventus Publishers, Copenhagen 1996, ς. 
449-463· Christian Hannick, “Musik”, ςτη ςυνεδρύαςη “Instrumenta studiorum”, ςτο: XXe Congrès 
International des Études Byzantines, Collège de France – Sorbonne, 19-25 août 2001, Pré-Actes, I. 
Séances Plénières, Paris 2001, ς. 351-356· Maria Alexandru, “Neue Trends und Hauptthemenkreise im 
Bereich der Byzantinischen Musikalischen Studien, 2001-2011”, ςτην Table ronde: Instrumenta 
studiorum, ςτο: 22nd International Congress of Byzantine Studies, Sofia, 22-27 August 2011: 
http://www.propylaeum.de/byzantinistik/themenportale/ instrumenta-studiorum· Ἐπιτεύγματα καὶ 
προοπτικϋσ, ό.π. 
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5. Κλϊδοσ Εφαρμοςμϋνησ Μουςικολογύασ: Διδακτικό & Παιδαγωγικό τησ Χαλτικόσ 
Σϋχνησ 

6. Κλϊδοσ ΢υγκριτικόσ Μουςικολογύασ 

7. Ιςτορικόσ κλϊδοσ 

8. Ανθρωπολογικόσ – Λαογραφικόσ – Κοινωνιολογικόσ κλϊδοσ 

9. Λειτουργικόσ – Σελετουργικόσ – Συπικολογικόσ κλϊδοσ 

10.  Υιλολογικόσ – Γραμματολογικόσ κλϊδοσ 

11.  Ερμηνευτικόσ – Θεολογικόσ κλϊδοσ: Θεολογύα τησ Χαλμωδύασ 

12.  Νομικόσ – Κανονικόσ κλϊδοσ 

13.  Θετικόσ – Ηλεκτρονικόσ – Σεχνολογικόσ κλϊδοσ 

14.  Κλϊδοσ Θεραπευτικόσ Μουςικολογύασ38 
 
xi.  Προςπαθώντασ να ςυνοψύςει τα παραπϊνω (i-x, με την αντύςτοιχη βιβλιογραφύα) 
και με ςκοπό να αποτελϋςει ςημεύο περαιτϋρω επιςτημολογικών ςυζητόςεων, ο 
Πύνακασ 9 ςκιαγραφεύ ϋνα δυαδικό μοντϋλο διϊρθρωςησ των ςύγχρονων Βυζαντινών 
Μουςικών ΢πουδών: Χαλτικό Σϋχνη και Βυζαντινό Μουςικολογύα, δύο ϊρρηκτα μϋρη, 
το καθϋνα με ανοιχτϋσ λύςτεσ τομϋων, κλϊδων, θεματικών κύκλων, μαθημϊτων και 
αντικειμϋνων ϋρευνασ και μελϋτησ.39 
 
III. Αντί επιλόγου 

 Η βυζαντινό μουςικό, μια τϋχνη που «γεννόθηκε από αγϊπη προσ το Θεό, από τη 
ςυνεργαςύα τησ ανθρώπινησ ικανότητασ με τη θεώκό ευλογύα», ςόμερα αποτελεύ 
αντικεύμενο μεγϊλου αριθμού μελετών, ςτισ οπούεσ ςυμμετϋχουν ερευνητϋσ από πολλϋσ 
χώρεσ του κόςμου. Βριςκόμενη ςτα θεμϋλια τησ γενικότερησ Μουςικολογύασ, ςύμφωνα 
με τη θεώρηςη του Oskar Fleischer, καθώσ μελετϊει τισ πηγϋσ που διαφωτύζουν τη 
γϋνεςη πολλών ϊλλων μουςικών πολιτιςμών, «η Βυζαντινό Μουςικολογύα δεν αποτελεύ 
ϋνα μικρό και εςωτερικό θϋμα για τουσ λύγουσ που κλύνουν προσ αυτό, αλλϊ μϊλλον 
κατϋχει μια κεντρικό θϋςη ςτην εν γϋνει Μουςικολογύα, διαθϋτοντασ μια μακρϊ 
γενεαλογύα καταξιωμϋνησ ϋρευνασ και ϋχοντασ να διαδραματύςει ϋναν απαραύτητο ρόλο 
ςτην επύλυςη μερικών από τα μεύζονα διλόμματα τησ ςύγχρονησ μουςικόσ ϋρευνασ».40 

 
38  Κωνςταντύνοσ Καραγκούνησ, “Η Χαλτικό Σϋχνη ωσ Αυτόνομη Επιςτόμη: Επιςτημονικού κλϊδοι – 

ςυναφό επιςτημονικϊ αντικεύμενα – διεπιςτημονικϋσ ςυνεργαςύεσ, διαθεματικότητα και διϊδραςη”, 
ειςόγηςη ςτο 1ο Διεθνϋσ Διεπιςτημονικό Μουςικολογικό ΢υνϋδριο Η Ψαλτικό Σϋχνη ωσ Αυτόνομη 
Επιςτόμη: Επιςτημονικού κλϊδοι – ςυναφό επιςτημονικϊ αντικεύμενα – διεπιςτημονικϋσ ςυνεργαςύεσ, 
διαθεματικότητα και διϊδραςη, Σομϋασ Χαλτικόσ Σϋχνησ και Μουςικολογύασ τησ Ακαδημύασ 
Θεολογικών ΢πουδών Βόλου, 29 Ιουνύου – 3 Ιουλύου 2014: http://speech.di.uoa.gr/ 
IMC2014/pdf/IMC2014-Book%20of%20Abstracts-GR.pdf (περιλόψεισ), ς. 10. Βλ. και του ιδύου, 
“Εἰςαγωγὴ ςτὴν ἐπιςτόμη τῆσ Μουςικολογύασ τῆσ Χαλτικῆσ Σϋχνησ. Γϋνεςη – ἀνϊπτυξη”, ςτο: 
Ἐπιτεύγματα καὶ προοπτικϋσ, ό.π., ς. 60-69. 

39  Για περιςςότερα ςτοιχεύα επύ του όλου θϋματοσ των Βυζαντινών Μουςικών ΢πουδών, πρβλ. και 
Φαλδαιϊκησ, Βυζαντινομουςικολογικϊ, τ. Α΄, Θεωρύα, ό.π., ς. 15-85. Επύςησ: Αλεξϊνδρου, Ειςαγωγό, ό.π., 
πύνακεσ 11α και 11β. 

40  To πρώτο χωρύο προϋρχεται από ομιλύα του καθηγητού π. Αθαναςύου Γκύκα για τον Ακϊθιςτο Ύμνο, 
Θεςςαλονύκη, 23.03.2007. Σο δεύτερο από: Peter Jeffery, “Proposal for a ‘Palaeographical Manual οf the 
Byzantine Musical Notations’”, ςτο: Jørgen Raasted και Christian Troelsgård (επιμ.), Palaeobyzantine 
Notations. A Reconsideration of the Source Material, A.A. Bredius Foundation, Hernen 1995, ς. 155-160: 
157. Βλ. επύςησ Fleischer, Tonschrift, ό.π., Vorbemerkung. 
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ΒΤΖΑΝΣΙΝΕ΢ ΜΟΤ΢ΙΚΕ΢ ΢ΠΟΤΔΕ΢ 
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Χαλτική Σέχνη 
(ϋμφαςη ςτην λειτουργικό και καλλιτεχνικό πρϊξη τησ 

Χαλτικόσ) 

Βυζαντινή Μουςικολογία 
(ϋμφαςη ςτην επιςτημονικό διϊςταςη – τον επιςτημονικό λόγο γύρω από 

τη βυζαντινό μουςικό) 
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●  Ορθοφωνύα: η φωνό, η 
καλλιϋργεια και η υγεύα τησ  

●  Χαλτικό τεχνικό  
●  Ανϊγνωςη λειτουργικών 

κειμϋνων και εμμελόσ 
απαγγελύα 

Κ
λ
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ι 
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●  Ειςαγωγό, θεματολογύα, 
μεθοδολογύα, instrumenta 
studiorum των Βυζαντινών 
Μουςικών ΢πουδών 

Θεωρητικόσ – 
΢ημειογραφικόσ 

●  Θεωρύα τησ Νϋασ Μεθόδου, 
οκταηχύα, ςημειογραφύα, 
παραλλαγό 

●  Καταγραφό καθ’ υπαγόρευςη 
(dictée) 

 

Κωδικολογικόσ – 
Παλαιογραφικόσ – 
΢ημειογραφικόσ και 
Μεταγραφικόσ  

●  Καταλογογρϊφηςη μουςικών 
κωδύκων 

●  Παλαιογραφικό μελϋτη τησ 
ελληνικόσ μουςικόσ γραφόσ από 
τον Πϊπυρο τησ Οξυρρύγχου 1786 
ϋωσ και τη Νϋα Μϋθοδο 

●  Μεταγραφϋσ τησ βυζαντινόσ 
μουςικόσ ςε ϊλλα ςημειογραφικϊ 
ςυςτόματα 

Ερμηνευτικόσ  ●  Εκμϊθηςη ρεπερτορύου, 
μουςικό ερμηνεύα 

●  Φορόσ ψαλτών 
 
 
 
 

Ιςτορικόσ  ●  Ιςτορύα τησ βυζαντινόσ μουςικόσ 
και υμνογραφύασ 

●  Ιςτοριογραφύα τησ βυζαντινόσ 
μουςικόσ 

●  Ιςτορύα τησ διϊδοςησ μουςικών 
κειμϋνων 

●  Ιςτορικό πρακτικό εκτϋλεςησ 
●  Επιςτημονικϋσ εκδόςεισ μουςικών 

κειμϋνων 
●  Λεξικογραφύα 
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Μελουργικόσ ●  Η τϋχνη τησ μελουργύασ ΢υςτηματικόσ  ●  Μορφολογύα και μουςικολογικό 
ανϊλυςη τησ βυζαντινόσ μουςικόσ 

●  ΢τοιχεύα Τμνολογύασ 
●  Τφό και μελουργύα 
●  Μουςικοθεωρητικόσ ςτοχαςμόσ, 

ορολογύα, κριτικϋσ εκδόςεισ 
μουςικοθεωρητικών κειμϋνων 

●  Λεξικογραφύα 

Σελετουργικόσ ●  Ο βυζαντινόσ τύποσ 
ακολουθιών ςόμερα: ςτοιχεύα 
Λειτουργικόσ, Συπικόν 

●  Ϋθοσ του ψϊλτη 

Θεολογικόσ – 
Υιλοςοφικόσ 

●  ΢τοιχεύα λειτουργικόσ από 
ιςτορικόσ ςκοπιϊσ. Εξϋλιξη του 
Συπικού 

●  Θεολογύα τησ Χαλτικόσ 
●  Μεταιςθητικό τησ βυζαντινόσ 

μουςικόσ 

Παιδαγωγικόσ 
 
 
 

●  Παιδαγωγικό και διδακτικό 
τησ Χαλτικόσ Σϋχνησ 

●  Διεύθυνςη ψαλτικών 
ςυνόλων 

Εφαρμοςμένοσ ●  Πρακτικϋσ βϊςεισ βυζαντινόσ 
μουςικόσ (αςκόςεισ) 

●  Διδακτικό διαφόρων μαθημϊτων 
βυζαντινόσ μουςικολογύασ 
(παλαιογραφύα, ιςτορύα, 
μορφολογύα – ανϊλυςη κ.ϊ.) 
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Εξωτερικήσ 
μουςικήσ 
 
 
 
 

●  Σαμπουρϊσ ό κανονϊκι ό ϊλλο 
παραδοςιακό όργανο, μη 
ιςοςυγκεραςμϋνο, ωσ 
βοόθημα ςτην εκμϊθηςη τησ 
βυζαντινόσ μουςικόσ 

●  Δημοτικϊ τραγούδια ςε 
βυζαντινό παραςημαντικό 

 
 
 
 

Εξωτερικήσ 
μουςικήσ – 
Οργανολογίασ 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

●  Κοςμικό μουςικό ςτο Βυζϊντιο και 
κατϊ τα μεταβυζαντινϊ χρόνια. 
Λόγια μουςικό τησ Πόλησ: ςτοιχεύα 
ιςτορύασ και ιςτοριογραφύασ 

●  Μορφολογύα και ανϊλυςη τησ 
κλαςικόσ ανατολικόσ μουςικόσ 

●  Θεωρητικϊ τησ ανατολικόσ 
μουςικόσ: Ϋχοσ και μακϊμ, 
ουςούλια 

●  Κωδικολογύα, παλαιογραφύα και 
ςημειογραφύα: πηγϋσ ανατολικόσ 
κοςμικόσ μουςικόσ ςε παλαιϊ και 
νϋα βυζαντινό παραςημαντικό και 
ϊλλεσ ςημειογραφύεσ: 
καταλογογρϊφηςη, ϋρευνα, 
εξηγόςεισ, εκδόςεισ 

●  Βυζαντινό και μεταβυζαντινό 
οργανολογύα 

●  Αιςθητικϋσ τησ εξωτερικόσ 
μουςικόσ 

●  Διδακτικϋσ τησ εξωτερικόσ 
μουςικόσ 

●  Διςκολογύα τησ εξωτερικόσ 
μουςικόσ 

Εικονογραφικόσ – 
Γραμματολογικόσ 

●  Μουςικό εικονογραφύα: βυζαντινϊ 
και μεταβυζαντινϊ χρόνια 

●  Γραμματειακϋσ πηγϋσ περύ 
βυζαντινόσ μουςικόσ 
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Θετικόσ – 
Πληροφορικόσ – 
Σεχνολογικόσ 

  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
●  Εγκαταςτϊςεισ όχου, χρόςη 

μικροφώνων 
●  Διςκογραφύα 
●  Χαλτικό και πληροφορικό: 

εκδόςεισ, ιςτότοποι κ.ϊ. 
 
 

 

΢υγκριτικόσ 

 

●  ΢ύγκριςη τησ βυζαντινόσ μουςικόσ 
με ϊλλα εύδη μουςικόσ (ψαλτικό 
ςτην ελληνικό και ςε ϊλλεσ 
γλώςςεσ, ψαλτικό με 
δυτικοευρωπαώκό, αρχαιοελληνικό, 
δημοτικό, νεοελληνικό ϋντεχνη 
μουςικό κ.ϊ.) 

Ανθρωπολογικόσ – 
Λαογραφικόσ – 
Κοινωνιολογικόσ – 
Νομικόσ – Κανονικόσ 
 
 
 

●  Βυζαντινό μουςικό και κοινωνύα, 
θϋςη των ψαλτών ςτα διϊφορα 
κοινωνικϊ ςυςτόματα 

●  Λαογραφικϊ ςτοιχεύα ςε ςχϋςη με 
τη βυζαντινό μουςικό 

●  Νομοθετόςεισ ςε ςχϋςη με τουσ 
ψϊλτεσ κ.ϊ. 

Θετικόσ – 
Πληροφορικόσ – 
Σεχνολογικόσ 

●  Βυζαντινό μουςικό και ακουςτικό 
●  Βυζαντινό μουςικό και 

μαθηματικϊ, από ιςτορικόσ και 
ςυςτηματικόσ ςκοπιϊσ 

●  Φρόςη τησ πληροφορικόσ ςε 
παλαιογραφικϋσ μελϋτεσ και ςτη 
μουςικολογικό ανϊλυςη κ.ϊ. 

●  Διςκολογύα τησ βυζαντινόσ 
μουςικόσ 

Θεραπευτικήσ  ●  Βυζαντινό μουςικό και 
Μουςικοθεραπεύα 

●  Βυζαντινό μουςικό και 
Νευρομουςικολογύα 

Πίνακασ 9. Βυζαντινέσ μουςικέσ ςπουδέσ ςτισ αρχέσ του 21ου αιώνα. Μια προςπάθεια ςυςτηματοποίηςησ 

 



 
 

Σο βυζαντινό καλοφωνικό μέλοσ: 
ςφγχρονοι μουςικολογικοί προβληματιςμοί 

 

Αθανάςιοσ Δέλιοσ 
 
 
΢την παροϑςα ανακούνωςη θα επιχειρόςουμε να προςεγγύςουμε οριςμϋνεσ πτυχϋσ του 
βυζαντινοϑ καλοφωνικοϑ μϋλουσ, ϐπωσ αυτϐ διαμορφώθηκε κατϊ την περύοδο τησ 
Παλαιολϐγειασ Αναγϋννηςησ, αλλϊ και ϐπωσ αυτϐ μασ παραδϐθηκε, ϋςτω και 
τμηματικϊ, δια μϋςου του εξηγητικοϑ ϋργου1 των Σριών Διδαςκϊλων τησ Νϋασ Μεθϐδου 
του 1814-1815, Φρυςϊνθου εκ Μαδϑτων, Γρηγορύου του Πρωτοψϊλτη και Φουρμουζύου 
του Φαρτοφϑλακοσ. 

 Η περύοδοσ τησ Παλαιολϐγειασ Αναγϋννηςησ εκτεύνεται χρονικϊ απϐ το 1261, ϋτοσ 
κατϊ το οπούο τελειώνει η λατινικό κυριαρχύα με την ανακατϊληψη τησ 
Κωνςταντινοϑπολησ απϐ τον αυτοκρϊτορα Μιχαόλ Η΄ Παλαιολϐγο, ϋωσ το 1453, ϋτοσ 
κατϊλυςησ τησ Βυζαντινόσ Αυτοκρατορύασ απϐ τουσ Οθωμανοϑσ Σοϑρκουσ, οι οπούοι με 
επικεφαλόσ τον Μωϊμεθ Β΄ τον πορθητό καταλαμβϊνουν την Κωνςταντινοϑπολη.2 Η 
περύοδοσ αυτό ςυμπύπτει – εν μϋρει – χρονικϊ με την περύφημη Ars Nova τησ Δϑςησ 
(περύ το 1315 – περύ το 1375)3 και μϊλιςτα χαρακτηρύζεται απϐ ςϑγχρονουσ ερευνητϋσ, 
ϐπωσ ο Edward Williams και ο Γρηγϐριοσ ΢τϊθησ, ωσ μύα ανϊλογη βυζαντινό Ars Nova.4 
Ασ δοϑμε αναλυτικϐτερα ϐμωσ τι ςυμβαύνει: και πρώτα ςτη Δϑςη, ϐπου δεςπϐζει η 
μορφό του γϊλλου θεωρητικοϑ και ςυνθϋτη Philippe de Vitry. 

 Όπωσ εύναι γνωςτϐ, ο Vitry γρϊφει γϑρω ςτα 1322 την πραγματεύα με τύτλο Ars 
Nova (Νϋα τϋχνη), ϐπου παρουςιϊζει ϋνα εξελιγμϋνο ςϑςτημα ςημειογραφύασ. Σο 
ςϑςτημα αυτϐ ϋχει ωσ βϊςη τη μετρικό ςημειογραφύα του Franco von Köln, ϐπωσ αυτό 
παρουςιϊζεται ςτο ϋργο του Ars cantus mensurabilis (περύ το 1280), δημιουργεύ ϐμωσ 
επιπλϋον προϒποθϋςεισ για μύα ακριβϋςτερη αποτϑπωςη πολϑπλοκων ρυθμικών 
ςχημϊτων, κϊτι που δεν όταν εφικτϐ μϋχρι τϐτε.5 Οι αρχϋσ που θϋτει ο Vitry βρύςκουν 

 
1  Για την ϋννοια τησ εξόγηςησ, βλ. Μαρύα Αλεξϊνδρου, Εξηγόςεισ και μεταγραφϋσ τησ Βυζαντινόσ 

Μουςικόσ, ςύντομη ειςαγωγό ςτον προβληματιςμό τουσ, University Studio Press, Θεςςαλονύκη 2010, 
καθώσ και Γρηγϐριοσ Θ. ΢τϊθησ, Η εξόγηςισ τησ παλαιϊσ βυζαντινόσ ςημειογραφύασ, Ίδρυμα Βυζαντινόσ 
Μουςικολογύασ (Μελϋται 2), Αθόνα 1978. 

2  Για τα ιςτορικϊ δεδομϋνα τησ περιϐδου τησ Παλαιολϐγειασ Αναγϋννηςησ, καθώσ και τα επιτεϑγματα 
ςτουσ τομεύσ των γραμμϊτων, των τεχνών και των επιςτημών, μπορεύ κανεύσ να ανατρϋξει ςτισ 
ακϐλουθεσ πηγϋσ: Charles Delvoye, Βυζαντινό τϋχνη, Δημ. Παπαδόμασ, Ἀθόνα 1991, ς. 481 κ.εξ.· 
Ιωϊννησ Καραγιαννϐπουλοσ, Το Βυζαντινό κρϊτοσ, Βϊνιασ, Θεςςαλονύκη 2001, ς. 238-277· ΢τόβεν 
Ρϊνςιμαν, Βυζαντινόσ Πολιτιςμόσ, Γαλαξύασ – Ερμεύασ, 1969· Ιςτορύα του Ελληνικού Έθνουσ, τϐμοσ Θ΄, 
Εκδοτικό Αθηνών, Αθόναι 1980, ς. 116-213, 354-371, 390-393, 423-458. 

3  Alison Bullock, “Ars Nova” ςτο: Alison Latham (επιμ.), The Oxford Companion to Music – Oxford Music 
Online, Oxford University Press, http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/opr/t114/ 
e415 (2/10/2014). 

4  Edward V. Williams, John Koukouzeles’ reform of Byzantine chanting for Great Vespers in the fourteenth 
century, διδακτορικό διατριβό, Yale University, 1968, ς. 388· Γρηγϐριοσ Θ. ΢τϊθησ, Οι αναγραμματιςμού 
και τα μαθόματα τησ βυζαντινόσ μελοποιύασ, Ίδρυμα Βυζαντινόσ Μουςικολογύασ (Μελϋται 3), Αθόνα 
1994, ς. 66. 

5  Bullock, ϐ.π.· Δημότριοσ Γιϊννου, Ιςτορύα τησ Μουςικόσ, Σύντομη Γενικό Επιςκόπηςη, Σϐμοσ Α΄ (Μϋχρι 
τον 16ο αιώνα), University Studio Press, Θεςςαλονύκη 1995, ς. 202-205. 
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εφαρμογό ςτη ςυνθετικό πρακτικό κυρύωσ των γϊλλων ςυνθετών τησ εποχόσ,6 ϐπου 
δεςπϐζει το ιςορυθμικϐ μοτϋτο, αλλϊ και η μορφό τησ καντιλϋνασ με τισ επωδικϋσ 
μορφϋσ του ροντϐ, τησ μπαλϊντασ, του virelai κ.ϊ.7 Φαρακτηριςτικϐ τησ τϋχνησ του Vitry 
και των ςυγχρϐνων του, ϐπωσ ο Guillaume de Machaut, εύναι ο ςαφόσ απϐ πλευρϊσ τουσ 
διαχωριςμϐσ τησ απϐ την τϋχνη των ςυνθετών του 13ου αιώνα, την οπούα 
χαρακτηρύζουν υποτιμητικϊ ωσ Ars Antiqua (παλαιϊ τϋχνη).8 

 ΢την Ανατολό, ο 14οσ αιώνασ χαρακτηρύζεται ωσ ο χρυςϐσ αιώνασ τησ ψαλτικόσ.9 Σο 
καλοφωνικϐ ςτυλ μελοποιύασ ακμϊζει μϋςα απϐ το ϋργο του αγύου Ιωϊννη του 
Κουκουζϋλη και των ςυγχρϐνων του Ιωϊννου Γλυκϋοσ, Νικηφϐρου Ηθικοϑ και Ξϋνου 
Κορώνη, καθώσ και με τα μϋλη των μεταγενϋςτερων μελουργών Ιωϊννου Κλαδϊ και 
Μανουόλ Δοϑκα Φρυςϊφη.10 Σο εξαιρετικϊ ενδιαφϋρον με τουσ ςυνθϋτεσ τησ Ανατολόσ 
εύναι ϐτι θεωροϑν το ϋργο τουσ ωσ ςυνϋχεια των προγενεςτϋρων, με αποτϋλεςμα 
παρϊλληλα με την καταγραφό των νϋων ςυνθϋςεων να καταβϊλουν προςπϊθειεσ 
διϊςωςησ του παλαιοϑ και ανώνυμου ωσ επύ το πλεύςτον ρεπερτορύου.11 

 Φαρακτηριςτικϊ εύναι τα λεγϐμενα του Μανουόλ Δοϑκα Φρυςϊφη ςτο θεωρητικϐ 
του εγχειρύδιο Περὶ τῶν ἐνθεωρουμϋνων τῇ Ψαλτικῇ Τϋχνῃ, του οπούου την κριτικό 
ϋκδοςη ϋχει επιμεληθεύ ο Dimitri Conomos.12 Εκεύ, ο Φρυςϊφησ τονύζει επανειλημμϋνα 
τη μύμηςη των παλαιοτϋρων διδαςκϊλων απϐ τουσ νεώτερουσ. Να επιςημϊνουμε, 
βϋβαια, ϐτι ο ϐροσ μύμηςη δεν περιγρϊφει μύα ςτεύρα διαδικαςύα αντιγραφόσ, που 
αποκλεύει το προςωπικϐ ςτοιχεύο δημιουργύασ, αλλϊ αντύθετα μύα παραγωγικό 
διαδικαςύα κατϊ την οπούα το νϋο ςυνυφαύνεται με το παλαιϐ. Ειδικϊ για τον 
Κουκουζϋλη αναφϋρει πωσ, παρϊ το γεγονϐσ ϐτι υπόρξε μϋγασ διδϊςκαλοσ, «οὐδενὶ τῶν 
πρὸ αὐτοῦ παραχωρεῖν εἶχε τῆσ ἐπιςτόμησ»13 και, επύςησ, «οὐδϋν τι τῶν ἐκεύνοισ 
δοξϊντων καὶ δοκιμαςθϋντων καλῶσ δεῖν ᾤετο καινοτομεῖν· διὸ οὐδὲ ἐκαινοτϐμει».14 
Και για τον Ιωϊννη τον Κλαδϊ μϊσ λϋει ϐτι «τοὺσ παλαιοὺσ ἐμιμεῖτο τῶν ποιητῶν».15 
Παρατηροϑμε, λοιπϐν, ϐτι παρϊ την ϐποια εξϋλιξη ςε ςυνθετικϐ ό ακϐμα και 
ςημειογραφικϐ επύπεδο, οι μεγϊλοι διδϊςκαλοι τησ Ανατολόσ ϋχουν την αύςθηςη ϐτι 
αποτελοϑν τουσ ςυνεχιςτϋσ μιασ ενιαύασ παρϊδοςησ, η οπούα ςυν τω χρϐνω 
ανανεώνεται και εξελύςςεται. Γι’ αυτϐ και δεν κϊνουν κϊποιου εύδουσ διαχωριςμϐ, ϐπωσ 
οι ςυνθϋτεσ και θεωρητικού τησ Δϑςησ, ςτουσ οπούουσ προαναφερθόκαμε. 

 
6  David Fallows, “Ars Nova”, Grove Music Online, Oxford University Press, http://www. 

oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/01360 (2/10/2014). 
7  Bullock, ϐ.π.· Γιϊννου, ϐ.π., ς. 205-212· Ulrich Michels, Άτλασ τησ Μουςικόσ, Σϐμοσ Ι, μετϊφραςη και 

μουςικολογικό επιμϋλεια Ι.Ε.Μ.Α. (Ινςτιτοϑτο Έρευνασ Μουςικόσ και Ακουςτικόσ), Υύλιπποσ Νϊκασ, 
Αθόνα 1994, ς. 214-219. 

8  Σον ϐρο “Ars Antiqua” χρηςιμοπούηςε ο μουςικοθεωρητικϐσ Jacques de Liège ςτο επτϊτομο ϋργο του 
Speculum musicae (1321-1324), υπεραςπιζϐμενοσ την πολυφωνικό μουςικό του 13ου αιώνα· βλ. 
Γιϊννου, ϐ.π., ς. 193, και Michels, ϐ.π., ς. 215.  

9  Γρηγϐρησ Αναςταςύου, Τα κρατόματα ςτην ψαλτικό τϋχνη, Ίδρυμα Βυζαντινόσ Μουςικολογύασ 
(Μελϋται 12), Αθόνα 2005, ς. 109. 

10  Για την ακριβό χρονολογικό κατϊταξη των εν λϐγω μελουργών, βλ. Γρηγϐριοσ Θ. ΢τϊθησ, Τα 
χειρόγραφα Βυζαντινόσ Μουςικόσ, Άγιον Όροσ, Σϐμοσ Α΄, Ίδρυμα Βυζαντινόσ Μουςικολογύασ, Αθόναι 
1975, ς. μθ΄. 

11  Φαρακτηριςτικό περύπτωςη αποτελεύ η Παπαδικό του αγύου Ιωϊννη του Κουκουζϋλη (ΕΒΕ 2458), ϐπου 
«αἱ νϋαι ςυνθϋςεισ εἶναι ἐπώνυμοι καὶ αἱ παλαιαὶ διαςτϋλλονται διὰ τοῦ χαρακτηριςμοῦ παλαιϐν»· βλ. 
΢τϊθη, Οι αναγραμματιςμού, ϐ.π., ς. 64. 

12  Dimitri E. Conomos, The treatise of Manuel Chrysaphes, the Lampadarios: On the Theory of the Art of 
Chanting and on Certain Erroneous Views that Some Hold About it, Corpus Scriptorum de Re Musica, 
Band II, Österreichische Akademie der Wissenschaften, Kommission für Byzantinistik, Wien 1985. 

13  Ό.π., ς. 44.  
14  Ό.π. 
15  Ό.π., ς. 46. 
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 Ωσ μύα καθαρϊ λειτουργικό τϋχνη, η βυζαντινό εκκληςιαςτικό μουςικό και κατϊ 
προϋκταςη το καλοφωνικϐ ςτυλ μελοποιύασ εύναι ϊρρηκτα δεμϋνα με τη διδαςκαλύα τησ 
Ανατολικόσ (Ορθϐδοξησ) Εκκληςύασ. Όςον αφορϊ ςτα θεολογικϊ πρϊγματα, ο 13οσ και 
ο 14οσ αιώνασ εύναι μύα περύοδοσ ταραγμϋνη, λϐγω των αιρετικών δοξαςιών του 
Βαρλαϊμ του Καλαβροϑ, ο οπούοσ δύδαςκε πωσ ο ϊνθρωποσ δεν μπορεύ να γνωρύςει το 
Θεϐ, κι ακϐμα περιςςϐτερο δεν μπορεύ να ενωθεύ μαζύ Σου. Οι δοξαςύεσ του Βαρλαϊμ 
αμφιςβητοϑςαν την ορθϐδοξη μακραύωνη πρακτικό τησ ηςυχύασ και ϋφεραν ταραχό 
ςτουσ μοναςτικοϑσ κϑκλουσ τησ εποχόσ. Οι μοναχού, ωσ αςκητϋσ τησ ηςυχύασ, 
πρϋςβευαν ϐτι μπορεύ ο ϊνθρωποσ, αν ϋχει καθαρό καρδιϊ και αν ςυγκεντρωθεύ ςτην 
«καρδιακό προςευχό» (το «Κϑριε Ιηςοϑ Φριςτϋ, Τιϋ Θεοϑ, ελϋηςϐν με»), να ενωθεύ με το 
Θεϐ και να φωτιςθεύ, ώςτε να δει το Θαβώρειο ϊκτιςτο φωσ, αςχϋτωσ τησ μϐρφωςόσ 
του. ΢το πλευρϐ των μοναχών τϊχθηκε ο θεϐπνευςτοσ αρχιεπύςκοποσ Θεςςαλονύκησ, 
ϊγιοσ Γρηγϐριοσ ο Παλαμϊσ (1296-1359), η διδαςκαλύα του οπούου αποτελεύ την 
επιτομό τησ Ορθϐδοξησ ηςυχαςτικόσ παρϊδοςησ, διευκρινύζοντασ ϐτι ο Θεϐσ υπϊρχει 
κατϊ δϑο τρϐπουσ: κατϊ την ουςύα Σου και κατϊ τισ Θεύεσ και ϊκτιςτεσ Ενϋργειϋσ Σου. Ο 
ϊνθρωποσ δεν μπορεύ να γνωρύςει τον Θεϐ κατϊ την ουςύα Σου. Μπορεύ ϐμωσ να Σον 
γνωρύςει και να ενωθεύ μαζύ Σου, μϋςα απϐ τισ θεύεσ και ϊκτιςτεσ ενϋργειϋσ Σου.16 

 Η ορθό πύςτη τελικϊ θριαμβεϑει. Ποιϊ εύναι ϐμωσ η θϋςη του καλοφωνικοϑ ςτυλ 
μελοποιύασ ςτην ϊςκηςη τησ ηςυχύασ; Πώσ ςυνδϋεται η καλοφωνύα με τον ηςυχαςμϐ; 
Σην απϊντηςη ςτα παραπϊνω ερωτόματα προςπαθεύ να τεκμηριώςει μϋςα απϐ τη 
διδαςκαλύα των ηςυχαςτών πατϋρων τησ Εκκληςύασ ο Alexander Lingas ςτο ϊρθρο του 
Hesychasm and psalmody.17 Εκεύ αναφϋρει πωσ πατϋρεσ, ϐπωσ ο Θεϐληπτοσ 
Υιλαδελφεύασ (1250-1322) και ο Γρηγϐριοσ ο ΢ιναϏτησ (περύ το 1265-1346), διακρύνουν 
δϑο εύδη ψαλμωδύασ: την ιδιωτικό-προςωπικό και τη δημϐςια – τησ λειτουργικόσ 
ςϑναξησ. Η πρώτη μορφό ψαλμωδύασ, λιτό και χαμηλϐφωνη, ςυνϊδει με την προςωπικό 
ϊςκηςη και την ηςυχύα, ενώ η δεϑτερη, περύτεχνη και μεγαλϐπρεπη, ταιριϊζει ςτισ 
μακροςκελεύσ λατρευτικϋσ ςυνϊξεισ των Κοινοβύων και των μεγϊλων Εκκληςιών των 
πϐλεων, οι οπούεσ καθιερώνονται με την επιβολό του λεγϐμενου νεο-ςαββαώτικοϑ 
τυπικοϑ, το οπούο αποτελεύ μύα ςϑνθεςη παλαιοτϋρων τυπικών με κυριϐτερο αυτϐ τησ 
Μονόσ ΢τουδύου τησ Κωνςταντινοϑπολησ. Ο Θεϐληπτοσ Υιλαδελφεύασ παροτρϑνει τουσ 
πιςτοϑσ να ςυμμετϋχουν ςτισ ολονϑχτιεσ ακολουθύεσ προσ τιμόν των αγύων, ακοϑγοντασ 
προςεκτικϊ την ψαλμωδύα, γεγονϐσ που θα τουσ οδηγόςει ςτην ύαςη τησ ψυχόσ και τη 
ςωτηρύα.18 Ο ϊγιοσ Γρηγϐριοσ ο Παλαμϊσ, πεπειςμϋνοσ για τη θεραπευτικό δϑναμη τησ 
ψαλμωδύασ, τονύζει ςτα κηρϑγματϊ του τη ςπουδαιϐτητα, αλλϊ και την αναγκαιϐτητα 
του λειτουργικοϑ μϋλουσ.19 Σο καλοφωνικϐ μϋλοσ γύνεται πρϊξη μϋςα απϐ το ϋργο ενϐσ 
ϊλλου περύφημου ηςυχαςτό και μαϏςτορα τησ περιϐδου, του αγύου Ιωϊννη του 
Κουκουζϋλη (περύ το 1270 – πριν το 1341).20 

 
16  Για μύα αναλυτικϐτερη παρουςύαςη των ιςτορικών γεγονϐτων, καθώσ και για μύα ακριβϋςτερη ϋκθεςη 

τησ διδαςκαλύασ τϐςο του Βαρλαϊμ του Καλαβροϑ, ϐςο και του αγύου Γρηγορύου του Παλαμϊ, μπορεύ 
κανεύσ να ανατρϋξει ςτο ςϑγγραμμα του Βενιζϋλου Φριςτοφορύδη με τύτλο Οι ηςυχαςτικϋσ ϋριδεσ κατϊ 
τον ΙΔ΄ αιώνα, Παρατηρητόσ, Θεςςαλονύκη 1993. 

17  Alexander Lingas, “Hesychasm and psalmody”, ςτο: A. Bryer και M. Cunningham (επιμ.), Mount Athos 
and Byzantine Monasticism, Aidershot, London 1996, ς. 155-168. Για την χρόςη και τα οφϋλη τησ 
ψαλμωδύασ με βϊςη τη διδαςκαλύα των πατϋρων τησ Εκκληςύασ κϊνει εκτεταμϋνο λϐγο ο πατόρ 
Νεκτϊριοσ Πϊρησ ςτο ςϑγγραμμϊ του Το εκκληςιαςτικό ϊςμα, Πατερικϋσ θϋςεισ, διδακτορικό διατριβό, 
Σμόμα Ποιμαντικόσ και Κοινωνικόσ Θεολογύασ τησ Θεολογικόσ ΢χολόσ του Α.Π.Θ., Θεςςαλονύκη 1999, ς. 
156-159. 

18  Lingas, ϐ.π., ς. 156. 
19  Ό.π., ς. 157. 
20  ΢τϊθησ, Οι αναγραμματιςμού, ϐ.π., ς. 126-127. 
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 Ο τελευταύοσ μεγϊλοσ μουςικϐσ του Βυζαντύου και ςυνϊμα εκφραςτόσ του 
καλοφωνικοϑ ςτυλ μελοποιύασ υπόρξε ο Μανουόλ Δοϑκασ Φρυςϊφησ (Εικϐνα 1), ο 
επονομαζϐμενοσ Παλαιϐσ Φρυςϊφησ. Τπόρξε, ϐπωσ μασ πληροφορεύ ο ύδιοσ, 
λαμπαδϊριοσ του «εὐαγοῦσ βαςιλικοῦ κλόρου»21 και ταυτϐχρονα οικεύοσ των δϑο 
τελευταύων αυτοκρατϐρων του Βυζαντύου, Ιωϊννη Η΄ και Κωνςταντύνου ΙΑ΄ των 
Παλαιολϐγων. Μετϊ την ϊλωςη ταξύδεψε ςτον Μυςτρϊ και αργϐτερα ςτην Κρότη, ϐπου 
ςυνϋθεςε και παρϊλληλα δύδαξε την εκκληςιαςτικό μουςικό παρϊδοςη τησ 
Βαςιλεϑουςασ. Πραγματοπούηςε και ϋνα ταξύδι ςτη ΢ερβύα, ϐπωσ ϊλλωςτε φαύνεται και 
απϐ τα γραφϐμενϊ του ςτον αυτϐγραφϐ του κώδικα Ιβόρων 1120, φ. 167v.22 
 

 
Εικόνα 1. Ο λαμπαδάριοσ Μανουήλ Δούκασ Χρυςάφησ23 

 
 Σο ϋργο του Μανουόλ Φρυςϊφη ϋχει τρεισ βαςικοϑσ ϊξονεσ δημιουργύασ: α) τη 
ςϑνταξη-αντιγραφό χειρογρϊφων κωδύκων, απϐ ϐπου μασ εύναι γνωςτού δϑο 
αυτϐγραφοι κώδικεσ, ϋνα Καλοφωνικό Στιχηρϊριο (Ιβόρων 975) και μύα Παπαδικό 
(Ιβόρων 1120),24 β) τη μελουργύα: ςυνϋθεςε πλόθοσ παπαδικών και καλοφωνικών 
μελών, με χαρακτηριςτικό περύπτωςη ςϑνθεςησ το μϊθημα «Ὁ Θεὸσ ἤλθοςαν ἔθνη» 
ςτον πλ. δ΄ όχο, ϋνα μοναδικϐ ςτην ιςτορύα μϋλοσ, το οπούο ο Μανουόλ Φρυςϊφησ 
ςυνϋθεςε αποκλειςτικϊ για την Άλωςη τησ Κωνςταντινοϑπολησ («εἰσ τὴν ἀνϊλωςιν τῆσ 
Κωνςταντινουπϐλεωσ», ϐπωσ ςημειώνεται ςε μεταγενϋςτερο χειρϐγραφο του τϋλουσ 

 
21  ΢ϑμφωνα με τον ΢πυρύδωνα Αντωνϐπουλο, η πληροφορύα αυτό διαςώζεται ςτον αυτϐγραφο κώδικα 

του Μανουόλ Φρυςϊφη Ιβόρων 975, φ. 173r. Γενικϐτερα για την ζωό αυτοϑ του ςημαντικοϑ μουςικοϑ 
του Βυζαντύου, βλ. Spyridon Antonopoulos, “Manuel Chrysaphes and his Treatise: Reception History, a 
Work in Progress”, ςτο: Evi Nika-Sampson, Giorgos Sakallieros, Maria Alexandru, Giorgos Kitsios, 
Emmanouil Giannopoulos (επιμ.), Proceedings of Crossroads – Greece as an intercultural pole of musical 
thought and creativity Conference, Thessaloniki 6-10 June 2011, School of Music Studies, A.U.Th. / I.M.S, 
Θεςςαλονύκη 2013, ς. 153-155.  

22  Ό.π., ς. 155. 
23  Άγιον Όροσ, Ιερϊ Μονό Μεγύςτησ Λαϑρασ, χειρϐγραφο Θ178, φϑλλο 2v, ςτο: Μανϐλησ Κ. 

Φατζηγιακουμόσ, Χειρόγραφα Εκκληςιαςτικόσ Μουςικόσ, 1453-1820, Εθνικό Σρϊπεζα τησ Ελλϊδοσ, 
Αθόνα 1980. 

24  Για το χρϐνο ςυγγραφόσ των εν λϐγω χειρογρϊφων κωδύκων και τα περιεχϐμενϊ τουσ, βλ. Γρηγϐριοσ 
Θ. ΢τϊθησ, Τα χειρόγραφα Βυζαντινόσ Μουςικόσ, Άγιον Όροσ, Σϐμοσ Γ΄, Ίδρυμα Βυζαντινόσ 
Μουςικολογύασ, Αθόναι 1993, ς. 759-778, και του ιδύου, Οι αναγραμματιςμού, ϐ.π., ς. 101-110. 
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του 18ου αιώνα),25 γ) το θεωρητικϐ ϋργο, με το οπούο αποτϋλεςε ςημεύο αναφορϊσ για 
τουσ μεταγενϋςτερουσ θεωρητικοϑσ και μελοποιοϑσ πριν αλλϊ και μετϊ την επικρϊτηςη 
τησ Νϋασ Μεθϐδου (1814-1815). Να επιςημϊνουμε εδώ ϐτι δεν υπϊρχει πλόρησ 
κατϊλογοσ των ϋργων του. Έχουν γύνει, ϐμωσ, δϑο ςημαντικϋσ προςπϊθειεσ 
καταγραφόσ των μϋχρι τώρα γνωςτών του ϋργων, η πρώτη και αναλυτικϐτερη ςτα 
1975 απϐ τον Μανϐλη Φατζηγιακουμό,26 ενώ η δεϑτερη και ςυνοπτικϐτερη ςτα 1995 
απϐ τον μουςικολϐγο Γρηγϐριο ΢τϊθη, ςτο πλαύςιο του αφιερώματοσ με τύτλο: Κύκλοσ 
Ελληνικόσ Μουςικόσ, Βυζαντινού Μελουργού, που πραγματοπούηςε το Μϋγαρο Μουςικόσ 
Αθηνών κατϊ την περύοδο 1994-1995.27 

 Απϐ τισ περύφημεσ ςυνθϋςεισ του μεγϊλου αυτοϑ μουςικοϑ θα μασ απαςχολόςει ςτη 
ςυνϋχεια το καλοφωνικϐ ςτιχηρϐ «Ἀγαλλιάςθω ὁ Δαβύδ». Πρϐκειται για 
αναγραμματιςμϐ28 του δευτϋρου πϐδα29 του πρώτου ιδιομϋλου30 τησ Λιτόσ31 τησ εορτόσ 
των Ειςοδύων τησ Θεοτϐκου. Εύναι μύα ςϑνθεςη ςε ϋξω πρώτο όχο,32 η οπούα περιϋχεται 
ςτο αυτϐγραφο Καλοφωνικό Στιχηρϊριο του Φρυςϊφη.33 

 Πριν προχωρόςουμε ςτη ςϑνθεςη του Μανουόλ Φρυςϊφη, ασ ρύξουμε μια ματιϊ ςτο 
περιεχϐμενο τησ εορτόσ. ΢τισ 21 Νοεμβρύου κϊθε ϋτουσ, η Εκκληςύα μασ τιμϊ την εορτό 
των Ειςοδύων τησ Θεοτϐκου. Σο ςυναξϊρι τησ ημϋρασ μϊσ πληροφορεύ πωσ η Παναγύα 
γεννόθηκε απϐ μεγϊλουσ ςε ηλικύα γονεύσ, τον Ιωακεύμ και την Άννα, οι οπούοι μετϊ απϐ 
πολλϋσ προςευχϋσ και νηςτεύεσ γϋννηςαν «τὴν πρϐξενον τῆσ ςωτηρύασ τοῦ τῶν 
ἀνθρώπων γϋνουσ».34 Όταν η Μαρύα ϋγινε τριών ετών, οι γονεύσ τησ την οδόγηςαν ςτο 
Ναϐ του ΢ολομώντα για να την αφιερώςουν ςτο Θεϐ, ϐπωσ εύχαν υποςχεθεύ. Σην 
παρϋδωςαν λοιπϐν, ϐπωσ φαύνεται και ςτην περύφημη αγιογραφύα του Μανουόλ 
Πανςϋληνου (Εικϐνα 2) ςτα χϋρια του ιερϋα Ζαχαρύα, πατϋρα του Σιμύου Προδρϐμου. 
Αυτϐσ την ευλϐγηςε και την οδόγηςε ςτο εςωτερικϐ του θυςιαςτηρύου, ςτα Άγια των 
Αγύων, ϐπου ϋμεινε ςυνολικϊ δώδεκα ϋτη, μϋχρι την ημϋρα του Ευαγγελιςμοϑ, την 
ημϋρα δηλαδό που όρθε το πλόρωμα του χρϐνου για να γύνει μητϋρα του ύδιου του 
Θεοϑ.35 Σα Ειςϐδια τησ Θεοτϐκου εύναι μύα Θεομητορικό εορτό, η οπούα, κατϊ τα 
λεγϐμενα του Δημητρύου Σςϊμη, «φαύνεται ϐτι θεςπύςτηκε ςτα Ιεροςϐλυμα κατϊ τον 
εγκαινιαςμϐ του ναοϑ τησ Αγύασ Θεοτϐκου Μαρύασ ό Νϋασ Εκκληςύασ ςτισ 21 Νοεμβρύου 
του 543. Ο ναϐσ αυτϐσ ανεγϋρθηκε απϐ τον Ιουςτινιανϐ Α΄ ςτη νϐτια πλευρϊ του ναοϑ 

 
25  Μανϐλησ Κ. Φατζηγιακουμόσ, Μνημεύα και Σύμμεικτα Εκκληςιαςτικόσ Μουςικόσ. Εκδοτικϋσ Σειρϋσ – 

Κεύμενα και Σχολιαςμού (1999-2010), Κϋντρον Ερευνών και Εκδϐςεων, Αθόνα 2011, ς. 367-370. 
26  Μανϐλησ Κ. Φατζηγιακουμόσ, Μουςικϊ Χειρόγραφα Τουρκοκρατύασ (1453-1832), Σϐμοσ πρώτοσ, Κϋντρο 

Ερευνών και Εκδϐςεων, Αθόνα 1975, ς. 392-404.  
27  Γρηγϐριοσ Θ. ΢τϊθησ, «Μανουόλ Φρυςϊφησ ο Λαμπαδϊριοσ», ςτο: Κύκλοσ Ελληνικόσ Μουςικόσ, 

Βυζαντινού Μελουργού, Μϋγαρο Μουςικόσ Αθηνών, Περύοδοσ 1994-1995, ς. 34-38. 
28  Ο ϐροσ αναγραμματιςμϐσ ςημαύνει τη μελοπούηςη του ποιητικοϑ κειμϋνου που λαμβϊνει ωσ αρχό μια 

οποιαδόποτε φρϊςη εκτϐσ τησ αρχικόσ (εδώ: «Ἀγαλλιάςθω ὁ Δαυΐδ»). ΢υνόθωσ ακολουθεύ 
ανακατϊςτρωςη του κειμϋνου. Αναλυτικϐτερα, βλ. ΢τϊθησ, Οι αναγραμματιςμού, ϐ.π., ς. 79-83. 

29  Ο ϐροσ πουσ εδώ δεύχνει την μουςικοποιητικό ενϐτητα. Σο παρϐν ιδιϐμελο ϋχει δϑο ενϐτητεσ-πϐδεσ. 
30  Με τον ϐρο ιδιϐμελο εννοοϑμε το τροπϊριο που ϋχει ύδιον (δικϐ του) μϋλοσ και μϋτρο, «χωρὶσ νὰ 

ἀπομιμεῖται κανϋναν ἄλλον ὕμνο»· βλ. Αλϋξανδροσ Κορακύδησ, Βυζαντινό Υμνογραφύα, Σϐμοσ Β΄, 
Νεκτϊριοσ Δ. Παναγϐπουλοσ, Αθόνα 2006, ς. 146-147. 

31  Λιτό (αρχ. λύτομαι / λύςςομαι = ικετεϑω): ικετευτικό ακολουθύα που ςόμερα ενςωματώνεται ςτον 
Εςπερινϐ και ςυνδϋεται με την ευλογύα των ϊρτων· βλ. ϐ.π., ς. 181-182, και Γεώργιοσ Μπεκατώροσ, 
«Λιτό», Θρηςκευτικό και Ηθικό Εγκυκλοπαύδεια, Σϐμοσ 8, Αθ. Μαρτύνοσ, Αθόναι 1962-1968, ςτ. 313 κ.εξ.  

32  ΢χετικϊ με τον ϋξω πρώτο όχο, βλ. ΢ύμων Καρϊσ, Θεωρητικόν τησ Ελληνικόσ Μουςικόσ, Σϐμοσ Α΄, 
΢ϑλλογοσ προσ διϊδοςιν τησ Εθνικόσ Μουςικόσ, Αθόναι 1982, ς. 311-316. 

33  Πρϐκειται για το χειρϐγραφο Ιβόρων 975, φ. 72v-73v. 
34  Βαρθολομαύου Κουτλουμουςιανοϑ του Ιμβρύου, Μηναύον Μηνόσ Νοεμβρύου, Εκ τησ ελληνικόσ 

τυπογραφύασ του Υούνικοσ, Βενετύα 1843, ς. 140. 
35  Βαρθολομαύου, ϐ.π. 
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του ΢ολομώντα».36 Κϑρια πηγό για τη διόγηςη του ΢υναξαρύου εύναι το Πρωτευαγγϋλιον 
του Ιακώβου, που χαρακτηρύζεται ωσ ϋνα απϐ τα αρχαιϐτερα και ςημαντικϐτερα 
απϐκρυφα χριςτιανικϊ κεύμενα των πρωτοχριςτιανικών χρϐνων. Η εορτό των Ειςοδύων 
τελοϑταν με πανηγυρικϐ τρϐπο ςτη Βαςιλεϑουςα, με την παρουςύα του ύδιου του 
αυτοκρϊτορα, όδη απϐ τον 8ο αιώνα.37  
 

 
Εικόνα 2. Μανουήλ Πανςέληνου, Τα Εισόδια της Θεοτόκου (Πρωτάτο, Καρυέσ Αγίου Όρουσ)38 

 
 Επιςτρϋφουμε ςτο ιδιϐμελο τησ Λιτόσ, για να δοϑμε με τη βοόθεια ενϐσ πύνακα 
(Εικϐνα 3) πώσ εμφανύζεται το ποιητικϐ του κεύμενο ςτισ διϊφορεσ πηγϋσ που θα 
εξετϊςουμε ςτη ςυνϋχεια. ΢την αριςτερό ςτόλη του πύνακα ϋχουμε το κεύμενο του 
Μηναύου, το οπούο ςυμπύπτει με αυτϐ του χειρϐγραφου κώδικα Ambrosianus A 139, 
που αποτελεύ μύα απϐ τισ ςημαντικϐτερεσ πηγϋσ του Παλαιοϑ ΢τιχηραρύου ςε 
μεςοβυζαντινό ςημειογραφύα. ΢την κεντρικό ςτόλη βλϋπουμε το κεύμενο με τουσ 
αναγραμματιςμοϑσ του Μανουόλ Φρυςϊφη, ϐπωσ αυτϐ καταγρϊφεται ςτο χειρϐγραφο 
κώδικα Ιβόρων 975 (αυτϐγραφο Καλοφωνικό Στιχηρϊριο Μανουόλ Φρυςϊφη). ΢τη δεξιϊ 
ςτόλη παρατηροϑμε τη δομό που ϋχει το κεύμενο ςτην εξόγηςη του Φουρμουζύου του 
Φαρτοφϑλακα ςτην ϋντυπη ϋκδοςη του Μαθηματαρύου.39 Με μύα πρώτη ματιϊ, εϑκολα 
διαπιςτώνουμε ϐτι το ύδιο κατϊ βϊςη κεύμενο βαύνει αυξανϐμενο, λϐγω τησ επανϊληψησ 
οριςμϋνων ςυλλαβών (δημιουργύα ψευδοςυλλαβών με την προςθόκη του γρϊμματοσ ν, 
ό και ολϐκληρων λϋξεων, ό και φρϊςεών του. 
 
36  Δημότριοσ Σςϊμησ, Θεομητορικόν, Σϐμοσ Β΄, Ορθϐδοξη Φριςτιανικό Αδελφϐτητα «Λυδύα», Θεςςαλονύκη 

2000, ς. 15-18. 
37  Ό.π., ς. 16. 
38  Ι. Μ. Φατζηφώτησ, Μακεδονικό Σχολό, Η Σχολό του Πανςϋληνου (1290-1320), Εθνικϐ Ίδρυμα Νεϐτητοσ, 

Αθόναι 1995, ς. 116-117. 
39  Μαθηματϊριον, ϋντυπη ϋκδοςη του Πατριαρχικοϑ Συπογραφεύου του ϋτουσ 1851, ς. 76-85. 
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Μελαίν / Α139
παιαηό ζηηρεξάξην

Ιβήξσλ 975
απηόγξαθν Μαλνπήι Χξπζάθνπ

Μαζεκαηάξην

εμήγεζε Χνπξκνπδίνπ Χαξηνθύιαθα

Ἀγαιιηάζζσ ὁ Γαπΐδ,

θξνύσλ ηὴλ θηλύξαλ.

Ἀπελερζήζνληαί θεζη,

ηῷ Βαζηιεῖ παξζέλνη ὀπίζσ αὐηῆο,

αἱ πιεζίνλ αὐηῆο ἀπελερζήζνληαη,

ἔζσ ἐλ ηῇ ζθελῇ ηνῦ Θενῦ,

ἔλδνλ ηνῦ ἱιαζηεξίνπ αὐηνῦ, 

ἀλαηξαθῆλαη εἰο θαηνίθεζηλ,

ηνῦ πξὸ αἰώλσλ ἐθ Παηξὸο

ἀξξεύζησο γελλεζέληνο,

εἰο ζσηεξίαλ ηῶλ ςπρῶλ ἡκῶλ.

-ἐλήρεκα-

Ἀγαιιηάζζσ ὁ Γαπΐδ,

θξνύσλ ηὴλ θηλύξαλ. 

Ἀπελερζήζνληαί θεζη,

ηῷ Βαζηιεῖ παξζέλνη ὀπίζσ αὐηῆο, πάιη

Ἀγαιιηάζζσ ὁ Γαπΐδ,

θξνύσλ ηὴλ θηλύξαλ.

Ἀπελερζήζνληαί θεζη,

ηῷ Βαζηιεῖ παξζέλνη ὀπίζσ αὐηῆο,

αἱ πιεζίνλ αὐηῆο ἀπελερζήζνληαη,

ἔζσ ἐλ ηῇ ζθελῇ ηνῦ Θενῦ, ιέγε

ἔλδνλ ηνῦ ἱιαζηεξίνπ αὐηνῦ,

ἀλαηξαθῆλαη εἰο θαηνίθεζηλ,

ηνῦ πξὸ αἰώλσλ ἐθ Παηξὸο

ἀξξεύζησο γελλεζέληνο,

-θξάηεκα (ην-ην, ηεξηξεκ)-

ἀξξεύζησο γελλεζέληνο,

εἰο ζσηεξίαλ ηῶλ ςπρῶλ ἡκῶλ

-ἐλήρεκα-

Ἀγα-γαιιηά-\αζζσ-\σ-\σ ὁ Γα- ἀγαιιηάζζσ ὁ Γαβίδ, 

θξνύ-\νπ-\νπσλ ηὴ-\ελ θηλύ- ηὴλ θηλύξα-\αλ. 

Ἀπε-ρε-|ελερζή-\εζνληαί ἀπελερζήζνληαί-|αη θεζη-\η-\η θεζη,

ηῷ-\σ Βαζη-Βαζηιεῖ παξζέ-παξζέλνη ὀπίζσ-ρσ ὀπίζσ αὐηῆο, πά-

\α-ραιη

ὀπίζσ ὀπίζσ α- ὀπίζσ αὐηῆο,

αἱ πιεζί-\η-ρη αἱ πιεζίνλ αὐηῆο ἀπε-|ε-|ε- ἀπελερζήζν-

ἀπελερζήζνληαη,

ἔ-|εζσ ἐλ ηῇ ζθε-\ελῇ-ρε-ρε-\ε-ρε ἐλ ηῇ ζθελῇ ηνῦ-\νπ ηνῦ Θενῦ, 

ιέγε-|ε

ἔλδνλ ηνῦ ηνῦ ἱιαζηεξίνπ αὐηνῦ,

ἀλαηξαθῆλαη εἰ-\εη-ρεηο θα-\αηνίθεζηλ,

ηνῦ πξὸ αἰώ-\σλσ-\σλ ἐθ Πα- πξὸ αἰώλσλ ἐθ Παηξὸο

ἀξξεύζησο γε-|ελλε-\εζέ- γελλεζέληνο, 

-θξάηεκα (ην-ην, ηεξηξεκ)-

ἀξξεύζησο γελλεζέ-|ελην-\νο,

εἰο ζσηε-\εξίαλ εἰο ζσηεξίαλ ηῶλ ςπρῶ-\σλ ἡ-ηῶλ ςπρῶλ ἡκῶλ.

Μελαίν / Α139
παιαηό ζηηρεξάξην

Ιβήξσλ 975
απηόγξαθν Μαλνπήι Χξπζάθνπ

Μαζεκαηάξην

εμήγεζε Χνπξκνπδίνπ Χαξηνθύιαθα

Ἀγαιιηάζζσ ὁ Γαπΐδ,

θξνύσλ ηὴλ θηλύξαλ.

Ἀπελερζήζνληαί θεζη,

ηῷ Βαζηιεῖ παξζέλνη ὀπίζσ αὐηῆο,

αἱ πιεζίνλ αὐηῆο ἀπελερζήζνληαη,

ἔζσ ἐλ ηῇ ζθελῇ ηνῦ Θενῦ,

ἔλδνλ ηνῦ ἱιαζηεξίνπ αὐηνῦ, 

ἀλαηξαθῆλαη εἰο θαηνίθεζηλ,

ηνῦ πξὸ αἰώλσλ ἐθ Παηξὸο

ἀξξεύζησο γελλεζέληνο,

εἰο ζσηεξίαλ ηῶλ ςπρῶλ ἡκῶλ.

-ἐλήρεκα-

Ἀγαιιηάζζσ ὁ Γαπΐδ,

θξνύσλ ηὴλ θηλύξαλ. 

Ἀπελερζήζνληαί θεζη,

ηῷ Βαζηιεῖ παξζέλνη ὀπίζσ αὐηῆο, πάιη

Ἀγαιιηάζζσ ὁ Γαπΐδ,

θξνύσλ ηὴλ θηλύξαλ.

Ἀπελερζήζνληαί θεζη,

ηῷ Βαζηιεῖ παξζέλνη ὀπίζσ αὐηῆο,

αἱ πιεζίνλ αὐηῆο ἀπελερζήζνληαη,

ἔζσ ἐλ ηῇ ζθελῇ ηνῦ Θενῦ, ιέγε

ἔλδνλ ηνῦ ἱιαζηεξίνπ αὐηνῦ,

ἀλαηξαθῆλαη εἰο θαηνίθεζηλ,

ηνῦ πξὸ αἰώλσλ ἐθ Παηξὸο

ἀξξεύζησο γελλεζέληνο,

-θξάηεκα (ην-ην, ηεξηξεκ)-

ἀξξεύζησο γελλεζέληνο,

εἰο ζσηεξίαλ ηῶλ ςπρῶλ ἡκῶλ

-ἐλήρεκα-

Ἀγα-γαιιηά-\αζζσ-\σ-\σ ὁ Γα- ἀγαιιηάζζσ ὁ Γαβίδ, 

θξνύ-\νπ-\νπσλ ηὴ-\ελ θηλύ- ηὴλ θηλύξα-\αλ. 

Ἀπε-ρε-|ελερζή-\εζνληαί ἀπελερζήζνληαί-|αη θεζη-\η-\η θεζη,

ηῷ-\σ Βαζη-Βαζηιεῖ παξζέ-παξζέλνη ὀπίζσ-ρσ ὀπίζσ αὐηῆο, πά-

\α-ραιη

ὀπίζσ ὀπίζσ α- ὀπίζσ αὐηῆο,

αἱ πιεζί-\η-ρη αἱ πιεζίνλ αὐηῆο ἀπε-|ε-|ε- ἀπελερζήζν-

ἀπελερζήζνληαη,

ἔ-|εζσ ἐλ ηῇ ζθε-\ελῇ-ρε-ρε-\ε-ρε ἐλ ηῇ ζθελῇ ηνῦ-\νπ ηνῦ Θενῦ, 

ιέγε-|ε

ἔλδνλ ηνῦ ηνῦ ἱιαζηεξίνπ αὐηνῦ,

ἀλαηξαθῆλαη εἰ-\εη-ρεηο θα-\αηνίθεζηλ,

ηνῦ πξὸ αἰώ-\σλσ-\σλ ἐθ Πα- πξὸ αἰώλσλ ἐθ Παηξὸο

ἀξξεύζησο γε-|ελλε-\εζέ- γελλεζέληνο, 

-θξάηεκα (ην-ην, ηεξηξεκ)-

ἀξξεύζησο γελλεζέ-|ελην-\νο,

εἰο ζσηε-\εξίαλ εἰο ζσηεξίαλ ηῶλ ςπρῶ-\σλ ἡ-ηῶλ ςπρῶλ ἡκῶλ.

 
Εικόνα 3. Το ποιητικό κείμενο του ιδιομέλου τησ Λιτήσ, όπωσ αυτό εμφανίζεται ςτισ πηγέσ 

 
 ΢τη ςυνϋχεια θα παρουςιϊςουμε με ςυντομύα τισ πηγϋσ που χρηςιμοποιόθηκαν για 
την παροϑςα ανακούνωςη και μασ βοόθηςαν να ανιχνεϑςουμε την πορεύα μελοπούηςησ 
του κειμϋνου «Ἀγαλλιϊςθω ὁ Δαβύδ» κατϊ την παλαιϊ ςημειογραφύα αλλϊ και την 
εξόγηςό τησ ςτη Νϋα Μϋθοδο. Οι πηγϋσ κατϊ χρονολογικό ςειρϊ εύναι οι ακϐλουθεσ: 

 Πηγό πρώτη: Sticherarium Ambrosianum A 139, Παλαιϐ ΢τιχηρϊριο του 14ου 
αιώνα (ϋτοσ 1341). 

 Δεϑτερη πηγό: Ιβόρων 975, αυτϐγραφο Καλοφωνικϐ ΢τιχηρϊριο του Μανουόλ 
Φρυςϊφη γραμμϋνο ςτα μϋςα του 15ου αιώνα. 

 Σρύτη πηγό: Ιβόρων 967, ανώνυμο Καλοφωνικϐ ΢τιχηρϊριο του α΄ μιςοϑ του 
18ου αιώνα. 

 Σϋταρτη πηγό: ΜΠΣ 708, αυτϐγραφο Φουρμουζύου Φαρτοφϑλακα του α΄ 
τετϊρτου του 19ου αιώνα, που περιϋχει εξηγημϋνα μϋλη του Παλαιοϑ 
΢τιχηραρύου. 

 Πϋμπτη πηγό: Μαθηματϊριον, ϋντυπη ϋκδοςη του Πατριαρχικοϑ Συπογραφεύου 
του ϋτουσ 1851, περιϋχει καλοφωνικϊ μαθόματα εξηγημϋνα απϐ το χϋρι του 
Φουρμουζύου του Φαρτοφϑλακα. 

 ΢το ςημεύο αυτϐ να ςημειώςουμε ϐτι, μελετώντασ και αντιπαραβϊλλοντασ κανεύσ τισ 
πηγϋσ, μπορεύ εϑκολα να παρατηρόςει την ολοϋνα αυξανϐμενη ϋκταςη του μϋλουσ απϐ 
το Παλαιϐ ΢τιχηρϊριο μϋχρι την εξόγηςη του καλοφωνικοϑ ςτιχηροϑ του Μανουόλ 
Φρυςϊφη απϐ τον Φουρμοϑζιο τον Φαρτοφϑλακα. 

 Ασ δοϑμε τώρα τον τρϐπο με τον οπούο εργαςτόκαμε: μετϊ την επιλογό, μεταξϑ 
πολλών καλοφωνικών ςυνθϋςεων, του ςυγκεκριμϋνου μαθόματοσ (μϋλουσ) του 
Μανουόλ Φρυςϊφη και τη ςυλλογό του υλικοϑ απϐ τισ πηγϋσ, προχωρόςαμε ςτην 
αντιπαραβολό των πηγών με μεταγραμματιςμϐ των κειμϋνων τησ παλαιϊσ γραφόσ και 
ςχηματικό μεταγραφό των κειμϋνων τησ Νϋασ Μεθϐδου ςτο πεντϊγραμμο, 
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ςχηματύζοντασ ϋτςι μύα μορφό παρτιτοϑρασ, που θα εξυπηρετόςει τη διαδικαςύα τησ 
μουςικολογικόσ ανϊλυςησ. Κατϐπιν, προχωρόςαμε ςε διϊφορα εύδη αναλϑςεων του 
μϋλουσ,40 τα οπούα αναφϋρουμε ευθϑσ αμϋςωσ: 

 α) δομικό και μετρικό ανϊλυςη του μϋλουσ με βϊςη φιλολογικϊ και μουςικολογικϊ 
κριτόρια, 

 β) ςυντακτικό ανϊλυςη του μϋλουσ, ανιχνεϑοντασ ςτοιχεύα ϐπωσ οι θϋςεισ και ο 
μεταξϑ τουσ ςυνδυαςμϐσ, το ςημεύο κορϑφωςησ, το χαμηλώτερο ςημεύο του μϋλουσ, 

 γ) τροπικό ανϊλυςη του μϋλουσ με ενδεύξεισ για τον όχο του μϋλουσ, τισ καταλόξεισ, 
τισ τυχϐν μεταβολϋσ, 

 δ) αναγωγικό ανϊλυςη τησ δομόσ και τησ εξόγηςησ του μϋλουσ, με παρϊθεςη 
ςτοιχεύων ϐπωσ οι χρϐνοι πρώτοι, οι δομικού φθϐγγοι και η ϋκταςό του (ambitus) ανϊ 
ςυλλαβό. 

 Περνϊμε ςτην ανϊλυςη του καλοφωνικοϑ μϋλουσ, η οπούα γύνεται αφενϐσ ςε 
μακροδομικϐ επύπεδο, ϐπου εξετϊζονται τα μϋρη τησ ςϑνθεςησ, αφετϋρου ςε 
μικροδομικϐ επύπεδο, ϐπου βλϋπουμε τα επιμϋρουσ μορφολογικϊ ςτοιχεύα που 
ςυνθϋτουν τα διϊφορα μϋρη. Ξεκινώντασ απϐ τη μακροδομό τησ ςϑνθεςησ (Εικϐνα 4), 
διαπιςτώνουμε ϐτι πρϐκειται για μύα μονομερό ςϑνθεςη. Ωσ μϋροσ εδώ νοεύται «τὸ 
τμῆμα τοῦ κειμϋνου μετὰ τοῦ ἀκολουθοῦντοσ αὐτοῦ κρατόματοσ».41 Η μύα και μοναδικό 
παρεμβολό κρατόματοσ ςτη ροό του κειμϋνου κατατϊςςει τη ςϑνθεςη ςτισ μονομερεύσ 
δομϋσ. Προχωρώντασ περαιτϋρω ςτην ανϊλυςη αυτόσ τησ δομόσ, βλϋπουμε την ϑπαρξη 
τριών εμφανών τμημϊτων: 

 το τμόμα πριν απϐ το κρϊτημα,  

 το κρϊτημα, και  

 το τμόμα μετϊ το κρϊτημα. 
 

 
Εικόνα 4. Μακροδομική ανάλυςη του καλοφωνικού ςτιχηρού 

 
 Σο τμόμα τησ ςϑνθεςησ πριν απϐ το κρϊτημα περιλαμβϊνει ςυνολικϊ τϋςςερεισ 
περιϐδουσ, μύα ειςαγωγικό και τρεισ ακϐμη που ςυνιςτοϑν τη μελοπούηςη του 
μεγαλϑτερου μϋρουσ του ποιητικοϑ κειμϋνου, ςυγκεκριμϋνα μϋχρι τη φρϊςη 
«ἀρρεύςτωσ γεννηθέντοσ». ΢την ειςαγωγικό περύοδο, η πρώτη ςυλλαβό του κειμϋνου, 

 
40  Αναλυτικϐτερα για τα διϊφορα εύδη αναλυτικόσ προςϋγγιςησ του βυζαντινοϑ μϋλουσ, βλ. Μαρύα 

Αλεξϊνδρου, «Αναλυτικϋσ προςεγγύςεισ και ιχνηλαςύα του κϊλλουσ ςτην Βυζαντινό Μουςικό. Ο 
ευχαριςτόριοσ ϑμνοσ Σε ὑμνοῦμεν», ςτο: Κώςτασ Σςοϑγκρασ (επιμ.), Μουςικό θεωρύα και ανϊλυςη – 
μεθοδολογύα και πρϊξη, 29 ΢επτεμβρύου – 1 Οκτωβρύου 2006, Θϋρμη Θεςςαλονύκησ, Πρακτικϊ 
΢υμποςύου, Αριςτοτϋλειο Πανεπιςτόμιο Θεςςαλονύκησ, Θεςςαλονύκη 2006, ς. 317-329. 

41  ΢τϊθησ, Οι αναγραμματιςμού, ϐ.π., ς. 154. 
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δηλαδό το γρϊμμα «ἀ» τησ λϋξησ «ἀγαλλιϊςθω», παύρνει τη μορφό ενϐσ ςϑντομου 
ηχόματοσ, δηλαδό κρατόματοσ, το οπούο μασ φανερώνει το όθοσ του όχου τησ ςϑνθεςησ 
(ϋξω πρώτοσ όχοσ). ΢τισ επϐμενεσ τρεισ περιϐδουσ, το κεύμενο διαιρεύται ανϊλογα. ΢την 
πρώτη (μετϊ την ειςαγωγικό) περύοδο, το κεύμενο οριοθετεύται απϐ τη λϋξη «πϊλι», η 
οπούα αποτελεύ προτροπό για την επανϊληψη του μϋχρι εδώ μϋλουσ, κϊτι που ςυμβαύνει 
ευθϑσ αμϋςωσ, ςτη δεϑτερη (μετϊ την ειςαγωγικό) περύοδο. Σο μϋλοσ ςτην επανϊληψη 
παρουςιϊζει ελϊχιςτεσ αποκλύςεισ απϐ την αρχικό του μελοπούηςη. Η δεϑτερη (μετϊ 
την ειςαγωγικό) περύοδοσ ολοκληρώνεται με την προςθόκη τησ φρϊςησ «ἔςω ἐν τῇ 
ςκηνῇ τοῦ Θεοῦ» και καταλόγει με μύα ακϐμη προτροπό, τη λϋξη «λϋγε»,42 που μασ 
ειςϊγει ςτην τελευταύα προ του κρατόματοσ περύοδο. Σο πϋραςμα ςτο κρϊτημα γύνεται 
ςτο ςημεύο, ϐπου υπολεύπεται μϐλισ μύα φρϊςη για την ολοκλόρωςη του ποιητικοϑ 
κειμϋνου. Σο τρύτο και τελευταύο τμόμα τησ ςϑνθεςησ ϋχει τη θϋςη μιασ coda / 
καταληκτικοϑ τμόματοσ (΢τϊθησ: «finale»), καθώσ ςυμπληρώνει την ϐλη ςϑνθεςη με τη 
μελοπούηςη τησ τελευταύασ φρϊςησ του ποιητικοϑ κειμϋνου «εἰσ ςωτηρίαν τῶν ψυχῶν 
ἡμῶν». Η μελοπούηςη τησ τελευταύασ φρϊςησ γύνεται αφοϑ πρώτα επαναληφθεύ, ωσ 
νοηματικό ςϑνδεςη αλλϊ και για ϋμφαςη, η τελευταύα πριν απϐ το κρϊτημα φρϊςη 
«ἀρρεύςτωσ γεννηθέντοσ». Σοϑτο γύνεται κατϊ την εκτύμηςό μασ, για να τονιςθοϑν το 
μυςτόριο τησ ενανθρωπόςεωσ του Θεοϑ Λϐγου αλλϊ και ο ϋντονα ςωτηριολογικϐσ 
χαρακτόρασ τησ εορτόσ των Ειςοδύων τησ Θεοτϐκου. 

 Απϐ το ογκώδεσ αυτϐ μϊθημα του Μανουόλ Φρυςϊφη επιλϋξαμε να παρουςιϊςουμε 
την ανϊλυςη του πρώτου μουςικοϑ κώλου τησ πρώτησ (μετϊ την ειςαγωγικό) 
περιϐδου. Σο ποιητικϐ μασ κεύμενο εύναι η φρϊςη «ἀγαλλιϊςθω ὁ Δαβύδ». ΢την 
παρτιτοϑρα που ακολουθεύ (Εικϐνεσ 5-7) γύνεται μύα αντιπαραβολό των πηγών. 

 ΢υγκεκριμϋνα, βλϋπουμε απϐ πϊνω προσ τα κϊτω το παλαιϐ ςτιχηραρικϐ μϋλοσ (Α 
139) και την εξόγηςό του απϐ τον Φουρμοϑζιο (ΜΠΣ 708) και ςτη ςυνϋχεια το 
καλοφωνικϐ μϋλοσ του Φρυςϊφη (Ιβόρων 975) και την εξόγηςό του επύςησ απϐ τον 
Φουρμοϑζιο (Μαθηματϊριον). ΢το ςημεύο αυτϐ να επιςημϊνουμε ϐτι ςτα χειρϐγραφα Α 
139 και Ιβόρων 975 ϋχουμε τη μετροφωνικό δομό του μϋλουσ και ϐχι την πλόρη 
καταγραφό του, κϊτι που ςυμβαύνει ςτισ εξηγόςεισ τησ Νϋασ Μεθϐδου, δηλαδό του 
Φουρμουζύου. Επύςησ, για να εύναι δυνατό η προςϋγγιςη των πηγών και απϐ αυτοϑσ που 
δεν ϋχουν υπϐψιν τουσ τη ςημειογραφύα τησ Βυζαντινόσ Μουςικόσ, παραθϋτουμε κϊτω 
απϐ κϊθε πηγό και ϋνα πεντϊγραμμο, ϐπου για τα χειρϐγραφα Α 139 και Ιβόρων 975 
υπϊρχει ο μεταγραμματιςμϐσ43 τησ μετροφωνικόσ δομόσ, ενώ για το χειρϐγραφο ΜΠΣ 
708 και το Μαθηματϊριον υπϊρχει η αντύςτοιχη ςχηματικό μεταγραφό.44 Η κϐκκινη 
γραμμό διαχωρύζει το παλαιϐ ςτιχηραρικϐ μϋλοσ απϐ την καλοφωνύα ό, αν θϋλουμε να 
το θϋςουμε διαφορετικϊ, τη βυζαντινό Ars Antiqua απϐ την αντύςτοιχη Ars Nova. ΢ε 
κϊθε ενϐτητα υπϊρχει και ϋνα τρύτο πεντϊγραμμο, αυτϐ τησ αναγωγικόσ ανϊλυςησ, 
ϐπου δεύχνουμε το περύγραμμα του μϋλουσ και τουσ δομικοϑσ του φθϐγγουσ, καθώσ και 
επιπλϋον πληροφορύεσ για την ϋκταςη του μϋλουσ (ambitus) και τουσ χρϐνουσ πρώτουσ 
που αυτϐ δαπανϊ ανϊ ςυλλαβό. Οι πληροφορύεσ αυτϋσ δύνονται πϊντα με βϊςη την 
εξόγηςη του Φουρμουζύου. 
 

 
42  Πρϐκειται για «ἐνηχητικὴ παρακϋλευςι […] ἡ ὁπούα εἰςϊγει ἕν νϋον νϐημα καὶ ςχεδὸν πϊντοτε ἕν νϋον 

μελικὸν ςχῆμα […] ἀπηυθϑνετο εἴτε εἰσ τὸν δομϋςτικον εἴτε εἰσ τὸν μονοφωνϊρην διὰ νὰ καλοφωνύςῃ»· 
βλ. ΢τϊθησ, Οι αναγραμματιςμού, ϐ.π., ς. 155 και 157. 

43  Μεταφορϊ των τονικών υψών χωρύσ αξύεσ με βϊςη τη ςημειογραφύα και χωρύσ αναφορϊ ςτην 
προφορικό παρϊδοςη. 

44  Η ςχηματικό μεταγραφό δεύχνει τα τονικϊ ϑψη και τον ρυθμϐ, χωρύσ ϐμωσ τισ λεπτομϋρειεσ των 
διαφϐρων εκτελεςτικών προςεγγύςεων του μϋλουσ. 
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 Επανερχϐμαςτε ςτην ανϊλυςη του καλοφωνικοϑ μϋλουσ, για να δοϑμε τη δομικό, τη 
μετρικό, την τροπικό και τη ςυντακτικό ανϊλυςη του πρώτου κώλου: αυτϐ περιϋχει μύα 
προτροπό, η οπούα ολοκληρώνεται ςτο αμϋςωσ επϐμενο κώλον: «ἀγαλλιϊςθω ὁ Δαβὶδ 
κροϑων τὴν κινϑραν».45 Όπωσ φαύνεται και ςτον παρακϊτω πύνακα (Εικϐνα 8), ο 
Φουρμοϑζιοσ για να εξηγόςει αυτϐ το κώλον του Φρυςϊφη ςτη Νϋα Μϋθοδο χρειϊζεται 
επτϊ ςυνολικϊ μουςικϊ κώλα, τα οπούα καταλαμβϊνουν 110 χρϐνουσ πρώτουσ. Σο 
μϋλοσ αναπτϑςςεται ςταθερϊ ςτον πρώτο όχο, κϊνοντασ κατϊ κανϐνα καταλόξεισ ςτο 
φθϐγγο Κε, ςτη βϊςη δηλαδό του ϋξω πρώτου όχου. Μύα φορϊ ϋχουμε κατϊληξη ςτο 
φθϐγγο Γα και ϊλλη μύα ςτο φθϐγγο Δι. Σο μϋλοσ τελικϊ αναπαϑεται ςτο φθϐγγο Πα, 
ςτη βϊςη δηλαδό του ϋςω πρώτου όχου, ϐπου όδη ϋχουμε περϊςει απϐ την αρχό του β΄ 
κϐμματοσ του κώλου («ὁ Δαβύδ»). Οι μεςοβυζαντινϋσ θϋςεισ που χρηςιμοποιοϑνται απϐ 
τον Φρυςϊφη ςτο εν λϐγω κώλον εύναι αυτϋσ τησ ιςϐτητασ, του κροϑςματοσ και του 
λυγύςματοσ, ενώ απϐ τα μεγϊλα ςημϊδια (υποςτϊςεισ) ςυναντοϑμε το παρακϊλεςμα, τη 
βαρεύα, την παρακλητικό, το πύαςμα, τη διπλό, το γοργϐν, το ϋτερον, το αντικϋνωμα και 
το τζϊκιςμα.  
 

 
Εικόνα 8. Δομική, μετρική τροπική και ςυντακτική ανάλυςη του πρώτου κώλου 

 
 ΢υγκρύνοντασ τώρα τισ εξηγόςεισ του πρώτου μουςικοϑ κώλου του καλοφωνικοϑ 
μϋλουσ με το αντύςτοιχο του Παλαιοϑ ΢τιχηραρύου (Εικϐνα 9), παρατηροϑμε τα εξόσ: 

1) το καλοφωνικϐ μϋλοσ δαπανϊ ςυνολικϊ 110 χρϐνουσ πρώτουσ για τη μελοπούηςη 
του πρώτου κώλου, ενώ το παλαιϐ ςτιχηραρικϐ μϋλοσ δαπανϊ μϐλισ 47, 

2) η ςυνολικό ϋκταςη του καλοφωνικοϑ μϋλουσ καλϑπτει ϋνα διϊςτημα ενϊτησ, ενώ 
η αντύςτοιχη του Παλαιοϑ ΢τιχηραρύου δεν υπερβαύνει το διϊςτημα τησ εβδϐμησ, 

 
45  Η κινϑρα εύναι μουςικϐ ϐργανο του αρχαύου Ιςραόλ, που ςυνδϋεται με το ϐνομα του προφητϊνακτοσ 

Δαβύδ· βλ. Γιϊννησ Πλεμμϋνοσ, «Σα μουςικϊ ϐργανα ςτην εκκληςιαςτικό υμνογραφύα», Πολυφωνύα 7, 
Υθινϐπωρο 2005, ς. 43-45· Νύκοσ Μαλιϊρασ, Βυζαντινϊ Μουςικϊ Όργανα, Παπαγρηγορύου – Νϊκασ, 
Αθόνα 2007, ς. 96-98. 
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3) ο αριθμϐσ των επαναλαμβανϐμενων ςυλλαβών ό ψευδοςυλλαβών φτϊνει κατϊ 
την ανϊπτυξη του καλοφωνικοϑ μϋλουσ τισ 10, ενώ ςτο παλαιϐ ςτιχηραρικϐ 
μϋλοσ χρηςιμοποιεύται μϐνο μύα ψευδοςυλλαβό,  

και, τϋλοσ, με βϊςη τα χειρϐγραφα Α 139 και Ιβόρων 975, παρατηροϑμε ϐτι 

4) ςτο καλοφωνικϐ μϋλοσ γύνεται ςυχνό χρόςη των μεγϊλων υποςτϊςεων 
(ςυναντοϑμε 8 απϐ αυτϋσ ςτο πρώτο μϐλισ μουςικϐ κώλον), κϊτι που δεν ιςχϑει 
για το μϋλοσ του Παλαιοϑ ΢τιχηραρύου. 

 

 
Εικόνα 9. Καλοφωνία vs Παλαιό Στιχηράριο: ςυγκριτική παράθεςη δεδομένων ανάλυςησ 

 
 Οι παραπϊνω παρατηρόςεισ μασ οδηγοϑν ςτη διαπύςτωςη πωσ το καλοφωνικϐ ςτυλ 
μελοποιύασ διαφοροποιεύται απϐ την παρϊδοςη του Παλαιοϑ ΢τιχηραρύου, παρϊγοντασ 
μϋλοσ επιτηδευμϋνο με μελωδικοϑσ πλατυςμοϑσ, που το καθιςτοϑν εκτενϋςτερο του 
κοινοϑ παπαδικοϑ μϋλουσ. Σο μϋλοσ ϋχει πανηγυρικϐ χαρακτόρα, κϊτι που φαύνεται 
ϊλλωςτε και απϐ το γεγονϐσ ϐτι καλοφωνικϊ ςτιχηρϊ ϋχουν γραφεύ για τισ μεγαλϑτερεσ 
και ςπουδαιϐτερεσ εορτϋσ του εορτολογύου. Η πολϑ εκλεπτυςμϋνη μελικό ανϊπτυξη 
επιτυγχϊνεται με την εκτενό χρόςη των μεγϊλων υποςτϊςεων χειρονομύασ που 
χαρακτηρύζουν τισ καλοφωνικϋσ θϋςεισ. Σο ποιητικϐ κεύμενο επεκτεύνεται με τη χρόςη 
αναγραμματιςμών, προκειμϋνου να μη χαθεύ η ςυνοχό και η νοηματικό ςυνϋχειϊ του. 
Μϋροσ του μακροςκελοϑσ μϋλουσ καλϑπτεται απϐ ϋνα ό περιςςϐτερα, ανϊλογα με τη 
δομό του μαθόματοσ, κρατόματα. 

 Σα παραπϊνω χαρακτηριςτικϊ του καλοφωνικοϑ μϋλουσ καθιερώνονται ςταδιακϊ 
ςτην περύοδο που ακολουθεύ την ανϊκτηςη τησ Κωνςταντινοϑπολησ (1261) απϐ τουσ 
Υρϊγκουσ. Πρϐκειται για μύα περύοδο γενικϐτερησ πνευματικόσ ϊνθηςησ, τϐςο ςτον τομϋα 
των γραμμϊτων, ϐςο και των τεχνών και των επιςτημών, τη λεγϐμενη Παλαιολϐγεια 
Αναγϋννηςη. Κατϊ την περύοδο αυτό δύνεται ιδιαύτερη ώθηςη ςτην ανϊπτυξη τησ 
εκκληςιαςτικόσ μουςικόσ. ΢’ αυτϐ ςυντελοϑν, ϐπωσ εύδαμε, αφενϐσ η διδαςκαλύα των 
ηςυχαςτών πατϋρων και αφετϋρου η καθιϋρωςη του νϋο-ςαβαώτικοϑ τυπικοϑ. 

 Σα ςτιλιςτικϊ χαρακτηριςτικϊ του καλοφωνικοϑ μϋλουσ δικαιολογοϑν κατϊ την 
ϊποψη του Edward Williams και ϊλλων, μεταξϑ αυτών και ημών, τον χαρακτηριςμϐ του 
ωσ νϋου και το χαρακτηριςμϐ τησ αντύςτοιχησ τϋχνησ τησ μελοποιύασ ωσ μιασ 
βυζαντινόσ Ars Nova. Εδώ, αξύζει να μνημονεϑςουμε τον κϑριο ΢τϊθη και την πρϐςφατη 
ϋκδοςη του βιβλύου του Οι αναγραμματιςμού και τα μαθόματα τησ βυζαντινόσ μελοποιύασ 
ςτην αγγλικό γλώςςα. ΢τον αγγλικϐ τύτλο του βιβλύου, την ϋκδοςη του οπούου 
επιμελόθηκε ο πρωτοπρεςβϑτεροσ Κωνςταντύνοσ Σερζϐπουλοσ, η βυζαντινό 
καλοφωνύα χαρακτηρύζεται απερύφραςτα ωσ Ars Νova.46 Επιπλϋον, θα πρϋπει να 

 
46  Ο ολοκληρωμϋνοσ τύτλοσ του βιβλύου ϋχει ωσ εξόσ: Gregorios Stathis, Introduction to Kalophony, the 

Byzantine Ars Nova, The Anagrammatismoi and Mathemata of Byzantine Chant, translated and revised 
by Konstantinos Terzopoulos, Peter Lang (Studies in Eastern Orthodoxy, vol. 1), Bern 2014. 

http://www.peterlang.com/index.cfm?event=cmp.ccc.seitenstruktur.detailseiten&seitentyp=series&pk=41784&concordeid=EO
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λϊβουμε ςοβαρϊ υπϐψη πωσ ο ϐροσ Ars Nova, επειδό ακριβώσ προϋρχεται απϐ τον 
χώρο τησ μουςικόσ τησ Δυτικόσ Ευρώπησ, αποτελεύ νοηματικό γϋφυρα για ϐςουσ 
ενδιαφϋρονται να προςεγγύςουν τα μουςικϊ πρϊγματα τησ Ανατολόσ και δη τησ 
υςτεροβυζαντινόσ περιϐδου. Κλεύνοντασ, να υπογραμμύςουμε ϐτι πρϐκειται για μύα νϋα 
τϋχνη, η οπούα ϐμωσ δεν ϋρχεται ςε ρόξη με το παρελθϐν, αλλϊ, ϐπωσ φαύνεται και απϐ 
τα λεγϐμενα των δημιουργών τησ, ωσ ϊρρηκτη ςυνϋχεια και εξϋλιξη αυτοϑ. 
 



 
 

Η θεωρητική μεταρρφθμιςη και ο Νεοελληνικόσ Διαφωτιςμόσ. 
Κίνητρα και επιρροζσ ςτο ζργο του Χρυςάνθου 

 

Αντώνησ Ι. Κωνςταντινίδησ 
 
 
΢τισ απαρχϋσ του 19ου αιώνα ςυντελεύται η θεωρητικό και ςημειογραφικό 
μεταρρύθμιςη τησ Χαλτικόσ Σϋχνησ, η οπούα γύνεται κατόπιν ευρύτερα γνωςτό ωσ των 
«Σριών Διδαςκϊλων».1 Κατ’ αυτόν τη ςημαντικό όςο και ςύνθετη μεταρρυθμιςτικό 
προςπϊθεια, η Χαλτικό Σϋχνη εξελύςςεται ωσ προσ τη ςημειογραφύα τησ και η θεωρύα 
τησ τεκμαύρεται, ςυνδεόμενη ςτενϊ κυρύωσ με το απώτερο αρχαιοελληνικό μουςικό 
παρελθόν.2 Για τουσ παραπϊνω λόγουσ, μπορούμε με αςφϊλεια να υποςτηρύξουμε ότι 
το “1814”, ϋτοσ ςτο οπούο τοποθετούνται ιςτορικϊ οι απαρχϋσ τησ μεταρρύθμιςησ και 
πρωτοδιδϊςκεται το νϋο ςύςτημα,3 αποτελεύ ϋνα ςημαντικότατο χρονικό ορόςημο, ϋνα 
ςταθμό ςτη θεωρύα και την ιςτορύα τησ λόγιασ μουςικόσ μασ παρϊδοςησ, που οριοθετεύ 
ϋνα ςημεύο ςύνδεςησ με το θεωρητικό παρελθόν και, ταυτόχρονα, μύα αφετηρύα για τη 
νεότερη περύοδο τησ ελληνικόσ εκκληςιαςτικόσ μουςικόσ.4 

 Η θεωρητικό υποςτόριξη του νϋου ςυςτόματοσ κατϊ την πρώτη διδαςκαλύα του 
ςτην Γ΄ Πατριαρχικό Μουςικό ΢χολό5 από τον ιεροδιϊκονο Φρύςανθο6 ςυνδϋεται ϊμεςα 

 
1  «Σρεισ γαρ των εν Βαςιλευούςη εξ επαγγϋλματοσ Μουςικών, ο τε Ιερολογιώτατοσ εν διακόνοισ κυρ 

Φρύςανθοσ, ο Μουςικολογιώτατοσ Λαμπαδϊριοσ τησ του Φριςτού Μεγϊλησ Εκκληςύασ κυρ Γρηγόριοσ, 
και ο Μουςικολογιώτατοσ κυρ Φουρμούζιοσ, […]». Βλ. Ελληνικόσ Σηλϋγραφοσ 5, Βιϋννη 1816, ς. 10-11. 

2  Βλ. Αντώνησ Ι. Κωνςταντινύδησ, Θεώρηςη και προςδιοριςμόσ των “λεπτών” διαςτημϊτων τησ μύασ 
φωνόσ, άδρυμα Βυζαντινόσ Μουςικολογύασ, Αθόνα 2011, ς. 43-50. 

3  «[…] Σρεισ γαρ των εν Βαςιλευούςη εξ επαγγϋλματοσ Μουςικών, […] ομού ςυνελθόντεσ, θεωρητικόν 
ϊμα και πρακτικόν τησ καθ’ ημϊσ ιερϊσ Μουςικόσ διδαςκαλύαν ςυνϋταξαν, και μϋθοδον παραδόςεωσ 
νϋαν εξεύρον, […]». Βλ. Ελληνικόσ Σηλϋγραφοσ 5, ό.π. 

4  Βλ. Αντώνησ Ι. Κωνςταντινύδησ, «Όψεισ τησ αρχαύασ ελληνικόσ μουςικόσ ςτη νϋα ψαλτικό θεωρύα», 
Μουςικολογύα 21, 2013, ς. 256. 

5  Η ανύχνευςη και πρώτη καταγραφό των μουςικών περιοδικών τησ εποχόσ, ωσ πηγών από τισ οπούεσ 
αντλούμε πληροφορύεσ ςχετικϊ με τη μελϋτη των τότε ςυμβαινόντων, μεταξύ των οπούων και η 
λειτουργύα τησ εν λόγω ΢χολόσ, οφεύλεται ςτην Καύτη Ρωμανού και ςτο ςημαντικότατο δύτομο ϋργο 
τησ Εθνικόσ Μουςικόσ Περιόγηςισ, Κουλτούρα, Αθόνα 1996. Η αξιοπούηςη των καταγραφών τησ κ. 
Ρωμανού μπορεύ να οδηγόςει τουσ μελετητϋσ ςε πολύ χρόςιμα ςυμπερϊςματα, τα οπούα θα βρύςκονται 
ςε ςυνϊρτηςη με την οπτικό τησ εκϊςτοτε ϋρευνασ. ΢χετικϊ με την Γ΄ Πατριαρχικό Μουςικό ΢χολό που 
ιδρύθηκε το 1814 και λειτούργηςε μϋχρι το 1821, βλ. Καύτη Ρωμανού, «Η μεταρρύθμιςη του 1814», 
Μουςικολογύα 1, 1985, ς. 10-12. Κύριεσ πληροφορύεσ για τη λειτουργύα τησ ιςτορικόσ αυτόσ Μουςικόσ 
΢χολόσ αντλούνται από τον πρόλογο του Παναγιώτη Πελοπύδη που παρατύθεται ςτο Μϋγα Θεωρητικό· 
βλ. Φρύςανθοσ, Θεωρητικόν Μϋγα τησ Μουςικόσ, Παν. Γ. Πελοπύδησ, Σεργϋςτη 1832, ς. ςτ΄-ζ΄. Επύςησ, βλ. 
Γεώργιοσ Παπαδόπουλοσ, ΢υμβολαύ εισ την ιςτορύαν τησ παρ’ ημύν εκκληςιαςτικόσ μουςικόσ, 
Συπογραφεύον και Βιβλιοπωλεύον Κουςουλύνου & Αθαναςιϊδου, Αθόναι 1890, ς. 373-375, και πρβλ. 
Γεώργιοσ Παπαδόπουλοσ, Ιςτορικό επιςκόπηςισ τησ βυζαντινόσ εκκληςιαςτικόσ μουςικόσ, Σύποισ 
Πραξιτϋλουσ, Αθόνα 1904, ς. 232-233. ΢ημαντικϋσ επύςησ πληροφορύεσ για την απαρχό και τη 
λειτουργύα τησ ΢χολόσ, με αναφορϋσ ςε πηγϋσ τησ εποχόσ, αντλούνται από το ακόλουθο ϊρθρο: 
Γρηγόριοσ Θ. ΢τϊθησ, «Σα πρωτόγραφα τησ εξηγόςεωσ ςτη Νϋα Μϋθοδο», Σιμό προσ τον Διδϊςκαλον, 
«Ἀνατολῆσ τὸ Περιόχημα», Αθόνα 2001, ς. 696-707· πρβλ. επύςησ Γρηγόριοσ Θ. ΢τϊθησ, «Η Βυζαντινό 
Μουςικό ςτη λατρεύα και ςτην Επιςτόμη», Βυζαντινϊ 4, 1972, ς. 423. Για μύα γενικότερη θεώρηςη τησ 
ςυγκεκριμϋνησ μεταρρυθμιςτικόσ προςπϊθειασ, βλ. Maureen M. Morgan, «The “Three Teachers” and 
their Place in the History of Greek Church Music», SiEC 2, 1971, ς. 87-91. 

http://anemi.lib.uoc.gr/search/?search_type=simple&display_mode=overview&stored_cclquery=contributor=(%CE%A0%CE%B5%CE%BB%CE%BF%CF%80%CE%AF%CE%B4%CE%B1%CF%82,%20%CE%A0%CE%B1%CE%BD.%20%CE%93.,)&rss=0&number=10&keep_number=10&offset=1
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με την ϋκδοςη, το 1821, ςτο Παρύςι, από τον Αναςτϊςιο Θϊμυρη,7 του ευςύνοπτου 
θεωρητικού εγχειριδύου Ειςαγωγό εισ το Θεωρητικόν και Πρακτικόν τησ εκκληςιαςτικόσ 
μουςικόσ, ςυγγραφϋασ του οπούου εύναι ο αρχιμανδρύτησ, πλϋον, Φρύςανθοσ ο εκ 
Μαδύτων.8 ΢την ϋκδοςη αυτό ςυνοψύζονται υπό τύπον ευκολομνημόνευτων 
ςημειώςεων οι εν λόγω διδαςκαλύεσ.9 

 Πϋραν όμωσ τησ χρηςιμότητασ που εύχε η εν λόγω ΢χολό Χαλτικόσ ςτο πλαύςιο μιασ 
προφανούσ εκπαιδευτικόσ πολιτικόσ από τη διούκηςη τησ Εκκληςύασ για την εκμϊθηςη 
τησ εκκληςιαςτικόσ μουςικόσ και τη ςτελϋχωςη των αναλογύων τησ, δεν πρϋπει να 
παραγνωρύζεται το γεγονόσ ότι η ϋννοια τησ παιδεύασ και η δημιουργύα εκπαιδευτικών 
δομών για την απόκτηςη γνώςησ αποτελεύ βαςικό επιδύωξη και κύρια φροντύδα του 
Διαφωτιςμού.10 
 
Ο Διαφωτιςμόσ ςτη θεωρία του Χρυςάνθου 

 Σο ιδεολογικό και πολιτικό κύνημα του Διαφωτιςμού, ο οπούοσ όδη από τον 18ο 
αιώνα ϋχει απλωθεύ ςτην Ευρώπη, ενώ ςτην Βαλκανικό ουςιαςτικϊ κινεύ τα ιδεολογικϊ 
νόματα των προεπαναςτατικών διεργαςιών, ςυνιςτϊ ϋνα ευρύτερο κύνημα πνευματικόσ 
αλλαγόσ και ανανϋωςησ που ςυνυφαύνεται με την παιδεύα, ενςωματώνει τισ ϋννοιεσ του 
ορθολογιςμού, τησ θεωρητικόσ τεκμηρύωςησ και τησ αμφιςβότηςησ, αναπροςδιορύζει 

 
6  «Σρεισ εξ επαγγϋλματοσ μουςικού ϊνδρεσ, ότοι ο Ιεροδιϊκονοσ Κύριοσ Φρύςανθοσ, και ο λαμπαδϊριοσ 

τησ του Φριςτού Μεγϊλησ Εκκληςύασ Κύριοσ Γρηγόριοσ και ο Κύριοσ Φουρμούζιοσ (εξ ων ο μεν πρώτοσ, 
ανόρ ϊλλωσ επιςτόμων ενηςχολόθη διϊ χρόνου μακρού και πόνων πολλών περύ το θεωρητικόν τησ 
μουςικόσ μϋροσ […]». Βλ. Λόγιοσ Ερμόσ 1, Βιϋννη 1816, ς. 10. Όμοια περιγραφό ςυναντούμε και ςτον 
Ελληνικό Σηλϋγραφο (τ. 5, ό.π.): «[…] ο μεν πρώτοσ [ο Φρύςανθοσ] περύ το θεωρητικόν τησ Μουςικόσ 
μϋροσ εύπερ τισ ϊλλοσ, διϊ μακρού χρόνου και πόνων πολλών εναςχοληθεύσ […]». 

7  Βλ. Ειςαγωγό εισ το Θεωρητικόν και Πρακτικόν τησ εκκληςιαςτικόσ μουςικόσ, ςυνταχθεύςα προσ χρόςιν 
των ςπουδαζόντων αυτόν κατϊ την νϋαν μϋθοδον, παρϊ Χρυςϊνθου του εκ Μαδύτων Διδαςκϊλου του 
Θεωρητικού τησ Μουςικόσ. Εν Παριςύοισ. Εκ τησ Συπογραφύασ Ριγνύου. Ευρύςκεται δε κατϊ τον Γαλατϊν 
τησ Κωνςταντινουπόλεωσ. Παρϊ τω Α. Κϊςτρου, Συπογρϊφω 1821. Για ςχόλια ωσ προσ την αξύα αυτόσ 
τησ πρώτησ θεωρητικόσ ϋκδοςησ, βλ. Γρηγόριοσ Θ. ΢τϊθησ, Η εξόγηςισ τησ παλαιϊσ βυζαντινόσ 
ςημειογραφύασ, άδρυμα Βυζαντινόσ Μουςικολογύασ, Αθόναι 1989, ς. 19· πρβλ. Γεώργιοσ 
Φατζηθεοδώρου, Βιβλιογραφύα τησ Βυζαντινόσ Εκκληςιαςτικόσ Μουςικόσ, Πατριαρχικό άδρυμα 
Πατερικών Μελετών, Θεςςαλονύκη 1998, ς. 30-31 και 215-216· βλ. επύςησ Γεώργιοσ Λαδϊσ, Σα πρώτα 
τυπωμϋνα βιβλύα τησ Βυζαντινόσ Μουςικόσ, Γκαλερύ Κουλτούρα, Αθόνα 1978, ς. 19-26. Η ςπουδαιότητα 
αυτόσ τησ μικρόσ εργαςύασ βρύςκεται ςτην ανατύπωςη και αναδημοςύευςη του ςπανιότατου προλόγου 
του Θϊμυρη. 

8  Πλόρεσ βιογραφικό υπόμνημα του Φρυςϊνθου παραθϋτει ο Γεώργιοσ Κωνςταντύνου (βλ. Γεώργιοσ 
Κωνςταντύνου, Θεωρητικόν Μϋγα τησ Μουςικόσ Χρυςϊνθου του εκ Μαδύτων, Ι.Μ.Μ. Βατοπεδύου 2007, 
ς. 23-34), ενώ βιογραφικϊ ςτοιχεύα για τον Φρύςανθο μπορούμε να αντλόςουμε από τον Θεόδωρο 
Αριςτοκλϋουσ ςτο ςχετικό με τον βύο του Κωνςταντύου του Α΄ ϋργο του: βλ. Θεόδωροσ Μ. 
Αριςτοκλϋουσ, Κωνςταντύου Α΄ του από ΢ιναύου αοιδύμου πατριϊρχου Κωνςταντινουπόλεωσ του 
Βυζαντύου βιογραφύα και ςυγγραφαύ αι ελϊςςονεσ εκκληςιαςτικαύ και φιλολογικαύ, καύ τινεσ επιςτολαύ, 
Εκ του Συπογραφεύου τησ “Προόδου”, Κωνςταντινούπολη 1866, ς. 61. ΢ημαντικϋσ παρατηρόςεισ για 
την εξϋλιξη του Φρυςϊνθου ςτην ιερατικό ιεραρχύα αναφϋρει ο Φϊρησ Ξανθουδϊκησ, «Σο Μϋγα 
Θεωρητικό του Φρυςϊνθου και οι γαλλικϋσ πηγϋσ του», Ερανιςτόσ 26, 2007, ς. 143. 

9  Η Ειςαγωγό εύχε ωσ κύριο και πρωταρχικό τησ ςτόχο να καλύψει το κενό ενόσ εύχρηςτου θεωρητικού 
εγχειριδύου για τουσ τϋωσ ςπουδαςτϋσ τησ Γ΄ Πατριαρχικόσ Μουςικόσ ΢χολόσ. Οι διδακτικού ςτόχοι 
αυτόσ τησ πρώτησ, “ειςαγωγικόσ” ϋκδοςησ διατυπώνονται με ευκρύνεια ςτην προςφώνηςη που 
ςυναντϊμε ςτον πρόλογο του επιμελητό τησ ϋκδοςησ, Α. Θϊμυρη: ς’ αυτόν, ο εκδότησ απευθύνεται 
προσ τουσ «μουςικολογιωτϊτουσ φύλουσ ςυμμαθητϊσ» του. Βλ. Λαδϊσ, ό.π., ς. 20. 

10  «[…] πρώτον αυτών ϋργον και πρώτη φροντύσ πρϋπει να όναι να ελευθερώςωςι τον κοινόν λαόν από 
την δειςιδαιμονύαν, με την γρόγορον εξϊπλωςιν τησ παιδεύασ […]» (βλ. Αδαμϊντιοσ Κοραόσ, 
Πλούταρχοσ Σα Πολιτικϊ, Εκ τησ Συπογραφύασ Υιρμύνου Διδότου, Παρύςιοι 1824, ς. 69). ΢ημαντικϋσ 
πληροφορύεσ για τη ςχϋςη του Διαφωτιςμού με τη μουςικό μπορούμε να αντλόςουμε και ςτο 
ςυλλογικό τόμο: Εύη Νύκα-΢αμψών (επιμ.), Μουςικό και Διαφωτιςμόσ, ΟΜΜΑ, Αθόνα 1993. 
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τη θεωρητικό ςκϋψη, προϊγει την επιςτημονικό τεκμηρύωςη, επιδιώκει ςε ατομικό 
επύπεδο την δια τησ γνώςεωσ απελευθϋρωςη από προκαταλόψεισ, δειςιδαιμονύεσ και 
από κϊθε εύδουσ τυραννύεσ και, τϋλοσ, αναζητϊ την εθνικό ιδιοπροςωπύα και την 
αυτοδιϊθεςη των λαών.11 

 Κύρια μϋριμνα του Φρυςϊνθου, του θεωρητικού ςυγγραφϋα τησ μεταρρύθμιςησ, η 
οπούα επιδεικνύεται με ιδιαύτερη φροντύδα και ζόλο μϋςα ςτισ θεωρητικϋσ του 
διατυπώςεισ, αποτελεύ η ανϊδειξη τησ ιςτορικόσ ςυνϋχειασ τησ παλαιϊσ ςτη νϋα θεωρύα 
τησ ελληνικόσ μουςικόσ.12 Προσ αυτόν την κατεύθυνςη, καταβϊλλεται προςπϊθεια για 
να ςυγκροτηθεύ το κατϊλληλο εκεύνο υπόβαθρο, όπου το αρχαιοελληνικό και κυρύωσ το 
ελληνιςτικό μουςικοθεωρητικό παρελθόν ςυναντϊται ιδεαλιςτικϊ ζωντανό μϋςα από 
ονόματα και όρουσ, οριςμούσ και παραδεύγματα, αξιώματα και διαχρονικϊ θεωρητικϊ 
δϊνεια.13 

 Επιπροςθϋτωσ, και πϋρα από την ιδεαλιςτικό ςυνϋχεια τησ παλαιϊσ ςτη νϋα 
ελληνικό μουςικό, μϋςα από τισ γραφϋσ του Φρυςϊνθου και την επιδιωκόμενη 
ςυςτηματοποιημϋνη θεωρητικό δομό φαύνεται να επανατοποθετεύται ςτη γραφό του 
μύα απαραύτητη διεπιςτημονικό προςϋγγιςη τησ μουςικόσ θεωρύασ. Η οπτικό αυτό, που 
αγγύζει και την εννοιολογικό θεώρηςη τησ μουςικόσ τϋχνησ, ολοκληρώνει ουςιαςτικϊ 
την βιαύωσ διακεκομμϋνη Παλαιολόγεια Αναγϋννηςη, όχι όμωσ μόνο ωσ προσ την 
επιςτροφό ςτην αντιγραφό και μελϋτη των κλαςικών θεωρητικών κειμϋνων, αλλϊ και, 
το κυριότερο, ωσ προσ την υιοθϋτηςη των μεθόδων που προςφϋρει η επιςτόμη, δηλαδό 
την ανϊλυςη, την τεκμηρύωςη και την απόδειξη, όπου αυτό καθύςταται δυνατό. 

 Γι’ αυτούσ τουσ κύριουσ λόγουσ θεωρούμε ότι με το ϋργο του διαφωτιςτό 
ςυγγραφϋα γεφυρώνεται το μεγϊλο χρονικό και θεωρητικό χϊςμα μεταξύ του 14ου και 
του 19ου αιώνα, το οπούο πρϋπει να ςημειωθεύ ότι βρύςκεται ςε πλόρη ανακολουθύα με 
τη μεταβυζαντινό ακμό τησ μελοποιύασ, και ςυμπληρώνεται επαρκώσ, πρωτότυπα και 
ςύγουρα προσ το ουςιωδϋςτερον η υςτεροβυζαντινό θεωρητικό γραφό. Για τουσ ύδιουσ 
λόγουσ, η διδαςκαλύα του Φρυςϊνθου θεωρούμε ότι μπορεύ να ξεφεύγει ακόμη και από 
τα ςτενϊ πλαύςια τησ μουςικόσ επιςτόμησ και να αξιολογεύται ςαν μύα ιςτορικό τομό 
που εμπεριϋχει, δύπλα ςτη νϋα θεωρύα, την όλη ιδϋα τησ ιςτορικόσ αποκατϊςταςησ μιασ 
τϋχνησ και, μϋςα απ’ αυτόν, τησ πνευματικόσ ανανϋωςησ ενόσ λαού. 

 
11  Βλ. Κωνςταντινύδησ, «Όψεισ τησ αρχαύασ ελληνικόσ μουςικόσ ςτη νϋα ψαλτικό θεωρύα», ό.π., ς. 257. 

΢χετικό κεφϊλαιο για τη ςχϋςη του Διαφωτιςμού με την εκκληςιαςτικό μουςικό παρουςύαςε πρώτη η 
Καύτη Ρωμανού (βλ. Καύτη Ρωμανού, Ιςτορύα τησ ϋντεχνησ νεοελληνικόσ μουςικόσ, Κουλτούρα, Αθόνα 
2000, ς. 27-31). Σισ επιρροϋσ του κινόματοσ του Διαφωτιςμού ςτην Χαλτικό Σϋχνη, με την παρϊθεςη 
μελετών που ςκιαγραφούν αντύςτοιχα επτϊ πορτρϋτα ελλόνων μουςικών τησ περιόδου του 
Νεοελληνικού Διαφωτιςμού, μεταξύ των οπούων και το «Φρύςανθοσ ο εκ Μαδύτων: ο Ϊλληνασ 
Rameau», καταγρϊφει ςε ςχετικό ϋργο του ο Γιϊννησ Πλεμμϋνοσ: βλ. Γιϊννησ Πλεμμϋνοσ, Σο μουςικό 
πορτρϋτο του Νεοελληνικού Διαφωτιςμού, Χηφύδα, Αθόνα 2003. ΢ημαντικότατη ςυμβολό ςτη μελϋτη 
και εξόγηςη του όλου φαινομϋνου του Νεοελληνικού Διαφωτιςμού αποτελεύ η ςχετικό μονογραφύα του 
Δημαρϊ: βλ. Κωνςταντύνοσ Θ. Δημαρϊσ, Νεοελληνικόσ Διαφωτιςμόσ, Ερμόσ, Αθόνα 2002. Επύςησ, 
αναφορικϊ με τισ διϊφορεσ πτυχϋσ του ελληνικού διαφωτιςμού, βλ. Παναγιώτησ Νούτςοσ, 
Νεοελληνικόσ Διαφωτιςμόσ, Ελληνικϊ Γρϊμματα, Αθόνα 2005. 

12  Βλ. Αντώνησ Ι. Κωνςταντινύδησ, «Γϋνοσ Διϊτονον, το αρχαύον και το καθ’ ημϊσ», ςτο: Δημότριοσ 
Μπαλαγεώργοσ και Γρηγόριοσ Αναςταςύου (επιμ.), Θεωρύα καὶ Πρϊξη τῆσ Ψαλτικῆσ Σϋχνησ, Ἡ Ὀκταηχύα, 
Πρακτικὰ Γ΄ Διεθνοῦσ ΢υνεδρύου Μουςικολογικοῦ καὶ Χαλτικοῦ, Ἀθόνα, 17-21 Ὀκτ. 2006, Ἱερὰ 
΢ύνοδοσ τῆσ Ἐκκληςύασ τῆσ Ἑλλϊδοσ, άδρυμα Βυζαντινών Μελετών, Αθόνα 2010, ς. 113. 

13  Βλ. Αντώνησ Ι. Κωνςταντινύδησ, «Οι “κλαςικϋσ” βϊςεισ τησ μεταρρύθμιςησ. Ιδεολογικϋσ και τεχνικϋσ 
προςεγγύςεισ τησ νϋασ Χαλτικόσ θεωρύασ», ςτο: Evi Nika-Sampson, Giorgos Sakallieros, Maria 
Alexandru, Giorgos Kitsios, Emmanouil Giannopoulos (επιμ.), Proceedings of Crossroads | Greece as an 
intercultural pole of musical thought and creativity Conference, Thessaloniki 6-10 June 2011, School of 
Music Studies, A.U.Th. / I.M.S, Θεςςαλονύκη 2013, ς. 1042. 
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 Τπό αυτό το πρύςμα, δεν πρϋπει να θεωρεύται καθόλου τυχαύο το γεγονόσ ότι η 
λειτουργύα τησ εν λόγω Γ΄ Πατριαρχικόσ Μουςικόσ ΢χολόσ αναγγϋλλεται με τον ανϊλογο 
ενθουςιαςμό ςτο κατεξοχόν ϋντυπο μϋςο διϊδοςησ των ιδεών του ελληνικού 
Διαφωτιςμού, το περιοδικό Λόγιοσ Ερμόσ14 τησ Βιϋννησ. Εύναι χαρακτηριςτικό η 
δηλούμενη πεφωτιςμϋνη επιςτροφό ςτο αρχαύο κϊλλοσ: «την αλόθειαν ταύτην ϊρχιςε 
να αιςθϊνεται, ωσ φαύνεται, και η ςημερινό Ελλϊσ και ζητεύ εισ τουσ χρόνουσ τούτουσ 
των φώτων τησ να αποςπαςθό από τησ αμουςύασ το βϊραθρον. Όθεν μασ ςτϋλνει 
προδρόμουσ τησ ετοιμαζομϋνησ επιςτροφόσ του Μουςηγϋτου Απόλλωνοσ εισ την 
αρχαύαν αυτού πατρύδαν […]».15 

 Σα αποτελϋςματα τησ ύδρυςησ μουςικών ςχολεύων για την εκμϊθηςη του νϋου 
ςυςτόματοσ τησ Χαλτικόσ Σϋχνησ δεν εύναι μόνο ϊμεςα, όπωσ τα παρουςιϊζει ο 
Φρύςανθοσ, δηλαδό «πληθυνθόναι τουσ ψϊλλοντασ εισ τουσ θεύουσ ναούσ και 
διαςωθόναι και εισ τουσ μεταγενεςτϋρουσ το ύφοσ τησ ψαλμωδύασ το εν τη Μεγϊλη του 
Φριςτού Εκκληςύα ψαλλόμενον […]»,16 αλλϊ και ϋμμεςα, διότι τα ςχολεύα αυτϊ «[…] 
εύναι τα μόνα μϋςα τα οπούα δύνανται να μασ εξυπνύςωςιν από τησ πρώην αμαθεύασ τον 
λόθαργον και να μασ δώςωςι τα αληθινϊ φώτα τησ μαθόςεωσ και τησ ςοφύασ».17 

 Οι απόψεισ του εκδότη του Λογύου Ερμό για την τελειότερη και επιςτημονικότερη 
εκπαύδευςη των μαθητών τησ εν λόγω ΢χολόσ εκτύθενται με ςαφόνεια και 
καταδεικνύουν παρϊλληλα την ανϊγκη για τον ςαφό τεχνικό προςδιοριςμό των 
ψαλλομϋνων μελών και, μϋςα απ’ αυτόν, την θεωρητικό τεκμηρύωςη τησ μουςικόσ. Προσ 
αυτόν την κατεύθυνςη, η απαιτούμενη τεχνογνωςύα θα πρϋπει να αναζητηθεύ ςτο 
μουςικό εκπαιδευτικό ςύςτημα τησ Εςπερύασ: «[…] νομύζομεν όμωσ ότι με τασ 
επιςτημονικϊσ και φιλολογικϊσ ενεργεύασ των ςοφών διδαςκϊλων πολλών ΢χολεύων 
τησ Ελλϊδοσ θϋλει επιδώςει ϋτι μϊλλον και η εντϋλεια αυτόσ θϋλει κατορθωθό, όταν νϋοι 
ευϊγωγοι ςπουδϊςωςιν εισ τασ Ευρωπαώκϊσ Ακαδημύασ την φωνητικόν και οργανικόν 
Μουςικόν κατϊ θεωρύαν και πρϊξιν, ωσ τε […] να κανονύςουςιν επιςτημόνωσ τουσ 
όχουσ τησ φωνόσ […]».18 

 
14  Σο περιοδικό Λόγιοσ Ερμόσ πρωτοεκδόθηκε ςτη Βιϋννη το 1811 και εκδότεσ του εύχε διαδοχικϊ τουσ 

Ωνθιμο Γαζό (1811 – Μϊρτιοσ 1813), Θεόκλητο Υαρμακύδη (1813-1815) και Κωνςταντύνο Κοκκινϊκη 
(1816-1821). Ιδεολογικϊ, η ϋκδοςη του περιοδικού ςτηρύχθηκε ςτισ απόψεισ του Αδαμϊντιου Κοραό, ο 
οπούοσ πύςτευε ςτην αναγκαιότητα μιασ πολιτικοφιλολογικόσ εφημερύδασ ςε απλό ελληνικό γλώςςα· 
μιασ εφημερύδασ όπου δεν θα αναγρϊφονταν απλϊ τα γεγονότα και οι ειδόςεισ, αλλϊ και οι ιδϋεσ και οι 
ςκϋψεισ των “φωτιςμϋνων” τησ Ευρώπησ και τησ Ελλϊδασ. Με βϊςη αυτό τη ςκϋψη, δημιουργόθηκε το 
1811 ο Λόγιοσ Ερμόσ, το πρώτο ελληνικό φιλολογικό περιοδικό, που ωσ χορηγό εύχε τη Υιλολογικό 
Εταιρεύα του Βουκουρεςτύου. Επρόκειτο για ϋνα ϋντυπο με φιλολογικό, λογοτεχνικό και ευρύτερα 
πολιτικό περιεχόμενο. Η νϋα αυτό λογοτεχνικό προςπϊθεια των Ελλόνων τησ Βιϋννησ κατόρθωςε να 
επιβιώςει μϋχρι το 1821, οπότε και ο Λόγιοσ Ερμόσ ςταμϊτηςε την ϋκδοςό του, λύγο μετϊ την ϋκρηξη 
τησ Ελληνικόσ Επανϊςταςησ. Βλ. Λόγιοσ Ερμόσ 1, Βιϋννη 1816, ς. 10-11. 

15  Βλ. Λόγιοσ Ερμόσ 1, Βιϋννη 1816, ς. 10· πρβλ. επύςησ Κωνςταντινύδησ, «Όψεισ τησ αρχαύασ ελληνικόσ 
μουςικόσ ςτη νϋα ψαλτικό θεωρύα», ό.π., ς. 257.  

16  Βλ. Λόγιοσ Ερμόσ 10, Βιϋννη 1817, ς. 226· πρβλ. επύςησ Κωνςταντινύδησ, «Όψεισ τησ αρχαύασ ελληνικόσ 
μουςικόσ ςτη νϋα ψαλτικό θεωρύα», ό.π., ς. 257. 

17  Βλ. Λόγιοσ Ερμόσ 1, Βιϋννη 1816, ς. 11· πρβλ. επύςησ Κωνςταντινύδησ, «Όψεισ τησ αρχαύασ ελληνικόσ 
μουςικόσ ςτη νϋα ψαλτικό θεωρύα», ό.π., ς. 257. 

18  Βλ. Λόγιοσ Ερμόσ 21-22, Βιϋννη 1816, ς. 385-386. Οι απόψεισ αυτϋσ απηχούν και το γενικότερο πνεύμα 
με το οπούο αντιμετωπύςτηκε η πριν το νϋο ςύςτημα θεωρητικό κατϊςταςη από τουσ μαθητϋσ του 
Φρυςϊνθου και τουσ λοιπούσ θιαςώτεσ τησ μεταρρύθμιςησ. Εύναι χαρακτηριςτικϊ τα γραφόμενα του 
Πϋτρου του Εφεςύου ςε ϊλλο τεύχοσ του Λογύου Ερμό: «διϊ το ατελϋσ τησ τϋχνησ ταύτησ και των 
γενικών κανόνων την ϋλλειψιν […]» (βλ. Λόγιοσ Ερμόσ 14, Βιϋννη 1819, ς. 610-613). Ο Φρύςανθοσ με 
την ϋκδοςη του ευςύνοπτου, ωσ προσ τη φύςη του, θεωρητικού εγχειριδύου, τησ Ειςαγωγόσ, ςτοχεύει 
πρωτύςτωσ ακριβώσ ςε αυτούσ τουσ επιςτημονικούσ και μαζύ διδακτικούσ ςτόχουσ. Βλ. Φρύςανθοσ, 
Ειςαγωγό εισ το Θεωρητικόν και Πρακτικόν τησ εκκληςιαςτικόσ μουςικόσ, ό.π., ς. 57-58. 
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 Ο Φρύςανθοσ, ο οπούοσ, όπωσ πληροφορούμαςτε από διϊφορεσ πηγϋσ, φημιζόταν 
για τη λογιοςύνη του, υπόρξε «ανόρ ευμαθϋςτατοσ, κϊτοχοσ τησ ελληνικόσ, λατινικόσ 
και γαλλικόσ γλώςςησ, διαπρεπόσ μουςικόσ και μουςικολόγοσ, εγκρατόσ τυγχϊνων […] 
και τησ ευρωπαώκόσ […] μουςικόσ, χειριζόμενοσ δε δεξιώσ και τον ευρωπαώκόν 
πλαγύαυλον […]»,19 «[…] και επιςτημονικών ιδεών εγκρατόσ Ευρωπαύοισ τε Μουςικούσ 
ομιλόςασ διδαςκϊλοισ […]»,20 παρακολουθεύ τα γραφόμενα21 ςτον Λόγιο Ερμό, ϋρχεται 
ςε επαφό με τα ϋργα ευρωπαύων μουςικών και ςτρϋφεται προσ το κύνημα του 
ευρωπαώκού διαφωτιςμού, οι ιδεολογικϋσ αρχϋσ του οπούου εύναι αυτϋσ που 
δημιουργούν το κατϊλληλο υπόβαθρο και οδηγούν τελικϊ ςε γόνιμεσ διεξόδουσ όχι μόνο 
τη θεωρητικό ςκϋψη αλλϊ και τισ τελικϋσ διατυπώςεισ τησ θεωρητικόσ του γραφόσ.22 

 Σα ιδεολογικϊ κύνητρα του Φρυςϊνθου, τα οπούα τον ωθούν ςτην πραγμϊτωςη τησ 
μεταρρύθμιςησ, περιγρϊφονται με ςαφόνεια από τον μαθητό του Πϋτρο Εφϋςιο και 
εύναι ςαφώσ εθνοκεντρικϊ: «[…] δια να ευκολύνωςι την διδαςκαλύαν τησ [μουςικόσ] και 
να την καταςτόςωςι κοινοτϋραν εισ το γϋνοσ».23 Παρομούου ύφουσ αποτύμηςη γύνεται 
και ςτα προλεγόμενα τησ β΄ ϋκδοςησ τησ Ειςαγωγόσ: «Εύδεν ο Φρύςανθοσ την 
ςπουδαύαν ςυμβολόν τησ Μουςικόσ εν τω ϋργω τησ αναγεννόςεωσ των λαών και 
εφιλοδόξηςεν επανελθών εισ Κωνςταντινούπολιν να ωφελόςη το Ϊθνοσ […]».24 

 Σην πρώτη εκδοτικό προςπϊθεια, το 1821, τησ Ειςαγωγόσ του Φρυςϊνθου, η οπούα 
εξυπηρϋτηςε τουσ αρχικούσ ςτόχουσ τησ διϊδοςησ αλλϊ και τησ ςτοιχειώδουσ 
θεωρητικόσ υποςτόριξησ τησ νϋασ μεθόδου, ακολουθεύ, ϋντεκα χρόνια μετϊ, η πρώτη 
ϋκδοςη ενόσ ςυγκριτικϊ ογκωδϋςτερου, ωσ προσ το μϋγεθοσ και το πλόθοσ των 
παρεχομϋνων πληροφοριών, ςυγγρϊμματοσ υπό τον ύδιο ςυγγραφϋα, ςτο οπούο 
αναλύεται εκτενώσ, τεκμηριώνεται κατϊ το δυνατόν και παρουςιϊζεται με 
επιςτημονικό τρόπο η θεωρύα τησ εκκληςιαςτικόσ μουςικόσ.25 Εύναι το ςημαντικό 
θεωρητικό ϋργο που τιτλοφορεύται ωσ το Μϋγα Θεωρητικόν τησ Μουςικόσ.26 ΢το βιβλύο 
αυτό, πϋρα από τισ τεχνικϋσ λεπτομϋρειεσ που αφορούν τη θεωρύα και τη ςημειογραφύα 
τησ εκκληςιαςτικόσ μουςικόσ, ςυναντώνται ακόμη οι ιςτορικϋσ γνώςεισ, οι ιδεολογικϋσ 
και κϊποιεσ, ύςωσ, φιλοςοφικϋσ πεποιθόςεισ, και ςύγουρα οι αιςθητικϋσ αναζητόςεισ του 
Φρυςϊνθου. Σαυτόχρονα, μϋςα από τισ ςελύδεσ του θεωρητικού βιβλύου και παρϊλληλα 
με τον αναπτυςςόμενο μουςικοθεωρητικό ςτοχαςμό, ο οπούοσ αποτελεύ την 
αδιαμφιςβότητη θεωρητικό βϊςη για την πλειονότητα των μετϋπειτα ομοειδών 
ςυγγραφών, αναδεικνύεται και το πρόςωπο του ςυγγραφϋα του, ωσ ενόσ κορυφαύου 
ςύγχρονου θεωρητικού τησ μουςικόσ.27 

 
19  Βλ. Παπαδόπουλοσ, ΢υμβολαύ εισ την ιςτορύαν τησ παρ’ ημύν εκκληςιαςτικόσ μουςικόσ, ό.π., ς. 333. 
20  Βλ. Ελληνικόσ Σηλϋγραφοσ 5, ό.π. 
21  Εύναι χαρακτηριςτικό ότι κεύμενα του Φρυςϊνθου παρουςιϊζονται ςτο εν λόγω περιοδικό υπό τύπον 

αλληλογραφύασ (βλ. Λόγιοσ Ερμόσ 10, Βιϋννη 1817, ς. 225-226). ΢το ύδιο περιοδικό, ο Φρύςανθοσ 
εκθϋτει επύςησ τα βαςικϊ ςημεύα του θεωρητικού του ςυςτόματοσ, ωσ θϋματα εξετϊςεων για τουσ 
μαθητϋσ του (βλ. Λόγιοσ Ερμόσ 17, Βιϋννη 1817, ς. 431-433). 

22  ΢χετικϊ με τισ δυτικϋσ πηγϋσ του Φρυςϊνθου, βλ. Καύτη Ρωμανού, Έντεχνη ελληνικό μουςικό ςτουσ 
νεότερουσ χρόνουσ, Κουλτούρα, Αθόνα 2006, ς. 38-41· πρβλ. επύςησ Πλεμμϋνοσ, Σο μουςικό πορτρϋτο 
του Νεοελληνικού Διαφωτιςμού, ό.π., ς. 166. 

23  Βλ. Λόγιοσ Ερμόσ 14, Βιϋννη 1819, ς. 610. 
24  Βλ. Φρύςανθοσ, Ειςαγωγό εισ το Θεωρητικόν και Πρακτικόν τησ εκκληςιαςτικόσ μουςικόσ, ό.π., ς. ιε΄. 
25  Βλ. Κωνςταντινύδησ, «Οι “κλαςικϋσ” βϊςεισ τησ μεταρρύθμιςησ», ό.π., ς. 1045. 
26  Βλ. Θεωρητικόν Μϋγα τησ μουςικόσ, ςυνταχθϋν μεν παρϊ Χρυςϊνθου Αρχιεπιςκόπου Διρραχύου του εκ 

Μαδύτων, εκδοθϋν υπό Παναγιώτου Γ. Πελοπύδου Πελοποννηςύου διϊ φιλοτύμου ςυνδρομόσ των 
ομογενών, Εν Σεργϋςτη, Εκ τησ τυπογραφύασ Μιχαόλ Βϊώσ 1832, ς. ιγ΄, 222 και lxiv. 

27  Βλ. Κωνςταντινύδησ, Θεώρηςη και προςδιοριςμόσ των “λεπτών” διαςτημϊτων τησ μύασ φωνόσ, ό.π., ς. 
45. 
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 Σο Μϋγα Θεωρητικό ςύγγραμμα διαρθρώνεται ςε δύο κύρια μϋρη. Σο πρώτο, το 
«Διδακτικόν», αποτελεύ την κατεξοχόν θεωρητικό ςυγγραφό και αποτελεύται από 57 
κεφϊλαια που βρύςκονται ταξινομημϋνα ςε 5 «Βιβλύα», ενώ ςτο «Δεύτερον Μϋροσ» του 
Μεγϊλου Θεωρητικού, όπου γύνεται «Η αφόγηςισ περύ αρχόσ και προόδου τησ 
μουςικόσ», ιδιαύτερη βαρύτητα δύνεται από τον Φρύςανθο ςτην αρχαύα ελληνικό 
μουςικό, ςτουσ ποιητϋσ, ςτουσ μελοποιούσ και ςτουσ θεωρητικούσ τησ. Εύναι μύα 
εκτενόσ και ενδιαφϋρουςα ωσ προσ την ανϊπτυξό τησ αναφορϊ, ςε αφηγηματικό ύφοσ, 
η οπούα καταλαμβϊνει περύπου τη μιςό ϋκταςη του ιςτορικού μϋρουσ.28 

 Εκεύ, διαφαύνεται ςε μεγϊλο βαθμό η γνώςη που εύχε ο Φρύςανθοσ όχι μόνο για την 
ιςτορικό θϋςη τησ μουςικόσ ςτην ελληνικό αρχαιότητα και την εξϋλιξη την οπούα αυτό 
εύχε, αλλϊ και για τισ θϋςεισ, τα επιτεύγματα και την εν γϋνει προςφορϊ των διαφόρων 
αρχαύων ελλόνων φιλοςόφων και θεωρητικών ςτην ανϊπτυξη τησ μουςικόσ τϋχνησ. 
Αναφορικό μνεύα και παραπομπϋσ γύνονται ςτα θεωρητικϊ κεύμενα του Υιλολϊου, του 
Αριςτόξενου, του Ευκλεύδη, του Νικόμαχου Γεραςηνού, του Θϋωνα ΢μυρναύου, του 
Αριςτεύδη Κοώντιλιανού, του Κλαύδιου Πτολεμαύου, του Αλυπύου, του Γαυδεντύου και 
του Βακχεύου Γϋροντοσ.29 

 Από τισ παραπϊνω αναφορϋσ καθύςταται ςαφϋσ ότι ο Φρύςανθοσ γνώριζε τα 
κεύμενα των αρχαύων ελλόνων θεωρητικών, προφανώσ εύτε από χειρόγραφα, εύτε από 
πρόςφατεσ προσ αυτόν εκδόςεισ των ςυγκεκριμϋνων ϋργων. Πιθανότερο, από αυτόν 
του Marcus Meibomius, που περιϋχει τισ πραγματεύεσ των Αριςτόξενου, Κοώντιλιανού, 
Γαυδϋντιου, Βακχεύου Γϋροντοσ, Πτολεμαύου, Αλύπιου και Νικόμαχου Γεραςηνού. Η 
ςυγκεκριμϋνη ανθολογύα των θεωρητικών ςυγγραμμϊτων, όπωσ ςχολιϊζει 
χαρακτηριςτικϊ ο ςυγγραφϋασ του Μεγϊλου Θεωρητικού, εύναι ϋνα ϋργο «επαύνων 
πολλών ϊξιον».30 

 Ειδικότερη αναφορϊ γύνεται επύςησ και ακολούθωσ ςε κεύμενα και ςε θεωρητικούσ 
των υςτεροβυζαντινών και μεταβυζαντινών χρόνων31 και ειδικότερα ςτουσ Μανουόλ 
Βρυϋννιο και Μιχαόλ Χελλό.32 ΢τη θεωρητικό ςυγγραφό του Φρυςϊνθου 
χρηςιμοποιούνται αυτούςια αποςπϊςματα από τουσ παραπϊνω ςυγγραφεύσ. Από τον 
φιλόςοφο Μιχαόλ Χελλό και το ϋργο του Μουςικόσ ΢ύνοψισ ηκριβωμϋνη, το οπούο με τη 
ςειρϊ του αποτελεύ μϋροσ του μεγαλύτερου ϋργου ΢ύνταγμα ευςύνοπτον εισ τασ 
τϋςςερασ μαθηματικϊσ επιςτόμασ: Αριθμητικόν, Μουςικόν, Γεωμετρύαν, Αςτρονομύαν, 
όςο και από τον Μανουόλ Βρυϋννιο και τα Αρμονικϊ του.33 

 
28  Βλ. Κωνςταντινύδησ, «Οι “κλαςικϋσ” βϊςεισ τησ μεταρρύθμιςησ», ό.π., ς. 1046. 
29  Βλ. Φρύςανθοσ, Θεωρητικόν Μϋγα τησ μουςικόσ, ό.π., ς. v-xxxi. Ψσ ιδιαύτερα ςημαντικό κρύνεται η 

αναφορϊ του Φρυςϊνθου ςτουσ αρχαύουσ ϋλληνεσ θεωρητικούσ, γιατύ μασ αποκαλύπτει ενδεικτικϊ, 
εκτόσ από τισ θεωρητικϋσ πηγϋσ που χρηςιμοποιεύ, και την ϋκταςη τησ όποιασ γνώςησ εύχε ο 
ςυγγραφϋασ γι’ αυτούσ και τα κεύμενϊ τουσ. Βλ. Φρύςανθοσ, Θεωρητικόν Μϋγα τησ μουςικόσ, ό.π., ς. 
xxvii-xxx· πρβλ. επύςησ Κωνςταντινύδησ, «Όψεισ τησ αρχαύασ ελληνικόσ μουςικόσ ςτη νϋα ψαλτικό 
θεωρύα», ό.π., ς. 258. 

30  Βλ. Φρύςανθοσ, Θεωρητικόν Μϋγα τησ μουςικόσ, ό.π., ς. xxix· πρβλ. Marcus Meibomius, Antiquae musicae 
auctores septem, graece et latine, L. Elzevir, Ωμςτερνταμ 1652· πρβλ. Γιϊννησ Πλεμμϋνοσ, «Ουμανιςμόσ 
και Νεοελληνικό Μουςικό Θεωρύα: η περύπτωςη του Φρύςανθου του εκ Μαδύτων (1832)», Μουςικόσ 
Λόγοσ 4, 2002, ς. 22. 

31  Βλ. Φρύςανθοσ, Θεωρητικόν Μϋγα τησ μουςικόσ, ό.π., ς. xxx. 
32  Βλ. Φρύςανθοσ, Θεωρητικόν Μϋγα τησ μουςικόσ, ό.π. 
33  Βλ. Φρύςανθοσ, Θεωρητικόν Μϋγα τησ μουςικόσ, ό.π., ς. ι΄. Η πραγματεύα του ψευδο-Χελλού (1018-

1079) ςτην επεξόγηςη των βαςικών θεωρητικών εννοιών, όπωσ του τόνου, του διαςτόματοσ, των 
αναλογιών, του ςυςτόματοσ και τησ ςυμφωνύασ, ακολουθεύ και αντιγρϊφει τουσ εκπροςώπουσ τησ 
αριςτοξενικόσ ςχολόσ και ειδικότερα τον Κλεωνύδη, τον Βακχεύο Γϋροντα, αλλϊ και τον πλατωνικό 
Θϋωνα ΢μυρναύο, παραπϋμποντασ ευθϋωσ ςτο αρχαιοελληνικό μουςικοθεωρητικό παρελθόν. 
Αντύςτοιχα, ςτα Αρμονικϊ του Μανουόλ Βρυϋννιου (1285-1320) γύνονται αναφορϋσ ςτα ϋργα των 
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 Με αυτόν τον τρόπο ςυνεχύζεται εννοιολογικϊ μύα ςειρϊ θεωρητικών διατριβών, η 
οπούα ξεκινϊ από την αρχαιότητα και δια μϋςου των υςτεροβυζαντινών Μανουόλ 
Βρυϋννιου, Μιχαόλ Χελλού και Γεωργύου Παχυμϋρη φτϊνει μϋχρι τον 19ο αιώνα, 
ορύζοντασ όμωσ μια διαφορετικό, νεοελληνικό πλϋον, θεωρητικό μουςικό 
πραγματικότητα.34 ΢ημειώνεται ακόμη ότι η ϋκδοςη του Μεγϊλου Θεωρητικού του 
Φρυςϊνθου αποτελεύ την πρώτη, ουςιαςτικϊ, θεωρητικό ςυγγραφό που μασ παρϋχει 
πληροφορύεσ για την αρχαύα ελληνικό μουςικό μετϊ τα Αρμονικϊ του υςτεροβυζαντινού 
Βρυϋννιου. Σο γεγονόσ αυτό, τοποθετούμενο ςτο ευρύτερο ιςτορικό πλαύςιο τησ εποχόσ 
τησ ςυγγραφόσ, δεν πρϋπει να θεωρεύται τυχαύο, αλλϊ να ςυναρτϊται με το ιδεολογικό 
πλαύςιο των αρχών τησ μεταρρύθμιςησ.35 

 Οι κύριεσ θεωρητικϋσ πηγϋσ του Φρυςϊνθου αναζητούνται ςε δύο κατευθύνςεισ.36 
Αφενόσ, το πρωτογενϋσ υλικό αντλεύται κατ’ αρχϊσ από τα παλαιϊ ςυγγρϊμματα τησ 
αρχαύασ ελληνικόσ παρϊδοςησ37 και κατόπιν, πιθανώσ, διαπλϊθεται ό και 
μεταςχηματύζεται από τον ςυγγραφϋα. Αφετϋρου, το θεωρητικό ςύγγραμμα του 
Φρυςϊνθου ςτηρύζεται ςε ϋργα παλαιότερων («[…] Βοϋςιοσ, Καςςιόδωροσ, Μαρτινιανόσ 
και Αυγουςτύνοσ»)38 και νεότερων («Ζαρλύνοσ, ΢αλινϊσ, Ναγούλιοσ, Βικϋντιοσ, Γαλιλαύοσ, 
Δόνισ, Κιρχϋροσ, Βανχιϋρισ, Μαρςϋνοσ, Παρρϊσ, Περώλτοσ, Βαλλόσ, Δεςκϊρτησ, Ολδϋροσ, 
Μανγόλισ, Μαλκόμπσ, Βουρϋττοσ, Ραμώ, Δ’Αλαμβϋρτοσ, Ρουςςώ και Ορόν»)39 
ευρωπαύων θεωρητικών, κϊποιοι εκ των οπούων κινούνται ςτον χώρο του 
Διαφωτιςμού.40 

 
προγενεςτϋρων Κλεωνύδη και Αριςτεύδη Κοώντιλιανού, καθώσ επύςησ ςτον Βακχεύο Γϋροντα και ςτον 
υςτεροβυζαντινό Γεώργιο Παχυμϋρη. ΢υμπεραςματικϊ, πρϋπει να επιςημανθεύ ότι η μουςικό θεωρύα 
ωσ επιςτημονικόσ κλϊδοσ ςτο Βυζϊντιο εύναι ςταθερϊ προςανατολιςμϋνη προσ τουσ πυθαγόρειουσ 
θεωρητικούσ, οι οπούοι κατϋχουν θϋςη αυθεντύασ, ενώ παρϊλληλα διατηρούταν καλό γνώςη και τησ 
αριςτοξενικόσ διδαςκαλύασ. Οι αναφορϋσ, οι αντιγραφϋσ, οι παραθϋςεισ, αλλϊ και τα ςυμπιλόματα των 
παλαιοτϋρων αρχαιοελληνικών ςυγγραφών από τουσ μουςικοθεωρητικούσ του Βυζαντύου 
αντανακλούν ςαφώσ, με τη ςειρϊ τουσ, το γενικότερο πνεύμα τησ πνευματικόσ αναγϋννηςησ ςτο 
Βυζϊντιο του 11ου αιώνα. Βλ. Κωνςταντινύδησ, Θεώρηςη και προςδιοριςμόσ των “λεπτών” διαςτημϊτων 
τησ μύασ φωνόσ, ό.π., ς. 48· πρβλ. επύςησ Herbert Hunger, Βυζαντινό λογοτεχνύα, τ. Γ΄, Μορφωτικό 
άδρυμα Εθνικόσ Σραπϋζησ, Αθόνα 1984, ς. 387-400· Λύνοσ Γ. Μπενϊκησ, «Η Μουςικό Θεωρύα 
(Αρμονικό) των Βυζαντινών», Μουςικόσ Λόγοσ 1, 2000, ς. 11. Αντύςτοιχο περιβϊλλον αναζητόςεων, που 
ςυνδϋεται με αυτό του 11ου αιώνα ςτο Βυζϊντιο, υπϊρχει ςτην Ευρώπη του 18ου και των αρχών του 
19ου αιώνα. Εύναι η εποχό των δημοκρατικών αναζητόςεων, του πνεύματοσ του διαφωτιςμού, τησ 
επιςτροφόσ ςτο κλαςικό ιδεώδεσ τησ ελληνικόσ αρχαιότητασ. 

34  Βλ. Κωνςταντινύδησ, Θεώρηςη και προςδιοριςμόσ των “λεπτών” διαςτημϊτων τησ μύασ φωνόσ, ό.π., ς. 
47.  

35  Βλ. Κωνςταντινύδησ, «Όψεισ τησ αρχαύασ ελληνικόσ μουςικόσ ςτη νϋα ψαλτικό θεωρύα», ό.π., ς. 259. 
36  Βλ. Κωνςταντινύδησ, Θεώρηςη και προςδιοριςμόσ των “λεπτών” διαςτημϊτων τησ μύασ φωνόσ, ό.π., ς. 

46. 
37  Βλ. Katy Romanou, «A new approach to the work of Chrysanthos of Madytos: The New Method of 

musical notation in the Greek Church and the Μϋγα Θεωρητικόν τησ Μουςικόσ», SiEC 5, 1990, ς. 95. 
38  Βλ. Φρύςανθοσ, Θεωρητικόν Μϋγα τησ μουςικόσ, ό.π., ς. xxxi. 
39  Βλ. Φρύςανθοσ, Θεωρητικόν Μϋγα τησ μουςικόσ, ό.π. 
40  ΢χετικϊ με τισ πηγϋσ του Φρυςϊνθου, βλ. Ρωμανού, Έντεχνη ελληνικό μουςικό ςτουσ νεότερουσ χρόνουσ, 

ό.π., ς. 38-41· πρβλ. επύςησ Ξανθουδϊκησ, ό.π., ς. 141-174. Επύςησ, βλ. Γιϊννησ Πλεμμϋνοσ, «Ουμανιςμόσ 
και Νεοελληνικό Μουςικό Θεωρύα», ό.π., ς. 21, και πρβλ. Romanou, «A new approach to the work of 
Chrysanthos of Madytos», ό.π., ς. 95. Οι επιρροϋσ που δϋχεται ο Φρύςανθοσ ςχετύζονται ϊμεςα με τη 
γενικότερη μουςικό μόρφωςό του. Βλ. Παπαδόπουλοσ, ΢υμβολαύ εισ την ιςτορύαν τησ παρ’ ημύν 
εκκληςιαςτικόσ μουςικόσ, ό.π., ς. 333. Εξ ϊλλου, ςύμφωνα με ϊλλεσ πηγϋσ, οι επιρροϋσ τησ Δύςησ ςτο 
θεωρητικό ςύςτημα του Φρυςϊνθου δεν όταν μόνο ϋμμεςεσ αλλϊ και ϊμεςεσ, αφού αυτόσ βοηθόθηκε 
ςτη ςυγγραφό του από ευρωπαύουσ διδαςκϊλουσ. Βλ. Λιϊνα ΢ϋργη, «Σο περιοδικό Λόγιοσ Ερμόσ (1811-
1820) και οι απαρχϋσ των μουςικοπαιδαγωγικών ιδεών μϋςα ςτο πλαύςιο του ελληνικού 
Διαφωτιςμού», Μουςικόσ Λόγοσ 6, 2005, ς. 47. 
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 Εκεύ μπορούμε εμφανώσ να διακρύνουμε την επιρροό του μουςικού ςυςτόματοσ τησ 
Δύςησ ςτη θεωρητικό του ςκϋψη. Οι υποδιαιρϋςεισ τησ χρονικόσ μονϊδασ, τα ςτοιχεύα 
τησ ρυθμικόσ αγωγόσ και, κυριότερα, η καθιϋρωςη τησ μονοςύλλαβησ παραλλαγόσ, ενόσ 
ςυςτόματοσ, δηλαδό, που αποτελεύ ςαφώσ αντύςτοιχο προσ αυτό του Guido d’Arezzo, 
εύναι ςυγκεκριμϋνα παραδεύγματα αυτόσ τησ επιρροόσ. 

 Εύναι μϊλιςτα χαρακτηριςτικόσ ο επιχειρούμενοσ ϋμμεςοσ ςχολιαςμόσ του 
Φρυςϊνθου για την ποιότητα και την πιςτότητα των πληροφοριών για την αρχαύα 
ελληνικό μουςικό, οι οπούεσ προϋρχονται από τουσ «Λατύνουσ και τουσ λοιπούσ 
Ευρωπαύουσ»41 θεωρητικούσ: «΢υνϋγραψαν αυτού τε και ϊλλοι ουκ ολύγοι περύ 
Μουςικόσ, εκφρϊζοντεσ εξ εικαςύασ και τα λεγόμενα παρϊ των αρχαύων Ελλόνων 
Μουςικών, ςημειώνοντεσ ομούωσ και μϋλη των Ελλόνων με τασ εισ χρόςιν ούςασ παρ’ 
αυτούσ νότασ. Όςα όμωσ γρϊφουςι περύ τησ Μουςικόσ, ότισ εύναι παρ’ αυτούσ εισ χρόςιν 
την ςόμερον, εισ ταύτα αληθεύουςι, διηγούμενοι πρϊγματα, και όχι υποθϋςεισ».42 

 Η κατϊ μύαν ϋννοια “μαγικό” ςχϋςη τησ μουςικοθεωρητικόσ αλληλεπύδραςησ με τισ 
επιρροϋσ και τα αντιδϊνεια μεταξύ Δύςησ και Ανατολόσ μπορεύ να εξηγηθεύ μόνο υπό 
μύα ευρύτερη εξϋταςη του ιςτορικού και πολιτιςμικού πλαιςύου τησ εποχόσ του 
ςυγγραφϋωσ του Μεγϊλου Θεωρητικού. Η επύδραςη του ελληνορωμαώκού πολιτιςμού 
ςτη νεότερη Ευρώπη από την Αναγϋννηςη και μετϊ εύναι ιδιαύτερα ϋντονη, ενώ η 
αρχαύα ελληνικό μουςικό για τουσ ουμανιςτϋσ τησ Δύςησ αποτελεύ ςταθερϊ ϋνα ιδεατό 
πρότυπο.43 

 Η ςύζευξη των επιρροών τησ Δύςησ και του αρχαιοελληνικού μουςικού ςυςτόματοσ, 
το ιδεολογικό υπόβαθρο του Διαφωτιςμού και πολιτικϊ κύνητρα, ςε μια περύοδο 
ιδιαιτϋρων ζυμώςεων όπωσ η προεπαναςτατικό, κατϊ την οπούα παρουςιϊζεται το νϋο 
ςύςτημα,44 αποτελούν τισ ςυνιςτώςεσ ενόσ ευρύτερου ιςτορικού και ιδεολογικού 
πλαιςύου, το οπούο ςυναρτϊται κϊθε φορϊ με τισ αρχϋσ, τα κύνητρα και την εποχό τησ 
μεταρρύθμιςησ, και το οπούο εύναι απαραύτητο να ςυνυπολογύζεται κατϊ την όποια 
εξϋταςη τησ νϋασ ψαλτικόσ θεωρύασ. 

 Οι γόνιμεσ αυτϋσ επιρροϋσ εύναι που ξεδιπλώνουν παρϊλληλα και τα κύνητρα του 
ςυγγραφϋα, τα οπούα τον ωθούν ςτην πραγματοπούηςη τησ θεωρητικόσ και 
ςημειογραφικόσ μεταρρύθμιςησ, και τα οπούα θα μπορούςαν να περιγραφούν ωσ 
ιδεολογικϊ, πολιτικϊ και ςαφώσ εθνοκεντρικϊ. 

 Κατϊ την εποχό τησ δημιουργύασ τησ Νϋασ Μεθόδου και τησ μεταρρύθμιςησ ςτην 
εκκληςιαςτικό μουςικό, ςτο πολιτικό ςκηνικό και ςτην κοινωνικό ζωό ςυνεχύζεται η 
εθνικό αφύπνιςη των Ελλόνων, η οπούα τελικϊ θα λϊβει τη μορφό επανϊςταςησ 
ενϊντια ςτην οθωμανικό κυριαρχύα. Προσ αυτόν την κατεύθυνςη πρϋπει να 
αντιμετωπιςτεύ και η προςπϊθεια ςυςχϋτιςησ τησ τότε μουςικόσ των Ελλόνων με την 
αρχαύα τουσ παρϊδοςη και να αναδειχθούν τα ϊμεςα ό ϋμμεςα πολιτικϊ κύνητρα του 

 
41  Βλ. Φρύςανθοσ, Θεωρητικόν Μϋγα τησ μουςικόσ, ό.π., ς. xxxi. 
42  Βλ. Φρύςανθοσ, Θεωρητικόν Μϋγα τησ μουςικόσ, ό.π. 
43  Βλ. Κωνςταντινύδησ, Θεώρηςη και προςδιοριςμόσ των “λεπτών” διαςτημϊτων τησ μύασ φωνόσ, ό.π., ς. 

46· πρβλ. επύςησ Δημότριοσ Γιϊννου, Ιςτορύα τησ Μουςικόσ, τ. Α΄, University Studio Press, Θεςςαλονύκη 
1995, ς. 58. 

44  Για το χρονικό αυτό ορόςημο, κατϊ το οπούο εκδηλώνεται η προςπϊθεια τησ μεταρρύθμιςησ, 
ενδιαφϋρον παρουςιϊζει ο ςχετικόσ προβληματιςμόσ που κατατύθεται από τον Γρηγόριο ΢τϊθη. Όπωσ 
γρϊφει χαρακτηριςτικϊ, «το “πλόρωμα του χρόνου” για τη Νϋα Μϋθοδο αναλυτικόσ γραφόσ τησ 
βυζαντινόσ μουςικόσ όρθε εφτϊ χρόνια πριν απ’ την ελληνικόν Επανϊςταςη. Ϋταν το μεγϊλο ευτύχημα 
γιατύ αν εύχε καθυςτερόςει και περιπλϋκονταν η υπόθεςη ςτο ζόλο και τον αγώνα για την ελευθερύα – 
παλιγγενεςύα – δεν ξϋρουμε τι μπορούςε να εύχε ςυντελεςτεύ. Η ανακοπό, ακριβώσ, του ϋργου και τησ 
μουςικόσ ΢χολόσ των Σριών Διδαςκϊλων με την Επανϊςταςη μασ χρωματύζει απαιςιόδοξα αυτόν την 
υπόθεςη» (βλ. ΢τϊθησ, «Η Βυζαντινό Μουςικό ςτη λατρεύα και ςτην Επιςτόμη», ό.π., ς. 423). 
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ςυγγραφϋα, που προςπαθεύ να πεύςει τουσ αναγνώςτεσ και μαθητϋσ του ότι η παλαιϊ 
ελληνικό μουςικό τϋχνη διαςώθηκε και μεταφϋρθηκε δια μϋςου των εγγύτερων, 
βυζαντινών και μεταβυζαντινών χρόνων, ςτη νεότερη, ςύγχρονη προσ αυτούσ, εποχό· 
ότι υφύςταται, δηλαδό, όπωσ αποδεικνύεται ωσ μερικό ςυνιςτώςα και ςτη μουςικό 
τϋχνη, μύα αδιϊςπαςτη ςυνϋχεια.45 Εύναι επομϋνωσ λογικό η αντύληψη αυτό να αναζητεύ 
και να επιδιώκει με κϊθε τρόπο την πολιτικό τησ ϋκφραςη μϋςα από την ανεξαρτηςύα 
των φυςικών φορϋων αυτόσ τησ μακραύωνησ τϋχνησ.46 
 
Επίλογοσ 

 Κομβικό ςημεύο ςτη θεωρύα τησ Χαλτικόσ Σϋχνησ και, ταυτόχρονα, ςημεύο 
επαναςύνδεςησ με το θεωρητικό παρελθόν αποτελεύ η θεωρητικό μεταρρύθμιςη του 
Φρυςϊνθου, όπωσ αυτό παγιώνεται με τη διδαςκαλύα και τισ εκδόςεισ των κειμϋνων 
του.47 

 Οι προθϋςεισ του μεταρρυθμιςτό θεωρητικού, οι οπούεσ ςε κϊθε περύπτωςη 
κρύνονται ωσ φιλόδοξεσ και αγαθϋσ ςτο ςύνολό τουσ, ςυνδυϊζονται με τισ ιδιαύτερεσ 
ικανότητεσ και τισ ευρύτερεσ ιςτορικϋσ και μουςικολογικϋσ του γνώςεισ, και ςυνθϋτουν 
τισ πρωτόγραφεσ θεωρόςεισ του νϋου ςυςτόματοσ. Μϋςα απ’ αυτϋσ αναδεικνύεται η 
φυςιογνωμύα του ςυγγραφϋα, Φρυςϊνθου του εκ Μαδύτων, ς’ ϋνα κεντρικό πρόςωπο 
τησ νεότερησ ελληνικόσ μουςικόσ. Οι διατυπώςεισ του αποτελούν μύα διαχρονικό 
αφετηρύα ϋρευνασ και μελϋτησ, και ςηματοδοτούν παρϊλληλα, και παρϊ τισ όποιεσ 
ελλεύψεισ ό και τα λϊθη που αναμενόμενα κϊποτε παρουςιϊζονται, μύα εκτεταμϋνη 
ςτροφό τησ θεωρύασ προσ την επιςτημονικό τεκμηρύωςη και την αναζότηςη και 
πρόταςη λύςεων για παλαιόθεν γνωςτϊ προβλόματα τησ μουςικόσ θεωρύασ. 

 ΢το υπόβαθρο όλων αυτών των προςπαθειών ανιχνεύονται τα ιςχυρϊ και 
αναλλούωτα ιδεολογικοπολιτικϊ και προςωπικϊ κύνητρα του Φρυςϊνθου. Αφενόσ, ο 
αςύγαςτοσ ζόλοσ του προσ την πατρώα εκκληςιαςτικό μουςικό παρϊδοςη, ο ϋρωσ του 
προσ την τϋχνη και τη γνώςη και, αφετϋρου, οι αρχϋσ του Διαφωτιςμού, οι οπούεσ 
φαύνεται ότι ςτην γραφύδα του Φρυςϊνθου μπορούν να ξεπερνούν κϊποτε, και παρϊ το 
όποιο προςωπικό κόςτοσ, ακόμη και αυτούσ τουσ περιοριςμούσ, οι οπούοι εκ τησ κυρύασ 
ιερατικόσ του ιδιότητασ τύθενται. 

 

 
45  Σην ύδια αντύληψη περύ ενιαύασ και αδιϊςπαςτησ μουςικόσ παρϊδοςησ του ελληνιςμού φαύνεται πωσ 

γενικότερα υιοθετούν, και παρουςιϊζουν εκτεταμϋνα, μουςικολογικϊ κεύμενα του 19ου αιώνα. Βλ. 
Ευςτϊθιοσ Θερειανόσ, Περύ τησ μουςικόσ των Ελλόνων και ιδύωσ τησ Εκκληςιαςτικόσ, Βιβλιοπωλεύον 
Νότη Καραβύου, Σεργϋςτη 1875, ς. 24-25· πρβλ. Παναγιώτησ Δ. Κουπιτώρησ, Λόγοσ Πανηγυρικόσ περύ 
τησ καθ’ ημϊσ Εκκληςιαςτικόσ Μουςικόσ, Εκ του Συπογραφεύου τησ Υιλοκαλύασ, Αθόνα 1876, ς. 9· 
Δημότριοσ Βερναρδϊκησ, Λόγοσ αυτοςχϋδιοσ περύ τησ καθ’ ημϊσ Εκκληςιαςτικόσ Μουςικόσ, Σύποισ του 
Αυςτροουγγρικού Λόώδ, Σεργϋςτη 1876, ς. 8-9. 

46  Βλ. Κωνςταντινύδησ, «Οι “κλαςικϋσ” βϊςεισ τησ μεταρρύθμιςησ», ό.π., ς. 1048-1049. 
47  Βλ. Κωνςταντινύδησ, «Οι “κλαςικϋσ” βϊςεισ τησ μεταρρύθμιςησ», ό.π., ς. 1051. 



 
 

Η έρευνα για την πολυφωνία (και την κοςμική μονοφωνία) 
του Μεςαίωνα ςτον 21ο αιώνα 

 

Irmgard Lerch-Καλαβρυτινοφ 

 
 
΢ε αυτό την ανακούνωςη θα προςπαθόςω να δώςω μια εικόνα για τα κεντρικϊ θϋματα 
τησ ϋρευνασ ςτο πεδύο τησ μεςαιωνικόσ μουςικόσ από το 2001 και μετϋπειτα, και θα 
τεθεύ το ερώτημα αν ϋχει αλλϊξει κϊτι ςε ςχϋςη με προηγούμενεσ δεκαετύεσ, και αν ναι, 
πότε και πώσ. Σο εγχεύρημα αυτό δεν όταν απλό, ούτε χωρύσ εγωιςμό, διότι μου 
προςϋφερε μια αφορμό για μια γενικό ενημϋρωςη πϋρα από τα ϊμεςα ερευνητικϊ μου 
ενδιαφϋροντα, πρϊγμα που δεν επιχειρεύται εύκολα, δεδομϋνου του γεγονότοσ ότι ςτο 
διϊςτημα από το 2001 ϋωσ τώρα δημοςιεύτηκαν 3.800 ϊρθρα και βιβλύα που αφορούν 
όλο το εύροσ τησ μεςαιωνικόσ μουςικόσ. Πηγό για τισ πληροφορύεσ που δύνω εύναι, 
εκτόσ από την δικό μου τρϋχουςα μελϋτη, οι εγγραφϋσ ςτην βιβλιογραφικό βϊςη 
δεδομϋνων “RILM abstracts of music literature”.1 Η βϊςη αυτό εύναι εμπορικό και 
ενημερώνεται από ςυνεργϊτεσ ςε πολλϋσ χώρεσ, αλλϊ επύςησ κϊθε ερευνητόσ ϋχει ο 
ύδιοσ την δυνατότητα να υποβϊλλει περιλόψεισ για τισ δημοςιεύςεισ του. Οι εγγραφϋσ 
τησ βϊςεωσ, λόγω του μεγϊλου αριθμού τουσ, δύνουν μια αρκετϊ καλό εικόνα για την 
μουςικολογικό παραγωγό, παρ’ όλο που κϊποιεσ δημοςιεύςεισ δεν ϋχουν καταγραφεύ 
(π.χ. λεύπουν μερικϋσ από την ςημαντικό επετηρύδα Musica disciplina). 

 Ωσ γνωςτόν, ςτο πρώτο μιςό του 20ού αιώνα κυριαρχούςε ςτην ιςτορικό 
μουςικολογύα η ςυλλογό δεδομϋνων από αρχειακϊ τεκμόρια και η ϋκδοςη μουςικόσ και 
μουςικών πηγών. Η ιςτορικό αφόγηςη αςχολόθηκε ςε μεγϊλο βαθμό με 
προςωπικότητεσ ςυνθετών και με τα ϋργα τουσ, πρϊγμα που οδηγούςε ςταδιακϊ ςτην 
διερεύνηςη όλο και περιςςότερων ξεχαςμϋνων ςυνθετών. Από την δεκαετύα του ’60, η 
προςπϊθεια εφαρμογόσ των αυςτηρών μεθόδων από τισ θετικϋσ και τισ κοινωνικϋσ 
επιςτόμεσ κερδύζει ϋδαφοσ και ςτην ιςτορικό μουςικολογύα. Όςον αφορϊ όμωσ το 
Μεςαύωνα, η ϋρευνα δεν επηρεϊςτηκε πολύ από την τελευταύα αυτό τϊςη και, ϋτςι, ςτο 
τϋλοσ τησ δεκαετύασ του ’70 υπόρχε η αύςθηςη ότι η ϋρευνα εύχε φτϊςει ςε ϋνα νεκρό 
ςημεύο – κϊποια ςτιγμό η Ursula Günther (μαθότρια του Heinrich Besseler, ο οπούοσ 
υπόρξε μαθητόσ του Friedrich Ludwig, ενόσ από τουσ πρωτοπόρουσ ςτην μεςαιωνικό 
μουςικό ϋρευνα) μου εύπε ότι μϊλλον δεν θα βρεθούν πια πολλϊ καινούργια πρϊγματα 
και ϊρχιςε να αςχολεύται πιο εντατικϊ με τον Verdi και λιγότερο με την μεςαιωνικό 
μουςικό. 

 Εκεύνη την εποχό, γύρω ςτο 1980, ξεκύνηςε μια γενικό ςυζότηςη περύ μιασ “Νϋασ 
μουςικολογύασ”, με διαφορϊ από την παλαιϊ θετικιςτικό κατεύθυνςη, που επηρϋαςε 
και την ϋρευνα για την μεςαιωνικό μουςικό. Η ςυζότηςη αυτό αρχύζει ςε ςυνϋδρια όπωσ 
το “Musicology in the 1980ies: Methods, goals, opportunities” (1981), π.χ. ςτην 
ανακούνωςη τησ Rose Subotnik με τύτλο “Musicology and criticism”,2 και παύρνει 

 
1  Βλ. RILM (Répertoire International de la Littérature Musicale), http://www.rilm.org/aboutUs/index.php 

(προςπϋλαςη 17.4.2015). ΢την ςυνϋχεια, οι αναφορϋσ ςτην βιβλιογραφύα θα γύνουν ςύμφωνα με τισ 
απαιτόςεισ του θϋματοσ, κυρύωσ ςτην πορεύα του κειμϋνου. 

2  Rose Subotnik, “Musicology and criticism”, ςτο: D. Kern Holoman και Claude V. Palisca (επιμ.), 
Musicology in the 1980ies: Methods, goals, opportunities, Da Capo Press, New York 1982, ς. 145-160. 



100   IRMGARD LERCH-ΚΑΛΑΒΡΤΣΙΝΟΤ 

 

μεγαλύτερεσ διαςτϊςεισ με το βιβλύο του Joseph Kerman, Contemplating music: 
Challenges to musicology.3 Η καινούργια κατεύθυνςη απαιτεύ την ερμηνεύα των 
ιςτορικών μουςικών φαινομϋνων ςε ςχϋςη με το κοινωνικό-πολιτιςμικό πλαύςιό τουσ 
και τονύζει την ουςιαςτικό αδυναμύα μιασ απολύτωσ αντικειμενικόσ περιγραφόσ και 
κατανόηςόσ τουσ. 

 Πρακτικϊ, διαφαύνεται μια αλλαγό ςτην ϋρευνα τησ μεςαιωνικόσ μουςικόσ, αρχικϊ 
όχι ςτον τρόπο προςϋγγιςησ του αντικειμϋνου, αλλϊ ςτην θεματικό κατεύθυνςη τησ 
ϋρευνασ, π.χ. με το αυξημϋνο ενδιαφϋρον που προκαλούν προσ το τϋλοσ τησ δεκαετύασ 
του ’80 οι λύγεσ ςυνθϋτριεσ του Μεςαύωνα, ςτο πλαύςιο των νεοεμφανιζόμενων gender 
studies. Έτςι, ο Claude Palisca θεωρεύ ςκόπιμο να προςθϋςει το 2001, ςτην δεύτερη 
ϋκδοςη τησ Anthology of Western Music,4 που ςυνοδεύει το διδακτικό βιβλύο του A 
History of Western Music,5 ϋνα τραγούδι από μύα από τισ ελϊχιςτεσ γνωςτϋσ trobairiz, 
την Contessa de Dia. 

 ΢χετικϊ με τα gender studies, εν μϋρει επιςτημονικό ςυνϋπεια του φεμινιςμού τησ 
δεκαετύασ του ’70, εύναι χαρακτηριςτικό το ότι οι μουςικολογικϋσ μελϋτεσ για την 
Hildegard von Bingen (12οσ αιώνασ· ποιότρια, γνώςτρια τησ φαρμακευτικόσ, 
ςυνθϋτρια, αγύα – το όνομϊ τησ μϊλιςτα πρόςφατα προςτϋθηκε από την Καθολικό 
Εκκληςύα, ωσ μύα από τισ ελϊχιςτεσ γυναύκεσ, ςτον επύςημο κατϊλογο των 
εκκληςιαςτικών διδαςκϊλων) αυξόθηκαν με τον εξόσ ρυθμό: 

 δεκαετύα του 1960: 4 
 δεκαετύα του 1970: 6 
 δεκαετύα του 1980: 25 
 δεκαετύα του 1990: 113 
 δεκαετύα του 2000: 120 

Αντύςτοιχα για τον Guillaume de Machaut:  
 δεκαετύα του 1960: 14 
 δεκαετύα του 1970: 62 
 δεκαετύα του 1980: 70 
 δεκαετύα του 1990: 137 
 δεκαετύα του 2000: 124 

΢υνεπώσ, η αύξηςη ενδιαφϋροντοσ για τον Guillaume de Machaut εύναι αρκετϊ πιο 
ομαλό από αυτόν για την Hildegard von Bingen. 
 
Σι γύνεται όμωσ ςτα πρώτα δεκατϋςςερα χρόνια του δικού μασ αιώνα; 

 Ήδη αναφϋρθηκε ότι από το 2001 ϋωσ το 2014 καταγρϊφονται περύπου 3.800 
δημοςιεύςεισ που αςχολούνται με την μουςικό του Μεςαύωνα – χοντρικϊ ϋχουμε την 
ύδια ποςότητα με το ανϊλογο διϊςτημα μεταξύ των ετών 1986-2000, με περύπου 3.900 
δημοςιεύςεισ. Πϊνω από τισ μιςϋσ από αυτϋσ αφορούν την λατινικό λειτουργικό 
μονοφωνύα, για την οπούα θα κϊνω μόνο λύγεσ αναφορϋσ. 

 Αρχικϊ εύχα ςκοπό να ςχηματύςω θεματικϋσ κατηγορύεσ για να παρουςιϊςω κϊποια 
ποςοτικϊ αποτελϋςματα (εναντύον των τωρινών τϊςεων!), αλλϊ ςτην πλειονότητα των 
δημοςιεύςεων ενώνονται διϊφορεσ θεματικϋσ πλευρϋσ που απαγορεύουν μια καθαρό 
κατηγοριοπούηςη. ΢υνεπώσ, οι παρατηρόςεισ μου θα εύναι μϊλλον ποιοτικϋσ. 

 
3  Joseph Kerman, Contemplating music: Challenges to musicology, Harvard University Press, Cambridge 

(MA) 1985. 
4  Claude V. Palisca, Anthology of Western Music, Norton, New York 2001. 
5  Claude V. Palisca, A History of Western Music, Norton, New York 2001. 
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 ΢ε αντύθεςη με την υπόθεςη τησ Ursula Günther, κατϊ καιρούσ καινούργιεσ πηγϋσ 
ανακαλύπτονται ακόμα, εκδύδονται και ςχολιϊζονται. Επύςησ, εκδύδονται μϋρη του 
ρεπερτορύου που δεν εύχαν εκδοθεύ, ειδικϊ ςτην κοςμικό μονοφωνύα (τραγούδια 
οριςμϋνων τρουβαδούρων).6 

 ΢την εκκληςιαςτικό μονοφωνύα, το ενδιαφϋρον ϋχει μετατοπιςτεύ από τον πυρόνα 
του ρεπερτορύου του Γρηγοριανού (ό Ρωμαύο-Υρϊγκικου) Μϋλουσ ςε νεότερα 
παρακλϊδια του, όπωσ τροπαρύςματα, ςεκουϋντςεσ, καθώσ και μουςικό για τισ 
λειτουργικϋσ ώρεσ, το officium, πεδύα ςτα οπούα το υλικό εύναι πϊρα πολύ πλούςιο, διότι 
ςε πολλϊ μοναςτόρια και ϊλλουσ εκκληςιαςτικούσ φορεύσ ςτο Μεςαύωνα υπόρχε 
μεγϊλη παραγωγό ςε αυτϊ, για τοπικό χρόςη καθώσ και για καινούργιουσ αγύουσ. 
Σελευταύα, υπϊρχει επύςησ ενδιαφϋρον για το cantus fractus, το αναγεννηςιακό λατινικό 
μϋλοσ με καθοριςμϋνο ρυθμό. ΢χετικϋσ μελϋτεσ ϋγιναν κυρύωσ από Ιταλούσ, όπωσ από 
τον Pierluigi Petrobelli.7 

 ΢το πολυφωνικό και ςτο μη-εκκληςιαςτικό ρεπερτόριο του Μεςαύωνα βρύςκεται 
πιο ςπϊνια καινούργιο υλικό και γύνεται αιςθητό η επιρροό τησ “νϋασ μουςικολογύασ”, 
με την πιο ςφαιρικό οπτικό και την προςπϊθεια να κατανοόςει κανεύσ την μουςικό ςτο 
πολιτιςμικό-κοινωνικό περιβϊλλον τησ. 

 Ένα κεντρικό ζότημα, το οπούο εμφανύζεται όδη κατϊ την δεκαετύα του ’80, 
παραμϋνει η ςχϋςη μεταξύ του προφορικού και του γραπτού ςτην καταςκευό και την 
παρϊδοςη / μετϊδοςη των διαφόρων μουςικών ρεπερτορύων. ΢ε αυτό, οι δημοςιεύςεισ 
του Leo Treitler, που αφορούν ςε εκκληςιαςτικό και μη-εκκληςιαςτικό ρεπερτόριο, 
ϋπαιξαν ϋναν κυρύαρχο ρόλο. Η επιρροό του γύνεται φανερό από το γεγονόσ ότι το 2003 
εκδόθηκε μύα ςυλλογό αναθεωρημϋνων παλαιότερων ϊρθρων του με τον τύτλο With 
voice and pen: Coming to know medieval song and how it was made,8 που απϋςπαςε τα 
επόμενα χρόνια δϋκα κριτικϋσ από τουσ πιο γνωςτούσ ερευνητϋσ τησ μεςαιωνικόσ 
μουςικόσ. Η αυξανόμενη αναγνώριςη του μεριδύου του προφορικού και ςτην 
καταγεγραμμϋνη μεςαιωνικό μουςικό ξεκύνηςε υπό την επιρροό βιβλύων όπωσ το The 
singer of tales του Albert B. Lord,9 καθηγητό ςλαβικόσ και ςυγκριτικόσ λογοτεχνύασ, 
αναφορικϊ με την δυνατότητα προφορικόσ ςύνθεςησ εκτεταμϋνων επικών τραγουδιών, 
βγϊζοντασ ςυμπερϊςματα από τισ πρακτικϋσ παραδοςιακών τραγουδιςτών για ϊλλα 
ρεπερτόρια, όπωσ τα ϋπη του Ομόρου. 

 Μετϊ το ερώτημα για την “φωνό” και την “πϋννα”, εμφανύςθηκαν δύο ϊλλα κεντρικϊ 
ερωτόματα, τα οπούα ςυνδϋονται με αυτό: 

 Πρώτον, ερευνϊται ο ρόλοσ τησ μνόμησ ςτην μουςικό πρακτικό του Μεςαύωνα, 
μϊλλον με αφορμό το βιβλύο τησ ιςτορικού τησ λογοτεχνύασ Mary Carruthers, The book 
of memory,10 για τουσ τρόπουσ εξϊςκηςησ και χρόςησ τησ μνόμησ για διϊφορουσ 
ςκοπούσ ςτον μεςαιωνικό δυτικό πολιτιςμό. ΢το πεδύο τησ ιςτορικόσ μουςικολογύασ 
ακολούθηςαν ϊρθρα με παρόμοιο θϋμα και το αντύςτοιχο βιβλύο τησ Anna Maria Busse 
Berger, Medieval music and the art of memory,11 που απϋςπαςε δύο ςημαντικϊ βραβεύα, 

 
6  Βλ. π.χ. Christophe Callahan κ.ϊ. (επιμ.), The chansons of Colin Muset: Τexts and melodies, Honoré 

Champion (Les classiques français du Moyen Age, 149), Paris 2005. 
7  Pierluigi Petrobelli, “Four passions in cantus fractus notation”, ςτο: Ars musica, musica sacra, Schneider 

(Regensburger Studien zur Musikgeschichte, 4), Tutzing 2007. 
8  Leo Treitler, With voice and pen: Coming to know medieval song and how it was made, Oxford University 

Press, Oxford 2003. 
9  Albert Bates Lord, The singer of tales, Harvard University Press, Cambridge (MA) 1960. 
10  Mary Carruthers, The book of memory, Cambridge University Press, Cambridge 1990 (2η ϋκδοςη: 2008). 
11  Anna Maria Busse Berger, Medieval music and the art of memory, University of California Press, Berkeley 

2005. 
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τησ Society of Music Theory και τησ ASCAP (American Society of Composers, Authors 
and Publishers), και το οπούο ανούγει μύα καινούργια οπτικό για τισ μεςαιωνικϋσ 
τεχνικϋσ τησ εκμϊθηςησ και τησ ςύνθεςησ τησ μουςικόσ, για το Γρηγοριανό Μϋλοσ, το 
organum και το ιςορρυθμικό μοτϋτο. 

 Δεύτερον, μϋςα από την ϋρευνα υπό την λϋξη-κλειδύ “intertextuality” 
(“διακειμενικότητα”) γύνονται ορατϋσ καινούριεσ πλευρϋσ τησ μεςαιωνικόσ μουςικόσ: 
ςταδιακϊ αποκρυςταλλώνονται ολόκληρα δύκτυα αναφορών μϋςα ςε ομϊδεσ μουςικών 
κομματιών, τα οπούα επύςησ ρύχνουν καινούριο φωσ ςτον τρόπο με τον οπούο 
καταςκευϊζεται η μουςικό και ςτον ςημαντικό ρόλο του υλικού μιασ παλαιότερησ 
“auctoritas” (“αυθεντύασ”) ςε αυτόν, ανϊλογα με αυτϊ που ιςχύουν και για την 
μεςαιωνικό λογοτεχνύα και ςτα επιςτημονικϊ ςυγγρϊμματα τησ εποχόσ. Η ύπαρξη 
τϋτοιων αναφορών ςτην μουςικό εύναι γνωςτό εδώ και καιρό – ςτα μοτϋτα του 13ου 
αιώνα χρηςιμοποιούνται τραγούδια, ςυνθϋτεσ του 14ου αιώνα αναφϋρουν υλικό από 
ςεβαςτούσ ςυναδϋλφουσ ό αυτοαναφϋρονται – αλλϊ μόνο τώρα, ςιγϊ-ςιγϊ, φαύνεται ο 
βαθμόσ και η ποικιλύα με τουσ οπούουσ τϋτοιεσ τεχνικϋσ εφαρμόςτηκαν ςτην 
μεςαιωνικό μουςικό. Φαρακτηριςτικό εύναι η ςυλλογό ϊρθρων προσ τιμόν τησ Margaret 
Bent υπό τον τύτλο Citation and authority in Medieval and Renaissance culture: Learning 
from the learned,12 με ςυνειςφορϋσ πολύ ςημαντικών ερευνητών (Susan Rankin, 
Barbara Haggh, Reinhard Strohm κ.ϊ.), που αςχολούνται με όλο το εύροσ τησ 
μεςαιωνικόσ μουςικόσ. Σο θϋμα τησ διακειμενικότητασ ϋχει φυςικϊ ςυνϊφεια και με το 
αναφερόμενο θϋμα τησ χρόςησ τησ μνόμησ. 

 Τπό την επιρροό τησ “νϋασ μουςικολογύασ”, από την δεκαετύα του ’80 και ϋπειτα 
αυξόθηκαν ςημαντικϊ οι μελϋτεσ που αςχολούνται με φορεύσ και κοινωνικϋσ ομϊδεσ και 
την μουςικό τουσ, εύτε για τον εκκληςιαςτικό χώρο – επιςημαύνω την εμφϊνιςη γυναικεύων 
μοναςτηριών ωσ αντικεύμενο μουςικολογικόσ ϋρευνασ – εύτε για το αυλικό και αςτικό 
περιβϊλλον·13 ςε αυτϊ η κλαςςικό μελϋτη τεκμηρύων παραμϋνει βαςικό προώπόθεςη. 

 Η μουςικό μελετϊται ςυχνϊ ςε ευρύτερο πολιτιςμικό πλαύςιο, όπωσ ςτο βιβλύο του 
Craig Wright, The maze and the warrior: Symbols in architecture, theology and music.14 
Μελϋτεσ με διαθεματικϋσ / διεπιςτημονικϋσ προςεγγύςεισ αυξϊνονται, όπωσ, λύγο πριν 
το 2000, η πρώτη μελϋτη του Roman de Fauvel που αςχολεύται με το βιβλύο αυτό ωσ 
καλλιτεχνικό και τεχνικό αντικεύμενο, καθώσ και ωσ μουςικό και λογοτεχνικό πηγό.15 

 Θϋματα που εντϊςςονται ςτο πεδύο του “cross-cultural” / διαπολιτιςμικού βρύςκουν 
αυξημϋνο ενδιαφϋρον – όπωσ γύνεται επύςησ ςτην ιςτοριογραφύα τησ μουςικόσ ϊλλων 
εποχών.16 

 Γενικϊ, βλϋπουμε το φαινομενικϊ παρϊδοξο ότι η αςχολύα με “περιφερειακϊ” και 
“μεταβατικϊ” (όχι “mainstream”) φαινόμενα γύνεται ςχεδόν “mainstream”: βλ. π.χ. τον 
τόμο Borderline areas in fourteenth and fifteenth-century music17 ό τον τύτλο του 

 
12  Suzanna Clark και Elizabeth Eva Leach (επιμ.), Citation and authority in Medieval and Renaissance 

culture: Learning from the learned. In honour of Margaret Bent on her 65th birthday, Suffolk, Boydell and 
Brewer, Woodbridge 2005. 

13  Bλ. π.χ. Barbara Haggh-Huglo, Of Abbeys and Aldermen: Music in Ghent to 1559, υπό ϋκδοςη. 
14  Craig Wright, The maze and the warrior: Symbols in architecture, theology and music, Harvard University 

Press, London 2001. 
15  Margaret Bent και Andrew Wathey (επιμ.), Fauvel studies: Αllegory, chronicle, music and image in Paris, 

Bibliothèque Nationale Française, Ms. Français 146, Clarendon Press, Oxford 1998. 
16  Βλ. π.χ. Anne Klinck και Ann Μarie Rasmussen (επιμ.), Medieval women’s song: Cross-cultural 

approaches, University of Pennsylvania, Philadelphia (PA) 2002. 
17  Karl Kügle και Lorenz Welker (επιμ.), Borderline areas in fourteenth and fifteenth-century music, 

American Musicological Institute (Musicological Studies and Documents, 55), Middleton – Münster 
2009. 
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ςυνεδρύου τησ IMS το 2007, “Passagen / Passages”, καθώσ και μελϋτεσ π.χ. για την 
μουςικό ςε μοναςτόρια τησ Κϊτω ΢αξονύασ, όπωσ τησ Ulrike Hascher-Burger (“Μεταξύ 
λειτουργύασ και μαγεύασ: Σο τραγούδι αποτρεπτικόσ μαγεύασ ςε γυναικεύα μοναςτόρια 
τησ Κϊτω ΢αξωνύασ ςτον ύςτερο Μεςαύωνα”).18 

 Προβληματιςμού και ερωτόματα ςε ςχϋςη με όλα τα προαναφερόμενα θϋματα 
οδηγούν ςυχνϊ ςε επανεξϋταςη γνωςτών πηγών – με την ϋννοια του “close reading” – 
και ςτην αναθεώρηςη παλιότερων ζητημϊτων: θεωρητικϊ κεύμενα βρύςκουν 
αναθεωρημϋνεσ ερμηνεύεσ και μουςικϊ κομμϊτια μελετούνται υπό καινούριεσ οπτικϋσ 
γωνύεσ, όπωσ π.χ. ςτο ειδικό τεύχοσ του περιοδικού Early Music υπό τον γενικό τύτλο 
Close readings: Essays in honour of John Stevens and Philipp Brett.19 

 Όςον αφορϊ την προϋλευςη των μελετών, φυςικϊ οι περιςςότερεσ προϋρχονται από 
τισ αγγλοςαξονικϋσ περιοχϋσ και την κεντρικό Ευρώπη. Αυξϊνονται όμωσ αιςθητϊ και οι 
δημοςιεύςεισ από την ανατολικό Ευρώπη – πρϊγμα που μϊλλον ςυνδϋεται με το 
πολιτικό ϊνοιγμα αυτών των περιοχών. Επιπλϋον, ανιχνεύονται μεμονωμϋνεσ μελϋτεσ 
για την δυτικό μεςαιωνικό μουςικό από την Αςύα, όχι μόνο από την Ιαπωνύα (εκεύ 
υπόρχε και παλαιότερα ϋνα ςχετικό ενδιαφϋρον), αλλϊ και από την Κύνα και την Κορϋα, 
για μεςαιωνικούσ θεωρητικούσ, για μορφϋσ όπωσ το μοτϋτο και – αςφαλώσ – για την 
Hildegard von Bingen.20 

 ΢το RILM δεν καταγρϊφονται πολλϋσ μελϋτεσ για την βυζαντινό μουςικό – οι 
ερευνητϋσ τησ ςχηματύζουν μια ξεχωριςτό κοινότητα – αλλϊ ςε αυτϋσ που υπϊρχουν 
περιλαμβϊνονται δύο με αντικεύμενο τουσ μουςικούσ castrati ςτο Βυζϊντιο – και εδώ 
ξαναχτυπούν τα gender studies; 

 Εύναι φυςικό ότι, ςτο πλαύςιο των καινούριων ρευμϊτων που εύδαμε, υπϊρχει μια 
κριτικό ςτϊςη απϋναντι ςτην παλαιότερη μουςικό ιςτοριογραφύα. H Busse Berger, π.χ., 
αρχύζει το βιβλύο τησ που προαναφϋρθηκε με ϋναν αποςταςιοποιημϋνο πρόλογο για τον 
θετικιςτό και όχι ελεύθερο από προκαταλόψεισ πρωτεργϊτη τησ ϋρευνασ για την 
μεςαιωνικό μουςικό Friedrich Ludwig, με τον ελαφρώσ ειρωνικό τύτλο “The First Great 
Dead White Male Composer”, ςε ςχϋςη με τον τρόπο αντιμετώπιςησ εκ μϋρουσ του 
Ludwig των Leonin και Perotin ωσ ςυνθετών με την αντύληψη του 19ου αιώνα και ωσ 
ϋνα εύδοσ προδρόμων του Palestrina, πρϊγμα που ςτο βιβλύο τησ ύςτερα οδηγεύται ad 
absurdum. Κϊποιεσ μελϋτεσ θα μπορούςαν να βαφτιςτούν “μετα-ιςτορικϋσ”, όπωσ π.χ. η 
διδακτορικό διατριβό του Peter Sühring, Ο ρυθμός των τρουβαδούρων: Για την 
αρχαιολογία μιας ιστορίας της ερμηνείας.21 
 
Εν εύδει γενικού απολογιςμού, θα ϋλεγα ότι τϊςεισ που ξεκύνηςαν προσ το τϋλοσ τησ 
δεκαετύασ του 1980, ςτον 21ο αιώνα ςυνεχύςτηκαν πιο εντατικϊ: 

 Η μελϋτη τησ μεςαιωνικόσ μουςικόσ ςε μϋρη εκτόσ των γνωςτών μουςικών κϋντρων 
καθώσ και των ςχϋςεών τησ με την κοινωνύα τησ εποχόσ, ςυμπεριλαμβανομϋνου και του 
παλαιότερα εντελώσ παραμελημϋνου ρόλου των γυναικών ςε αυτόν, μασ δύνει μια 
ςωςτότερη και πιο πολύπλευρη εικόνα για την μουςικό ωσ μϋροσ του μεςαιωνικού 
πολιτιςμού. 

 
18  Ulrike Hascher-Burger, “Zwischen Liturgie und Magie: Apotropäischer Zaubergesang in niedersächsischen 

Frauenklöstern im späten Mittelalter”, Journal of the Alamire Foundation 3/1, 2011, ς. 127-143. 
19  John Milsom (επιμ.), Close readings: Essays in honour of John Stevens and Philipp Brett, Early Music 31/3, 

2003. 
20  Βλ. π.χ. Keren Sun και Shenshen Wang, “The sibyl of the Rhine: On the musical creation of the woman 

composer Hildegard”, Journal of the Wuhan Conservatory of Music 3/107, 2013, ς. 39 κ.εξ. (ςτα κινϋζικα). 
21  Peter Sühring, Der Rhythmus der Troubadours: Zur Archäologie einer Interpretationsgeschichte, 

διδακτορικό διατριβό, Humboldt-Universität, Berlin 2003. 
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 Η κλαςικό μελϋτη τεκμηρύων γύνεται όχημα για την τοποθϋτηςη τησ μουςικόσ ςε ϋνα 
ιςτορικό πλαύςιο, το οπούο ςυμπεριλαμβϊνει και την “θϋςη ςτην ζωό” (“place in life” / 
“Sitz im Leben”) τησ μουςικόσ, ανϊλογα προσ την μελϋτη τησ λογοτεχνύασ. 

 Η ϋρευνα ανούγεται προσ την ςυνεργαςύα με ϊλλα γνωςτικϊ πεδύα. 

 Σϋλοσ, οι ϋρευνεσ για τον τρόπο καταςκευόσ και παρϊδοςησ τησ μουςικόσ δεύχνουν 
ότι ϋνα πολύ μεγϊλο μϋροσ και τησ καταγεγραμμϋνησ μουςικόσ του Μεςαύωνα αποτελεύ 
πολύ περιςςότερο αποτϋλεςμα προφορικών διαδικαςιών παρϊ γραπτόσ ςύνθεςησ από 
ϋναν “ςυνθϋτη”. 

 Τπϊρχουν όμωσ ακόμα τόςα ανοιχτϊ ερωτόματα, ώςτε, ςε αντύθεςη με την Ursula 
Günther τότε, τώρα δεν πιςτεύω πια ότι ο κλϊδοσ μπορεύ να εξαφανιςτεύ λόγω 
ςτϋρηςησ υλικού, παρϊ μόνο λόγω ςτϋρηςησ πόρων (μακϊρι να μην γύνει αυτό!). 



 
 

Σα πρώτα δείγματα μουςικολογικήσ ζρευνασ  
ςε ελληνικά επαρχιακά κζντρα των αρχών του 20οφ αιώνα:  

η περίπτωςη του Βαςιλείου Βεηλικτςίδη 
 

Αθανάςιοσ Σρικοφπησ 
 
 
Ειςαγωγή 

 Η παροϑςα ανακούνωςη καταγρϊφει ςε μύα πρώτη προςϋγγιςη το ϋργο ενϐσ 
ϊγνωςτου ϋλληνα ςυνθϋτη, μουςικοπαιδαγωγοϑ και μουςικολϐγου, του Βαςιλεύου 
Βεηλικτςύδη, που δραςτηριοποιόθηκε ςτην ελληνικό επαρχύα κατϊ το πρώτο όμιςυ του 
20οϑ αιώνα, και αποςκοπεύ ςε μύα πρώτη ςυνολικό εκτύμηςη του ϋργου του. Η ςϑγχρονη 
μουςικολογικό ϋρευνα ϋφερε ςτο φωσ πλόθοσ αδημοςύευτων ςυνθϋςεων και εργαςιών 
του. Δϑο εύναι οι κϑριεσ αρχειακϋσ πηγϋσ που αποτϋλεςαν τη βϊςη τησ ϐλησ μελϋτησ: το 
αρχεύο του Βαςιλεύου και τησ κϐρησ του, Ελπύδασ Βεηλικτςύδη, που βρύςκεται ςτο Λϑκειο 
των Ελληνύδων, Παρϊρτημα ΢ερρών, και το μουςικϐ αρχεύο του Γιώργου Αγγειοπλϊςτη 
που βρύςκεται ςτη Δημϐςια Κεντρικό Βιβλιοθόκη των ΢ερρών. Επύςησ, ςημαντικϋσ 
πληροφορύεσ που αφοροϑν το βιογραφικϐ τοϑ εν λϐγω μουςικοδιδαςκϊλου, πολλϋσ απϐ 
τισ οπούεσ προόλθαν απϐ προφορικϋσ μαρτυρύεσ τησ κϐρησ του, Ελπύδασ Βεηλικτςύδη, 
αντλοϑμε απϐ τισ μελϋτεσ και τα κεύμενα του Γιώργου Αγγειοπλϊςτη. 
 
Βιογραφικά ςτοιχεία 

 Ο Βαςύλειοσ Βεηλικτςύδησ1 του Κωνςταντύνου γεννόθηκε το 1885 ςτην Αμιςϐ 
(΢αμψοϑντα) του Πϐντου και πϋθανε ςτισ ΢ϋρρεσ το 1959. ΢ποϑδαςε μουςικό ςτη 
γενϋτειρϊ του και κατϐπιν ςτην Κωνςταντινοϑπολη.2 ΢ταδιοδρϐμηςε αρχικϊ ςτην 

 
1  ΢την πρώτη ςφραγύδα που χρηςιμοποιεύ ο ςυνθϋτησ ςτην Ελλϊδα, το επύθετϐ του αναφϋρεται ωσ 

Βεηλικδζόσ («Βαςύλειοσ Κ. Βεηλικδζόσ. Μουςικοδιδϊςκαλοσ»). Αργϐτερα (1924), ο ύδιοσ καταγρϊφει το 
επύθετϐ του ωσ Βεηλικδζύδησ (βλ. αυτϐγραφη παρτιτοϑρα απϐ το ϋργο Marche orientale για πιϊνο, 
Αρχεύο Λυκεύου Ελληνύδων ΢ερρών). 

2  Οι ςπουδϋσ του ςτην Κωνςταντινοϑπολη πραγματοποιόθηκαν το αργϐτερο μϋχρι το 1910. Αυτϐ ςημαύνει 
ϐτι ςύγουρα δεν ςποϑδαςε ςε τουρκικϐ μουςικϐ εκπαιδευτόριο, αφοϑ το αρχαιϐτερο απϐ αυτϊ ιδρϑεται 
το 1914. Επειδό ςτα βιογραφικϊ ςημειώματα που γρϊφονται, βαςιςμϋνα ςτισ προφορικϋσ μαρτυρύεσ τησ 
κϐρησ του, αναφϋρεται ϐτι ςποϑδαςε ςτο Ωδεύο τησ Πϐλησ, πιθανολογώ ϐτι παρακολοϑθηςε μαθόματα 
ςτη Μουςικό ΢χολό του Πατριαρχικοϑ Εκκληςιαςτικοϑ Μουςικοϑ ΢υλλϐγου, η οπούα λειτουργοϑςε απϐ 
τον Υεβρουϊριο του 1899 και όταν η μοναδικό αυτϐνομη ελληνικό μουςικό ςχολό που λειτουργοϑςε 
ςτην Πϐλη και, ςυνεπώσ, θα μποροϑςε να χαρακτηριςτεύ ωσ ωδεύο. Η υπϐθεςη ενιςχϑεται απϐ το γεγονϐσ 
ϐτι ο Βεηλικτςύδησ, ϐπωσ αποδεικνϑεται απϐ τα ευρόματα του αρχεύου του, γνώριζε βυζαντινό μουςικό, η 
οπούα αποτελοϑςε το κϑριο γνωςτικϐ αντικεύμενο τησ εν λϐγω μουςικόσ ςχολόσ, και απϐ το γεγονϐσ ϐτι η 
ευρωπαώκό μουςικό διδϊςκεται ςτη ςχολό μετϊ βεβαιϐτητοσ απϐ τον ϋκτο χρϐνο λειτουργύασ τησ (1903-
1904) και μϊλιςτα απϐ τον Πϋτρο Ζαχαριϊδη, αριςτοϑχο απϐφοιτο ςϑνθεςησ του Ωδεύου τησ Βιϋννησ. Βλ. 
Merih Erol, «Modernist Folklorism: Discourses on National Music in Greece and Turkey (1900-1945)», 
ςτο: Diana Mishkova, Balazs Trencsenyi και Marja Jalava (επιμ.), “Regimes of Historicity” in Southeastern 
and Northern Europe, 1890-1945. Discourses of Identity and Temporality, Palgrave Macmillan, Λονδύνο 
2014, ς. 275-294· Namik Sinan Turan και Ayşegül Komsuoğlu, «From Empire to the Republic: The 
Western music tradition and the perception of opera», International Journal of Turcologia II/3, Spring 
2007, ς. 5-29· Γεώργιοσ Παπαδϐπουλοσ, Ιςτορικό επιςκόπηςισ τησ βυζαντινόσ εκκληςιαςτικόσ μουςικόσ, 
Αθόνα 1904. 
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Αμιςϐ, ϐπου υπόρξε και διευθυντόσ μαντολινϊτασ θηλϋων. Η μαντολινϊτα αυτό 
πιθανώσ όταν ςχόμα του Μουςικοϑ ΢υλλϐγου «Αι Μοϑςαι», ςτον οπούον ο Βεηλικτςύδησ 
αφιερώνει το 1911 ομϐτιτλο ϋργο (Αι Μούςαι, marche, op. 9). 

 Σο 1919 ο Βεηλικτςύδησ βρύςκεται όδη ςτην Ελλϊδα και ςυγκεκριμϋνα ςτην 
Λευκϊδα. Αυτϐ αποδεικνϑεται απϐ χειρϐγραφη ςημεύωςό του ςτο δεξύ πϊνω μϋροσ τησ 
πρώτησ ςελύδασ απϐ ενορχόςτρωςη πϊνω ςε μελωδύεσ απϐ τον Rigoletto του Verdi, 
ϐπου αναγρϊφεται: «Santa Maura il 15 Novembre 1919». Αγύα Μαϑρα ονομαζϐταν 
παλιϊ η Λευκϊδα απϐ το ϐνομα τησ παλαιϊσ πολιοϑχου τησ πϐλησ και, απ’ ϐςο 
προκϑπτει και απϐ ϊλλεσ μεταγενϋςτερεσ παρτιτοϑρεσ, ο Βεηλικτςύδησ προτιμοϑςε να 
καταγρϊφει με αυτϐ το ϐνομα τη Λευκϊδα. Εύναι πολϑ πιθανϐ ο Βεηλικτςύδησ να 
μετακινόθηκε με την οικογϋνειϊ του το 1919 απϐ την ΢αμψοϑντα προσ την Ελλϊδα, 
αφοϑ ςτισ 19 ΜαϏου εκεύνου του ϋτουσ αποβιβϊζεται ο Μουςταφϊ Κεμϊλ ςτην 
΢αμψοϑντα με ςκοπϐ να κορυφώςει την εκκαθϊριςη των Ποντύων.3 

 Ο Βεηλικτςύδησ διετϋλεςε για μικρϐ χρονικϐ διϊςτημα αρχιμουςικϐσ τησ 
Υιλαρμονικόσ Λευκϊδασ το 1923. Απϐ ϐςα αναφϋρονται ςε πϐνημα περύ τησ ιςτορύασ 
τησ ςυγκεκριμϋνησ Υιλαρμονικόσ, ο Βεηλικτςύδησ μϊλλον αναγκϊςτηκε ςε παραύτηςη 
λϐγω τησ κακοόθουσ ςυμπεριφορϊσ και τησ αντιζηλύασ ενϐσ αυτοδύδακτου λευκαδύτη 
προγυμναςτό τησ Υιλαρμονικόσ που όλπιζε να αναλϊβει χρϋη αρχιμουςικοϑ. Παρϊ 
ταϑτα, ο Βεηλικτςύδησ υπόρξε μακρϐθυμοσ, αφοϑ μετϊ απϐ χρϐνια, το 1938, ϐντασ 
αρχιμουςικϐσ ςτο Ορφανοτροφεύο Κϐνιτςασ, χϊριςε ςτη Υιλαρμονικό Λευκϊδασ 
διϊφορα μουςικϊ κομμϊτια. ΢το ύδιο βιβλύο αναφϋρεται ϐτι ο Βεηλικτςύδησ εύχε 
υπηρετόςει ωσ αρχιμουςικϐσ ςτη ΢αμψοϑντα και ςε κϊποια ϊλλη πϐλη του Πϐντου, 
αλλϊ εύχε ϋρθει χωρύσ αποδεικτικϊ ςτοιχεύα απϐ εκεύ λϐγω τησ ϋκρυθμησ κατϊςταςησ 
που εύχε δημιουργηθεύ ςτην πατρύδα του.4 Η δεϑτερη πϐλη που αναφϋρεται ϐτι δύδαξε ο 
Βεηλικτςύδησ πρϋπει να εύναι η ΢ινώπη, απϐ την οπούα γνωρύζουμε με βεβαιϐτητα ϐτι 
πϋραςε βϊςει των ςτοιχεύων που κατϋγραψε ϐ ύδιοσ πϊνω ςτισ ςυνθϋςεισ του. Μϊλιςτα, 
απϐ τη ΢ινώπη καταγϐταν η γυναύκα του, Ελϋνη Βαφεύδου, ςϑμφωνα με ςτοιχεύα που 
προκϑπτουν απϐ το Παλαιϐ Δημοτολϐγιο του Δόμου ΢ερρών.5 Τπϊρχει μϊλιςτα και 
ςϑνθεςό του με τύτλο Η Σινώπη, valse, op. 8 (1912), η οπούα εύναι αφιερωμϋνη ςτον 
Πρϐεδρο του Μουςικοϑ ΢υλλϐγου «Η ΢ινώπη», κον Β. Αλτοϑνογλου, ενώ ςτον οδηγϐ 
διεϑθυνςησ του ύδιου ϋργου η αφιϋρωςη καταγρϊφεται ωσ «[…] ςτον πρϐεδρϐ μασ […]», 
που ςημαύνει ϐτι κατϊ πϊςα πιθανϐτητα ο Βεηλικτςύδησ ςυνεργϊςτηκε με τον 
ςυγκεκριμϋνο ςϑλλογο. Ο Βεηλικτςύδησ παρϋμεινε ςτην ΢ινώπη τουλϊχιςτον ϋνα χρϐνο, 
το 1912. Με βϊςη τισ εντυπώςεισ που αποκϐμιςε απϐ την εκεύ διαμονό του, ςυνϋθεςε 
και το ϋργο Στα Καζούρικα, Εντυπώςεισ εξοχικών διαςκεδϊςεων Σινώπησ, φανταςύα, op. 
10 (1913), ςτο οπούο περιγρϊφει τισ αναμνόςεισ του απϐ μουςικϋσ βραδιϋσ ςτα 
περύχωρα τησ ΢ινώπησ, αλλϊ και ϋνα ακϐμα ϋργο, με τύτλο Η Σινώπη, marche, op. 6, που 
ο ύδιοσ επύςησ γρϊφει ϐτι το ςυνϋθεςε ςτη ΢ινώπη το 1912. 

 Σο 1924 προςλόφθηκε ωσ μουςικοδιδϊςκαλοσ (θεωρύα και εκμϊθηςη μουςικών 
οργϊνων), αλλϊ και ωσ δϊςκαλοσ των τεχνικών μαθημϊτων, ςτο Ορφανοτροφεύο 
Αρρϋνων Εθνικοϑ Ιδρϑματοσ Περιθϊλψεωσ και Μορφώςεωσ Ορφανών και Απϐρων 
Ανατολικόσ Μακεδονύασ, γνωςτϐ απϐ το 1926 ωσ Εθνικϐ (Αγροτικϐ) Ορφανοτροφεύο 

 
3  Αυτϐσ εύναι και ο λϐγοσ που η Ελληνικό Βουλό ψόφιςε την ανακόρυξη τησ ςυγκεκριμϋνησ ημερομηνύασ 

ωσ ημϋρα μνόμησ τησ Γενοκτονύασ των Ελλόνων ςτον Μικραςιατικϐ Πϐντο (1916-1923). 
4  Αντώνησ Π. Υύλιππασ και ΢τϋλλα-Νύκη Α. Υύλιππα, Φιλαρμονικό Λευκϊδοσ (Ιςτορικό πορεύα 135 

χρόνων), τϐμοσ Α΄, Εταιρεύα Λευκαδικών Μελετών, Αθόνα 1985, ς. 257-260. ΢το εν λϐγω βιβλύο, ο 
Βεηλικτςύδησ αναφϋρεται ωσ Βεώκοτζύδησ (ο ςυνθϋτησ χρηςιμοποιοϑςε ςτη Λευκϊδα το επύθετο 
Βεηλικδζόσ). Επύςησ, ςτο ύδιο βιβλύο αναφϋρεται ϐτι δύδαςκε και κιθϊρα. 

5  Απόςπαςμα Παλαιού Δημοτολογύου Δόμου Σερρών, τϐμοσ Β΄, ς. 469, ΓΑΚ ΢ερρών. 
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Αρρϋνων ΢ερρών, ϐπου δραςτηριοποιόθηκε μϋχρι το 1933. Εκεύ ςυνϋχιςε να διευθϑνει 
τη φιλαρμονικό και τη μαντολινϊτα που εύχε ςυςτόςει ο προηγοϑμενοσ 
μουςικοδιδϊςκαλοσ, Ιωϊννησ ΒαϏου.6 Σο 1927 προςλόφθηκε απϐ τον Όμιλο «Ορφϋα» 
΢ερρών για τη διδαςκαλύα των εγχϐρδων οργϊνων και τησ χορωδύασ, καθώσ και για τη 
διεϑθυνςη των αντύςτοιχων μουςικών ςχημϊτων.7 

 Σο 1933, ϋτοσ κατϊ το οπούο η κϐρη του Ελπύδα αποφοιτϊ απϐ το Διδαςκαλεύο 
΢ερρών,8 ο Βεηλικτςύδησ μετακινεύται ςτην Κϐνιτςα.9 Εκεύ διδϊςκει ςτο Εθνικϐ 
Ορφανοτροφεύο Αρρϋνων. Δυςτυχώσ, τα αρχεύα του Ορφανοτροφεύου καταςτρϊφηκαν 
κατϊ τον εμφϑλιο πϐλεμο ςτη δεκαετύα του 1940, οπϐτε δεν μποροϑμε να ϋχουμε κϊποια 
ςχετικϊ τεκμόρια απϐ εκεύ, παρϊ μϐνο κϊποια ϋγγραφα που ςώζονται ςτο αρχεύο του 
Βεηλικτςύδη. Επύςησ, πρϋπει να δύδαξε και ςτο Αναγνωςτοποϑλειο ΢χολεύο, το οπούο 
ιδρϑθηκε το 1925 απϐ τον μεγϊλο ευεργϋτη τησ περιοχόσ Μιχαόλ Αναγνωςτϐπουλο, ο 
οπούοσ διετϋλεςε διευθυντόσ τησ ΢χολόσ Κωφαλϊλων Perkins ςτη Βοςτώνη. Ένδειξη για 
αυτϐ αποτελεύ η ςϑνθεςη του Εμβατηρύου του Αναγνωςτοπουλεύου Σχολεύου Κονύτςησ, op. 
15, που γρϊφει ο Βεηλικτςύδησ το 1933. ΢την Κϐνιτςα, ο Βεηλικτςύδησ πρϋπει να ϋχαιρε 
εκτύμηςησ και αγϊπησ, και μϊλλον πρϋπει να πϋραςε μερικϊ ϐμορφα χρϐνια. Αυτϐ δεύχνει 
τουλϊχιςτον η χειρϐγραφη αφιϋρωςό του, που βρύςκεται πϊνω απϐ τον τύτλο του ϋργου 
Αώοσ, εμβατόριο (Κϐνιτςα, 1936), ϐπου αναγρϊφεται επύ λϋξει «Φαρύζεται ςτουσ 
πολυαγαπημϋνουσ μου Κονιτςιώτασ». 

 Κατϊ τη διϊρκεια του Εμφυλύου (1946-1949), ο Βεηλικτςύδησ μετακινεύται ςτα 
Ιωϊννινα. Δεν κατϋςτη δυνατϐ να επαληθευθεύ αν εύχε εκεύ κϊποια επαγγελματικό 
δραςτηριϐτητα. Βϋβαιο εύναι ϐτι δεν εργϊςτηκε ποτϋ ςτη Υιλαρμονικό Ιωαννύνων, αλλϊ 
δεν μποροϑμε να ποϑμε το ύδιο για το Ορφανοτροφεύο Ιωαννύνων, λϐγω ϋλλειψησ 
επαρκών ςτοιχεύων προσ ςτιγμό. Πιθανώσ και να εύχε όδη ολοκληρώςει την 
επαγγελματικό του ςταδιοδρομύα, αφοϑ το 1946 που πηγαύνει ςτα Ιωϊννινα εύναι όδη 
61 ετών. Επύςησ, μπορεύ να αναγκϊςτηκε να μετακινηθεύ απϐ την Κϐνιτςα, αφοϑ αυτό 
κατϊ τον Εμφϑλιο βριςκϐταν ςτο επύκεντρο των πολεμικών ςυρρϊξεων. Βϋβαιο εύναι 
ϐτι η κϐρη του εργαζϐταν κατϊ την περύοδο 1946-1951 ςτο Γυμνϊςιο Θηλϋων 
Ιωαννύνων, οπϐτε αυτϐσ μπορεύ να εύναι ο λϐγοσ που ο Βεηλικτςύδησ παραμϋνει κατϊ το 

 
6  Σο Ορφανοτροφεύο ιδρϑθηκε το 1919 ωσ Οικοτροφεύο Αρρϋνων του Εθνικοϑ Ιδρϑματοσ Περιθϊλψεωσ 

και Μορφώςεωσ Ορφανών και Απϐρων Ανατολικόσ Μακεδονύασ, το οπούο διϋθετε πολυπληθό 
Υιλαρμονικό υπϐ τον μουςικοδιδϊςκαλο Ιωϊννη ΒαϏου απϐ το 1921. Βλ. Γιώργοσ Κ. Αγγειοπλϊςτησ, «Ο 
Όμιλοσ εραςιτεχνών Σερψιχϐρη και η πρώτη Υιλαρμονικό των ΢ερρών ςτα 1904», Οκτώ κεύμενα 
ςερραώκόσ μουςικόσ ιςτοριογραφύασ, εκδ. Πολιτιςτικϐσ ΢ϑλλογοσ Βυρώνειασ, ΢ϋρρεσ 1996, ς. 39-44, και 
Γιώργοσ Κ. Αγγειοπλϊςτησ και Φρόςτοσ Γ. Παπαδϐπουλοσ, Η Μουςικό ςτην πόλη των Σερρών κατϊ τον 
εικοςτό αιώνα, μϋροσ δεϑτερο, ΢ϋρρεσ 1991, ς. 15. 

7  Γιώργοσ Κ. Αγγειοπλϊςτησ, «Ορχόςτρεσ εγχϐρδων και πνευςτών οργϊνων ςτισ ΢ϋρρεσ. Απϐ τα 
μαθόματα βιολιοϑ ςτο Διδαςκαλεύο του Μακεδονικοϑ Υιλεκπαιδευτικοϑ ΢υλλϐγου ςτα 1872 μϋχρι τη 
΢υμφωνικό Ορχόςτρα του Μουςικοϑ ΢χολεύου ΢ερρών το 2002. 130 χρϐνια ςυμφωνικόσ μουςικόσ 
ςτην πϐλη των ΢ερρών», ςτο: Πρόγραμμα τησ Α΄ Συναυλύασ τησ Συμφωνικόσ Ορχόςτρασ του Μουςικού 
Σχολεύου Σερρών, ΢ϋρρεσ, 20 Ιουνύου 2002, και Γιώργοσ Κ. Αγγειοπλϊςτησ, «Η Μουςικό που χϊθηκε. Με 
την ευκαιρύα των 100 χρϐνων απϐ την ύδρυςη του “Ορφϋα” ΢ερρών. Οι μαντολινϊτεσ τησ πϐλησ των 
΢ερρών κατϊ τον 20ϐ αιώνα (΢υνοπτικϐ ιςτορικϐ ςημεύωμα)», ςτην ιςτοςελύδα 
http://www.serrelib.gr/agioplastis/mousiki.htm. 

8  Γιώργοσ Κ. Αγγειοπλϊςτησ, «΢υνοπτικό καταλογογρϊφηςη των φωτογραφικών και ϋντυπων 
ντοκουμϋντων απϐ το αρχεύο του Βαςιλεύου και τησ Ελπύδασ Βεηλικτςύδου», Μικραςιατικό Σπύθα 15, 
΢ϋρρεσ, Υεβρουϊριοσ 2010, ς. 113-117. 

9  Μύα χειρϐγραφη πληροφορύα που ςώζεται ςτο Μοτςενύγειο Αρχεύο ςτην Εθνικό Βιβλιοθόκη, η οπούα 
μϊλλον προϋρχεται απϐ τον προηγοϑμενο αρχιμουςικϐ τησ Υιλαρμονικόσ του Εθνικοϑ 
Ορφανοτροφεύου ΢ερρών, Ιωϊννη ΒαϏου, αναφϋρει ϐτι μετϊ το 1930 ο Βεηλικτςύδησ μετατϋθηκε ςτο 
Οικοτροφεύο τησ Ηγουμενύτςασ ςτην Ήπειρο, κϊτι που απ’ ϐςο φαύνεται απϐ τα υπϊρχοντα μϋχρι τώρα 
δεδομϋνα δεν ευςταθεύ. Βλ. Φιλαρμονικαύ Σερρών, φ. 612/Α3, Μοτςενύγειο Αρχεύο. 
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ύδιο χρονικϐ διϊςτημα ςτα Ιωϊννινα τα δϑςκολα εκεύνα χρϐνια.10 

 Με τον διοριςμϐ τησ κϐρησ του ςτο Γυμνϊςιο Θηλϋων ΢ερρών το 1951, η οικογϋνεια 
Βεηλικτςύδη μετακινεύται ςτισ ΢ϋρρεσ. Κατϊ την τελευταύα δεκαετύα τησ ζωόσ του και 
ςυγκεκριμϋνα κατϊ τα ϋτη 1951 ϋωσ και 1958, ϐντασ πλϋον ςυνταξιοϑχοσ, δύδαξε μουςικό 
αφιλοκερδώσ ςτο Ορφανοτροφεύο Θηλϋων ΢ερρών, ϐπου ςυγκρϐτηςε και Φορωδύα.11 

 Αναφϋρεται ϐτι πολλού μαθητϋσ του εξελύχθηκαν ςε ϊριςτουσ μουςικοϑσ και 
διϋπρεψαν επαγγελματικϊ, ϊλλοι ςτη διεϑθυνςη και ϊλλοι ωσ μϋλη χορωδιών, ορχηςτρών 
και φιλαρμονικών ςε ϐλη την Ελλϊδα. Μεταξϑ αυτών, η κϐρη του Ελπύδα Βεηλικτςύδου-
Αθαναςιϊδου (Αμιςϐσ 1914 – ΢ϋρρεσ 2004),12 που υπόρξε καθηγότρια μουςικόσ ςτο 
Γυμνϊςιο Θηλϋων ΢ερρών και διευθϑντρια τησ 120μελοϑσ Φορωδύασ του,13 ο ςυνθϋτησ 
Φρόςτοσ ΢ταματύου,14 που υπόρξε διευθυντόσ τησ Φορωδύασ του «Ορφϋα» ΢ερρών και τησ 
Μικτόσ Φορωδύασ ΢ερρών (ύδρυςη 1981), και ο Φρ. Σριανταφϑλλου.15 
 
Παιδαγωγική, μουςικολογική και ςυνθετική δραςτηριότητα 

 Ο Βαςύλειοσ Βεηλικτςύδησ υπόρξε ϋνασ πληθωρικϐσ δημιουργϐσ, τϐςο ςε διϊφορουσ 
τομεύσ τησ μουςικόσ παιδεύασ και τϋχνησ, ϐςο και ςε εξωμουςικϋσ δραςτηριϐτητεσ. Ωσ 
ςυνθϋτησ ϋγραψε πλόθοσ ϋργων για πιϊνο, για φωνό και πιϊνο, για διϊφορα 
ορχηςτρικϊ ςϑνολα και, επύςησ, ϋχει βρεθεύ το ςπαρτύτο απϐ μύα οπερϋτα του. 

 
10  Αγγειοπλϊςτησ, «΢υνοπτικό καταλογογρϊφηςη των φωτογραφικών και ϋντυπων ντοκουμϋντων απϐ 

το αρχεύο του Βαςιλεύου και τησ Ελπύδασ Βεηλικτςύδου», ϐ.π. 
11  Βλ. Γιώργοσ Κ. Αγγειοπλϊςτησ και Φρόςτοσ Γ. Παπαδϐπουλοσ, Η Μουςικό ςτισ Σϋρρεσ από τισ αρχϋσ του 

εικοςτού αιώνα μϋχρι ςόμερα, ΢ϋρρεσ 1986, ς. 16-17· Αγγειοπλϊςτησ και Παπαδϐπουλοσ, Η Μουςικό 
ςτην πόλη των Σερρών κατϊ τον εικοςτό αιώνα, ϐ.π., ς. 17· Γιώργοσ Κ. Αγγειοπλϊςτησ, «Η Μουςικό που 
χϊθηκε. Η πολυφωνικό μουςικό ςτισ Εκκληςύεσ των ΢ερρών (΢υμβολό ςε προηγοϑμενη εργαςύα). Η 
Εκκληςιαςτικό Φορωδύα ΢ερρών», Γιατύ 360, ΢ϋρρεσ, Ιοϑνιοσ 2005, ς. 9-14. 

12  Η Ελπύδα Βεηλικτςύδου ϋλαβε Πτυχύο Ωδικόσ με βαθμϐ «Άριςτα» απϐ το Ελληνικϐ Ωδεύο τον Ιοϑνιο του 
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 Ωσ μουςικοπαιδαγωγϐσ ςυνϋγραψε πλόθοσ αδημοςύευτων μεθϐδων για τη 
διδαςκαλύα διαφϐρων οργϊνων, ϐπωσ για κλαρινϋτο (Μεγϊλη μϋθοδοσ ευθυαύλου, 
Κϐνιτςα 1940), για φλϊουτο, για κιθϊρα, για βιολοντςϋλο, για κλειδοςϊλπιγγα (Μεγϊλη 
μϋθοδοσ κλειδοςϊλπιγγοσ, επύςησ ςτην Κϐνιτςα, κατϊ την εναςχϐληςό του ωσ 
αρχιμουςικοϑ το 1935) κ.ϊ. Πϋρα απϐ τισ μεθϐδουσ, αςχολόθηκε ςυγγραφικϊ και με 
ϊλλα εξειδικευμϋνα θϋματα ςχετικϊ με τη μουςικό ερμηνεύα. Μύα ενδιαφϋρουςα 
απϐπειρα αυτοϑ του εύδουσ αποτελεύ το Τετρϊδιο επερεύςεων, ςτο οπούο καταγρϊφει τα 
διϊφορα εύδη αυτών ςε αντιςτούχιςη ςυμβϐλου και αναλυτικόσ γραφόσ του 
εκτελοϑμενου ςχηματιςμοϑ. 

 Ωσ μουςικολϐγοσ και μουςικογρϊφοσ ςυνϋγραψε διϊφορεσ μελϋτεσ ςχετικϊ με τη 
μουςικό τϋχνη και το ϋργο μεγϊλων μουςουργών, και ςυνϋλεξε γραπτϊ ϊλλων 
μουςουργών και μουςικολϐγων, κυρύωσ με θεματολογύα απϐ την ιςτορύα τησ 
δυτικοευρωπαώκόσ μουςικόσ αλλϊ και απϐ την μουςικό επικαιρϐτητα τησ εποχόσ του, 
τϐςο την ελληνικό, ϐςο και την ξϋνη (Βιογραφύαι. Υποθϋςεισ. Κριτικό, τϐμοσ Α΄, Κϐνιτςα 
1934, 696 ςελύδεσ· τϐμοσ Β΄, Κϐνιτςα 1935-1946 και ΢ϋρρεσ 1951-1954, 780 ςελύδεσ· 
τϐμοσ Γ΄, ο οπούοσ δεν ϋχει εντοπιςτεύ ακϐμα, και τϐμοσ Δ΄, ΢ϋρρεσ 1958, 480 ςελύδεσ). Οι 
τϐμοι αυτού εμπεριϋχουν διϊφορα κεύμενα απϐ περιοδικϊ και αρθρογραφύα απϐ 
εφημερύδεσ (π.χ. ο τϐμοσ Β΄ αποτελεύται απϐ κεύμενα των Samuel Baud-Bovy, Πϋτρου 
Πετρύδη, Γεωργύου ΢κλϊβου, Γεωργύου Λαμπελϋτ, ΢οφύασ ΢πανοϑδη, Δημητρύου 
Φαμουδϐπουλου, Θεϐδωρου ΢υναδινοϑ και ϊλλων). Επύςησ, ο Βεηλικτςύδησ μετϋφραςε 
γαλλικϊ μουςικϊ και μουςικολογικϊ ςυγγρϊμματα (π.χ. Jeanne Marmier, Η φυςικό 
διϊπλαςισ τησ οργανικόσ ελϊςςονοσ και όλων των τρόπων και ςυγχορδιών δια τησ 
απηχόςεωσ [Formation naturelle du mineur instrumental et de tous les modes et accords 
par la résonnance], μτφρ. Βαςύλειοσ Βεηλικτςύδησ, αδημοςύευτο, Κϐνιτςα 1939· Romain 
Rolland, Οι μουςικού τησ ϊλλοτε [Musiciens d’autrefois], μτφρ. Βαςύλειοσ Βεηλικτςύδησ, 
αδημοςύευτο, Κϐνιτςα, Απρύλιοσ 1947 – Ιωϊννινα, Οκτώβριοσ 1947· Félix Boisson, 
Πρακτικόσ οδηγόσ του διευθυντού μετϊ κανονιςμού ςυμβόλων και περιϋχων πϊςαν 
χρόςιμον οδηγύαν δια την ύδρυςιν ό διοργϊνωςιν μουςικών ομύλων, μτφρ. Βαςύλειοσ 
Βεηλικτςύδησ, αδημοςύευτο, ΢ϋρρεσ χ.χ.).16 

 Ωσ μουςικοδιδϊςκαλοσ και αρχιμουςικϐσ ςε φιλαρμονικϋσ ϊφηςε πλόθοσ 
ενορχηςτρώςεων πϊνω ςε ϋνα ιδιαύτερα ευρϑ φϊςμα ςυνθετών και μουςικών ϋργων, 
το οπούο επύςησ αποδεικνϑει την υψηλό κατϊρτιςό του, τϐςο ςτο χώρο τησ ςοβαρόσ 
μουςικόσ (π.χ. Ειςαγωγό Προμηθϋασ του Beethoven, Ειςαγωγό απϐ την Όπερα Faust 
του Gounod, Ειςαγωγϋσ απϐ ϐπερεσ του Verdi και του Bellini, Ειςαγωγό απϐ την ϐπερα 
Carmen του Bizet), ϐςο και ςτο χώρο του πιο ανϊλαφρου ρεπερτορύου (αποςπϊςματα 
απϐ οπερϋτεσ του Kálmán, του Offenbach, του Θεϐφραςτου ΢ακελλαρύδη, ελληνικϋσ 
καντϊδεσ του Νικϐλαου Κϐκκινου), αλλϊ επύςησ και του χορευτικοϑ ρεπερτορύου 
διαςκϋδαςησ (tango El Dorado, τςϊρλεςτον Riviera). 

 Η μεθοδικϐτητϊ του, η επιμϋλειϊ του και η διϊθεςό του για ςυνεχό ενημϋρωςη 
φαύνονται ακϐμα και απϐ τον τρϐπο που ςυλλϋγει τισ παρτιτοϑρεσ που κυκλοφοροϑν 
την εποχό του απϐ διϊφορουσ ελληνικοϑσ εκδοτικοϑσ ούκουσ (Γεωργύου Υϋξη, Μιχαόλ 
Κωνςταντινύδου, Κ. Μυςτακύδου & Θ. Ευςταθιϊδου), αλλϊ και απϐ ούκουσ τησ 
Κωνςταντινοϑπολησ (π.χ. S. Christidis, J. D’Andria) και τησ Νϋασ Τϐρκησ (L. Cavadias, 
Apollo Music Co.), κυρύωσ δύφυλλεσ εκδϐςεισ με ϋργα για πιϊνο ό με τραγοϑδια για 
φωνό και πιϊνο, τισ οπούεσ βιβλιοδετεύ ςε αριθμημϋνουσ τϐμουσ προτϊςςοντασ 
χειρϐγραφουσ καταλϐγουσ περιεχομϋνων, ϐπου καταγρϊφει κατϊ αϑξοντα αριθμϐ τον 

 
16  Πρβλ. Αγγειοπλϊςτησ, «΢υνοπτικό καταλογογρϊφηςη των φωτογραφικών και ϋντυπων ντοκουμϋντων 

απϐ το αρχεύο του Βαςιλεύου και τησ Ελπύδασ Βεηλικτςύδου», ϐ.π. 
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τύτλο του ϋργου, το εύδοσ και τον ςυνθϋτη ϋκαςτου. Οι ςυλλογϋσ αυτϋσ 
χρηςιμοποιοϑνταν για προςωπικό μελϋτη, για διδαςκαλύα, αλλϊ και ωσ βϊςη για 
δημιουργύα μεταγραφών για τισ ανϊγκεσ του ρεπερτορύου των φιλαρμονικών που 
διεϑθυνε ο ςυνθϋτησ. Ενύοτε, μϊλιςτα, μϋςα ςτισ προαναφερϐμενεσ ςυλλογϋσ 
εμπεριϋχονται χειρϐγραφεσ παρτιτοϑρεσ απϐ μεταγραφϋσ ϋργων, ςυνόθωσ ςε εϑροσ 
τριών πενταγρϊμμων, που χρηςιμεϑουν ωσ οδηγού διεϑθυνςησ του αρχιμουςικοϑ. 

 Κατϊ παρϐμοιο τρϐπο, ο ςυνθϋτησ βιβλιοδετεύ, θϋτοντασ χειρϐγραφη 
ςελιδαρύθμηςη, και τισ ενορχηςτρώςεισ του ςε τϐμουσ ομοειδοϑσ περιεχομϋνου (π.χ. 
τϐμοσ αρ. 8, με θοϑρια, εμβατόρια, ϑμνουσ και ϊλλα εμψυχωτικϊ ϊςματα, κυρύωσ 
γραμμϋνα για ςτρατιωτικό χρόςη ό και για την ενύςχυςη του πατριωτικοϑ αιςθόματοσ· 
τϐμοσ αρ. 10, με πϋνθιμα εμβατόρια· τϐμοσ αρ. 13, με ενορχηςτρώςεισ δικών του ϋργων· 
τϐμοσ αρ. 35, με κϊλαντα απϐ την Μακεδονύα, τη Θρϊκη, την Κωνςταντινοϑπολη, τη 
΢ινώπη και την Αθόνα· τϐμοσ αρ. 40, με ςϑγχρονη μουςικό διαςκϋδαςησ), ςτισ οπούεσ 
προτϊςςει κατϊλογο περιεχομϋνων, ϐπου καταγρϊφεται ο αϑξων αριθμϐσ, ο τύτλοσ, ο 
ςυνθϋτησ και η εναρκτόρια ςελύδα ϋκαςτου ϋργου. Μϋςα ςτον προαναφερϐμενο τϐμο 
υπ’ αρ. 8 εμπεριϋχεται και εμβατόριο του Βεηλικτςύδη με τύτλο Η πατρύσ, που φϋρει την 
αφιϋρωςη «΢τουσ λεβϋντεσ τησ μουςικόσ μου», απ’ ϐπου φαύνεται και η αγϊπη που 
ϋτρεφε για τα παιδιϊ του εκϊςτοτε ορφανοτροφεύου που δύδαςκε. 

 Ο Βεηλικτςύδησ γνώριζε και την παραςημαντικό γραφό τησ εκκληςιαςτικόσ 
μουςικόσ του ανατολικοϑ δϐγματοσ, ϐπωσ προκϑπτει απϐ ςχετικϐ βιβλιοδετημϋνο τϐμο 
με χειρϐγραφϊ του ςε βυζαντινό ςημειογραφύα.17 

 Παρϊλληλα ςυνϋγραψε ογκώδεσ ϋργο ιςτορικοϑ περιεχομϋνου ςχετικϊ με την 
πατρύδα του, την Αμιςϐ, και τα μαρτϑρια του ποντιακοϑ ελληνιςμοϑ, ϐπωσ τα βύωςε ο 
ύδιοσ κατϊ την ποντιακό γενοκτονύα. Επύςησ, αξύζει να ςημειωθεύ ϐτι, πϋραν ϐλων των 
ϊλλων, υπόρξε ζωγρϊφοσ και αγιογρϊφοσ παραγωγικϐτατοσ, με ςυνολικό δημιουργύα 
που αριθμεύ δεκϊδεσ πύνακεσ. 

 Η βιβλιοθόκη του Βεηλικτςύδη εμπεριεύχε πλουςιϐτατη ςυλλογό ελληνικών και 
ξενϐγλωςςων βιβλύων μουςικόσ. Ενδεικτικϊ, αναφϋρονται τα Άςματα εισ ευρωπαώκόν 
μελωδύαν του Η. Σανταλύδου (Αθόνα 1876), Μουςικό αγωγό. Σύςτημα διδαςκαλύασ τησ 
μουςικόσ μετϊ ςχετικόσ εγκυκλοπαιδεύασ του Α. Αργυρϐπουλου (Αθόνα 1931) και Σαν τα 
πουλιϊ. Τραγούδια για παιδιϊ του ΢τϋλιου ΢περϊντςα μελοποιημϋνα απϐ τον Δημότριο 
Παϑλοβιτσ (Αθόνα 1942, 3η ϋκδοςη). Επύςησ, εμπεριεύχε πολλϋσ ςυνθϋςεισ ςϑγχρονών του 
ελλόνων ςυνθετών, κυρύωσ δύφυλλα που εκδϐθηκαν απϐ ελληνικοϑσ εκδοτικοϑσ ούκουσ με 
ϋργα για πιϊνο ό για φωνό και πιϊνο του Σιμϐθεου Ξανθϐπουλου, του Παϑλου Καρρϋρ, του 
Διονυςύου Λαυρϊγκα, του Μανώλη Καλομούρη, του Γεωργύου Λαμπελϋτ, του Θεμιςτοκλό 
Πολυκρϊτη, του Θεϐδωρου ΢πϊθη, του Θεϐφραςτου ΢ακελλαρύδη, του Γρηγϐρη 
Κωνςταντινύδη, του Νύκου Φατζηαποςτϐλου, του Δημητρύου Ρϐδιου και πολλών ϊλλων. 

 Σο ςυνθετικϐ ϋργο του Βεηλικτςύδη περιλαμβϊνει πολλοϑσ ϑμνουσ (Ύμνοσ ςτην 
μαρτυρικό αγροτιϊ μασ [Ιωϊννινα 1949]), εμβατόρια (Marche orientale [΢ϋρρεσ 1924], 
Αώοσ. Εμβατόριον [Κϐνιτςα 1936]) και τραγοϑδια, τα περιςςϐτερα γραμμϋνα για τισ 
ανϊγκεσ των ιδρυμϊτων ϐπου εργαζϐταν. Μύα ςυλλογό του ςυνθϋτη αποτελοϑν οι 42 
ελεύθερεσ ςυνθϋςεισ. Οι περιςςϐτερεσ εύναι γραμμϋνεσ για πιϊνο ό για φωνό και πιϊνο 
και φϋρουν περιγραφικοϑσ ελληνικοϑσ ό γαλλικοϑσ τύτλουσ (π.χ. «Σα αυγϊ του Πϊςχα» 
[αρ. 1], «Noël» [αρ. 4], «Η ΢ινώπη» [αρ. 6], «Αι Μοϑςαι» [αρ. 9]). Επύςησ, οι περιςςϐτερεσ 
ακολουθοϑν τη μορφό του εμβατηρύου (marche) και διϊφορων δυτικοευρωπαώκών 
χορών (valse, polka, mazurka κ.ϊ.), χωρύσ ωςτϐςο να απουςιϊζουν κομμϊτια που εύναι 

 
17  Βαςύλειοσ Βεηλικτςύδησ, Εκκληςιαςτικό μουςικό με παραςημαντικό γραφό από τον Βας. Βεηλικτςύδη, 

Αρχεύο Βας. και Ελπ. Βεηλικτςύδη, τϐμοσ 159, Λϑκειο Ελληνύδων ΢ερρών. 
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γραμμϋνα ςε ςτυλ εξωευρωπαώκών χορών (tango, foxtrot κ.ϊ.). Οι 42 ελεύθερεσ 
ςυνθϋςεισ γρϊφτηκαν απϐ το 1905 ϋωσ το 1949 ςτα διϊφορα μϋρη απϐ τα οπούα 
πϋραςε ο ςυνθϋτησ (Αμιςϐ [1905-1918], ΢ινώπη [1912], ΢εβϊςτεια [1919], Κϐνιτςα 
[1925(;), 1933-1937, 1945-1947/1946], Αθόνα [1938], ΢ϋρρεσ [1930-1932], Ιωϊννινα 
[1946-1949]). Μϋςα ςτην προαναφερθεύςα ςυλλογό, ο ςυνθϋτησ ϋχει εντϊξει και το 
ςπαρτύτο απϐ μύα τρύπρακτη οπερϋτα με τύτλο Αντύο Σμύρνη μου και Κορδελιό, op. 16 
(΢ϋρρεσ 1932 – Κϐνιτςα 1934). Έργο για μπϊντα πνευςτών οργϊνων εύναι η Ελληνικό 
ραψωδύα, η οπούα χαρακτηρύζεται απϐ τον ςυνθϋτη και ωσ Συλλογό ελληνικών αςμϊτων. 
΢την Κϐνιτςα φαύνεται ϐτι βρόκε τον χρϐνο για να ϋρθει ςε επαφό με την νεοελληνικό 
πούηςη, αφοϑ εκεύ μελοποιεύ ποιόματα του Γεωργύου Βιζυηνοϑ (1849-1896) και του 
Αριςτομϋνη Προβελϋγγιου (1850-1936), πιθανώσ με αφορμό το θϊνατο του ποιητό, 
αφοϑ το ϋργο του Βεηλικτςύδη με τύτλο Στο δϊςοσ, op. 21 (1936), ςε πούηςη 
Προβελϋγγιου, γρϊφεται κατϊ το ϋτοσ θανϊτου του ποιητό. Επύςησ, ϋχει γρϊψει αρκετϊ 
ϋργα χρηςιμοποιώντασ δικό του πούηςη, ϐπωσ το εμβατόριο Η Κόνιτςα, op. 22 (1937), 
το οπούο ϋχει μεταγρϊψει και για ςυνοδεύα πιϊνου – τϋςςερα χϋρια. 

 Ιδιαύτερο ενδιαφϋρον παρουςιϊζει το ϋργο του με τύτλο Στα Καζούρικα, Εντυπώςεισ 
εξοχικών διαςκεδϊςεων Σινώπησ, φανταςύα op. 10 (1913). Η ενορχόςτρωςη του ϋργου 
γρϊφεται ςτισ ΢ϋρρεσ τον Υεβρουϊριο του 1925. Σο ϋργο φϋρει τη μορφό μιασ 
ιδιϐτυπησ ραψωδύασ. Ξεκινϊ με μύα μικρό ειςαγωγό και το κυρύωσ τμόμα του 
αποτελεύται απϐ μύα διαδοχό διαφορετικών χορών. Πρώτα παρουςιϊζεται μύα ςειρϊ 
ευρωπαώκών χορών: ϋνασ αργϐσ ςε ρυθμϐ βαρκαρϐλασ, ϋνα βαλσ και μύα πϐλκα. 
Ακολουθοϑν ελληνικού χορού: ϋνασ ςυρτϐσ και ϋνασ καλαματιανϐσ. Σϋλοσ, ο ςυνθϋτησ 
χρηςιμοποιεύ ανατολύτικουσ μουςικοϑσ δρϐμουσ, γρϊφοντασ ϋνα ελεϑθερο ρυθμικϊ 
τμόμα με μονοφωνικό υφό και παρϊλληλη χρόςη ιςοκρϊτη, εν εύδει αμανϋ, ςε εναλλαγό 
με ϋναν γρόγορο διμερό χορϐ, εν εύδει ςυρτοϑ. Σο ςυγκεκριμϋνο ϋργο, μαζύ με την 
περιγραφό του ςυνθϋτη για μύα παρουςύαςό του ςτην Κϐνιτςα το 1934, μασ δύνουν 
ςημαντικϋσ πληροφορύεσ για τον τρϐπο που διαςκϋδαζε ο ποντιακϐσ ελληνιςμϐσ ςτισ 
προγονικϋσ του εςτύεσ ςτισ αρχϋσ του 20οϑ αιώνα: «[…] Η ϋναρξισ τησ διαςκεδϊςεωσ 
εγϋνετο απϐ τεμϊχια εκ Κωνςταντινουπϐλεωσ προερχϐμενα και εκ των νεωτϋρων 
πϊντοτε Ευρωπαώκόσ μουςικόσ, […], επροχώρει βαθμηδϐν εισ ευρωπαώκοϑσ χοροϑσ, τουσ 
οπούουσ οι πϊντεσ εγνώριζον, μη αποκλειομϋνων και των τουρκικών αμανϋδων […], διϊ 
να καταλόξη εισ τουσ εγχωρύουσ πλϋον ςυρτοϑσ καλαματιανοϑσ και καςϊπικουσ, πϐτε διϊ 
των οργϊνων αποκλειςτικώσ και πϐτε διϊ τραγουδιοϑ ενϐσ ό μιασ των καλλιφωνοτϋρων, 
ςυνοδευομϋνων κατϐπιν υφ’ ϐλου του χοροϑ. Ωσ τελευταύα επιςφρϊγιςισ τησ ημερηςύασ 
εκδρομόσ ότο ο αθϊνατοσ εγχώριοσ ΢υρτϐσ, εισ τον οπούον ηνώνοντο ϐλοι και τον οπούον 
ϋςυρον μϋχρι τησ παραλύασ χορεϑοντασ και ειςερχϐμενοι εισ τα πλούα των εβϐλταραν 
μϋχρι και πϋραν αυτοϑ του μεςονυκτύου πϋριξ των εν τω λιμϋνι ηραγμϋνων ατμοπλούων 
ςυνεχύζοντεσ τα τραγοϑδια των […]».18 Εδώ, δηλαδό, παρατηροϑμε μύα ϊλλη εικϐνα ενϐσ 
εξευρωπαώςμϋνου ποντιακοϑ ελληνιςμοϑ, που εύναι ςυγχρονιςμϋνοσ με τισ μουςικϋσ 
εξελύξεισ τησ Κωνςταντινοϑπολησ, τισ παρακολουθεύ ςυμμετϋχοντασ ςτισ ςυνόθειεσ και 
ςτην καλλιτεχνικό μϐδα τησ αςτικόσ κοινωνύασ, ϐπωσ αυτό προϋρχεται απϐ τη δυτικό 
Ευρώπη, και τισ αναμιγνϑει με τα λαώκϊ του ακοϑςματα, τϐςο τησ τοπικόσ ανατολικόσ 
παρϊδοςησ, ϐςο και των πατροπαρϊδοτων ελληνικών χορών. 

 Μύα ϊλλη ιδιαύτερη περύπτωςη αποτελεύ το ϋργο για πιϊνο που φϋρει τον τύτλο 
L’espérance (Η προςδοκύα), valse, op. 5 (1917). Αποτελεύται απϐ ειςαγωγό, μύα διαδοχό 
απϐ μερικϊ βαλσ και τελικό coda. Σο ϋργο ςώζεται και ςε απλουςτευμϋνη ςυντομευμϋνη 

 
18  Αγγειοπλϊςτησ, «Βαςύλειοσ Βεηλικτςύδησ (1885-1959). Ένασ ϊγνωςτοσ Πϐντιοσ ςυνθϋτησ τησ 

κλαςικόσ μουςικόσ», ϐ.π., ς. 14. 
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μορφό, ενώ η πιο ςϑνθετη μορφό του φϋρει τον ςυνοδευτικϐ τύτλο Valse de concert, που 
υποδηλώνει ςυνειδητϊ ςυγγραφό ϋργου με υψηλϋσ δεξιοτεχνικϋσ απαιτόςεισ, 
κατϊλληλου για ερμηνεύα ςε ςυναυλύα. Επύςησ, η ςϑνθετη μορφό χρηςιμοποιεύ διμερεύσ 
δομϋσ (ΑΒ) αλλϊ και τριμερεύσ δομϋσ (ΑΒΑ) του εύδουσ του βαλσ. Σο ςυγκεκριμϋνο ϋργο 
δημιουργεύ ϋναν προβληματιςμϐ γϑρω απϐ το ςϑνολο τησ δημιουργύασ του ςυνθϋτη. Σα 
περιςςϐτερα απϐ τα μϋχρι τώρα ευρεθϋντα ϋργα του Βεηλικτςύδη προςεγγύζουν μϊλλον 
μύα απλοώκό εκδοχό γραφόσ ϐςον αφορϊ το επύπεδο δυςκολύασ αλλϊ και δϐμηςησ. 
΢υνεπώσ, διερωτϊται κανεύσ εϊν ο ςυνθϋτησ αναγκϊςτηκε να απλοποιόςει τη γραφό 
του για να εύναι ςυμβατό με το επύπεδο των μαθητών του, αφοϑ η κϑρια ιδιϐτητϊ του 
όταν αυτό του μουςικοδιδαςκϊλου και όταν υποχρεωμϋνοσ πολλϋσ φορϋσ, ελλεύψει 
ςχετικοϑ ρεπερτορύου ςτην ελληνικό επαρχύα, να γρϊφει κομμϊτια που θα μποροϑςαν 
να εκτελοϑν οι μαθητϋσ του. Επύςησ, ασ μην ξεχνϊμε ϐτι το ςυγκεκριμϋνο βαλσ εύναι 
γραμμϋνο το 1917, δηλαδό την εποχό τησ ευημερύασ του Βεηλικτςύδη, πριν φϑγει 
πρϐςφυγασ και πριν αντιμετωπύςει τισ ςυνεπαγϐμενεσ ανϊγκεσ τησ καθημερινόσ 
επιβύωςησ. Αν λοιπϐν υποθϋςουμε ϐτι όταν ϋνασ καλϐσ πιανύςτασ, διϐλου απύθανο η 
ερμηνεύα του ςυγκεκριμϋνου ϋργου απϐ τον ύδιο ςτη νεαρό του ηλικύα να αποτελοϑςε 
ϋνα ιςχυρϐ αποδεικτικϐ ςτερεών μουςικών γνώςεων ςυνδυαςμϋνων με υψηλϊ 
τϊλαντα, που ςτο ςϑνολο θα μποροϑςαν να διατελϋςουν το καταλληλϐτερο εχϋγγυο για 
μύα ανερχϐμενη καριϋρα αρχιμουςικοϑ και μουςικοδιδαςκϊλου. 

 Ο Βεηλικτςύδησ υπόρξε μϋχρι τϋλουσ ϋνασ ακϊματοσ εργϊτησ τησ μουςικόσ τϋχνησ. 
Σο Δεκϋμβριο του 1958, δηλαδό περύπου ϋνα χρϐνο πριν πεθϊνει (ςτισ 21 Νοεμβρύου 
1959), ςυγγρϊφει τον τϋταρτο τϐμο απϐ τη ςειρϊ Βιογραφύαι, Υποθϋςεισ ςχετικϊ με 
μεγϊλουσ μουςουργοϑσ, ξϋνουσ και Έλληνεσ (Alessandro και Domenico Scarlatti, Haydn, 
Bellini, Rossini, Chopin, Offenbach, Schumann, Wagner, Καλομούρησ, Ευαγγελϊτοσ, 
Μητρϐπουλοσ κ.ϊ.) και τισ υποθϋςεισ των λιμπρϋτων απϐ γνωςτϋσ ϐπερεσ και ορατϐρια 
(Messiah, Così fan tutte, Norma, Turandot κ.ϊ.). Η ςυγγραφό τησ ςειρϊσ εύχε ξεκινόςει 
πριν απϐ 24 χρϐνια, το 1934, ςτην Κϐνιτςα. 

 Επύςησ, τα τελευταύα χρϐνια τησ ζωόσ του, ο Βεηλικτςύδησ αςχολεύται με τισ 
βιογραφύεσ ςημαντικών Ελλόνων και με την ελληνικό λογοτεχνύα με ϋναν πολϑ 
ιδιαύτερο και προςωπικϐ τρϐπο: αντιγρϊφει απϐ επιφυλλύδεσ εφημερύδων και 
περιοδικών τησ εποχόσ τισ βιογραφύεσ ςημαντικών προςωπικοτότων αλλϊ και 
λογοτεχνικϊ ϋργα που δημοςιεϑονται ςε ςυνϋχειεσ για να τα διατηρόςει ςε ενιαύα 
μορφό, πιθανώσ για να χρηςιμοποιηθοϑν ϐλα αργϐτερα για διδακτικοϑσ ςκοποϑσ (π.χ. 
βιογραφικϊ ςτοιχεύα του Ιωϊννη Ζαμπϋλιου ό το λογοτϋχνημα Λούκησ Λϊρασ του 
Δημητρύου Βικϋλα μαζύ με βιογραφικϊ ςτοιχεύα του ςυγγραφϋα). 
 
Θέματα μουςικολογικού προβληματιςμού – Συμπεράςματα 

 Η μελϋτη του αρχεύου του Βαςιλεύου Βεηλικτςύδη θϋλει αρκετό προςοχό απϐ τον 
αυριανϐ μελετητό που θα το προςεγγύςει ςυςτηματικϊ. Η αρχικό καταγραφό που γύνεται 
απϐ την κϐρη του, Ελπύδα, ςτα εξώφυλλα των φακϋλων ςτουσ οπούουσ εύναι 
καταμεριςμϋνο το ςυνολικϐ υλικϐ δεν αντιςτοιχεύ πϊντοτε απϐλυτα ςτο περιεχϐμενο των 
φακϋλων, πιθανώσ λϐγω απώλειασ μϋρουσ του υλικοϑ απϐ τισ διϊφορεσ μετακινόςεισ τησ 
οικογϋνειασ ό απϐ δανειςμϐ του πρωτϐτυπου υλικοϑ ςε κϊποιον ςυνϊδελφο κ.λπ. Για 
παρϊδειγμα, ο Υϊκελοσ υπ’ αρ. 137 που εμπεριϋχει το ϋργο Souvenir de Constantinople 
του πατϋρα τησ φϋρει ςτο εξώφυλλο την ϋνδειξη «Violon et Piano», ενώ το περιεχϐμενϐ 
του αποτελεύται απϐ μύα παρτιτοϑρα-οδηγϐ μπϊντασ ςε τρύα πεντϊγραμμα, ϐπωσ 
ςυνόθιζε να χρηςιμοποιεύ ο Βεηλικτςύδησ. Πιθανώσ να γνώριζε η κϐρη ϐτι η αρχικό 
εκδοχό του ϋργου όταν για βιολύ και πιϊνο και να το ςημειώνει ςτο εξώφυλλο ό να 
υπϊρχει ακϐμα το αρχικϐ χειρϐγραφο κϊπου αλλοϑ και να μην ϋχει εντοπιςτεύ. 
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 Επύςησ, η μελϋτη του ςυνθετικοϑ ϋργου του Βεηλικτςύδη χρόζει ιδιαύτερησ προςοχόσ 
απϐ τον επύδοξο ερμηνευτό και καλό γνώςη τησ αρμονύασ του τονικοϑ μουςικοϑ 
ςυςτόματοσ και των βαςικών αρχών τησ τονικόσ ςϑνθεςησ, διϐτι ςτα μουςικϊ κεύμενα των 
ϋργων του υφύςτανται διϊφορα λϊθη, εύτε λϐγω τησ βιαςτικόσ αρχικόσ γραφόσ πϊνω ςτον 
ούςτρο τησ ςυνθετικόσ διαδικαςύασ, εύτε λϐγω τησ βιαςτικόσ αντιγραφόσ του αρχικοϑ 
κειμϋνου ό οποιαςδόποτε μεταγραφόσ, εύτε λϐγω αντιγραφόσ απϐ τρύτο πρϐςωπο, ϐπωσ 
π.χ. απϐ την κϐρη του. Σο φαινϐμενο απαντϊ ςυχνϊ ςε πολλοϑσ ςυνθϋτεσ και δεν ςχετύζεται 
βϋβαια με το επύπεδο τησ γνώςησ και τησ τϋχνησ οϑτε του ύδιου, οϑτε του πιθανοϑ 
αντιγραφϋα. ΢ε κϊθε περύπτωςη, εύναι απαραύτητη η κριτικό μελϋτη του ϋργου. 

 Θϋμα που εγεύρει προβληματιςμοϑσ ςχετικϊ με τον τρϐπο που πρϋπει να διεξϊγεται 
η ςϑγχρονη μουςικολογικό ϋρευνα ςτο χώρο τησ ελληνικόσ επικρϊτειασ αποτελεύ η 
διϊςωςη και η διατόρηςη του αρχεύου του Βεηλικτςύδη απϐ ϋνα ύδρυμα που δϑςκολα θα 
το ςυμπεριλϊμβανε κανεύσ ςτουσ πιθανοϑσ ςτϐχουσ του ςημερινοϑ μουςικολϐγου 
ερευνητό, ϐπωσ το Λϑκειο Ελληνύδων και ςυγκεκριμϋνα το παρϊρτημϊ του ςτισ ΢ϋρρεσ. 
΢τη ςυγκεκριμϋνη περύπτωςη μύα διαθόκη και ςε ϊλλεσ περιπτώςεισ η αδιαφορύα των 
ςυγγενών, η προςωπικό επιθυμύα του ςυνθϋτη, το ενδιαφϋρον ενϐσ μαθητό, ο ξαφνικϐσ 
θϊνατοσ, μύα μετακϐμιςη για λϐγουσ ανωτϋρασ βύασ, ϋνασ ατυχόσ δανειςμϐσ ενϐσ 
χειρογρϊφου και αναρύθμητοι ϊλλοι λϐγοι μποροϑν να οδηγόςουν το υλικϐ που 
ενδιαφϋρει τον μουςικολϐγο ςε εντελώσ απροςδϐκητα ςημεύα, τα οπούα μπορεύ να εύναι 
ιδιωτικϊ και δημϐςια ιδρϑματα υπερϊνω πϊςησ υποψύασ, ιδιώτεσ διαφϐρων 
επαγγελμϊτων, πιθανώσ μουςικού, αλλϊ και δικηγϐροι ό ςυμβολαιογρϊφοι, ακϐμα και 
παλαιοπώλεσ ό και ρακοςυλλϋκτεσ. 

 Άλλο θϋμα που επύςησ προκαλεύ προβλόματα εντοπιςμοϑ ςτην ϋρευνα αποτελεύ η 
μετονομαςύα ό η αλλαγό επιθϋτου ό ο τρϐποσ μεταφορϊσ του ονϐματοσ απϐ ξϋνο 
αλφϊβητο ςτο ελληνικϐ και αντιςτρϐφωσ, ϐςον αφορϊ τουσ Έλληνεσ τησ ομογϋνειασ. 
Για παρϊδειγμα, το επύθετο του Βεηλικτςύδη το βρύςκουμε με τρεισ διαφορετικοϑσ 
τρϐπουσ γραμμϋνο απϐ τον ύδιο ςτην ελληνικό γλώςςα (Βεηλικδζόσ, Βεηλικδζύδησ, 
Βεηλικτςύδησ), χώρια τισ υπϐλοιπεσ λανθαςμϋνεσ εκδοχϋσ που εντοπύζουμε ςτα κατϊ 
τϐπουσ δημϐςια αρχεύα (δημοτολϐγια, ληξιαρχεύα κ.ϊ.) αλλϊ και ςε ςυγγρϊμματα 
τρύτων (π.χ. Βεώκοτζύδησ). 

 Σϋλοσ, δεν πρϋπει να περϊςει απαρατόρητη η ιδιϊζουςα πρϐςληψη τησ δυτικόσ 
μουςικόσ παιδεύασ που ϋλαβε ο Βεηλικτςύδησ ςτα αςτικϊ κϋντρα τησ Οθωμανικόσ 
Αυτοκρατορύασ, ςε μύα περύοδο που το ςυγκεκριμϋνο γνωςτικϐ αντικεύμενο δεν 
υφύςταται ςτο επύςημο εκπαιδευτικϐ ςϑςτημα τησ χώρασ και η ϐλη προςϋγγιςη ς’ αυτϐ 
γύνεται μϋςα απϐ τισ εκπαιδευτικϋσ παροχϋσ των ελληνικών κοινοτότων και πιθανώσ 
του Πατριαρχεύου, μϊλλον ωσ ϋνα δευτερεϑον μϊθημα. Επύςησ, οι ιδιαύτερεσ 
αντιξοϐτητεσ που του ςτϋρηςαν μύα φυςιολογικό πορεύα ςτον τϐπο του και τον 
οδόγηςαν ςτον ξεριζωμϐ απϐ τα πϊτρια εδϊφη, ο αντιςυμβατικϐσ τρϐποσ με τον οπούον 
μϐχθηςε για να ςυγγρϊψει τα ϋργα του και τα μουςικϊ του ςυγγρϊμματα, ανϊλογα με 
τισ ανϊγκεσ αλλϊ και τισ περιοριςμϋνεσ δυνατϐτητεσ του τϐπου και του χρϐνου που 
ϋδραςε, η ανϊπτυξη τησ ιδιϐτητασ του μουςικολϐγου μϋςω τησ εναςχϐληςησ με το 
μουςικϐ «γύγνεςθαι» τησ εποχόσ και ϐχι μϋςω εξειδικευμϋνων ςπουδών, ςε ςυνδυαςμϐ 
με την ευγϋνεια και το όθοσ του χαρακτόρα του, την υπομονό του, την επιμϋλειϊ του, 
την αδιϊκοπη εργαςύα του ςτην αφϊνεια και τη ςυνεχό προςπϊθεια μϋχρι τϋλουσ για 
καλλιτεχνικό βελτύωςη αλλϊ και για διευρυμϋνη πνευματικό καλλιϋργεια, δημιουργοϑν 
αναμφύβολα ϋνα πρϐτυπο ανθρώπου, δαςκϊλου και καλλιτϋχνη που πιθανώσ εύναι πιο 
χρόςιμο ωσ παρϊδειγμα προσ μύμηςη απϐ ϋνα ιδιαύτερα χαριςματικϐ ϊτομο που 
βρϋθηκε ςτην κορυφό τησ πυραμύδασ με ϋναν τρϐπο που δεν θα όταν εϑκολο να τον 
ακολουθόςει η πλειονϐτητα. 



 
 

Περί οικουμενικής μουσικολογίας  
και της ιστοριογραφίας της ελληνικής μουσικής 

 

Καίτη Ρωμανοφ 
 
 
Οι Federico Celestini και Philip V. Bohlman, διευθυντϋσ του περιοδικού τησ Διεθνούσ 
Μουςικολογικόσ Εταιρεύασ Acta Musicologica, ανακούνωςαν, ςε προλογικό τουσ 
ςημεύωμα του πρώτου τεύχουσ του 2014, την πρόθεςό τουσ το περιοδικό να 
πρωτοςτατόςει ςτην ανϊπτυξη τησ οικουμενικόσ μουςικολογύασ, η οπούα αποτελεύ 
ςόμερα ϋναν ςτόχο όλο και περιςςότερων θεςμών και ιδρυμϊτων τησ δυτικόσ 
μουςικολογύασ.1 ΢το εν λόγω κεύμενο, οι αρθρογρϊφοι περιγρϊφουν τισ τϊςεισ προσ την 
οικουμενικό μουςικολογύα που οι ύδιοι διακρύνουν. Αναφϋρονται ςε «μύα αυξανόμενα 
κοινό […] ιςτορύα του πνεύματοσ», ςε μύα «αιςθητό μετακύνηςη και ϋναν αναςυνδυαςμό 
των μουςικολογιών, μύα απομϊκρυνςη από την θεώρηςη μοναδικών περιοχών, που 
διακρύνονται από τισ ςυγκεκριμϋνεσ τουσ ποιότητεσ και μορφϋσ μοναδικότητασ, προσ 
μύα ευρύτερη, οικουμενικό ιςτορύα που αγκαλιϊζει διϊφορεσ μουςικϋσ, ενώνοντϊσ τισ ςε 
ϋνα πεδύο ευρύτερο, πολλαπλών αφηγόςεων, προοπτικών και μεθοδολογιών». 2 
Τποδεικνύουν ωσ παρϊδειγμα αυτόσ τησ μετακύνηςησ το ερευνητικό πρόγραμμα του 
Reinhard Strohm «Προσ μύα οικουμενικό ιςτορύα τησ Μουςικόσ», που ϋχει χορηγηθεύ με 
το βραβεύο Balzan το 2012 και διεξϊγεται το 2013-2016 με την ςυνεργαςύα του 
Εβραώκού Πανεπιςτημύου του Ιςραόλ και πϋντε δυτικοευρωπαώκών πανεπιςτημύων 
(του Πανεπιςτημύου Humboldt του Βερολύνου, του King’s College του Πανεπιςτημύου 
του Λονδύνου, του Πανεπιςτημύου τησ Οξφόρδησ, του Πανεπιςτημύου τησ Βιϋννησ και 
του Πανεπιςτημύου τησ Ζυρύχησ).3 ΢τόχοσ του προγρϊμματοσ αυτού εύναι να προωθηθεύ 
«μύα μετϊ-ευρωπαώκό ιςτορικό ςκϋψη». Σονύζεται ιδιαύτερα ότι, όπωσ δηλώνεται και 
ςτον τύτλο του, «το πρόγραμμα δεν επιδιώκει να δημιουργόςει αυτό το ύδιο μύα 
οικουμενικό ιςτορύα, αλλϊ να διερευνόςει, εν μϋρει μϋςω τησ ςυγκϋντρωςησ μελετών 
ειδικών περιπτώςεων, τισ παραμϋτρουσ και την ορολογύα που θα μπορούςαν να 
περιγρϊψουν μύα ιςτορύα ποικύλων φωνών».4 

 Σον όρο «μετϊ-ευρωπαώκό» πρϋπει να τον καταλϊβουμε ωσ «μετϊ την κυριαρχύα του 
ευρωπαώκού πολιτιςμού», όπωσ αυτόσ διαμορφώθηκε από την Αναγϋννηςη, ϋφταςε 
ςτην ακμό του με την ανϊπτυξη του εθνικιςμού, τον δϋκατο όγδοο και δϋκατο ϋνατο 
αιώνα, και όταν πρότυπο προόδου για το μϋγιςτο μϋροσ τησ οικουμϋνησ ϋωσ και το 
πρώτο μιςό του εικοςτού αιώνα. Μετϊ τον Δεύτερο Παγκόςμιο Πόλεμο, με την 
ολοκλόρωςη τησ μεταφορϊσ του κϋντρου του δυτικού πολιτιςμού ςτισ ΗΠΑ, αξιώματϊ 
του θεςμοθετόθηκαν και επιχειρόθηκε να επιβληθούν ςτην οικουμϋνη από διϊφορουσ 
οργανιςμούσ, όπωσ αυτόν των Ηνωμϋνων Εθνών. Ο εκπολιτιςμόσ των λαών, όπωσ 
εννοεύτο ακόμη τότε η μετϊδοςη του ευρωπαώκού πολιτιςμού, εθεωρεύτο το πρώτο 
ςτϊδιο για την απόδοςη των ανθρωπύνων δικαιωμϊτων. Όμωσ, τα πολιτικϊ 

 
1  Federico Celestini και Philip V. Bohlman, «Editorial: Musicology and the Discourses of Global 

Exchange», Acta Musicologica LXXXVI/1, 2014, ς. 1-3. 
2  ΢το ύδιο, ς. 1. 
3  Βλ. http://www.balzan.org/en/prizewinners/reinhard-strohm. 
4  ΢το ύδιο. 
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ςυμφϋροντα των Μεγϊλων Δυνϊμεων τισ ώθηςαν να δικαιολογόςουν ωσ υπερϊςπιςη 
των ανθρωπύνων δικαιωμϊτων ςτρατιωτικϋσ επεμβϊςεισ ςε χώρεσ όπου η προώπόθεςη 
του εκπολιτιςμού δεν υπόρχε. ΢τισ ανθρωπολογικϋσ ςπουδϋσ των ΗΠΑ αναπτύχθηκε 
παρϊλληλα η ιδϋα τησ πολιτιςμικήσ ςχετικότητασ, μύα από τισ ςυνϋπειεσ τησ οπούασ όταν 
ο κυρύαρχοσ δυτικόσ πολιτιςμόσ να αντιμετωπύζεται και με μειωτικϋσ ακόμη ςυνεκδοχϋσ 
και να αποςυνδεθεύ οριςτικϊ από την υπερϊςπιςη των θεμελιωδών ανθρωπύνων 
δικαιωμϊτων. 

 Ο ιςτορικόσ Mark Mazower, ςτο ϋργο του Governing the World. The History of an 
Idea, αφηγεύται την πορεύα των διεθνών οργανιςμών με ανθρωπιςτικούσ ςτόχουσ, 
παρατηρώντασ τισ ταλαντεύςεισ ανϊμεςα ςτα εθνικϊ ςυμφϋροντα των Μεγϊλων 
Δυνϊμεων, που προωθούςαν τουσ οργανιςμούσ αυτούσ, και ςτον γνόςιο ανθρωπιςμό 
πολλών από όςουσ τουσ επϊνδρωςαν. Ερμηνεύει, επύςησ, την φθορϊ των οργανιςμών 
αυτών με το γεγονόσ τησ υπερύςχυςησ των πολιτικών και οικονομικών ςυμφερόντων 
των Μεγϊλων Δυνϊμεων, και δεύχνει πώσ οι διεθνεύσ οργανιςμού με ανθρωπιςτικούσ 
ςτόχουσ αντικαθύςτανται από «εκτελεςτικϋσ γραφειοκρατύεσ» και από τον 
«φιλανθρωκαπιταλιςμό».5 Υιλανθρωκαπιταλιςτϋσ (Philanthrocapitalists) εύναι οι λύγοι 
πϊμπλουτοι του πλανότη που προςδοκούν οικονομικϊ κϋρδη από τισ επενδύςεισ τουσ 
ςε φιλανθρωπικϊ προγρϊμματα.6 

 Μϋροσ τησ νϋασ πραγματικότητασ, οι «εκτελεςτικϋσ γραφειοκρατύεσ» και η 
επιχειρηματικότητα με αντικεύμενο τα ανθρώπινα δικαιώματα τεύνουν ολοςχερώσ να 
ανατρϋψουν τισ αρχϋσ πϊνω ςτισ οπούεσ κτύςτηκε ο ευρωπαώκόσ πολιτιςμόσ των 
τελευταύων αιώνων και βαςύςτηκε η κυριαρχύα του. Οι εθνικού θεςμού και τα ιδρύματα 
αποδυναμώνονται· οι εκπρόςωποι των εθνών-κρατών δεν ϋχουν πλϋον την δυνατότητα 
να προαςπύζουν τα εθνικϊ τουσ ςυμφϋροντα. «Σο πλϋγμα των επιρροών και των 
κϋντρων αποφϊςεων που κυβερνϊ τον κόςμο ςόμερα ϋχει μια όλο και πιο 
αποςταςιοποιημϋνη ςχϋςη με την κυριαρχύα», λϋει ο Martti Koskiennieni ςε ϊρθρο του 
με τύτλο «What Use for Sovereignty Today?».7 

 Εν ολύγοισ, οι ιδϋεσ του ανθρωπιςμού και τησ προόδου που δύδαξαν οι χώρεσ τησ 
Δυτικόσ Ευρώπησ ςτην ακμό τουσ δεν ϋχουν πια αληθινό ιςχύ, όπωσ δεν ϋχουν – ό την 
χϊνουν ςταδιακϊ – και πολλού από τουσ θεςμούσ και τισ εκφϊνςεισ του ευρωπαώκού 
πολιτιςμού. Για το τϋλοσ τησ ιςτορύασ και των καλών τεχνών ϋχει γύνει πολύσ λόγοσ όδη 
από τα τϋλη του εικοςτού αιώνα: το 1992 κυκλοφόρηςε ςτην Νϋα Τόρκη το The end of 
history and the last man του F. Fukuyama·8 το 1997, ο A. Danto δημοςύευςε ςτο 
Princeton το After the End of Art. Contemporary Art and the Pale of History·9 και το 2012 
οργανώθηκε ςτο Πανεπιςτόμιο του Princeton ςυνϋδριο προσ τιμόν του Richard 
Taruskin, με τύτλο «After the end of music history» και με κεντρικό θϋμα το ϊνοιγμα τησ 
μουςικολογύασ ςε όλεσ τισ μουςικϋσ.10 

 Όμωσ, ενώ η Δύςη διϊγει κϊποιου εύδουσ τερματικό φϊςη, οι χώρεσ που εύχαν θϋςει 
τον πολιτιςμό τησ ωσ πρότυπο για την ανϊπτυξό τουσ διϊγουν προηγούμενεσ φϊςεισ 
τησ ιςτορύασ τησ· γιατύ διαδοχικϋσ φϊςεισ του δυτικού πολιτιςμού εξελύςςονται 

 
5  Mark Mazower, Governing the World. The History of an Idea, The Penguin Press, New York 2013, ς. 421.  
6  Η λϋξη εμφανύςτηκε το 2006. Για μύα από τισ πρώτεσ χρόςεισ του όρου, βλ. «The birth of 

philanthrocapitalism», ςτο: http://www.economist.com/node/5517656. 
7  Martti Koskiennieni, «What Use for Sovereignty Today?», Asian Journal of International Law Ι, 2011, ς. 

61-70. 
8  Francis Fukuyama, The end of history and the last man, Avon Books, New York 1992. 
9  Arthur Danto, After the End of Art. Contemporary Art and the Pale of History, Princeton University Press, 

Princeton 1997. 
10  Βλ. https://www.princeton.edu/music/events_archive/viewevent.xml?id=476 (27 Απριλύου 2015). 
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ταυτόχρονα ςε διϊφορεσ περιοχϋσ του κόςμου. Αυτό φυςικϊ ςυμβαύνει από τότε που 
διαμορφώθηκε ο δυτικόσ πολιτιςμόσ και ϋγινε πρότυπο προόδου· η διαφορϊ τησ 
ςημερινόσ εκδόλωςησ του φαινομϋνου από προηγούμενεσ ϋγκειται ςτην αντιμετώπιςό 
του από την ύδια την δυτικό ιςτοριογραφύα, η οπούα, ϋωσ τα τϋλη του εικοςτού αιώνα, 
εύτε περιϋγραφε τισ ϊλλεσ φϊςεισ ωσ καθυςτερημϋνεσ ό εξωτικϋσ, εύτε τισ αγνοούςε· 
ςόμερα όμωσ, οι δυτικού ιςτορικού που βρύςκονται ςε αναζότηςη μιασ οικουμενικόσ 
ιςτορύασ δεν κϊνουν ςυγκριτικό αξιολόγηςη των ϊλλων φϊςεων και δεν τισ θεωρούν 
πια ωσ βαθμύδεσ προσ την πρόοδο (δηλαδό την προπορευόμενη Δύςη), ενώ 
ενδιαφϋρονται να τισ γνωρύςουν. 

 Φώρεσ όπωσ η Ελλϊδα, που ακολουθούν με καθυςτϋρηςη τισ δυτικϋσ, οικοδομούν 
τώρα την υποδομό για την μουςικολογύα και την μουςικό ιςτοριογραφύα, όπωσ 
αναπτύχθηκε ςτην Δύςη τον 19ο αιώνα υπό την επιρροό του εθνικιςμού (και 
ςυνύςταται ςτην αρχειακό ϋρευνα, τισ βιογραφύεσ ςυνθετών, τουσ καταλόγουσ, τισ 
εκδόςεισ και τισ αναλύςεισ των ϋργων τουσ). Οι εργαςύεσ αυτϋσ επηρεϊζονται μεν και 
από τισ ςύγχρονεσ κατευθύνςεισ τησ μουςικολογύασ – όπωσ εύναι η μελϋτη τησ 
λαοφιλούσ μουςικόσ, τησ πρόςληψησ τησ μουςικόσ και τησ ςχϋςησ τησ με την πολιτικό 
και την κοινωνύα – αλλϊ ςυνιςτούν το κορμό τησ μουςικολογικόσ ϋρευνασ. Ένα 
ενδιαφϋρον ερώτημα που τύθεται εύναι αν μπορούμε να ιςχυριςτούμε πωσ κϊποιοι από 
όςουσ ακολουθούν την Δύςη βρύςκονται ςόμερα ςε ακμό, δηλαδό ςτην φϊςη που 
βριςκόταν η Δύςη πριν αρχύςει να χϊνει την κυριαρχύα τησ και πριν απαρνηθεύ την 
πύςτη ςτην ανωτερότητα του πολιτιςμού τησ. Όςο κι αν φαύνεται παρϊδοξοσ ο 
ιςχυριςμόσ αυτόσ, μϊλλον ευςταθεύ ςε ό,τι αφορϊ την μουςικολογύα. 

 Η ςτροφό προσ την οικουμενικό μουςικολογύα και ιςτοριογραφύα υποςτηρύζεται 
από τα αρμόδια δυτικϊ ιδρύματα, εκτόσ των ϊλλων, και ωσ διϋξοδοσ ςτα πληθωριςτικϊ 
φαινόμενα που αντιμετωπύζει η επιςτόμη. Σον εικοςτό αιώνα δόθηκαν ωσ λύςεισ για το 
πρόβλημα τησ πληθώρασ των μουςικολογικών θεςμών και ιδρυμϊτων, καθώσ και των 
διδακτόρων μουςικολόγων, η διεύρυνςη των ειδών τησ μουςικόσ που αφορούν την 
μουςικολογύα και η επινόηςη νϋων ειδικεύςεων· οι λύςεισ αυτϋσ επιτϊχυναν όμωσ τον 
πληθωριςμό. ΢υμπεριλαμβϊνοντασ την εφόμερη μουςικό ςτα αντικεύμενα μελϋτησ και 
ϋρευνασ, το ενδιαφϋρον των δυτικών μουςικολόγων ϋχει ςε μεγϊλο βαθμό μετατοπιςτεύ 
ςτην πρόςληψη και διϊχυςη τησ μουςικόσ – ςε αντύθεςη προσ την δημιουργύα τησ – 
γεγονόσ που τουσ υποχρεώνει να ςυμπεριλϊβουν ςτο γνωςτικό τουσ πεδύο επιςτόμεσ 
τησ κοινωνύασ και τησ πολιτικόσ. Όμωσ η μουςικολογύα παρακολουθεύ με καθυςτϋρηςη 
τισ εξελύξεισ αυτών των επιςτημών, επειδό τα ιδρύματα που υπηρετούν την παιδεύα και 
την διϊδοςη τησ μουςικολογύασ εύχαν θεμελιωθεύ με μηχανιςμούσ που κατϊ κύριο λόγο 
αφορούν την μελϋτη του παρελθόντοσ, η οπούα για να εύναι αποτελεςματικό απαιτεύ 
ςτενό ειδύκευςη και λεπτομερειακό ϋρευνα, που εύναι πολύ ςυχνϊ πολύχρονη. Έχοντασ 
διευρύνει το πεδύο τησ, η μουςικολογύα ϋχει χϊςει την μοναδικότητα τησ αρμοδιότητασ 
και τησ δικαιοδοςύασ τησ· η διεπιςτημονικό ςυνεργαςύα, που βλϋπουμε όλο και 
ςυχνότερα να επιδιώκεται, προςκρούει ςε εμπόδια που δημιουργόθηκαν από την 
απομόνωςη τησ επιςτόμησ ςτην διϊρκεια τησ ακμόσ τησ, εμπόδια που δυςχεραύνουν 
αμφύδρομα την κατανόηςη των προβλημϊτων και τησ ορολογύασ. 

 Επαναφϋροντασ την φαινομενικό παραδοξολογύα που διατυπώθηκε πιο πϊνω, δεν 
μπορεύ παρϊ να παραδεχτεύ κανεύσ ότι η ελληνικό μουςικολογύα, ακολουθώντασ με 
καθυςτϋρηςη την δυτικό, πραγματοποιεύ ςόμερα ουςιαςτικό ερευνητικό ϋργο. Ήδη μϋςα 
ςτισ τελευταύεσ δεκαετύεσ, οι διδϊκτορεσ, διδϊςκοντεσ και απόφοιτοι των ελληνικών 
πανεπιςτημύων ϋχουν θεαματικϊ αλλϊξει την βϊςη των πληροφοριών περύ τησ ελληνικόσ 
μουςικόσ. Επιπλϋον, και εντούτοισ, μεγϊλοσ αριθμόσ ελλόνων ςυνθετών και μεγϊλο μϋροσ 
του ϋργου τουσ απαιτούν βαςικϋσ ακόμη εργαςύεσ ϋρευνασ και προβολόσ. 
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 Η ελληνικό μουςικολογύα ευνοεύται όμωσ και από τισ τϊςεισ προσ μύα οικουμενικό 
ςύλληψη τησ μουςικόσ ιςτοριογραφύασ. Μύα «μετϊ-ευρωπαώκό» μουςικό ςκϋψη εύναι 
ςύγουρα ικανό να περιγρϊψει την πριν την διϊχυςη τησ εθνικόσ ςυνεύδηςησ μουςικό ζωό 
των εθνοτότων των Βαλκανύων και τησ Μικρϊσ Αςύασ, γιατύ η «μετϊ-Ευρώπη» ϋχει κοινϊ 
ςτοιχεύα με την «προ-Ευρώπη». ΢το βιβλύο του περύ του τϋλουσ τησ ιςτορύασ, ο Francis 
Fukuyama παρατηρεύ πωσ «οι εθνότητεσ τησ Ευρώπησ όταν ςτενϊ ςυνυφαςμϋνεσ μεταξύ 
τουσ, ιδιαύτερα ςτην Ανατολικό και Νότιο-ανατολικό Ευρώπη, και ο διαχωριςμόσ τουσ ςε 
ϋθνη-κρϊτη όταν μύα μεγϊλη πηγό ςυγκρούςεων […]».11 Οριςμϋνοι ϋχουν δώςει πολιτικϋσ 
ερμηνεύεσ του διαχωριςμού αυτό. Κατϊ τον Λϋοντα Σρότςκυ, η διαύρεςη 
«καταςκευϊςτηκε» ώςτε να ϋχουν οι Μεγϊλεσ Δυνϊμεισ την κυριαρχύα τησ περιοχόσ, 
μϋςω τησ αποδυνϊμωςησ των λαών τησ.12 Και ο γϊλλοσ πολιτικόσ και ιςτορικόσ Saint-
Marc Girardin ϋγραφε το 1864 ςτην Revue des Deux Mondes: «Ακόμη και ςτισ μϋρεσ μασ, 
πόςο ςυχνϊ δεν ϋχω ακούςει ανθρώπουσ να διερωτώνται πού μπορεύ να ανόκουν οι 
χριςτιανικού πληθυςμού τησ Σουρκύασ: ςτη Ρωςύα, ςτην Αυςτρύα, ςτην Γαλλύα; Και όταν 
κϊποιοι ονειροπόλοι απαντούςαν: “Οι πληθυςμού αυτού θα ανόκουν ςτον εαυτό τουσ”, τύ 
περύγελοσ! Σύ θλύψη από μια τϋτοια ουτοπύα!».13 

 Δεν εύναι περύεργο ότι εύναι η εξιςτόρηςη τησ μουςικόσ τησ περιοχόσ μασ που ϋχει 
δώςει τα πρώτα δεύγματα δυτικόσ οικουμενικόσ ιςτοριογραφύασ. ΢το βιβλύο του Music 
in the Balkans, ο Jim Samson πρωτοπορεύ προσ μύα ουςιαςτικό οικουμενικό μουςικό 
ιςτοριογραφύα, ςβόνοντασ ό αγνοώντασ τα όρια των εθνικών ιςτοριών, των 
νεοχαραγμϋνων ςυνόρων τουσ, αλλϊ και των μουςικολογικών ειδικεύςεων, και 
παρουςιϊζει τα Βαλκϊνια ωσ ϋνα πρότυπο εργαςύασ για την εξιςτόρηςη μιασ μουςικόσ 
οικουμϋνησ. 

 Ούτε εύναι περύεργο το γεγονόσ ότι η εθνομουςικολογύα των περιοχών αυτών ϋχει 
πολύ περιςςότερο επηρεαςτεύ από τισ νϋεσ τϊςεισ απ’ ό,τι η μουςικολογύα, γιατύ η 
εθνομουςικολογύα ςτισ ευρωπαώκϋσ χώρεσ που καθυςτϋρηςαν να ακολουθόςουν την 
δυτικό μουςικολογύα όταν πολύ πιο ϋντονα δυτικόσ προϋλευςησ. Για την 
εθνομουςικολογύα δεν μπορούμε να μιλϊμε για μύμηςη τησ Δύςησ· όταν δυτικό 
καταςκευό. Σα πρώτα εθνομουςικολογικϊ ιδρύματα θεμελιώθηκαν και επανδρώθηκαν 
ωσ επύ το πλεύςτον από Δυτικούσ. Η μεγϊλη ανϊπτυξη τησ εθνομουςικολογύασ ςτισ 
χώρεσ αυτϋσ ςυνϋτεινε ςτον διχαςμό των μουςικών αφενόσ ςε μύα ελύτ που 
παρακολουθούςε τισ εξελύξεισ τησ δυτικόσ μουςικόσ και αφετϋρου ςτο μεγϊλο πλόθοσ 
που διδϊχτηκε από την ελύτ αυτό να μην εξελύςςεται, ώςτε να «ςυντηρεύ την 
παρϊδοςη», ικανοποιώντασ το αύτημα τησ γνηςιότητασ τησ δυτικόσ αιςθητικόσ. 

 Σο βϋβαιο εύναι ότι ο εξευρωπαώςμόσ των πληθυςμών αυτών ςυνεπαγόταν και την 
ανϊπτυξη εθνικόσ ςυνεύδηςησ, και ότι ϋτςι πϋραςαν και οι λαού των Βαλκανύων και τησ 
Μικρϊσ Αςύασ από μύα «προ-ευρωπαώκό», ςε μύα «ευρωπαώκό» φϊςη. Επινοόθηκε τότε η 
λϋξη Νεοέλληνασ και τα παρϊγωγϊ τησ,14 και η ιςτοριογραφύα τησ νεοελληνικόσ 
μουςικόσ όριςε ωσ πλαύςιό τησ την μουςικό ςε μορφϋσ που εύχαν αναπτυχθεύ ςτην Δύςη 
από τον 17ο ϋωσ τον 20ό αιώνα, γραμμϋνη από κατούκουσ του ελληνικού κρϊτουσ ό 

 
11  Fukuyama, ό.π., ς. 266-267. 
12  Leon Trotsky, «The Balkans, Capitalist Europe, and Tsarism», ςτο: George Lavan Weissman (επιμ.), The 

War Correspondence of Leon Trotsky, Anchor Foundation & Pathfinder Press, New York 1980, ς. 15-27: 
15. Σο ςυγκεκριμϋνο ϊρθρο πρωτοδημοςιεύτηκε ςτο Προλετάρυ XXXVIII, 1 [14] Νοεμβρύου 1908. 

13  Trandafir G. Djuvara, Cent projets de partage de la Turquie, Félix Alcan, Paris 1914, ς. 496. 
14  Κατϊ το λεξικό του Μπαμπινιώτη, η λϋξη «Νεοϋλληνασ» ςημαύνει τον Έλληνα από την ύδρυςη του νϋου 

ελληνικού κρϊτουσ και μαρτυρεύται από το 1854, αλλϊ, κατϊ το ύδιο λεξικό, το επύθετο «νεοελληνικόσ» 
μαρτυρεύται από το 1818. Βλϋπε τισ λϋξεισ ςτο: Γεώργιοσ Μπαμπινιώτησ, Λεξικό τησ Νέασ Ελληνικήσ 
Γλώςςασ, Κϋντρο Λεξικολογύασ, Αθόνα 1998. 
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περιοχών που ενςωματώθηκαν αργότερα ςτο κρϊτοσ αλλϊ εύχαν όδη ςυνθϋτεσ δυτικών 
μορφών μουςικόσ, όπωσ τα Επτϊνηςα και η Θεςςαλονύκη (η πρώτη, ωςτόςο, ιςτορύα 
τησ νεοελληνικήσ μουςικόσ που δημοςιεύτηκε, η ιςτορύα του Θεόδωρου ΢υναδινού, δεν 
περιλαμβϊνει την μουςικό των περιοχών αυτών, παρ’ όλο που ο ςυγγραφϋασ θεωρεύ 
την επτανηςιακό ωσ την πιο ςημαντικό).15 

 Οι νϋεσ τϊςεισ τησ δυτικόσ ιςτοριογραφύασ ευνοούν την ϋξοδο από το πλαύςιο του 
ϋθνουσ-κρϊτουσ και την διεύρυνςη των μουςικών ειδών. Επιτρϋπουν να καλύψουμε το 
ςχύςμα μεταξύ εκκληςιαςτικόσ και κοςμικόσ μουςικόσ, καθώσ και να εξετϊςουμε την 
ιςτορύα όλων των περιοχών τησ ελληνικόσ διαςπορϊσ (που όταν πολυπληθϋςτερη απ’ 
ό,τι το νϋο κρϊτοσ ϋωσ τισ αρχϋσ του εικοςτού αιώνα), προςπαθώντασ να 
κατανοόςουμε, να ςυναιςθανθούμε και να περιγρϊψουμε τισ αξύεσ και τα όθη τουσ, αντύ 
να ςυνεχύζουμε να προςαρμόζουμε την αφόγηςη ςτισ μεθόδουσ τησ δυτικόσ μουςικόσ 
ιςτοριογραφύασ· ό θα πρϋπει ύςωσ να παραδεχτούμε ότι, ςυνεχύζοντασ να υιοθετούμε 
τισ μεθόδουσ τησ δυτικόσ ιςτοριογραφύασ, μασ δύνεται ςόμερα η δυνατότητα να 
περιγρϊψουμε τουσ πολιτιςμούσ τησ ελληνικόσ διαςπορϊσ και να ςυμπεριλϊβουμε, 
μϊλιςτα, και το μϋροσ τησ που όταν ϋωσ ςόμερα κρυμμένο από την ιςτορύα. 

 Σο καλύτερα κρυμμϋνο μϋροσ τησ ελληνικόσ διαςπορϊσ κατούκηςε την περιοχό από 
το Αιγαύο ώσ την Περςύα όλουσ τουσ αιώνεσ πριν την Μικραςιατικό Καταςτροφό. Σουσ 
Έλληνεσ των περιοχών αυτών γνώριςε η Δύςη μόνο κατϊ τον δραματικό τουσ διωγμό 
και ξεριζωμό. Για την εγκατϊςταςό τουσ εκεύ, την ςυμβύωςό τουσ με τουσ ϊλλουσ λαούσ, 
υπό τισ διαδοχικϋσ αυτοκρατορύεσ που δϋςποςαν ςτην περιοχό, αρχύζουμε ςόμερα μόνο 
κϊτι να γνωρύζουμε. Η εν γϋνει κυρύαρχη ϊποψη των διπόλων «Φριςτιανού Ορθόδοξοι 
και Μουςουλμϊνοι» ό «Βυζαντινού και Οθωμανού» ό «Έλληνεσ και Σούρκοι» γύνεται όλο 
και ςυχνότερα εμφανϋσ πωσ εύναι μύα μεγϊλη απλούςτευςη, που οφεύλεται ςτην 
ερμηνεύα του παρελθόντοσ με τισ ιδϋεσ και τισ ςυνειδόςεισ του παρόντοσ. Οι ερευνητϋσ 
αντιμετωπύζουν μια «πολύ πιο περύπλοκη» κατϊςταςη, όπωσ λϋει ο Dimitri A. 
Korobeinikov, ο οπούοσ ερεύνηςε την περύοδο που η Οθωμανικό Αυτοκρατορύα 
διαδεχόταν ςταδιακϊ την Βυζαντινό, επεκτεινόμενη προσ δυςμϊσ. ΢ε ϊρθρο του με τον 
πρωτότυπο και εύγλωττο τύτλο «Πόςο Βυζαντινού όταν οι πρώτοι Οθωμανού; Η Βιθυνύα 
περύ το 1290-1450»,16 ο Korobeinikov παρουςιϊζει ςτοιχεύα που δεύχνουν πωσ οι 
Οθωμανού αιςθϊνονταν κληρονόμοι τησ βυζαντινόσ και τησ περςικόσ παρϊδοςησ.17 
Δεύχνει επύςησ πωσ, αντύςτοιχα, για τουσ Έλληνεσ όταν απόλυτα φυςικό να εύναι 
υποταγμϋνοι ςτον ΢ουλτϊνο και ςυγχρόνωσ να «αναγνωρύζουν τον βυζαντινό 
αυτοκρϊτορα ωσ τον κύριο τουσ ϊρχοντα».18 Περιγρϊφει, επύςησ, ο Korobeinikov τισ 
διαφορϋσ ανϊμεςα ςτουσ Ρωμαύουσ (δηλαδό τουσ Έλληνεσ) που ζούςαν υπό το νϋο 
καθεςτώσ και αυτούσ που ζούςαν ςε περιοχϋσ ακόμη βυζαντινϋσ. Δύνει παραδεύγματα 
Βυζαντινών που αποκαλούςαν τουσ Έλληνεσ ςτα ανατολικϊ «οι Πϋρςεσ εχθρού μασ» και 
προςθϋτει ότι αυτού οι Έλληνεσ ςτα ανατολικϊ «ντυνόντουςαν ςαν τουσ Σούρκουσ […] 
και η γλώςςα τουσ εύχε πολλϋσ λϋξεισ τούρκικεσ και περςικϋσ», γιατύ δεν εύχαν την 
παιδεύα των Ελλόνων του Βυζαντύου για να αντιςταθούν ςε επιρροϋσ.19 Απαντώντασ 
ςτο ερώτημα «ποιεσ όταν οι ςχϋςεισ ανϊμεςα ςτον βυζαντινό πληθυςμό και τουσ 
νεοαφιχθϋντεσ;», ο Korobeinikov λϋει ότι μετϊ την Άλωςη τησ Κωνςταντινούπολησ του 
1204 η περιοχό νότια τησ Νύκαιασ κατοικεύτο από ευκατϊςτατουσ Βυζαντινούσ· 

 
15  Θεόδωροσ ΢υναδινόσ, Ιςτορία τησ Νεοελληνικήσ Μουςικήσ, 1824-1919, Σύποσ, Αθόνα 1919, ς. ζ΄. 
16  D. A. Korobeinikov, http://www.academia.edu/1494568/How_Byzantine_Were_the_Early_Ottomans_ 

Bithynia_in_ca._1290-1450 (φϊκελοσ PDF που ανακτόθηκε ςτισ 7 Ιουλύου 2014). 
17  ΢το ύδιο, ς. 239.  
18  ΢το ύδιο, ς. 219-220. 
19  ΢το ύδιο, ς. 221. 
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ενςωματώθηκε βαθμηδόν ςτο ΢ουλτανϊτο τησ Ρουμ (τησ Ρώμησ, δηλαδό, του 
Βυζαντύου) των ΢ελτζούκων, που όταν πολυεθνϋσ, αφού Έλληνεσ, ΢ύριοι, Αρμϋνιοι, 
Κούρδοι και Άραβεσ εύχαν εγκαταςταθεύ εκεύ πριν τουσ Σούρκουσ και τουσ Πϋρςεσ.20 
΢το βιβλύο του Byzantium and the Turks in the Thirteenth Century, ο Korobeinikov 
δεύχνει ότι το ΢ουλτανϊτο τησ Ρουμ όταν ο κύριοσ εγγυητόσ αυτόσ τησ ύδιασ τησ 
ύπαρξησ τησ Αυτοκρατορύασ τησ Νύκαιασ21 και ότι οι ΢ελτζούκοι αναγνώριζαν τον τύτλο 
των αυτοκρατόρων τησ Νύκαιασ αλλϊ και τον Πατριϊρχη τησ πόλησ. Τπενθυμύζει δε ο 
ςυγγραφϋασ, ερμηνεύοντασ πολιτικϊ την ςτϊςη των ΢ελτζούκων, πωσ «ο ελληνικόσ 
ορθόδοξοσ πληθυςμόσ όταν ζωτικό ςτοιχεύο του πληθυςμού του ΢ουλτανϊτου και 
ςυνιςτούςε πιθανώσ την πλειονότητα».22 

 Περιγρϊφεται επομϋνωσ ϋνασ πολιτιςμόσ όπου με μεγϊλη πλαςτικότητα αναμιγνύονται 
κουλτούρεσ, θρηςκεύεσ και γλώςςεσ, προφορικό και γραπτό παρϊδοςη, μύθοσ και ιςτορύα, 
όπου ο κατακτητόσ δεν εύναι εχθρόσ, και όπου οι παραδόςεισ κληρονομούνται από 
αλλόθρηςκουσ και αλλοεθνεύσ, και αναμιγνύονται μεταξύ τουσ. Έλληνεσ, Πϋρςεσ, Άραβεσ, 
Σούρκοι, Οθωμανού, Βυζαντινού και Οθωμανού Φριςτιανού μετϋχουν ςτην ςυγχώνευςη και 
διϊπλαςη των πολιτιςμών επύ αιώνεσ, με την εξϊπλωςη του Αλεξϊνδρου και των διαδόχων 
του μϋχρι την Περςύα και την εξϊπλωςη των Οθωμανών μϋχρι την Αδριατικό ακτό. Όταν 
μιλϊμε για αραβοπερςικό μουςικό ςτην Σουρκύα, μιλϊμε για μύα ενότητα πολιτιςμών 
«αντύπαλων» λαών, μύα παρϊδοςη που ςυνεχώσ μεταμορφωνόταν υπό τισ πολιτικϋσ 
αλλαγϋσ τησ περιοχόσ, αλλϊ διατόρηςε τα θεμελιώδη και ουςιαςτικϊ χαρακτηριςτικϊ που 
ςυνιςτούν τισ διαφορϋσ προσ τον δυτικό πολιτιςμό. 

 Αυτόν την πολιτιςτικό διϊχυςη την γνωρύζουμε και από μερύδεσ μη κρυμμϋνων 
ελληνικών κοινοτότων, όπωσ όταν, τον 19ο αιώνα, οι κωνςταντινουπολύτεσ μουςικού με 
καθαρϊ εκκληςιαςτικό παιδεύα, που δούλευαν και ςτην οθωμανικό αυλό. Η εναςχόληςη 
εκκληςιαςτικών μουςικών τησ Κωνςταντινούπολησ με την οθωμανικό μουςικό (που 
ονόμαζαν «εξωτερικό») εύναι μια πολύ ςυνηθιςμϋνη πρακτικό από τα τϋλη του 18ου 
αιώνα, μετϊ το παρϊδειγμα του Πϋτρου του Πελοποννόςιου, ενόσ από τουσ 
ςημαντικότερουσ εκκληςιαςτικούσ μουςικούσ ολόκληρησ τησ μεταβυζαντινόσ περιόδου. 
Η «εξωτερικό» μαζύ με την εκκληςιαςτικό μουςικό μεταφϋρθηκαν με τουσ Υαναριώτεσ 
που ςτϊλθηκαν από την Μεγϊλη Πύλη ςτην Μολδαβύα, όπου αναμύχθηκαν με τισ εκ 
Δυςμών μουςικϋσ επιρροϋσ. Οι Ρομϊ (οι τςιγγϊνοι), με την ϋμφυτη μουςικότητϊ τουσ και 
την δεξιοτεχνύα τουσ ςτο βιολύ, ϋγιναν δημοφιλεύσ εκτελεςτϋσ τησ νϋασ – για τισ βόρειεσ 
αυτϋσ περιοχϋσ – ανατολύζουςασ μουςικόσ· και λϋγεται ότι γύρω ςτα 1800 οι καλύτεροι 
βιολιςτϋσ ςτην Κωνςταντινούπολη όταν τςιγγϊνοι από την ςημερινό Ρουμανύα.23 Η 
εναςχόληςη των εκκληςιαςτικών μουςικών με την οθωμανικό μουςικό ςχολιϊζεται 
αρνητικϊ από τουσ Δυτικούσ,24 ενώ οι δυτικόσ παιδεύασ Έλληνεσ, ςτουσ οπούουσ 

 
20  ΢το ύδιο, ς. 216 
21  Dimitri Korobeinikov, Byzantium and the Turks in the Thirteenth Century, Oxford University Press, 

Oxford 2014, ς. 153. 
22  ΢το ύδιο, ς. 154. 
23  Nicolae Gheorghiţă, «4. Phanariot Music at the Princely and Boyar Courts of the Romanian 

Principalities», Byzantine Chant between Constantinople and the Danubian Principalities: Studies in 
Byzantine Musicology, Sophia, Bucharest 2010, ς. 57. Σην μουςικό των Υαναριωτών περιγρϊφει 
διεξοδικϊ ο Γιϊννησ Πλεμμϋνοσ ςτην διδακτορικό του διατριβό: βλ. John Plemmenos, “Micro-Musics” of 
the Ottoman empire: The case of the Phanariot Greeks of Istanbul, διδακτορικό διατριβό, St. Edmund’s 
College, Cambridge, Ιούλιοσ 2001. 

24  Εύναι χαρακτηριςτικό πωσ ο Henry Julius Wetenhall Tillyard χρηςιμοποιεύ την πληροφορύα για να 
ειρωνευτεύ τον ιςχυριςμό ότι η μεταβυζαντινό μουςικό ςυνεχύζει μύα παρϊδοςη που ϊρχιςε με την 
αρχαύα ελληνικό. Βλ. Henry Julius Wetenhall Tillyard, «Greek Church Music», Musical Antiquary 2, 
October 1910 – July 1911, ς. 89. 
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περιλαμβϊνονται και πολλού κϊτοικοι των εξευρωπαώςμϋνων πόλεων τησ Μικρϊσ Αςύασ 
(όπωσ όταν, για παρϊδειγμα, ο Μανώλησ Καλομούρησ), μην μπορώντασ να την 
ερμηνεύςουν με την διπολικό λογικό τησ εποχόσ του εθνικιςμού, τεύνουν να την αγνοούν. 

 Επιδιώξεισ τησ ςύγχρονησ οικουμενικόσ μουςικολογύασ ικανοποιούν κϊποια κεύμενα 
που αφορούν αυτόν τον «προ-ευρωπαώκό» πολιτιςμό και γρϊφτηκαν τον 19ο αιώνα, 
όπωσ εύναι το Θεωρητικόν Μέγα τησ Μουςικήσ του Φρυςϊνθου τησ Μαδύτου. Μιλώντασ 
περύ θεωρητικών διατριβών, ο Φρύςανθοσ δύνει επτϊ ϋργα, δύο από τα οπούα εύναι περύ 
οθωμανικόσ μουςικόσ: το ϋνα, μύα ςυγκριτικό μελϋτη τησ οθωμανικόσ και τησ 
ορθόδοξησ εκκληςιαςτικόσ μουςικόσ, εύναι γραμμϋνο από τον Κύριλλο, αρχιεπύςκοπο 
Σόνου, και το ϊλλο εύναι η διατριβό του Δημητρύου Καντεμύρη.25  Ο Μολδαβόσ 
Φριςτιανόσ Ορθόδοξοσ Δημότριοσ Καντεμύρησ, που διδϊχτηκε την οθωμανικό μουςικό 
από ϋλληνεσ δαςκϊλουσ, πολύγλωςςοσ και πλατιϊ μορφωμϋνοσ με την ςοφύα και τησ 
Δύςησ και τησ Ανατολόσ αλλϊ και με την εμπειρύα μιασ περιπετειώδουσ ζωόσ, 
εκπροςωπεύ πληθωρικϊ την ϋνωςη του ελληνικού, του αραβικού, του περςικού, του 
οθωμανικού και του δυτικού πολιτιςμού, που εθεωρεύτο φυςικό από τουσ χριςτιανούσ 
και τουσ μουςουλμϊνουσ τησ περιοχόσ. 

 Η αφόγηςη των «προ-ευρωπαώκών» πολιτιςμών όπου μετεύχαν Έλληνεσ απαιτεύ – 
για να επιςτρϋψω ςτο κεύμενο των Federico Celestini και Philip V. Bohlman ςτο Acta 
Musicologica – «αναςυνδυαςμό των μουςικολογιών, μύα απομϊκρυνςη από την 
θεώρηςη μοναδικών περιοχών, που διακρύνονται από τισ ςυγκεκριμϋνεσ τουσ ποιότητεσ 
και μορφϋσ μοναδικότητασ, προσ μύα ευρύτερη, οικουμενικό ιςτορύα που αγκαλιϊζει 
διϊφορεσ μουςικϋσ, ενώνοντϊσ τισ ςε ϋνα πεδύο ευρύτερο, πολλαπλών αφηγόςεων». 

 
25  Φρύςανθοσ o εκ Μαδύτων, Θεωρητικόν Μέγα τησ Μουςικήσ, Michael Weiss, Σεργϋςτη 1832, ς. xliii. 



 
 

Ο “Μανιακός” του G. Brunetti, ο “Αναποφάσιστος” του L. Kozeluch 
και η προγραμματική ςυμφωνία ωσ ζνα πλήρωσ ανεπτυγμζνο 

μουςικό είδοσ περί το 1780 
 

Ιωάννησ Φοφλιασ 
 
 
Ο όροσ “προγραμματικό ςυμφωνύα” αναφϋρεται από τον 19ο αιώνα και ϋπειτα ςε 
ςυνθϋςεισ που, ναι μεν, ανόκουν ςτο περύβλεπτο (μετϊ τον Haydn και δη τον 
Beethoven) εύδοσ τησ ςυμφωνύασ, αλλϊ, ςε αντύθεςη με την λεγόμενη “απόλυτη” 
μουςικό, βαςύζονται παρϊλληλα και ςε ςυγκεκριμϋνα εξωμουςικϊ ςυμφραζόμενα, 
αναπαριςτώντασ μύα δραματικό υπόθεςη, μύα αφόγηςη, ϋνα οπτικό ερϋθιςμα (π.χ. ϋναν 
πύνακα, ϋνα φυςικό τοπύο ό μύα αλληλουχύα από εικόνεσ) και γενικότερα κϊποια ςαφώσ 
προςδιοριςμϋνη θεματικό με αμιγώσ μουςικϊ μϋςα. Σα μουςικϊ ϋργα αυτού του τύπου, 
όπωσ, φϋρ’ ειπεύν, η εμβληματικό Φανταςτικό ςυμφωνύα, opus 14 / H 48 (1830), του 
Hector Berlioz ό η εξύςου αντιπροςωπευτικό Συμφωνύα Φϊουςτ, S 108 / LW G12 (1854-
1857 και 1861), του Franz Liszt, φϋρουν ςυνϊμα κατϊ κανόνα ςυγκεκριμϋνουσ τύτλουσ 
ςε κϊθε τουσ μϋροσ, ενώ ςυχνϊ (αν και όχι πϊντοτε) ςυνοδεύονται από ϋνα κεύμενο, το 
“πρόγραμμα”, δια του οπούου αποςαφηνύζεται το εξωμουςικό περιεχόμενο τησ 
ςύνθεςησ, χωρύσ ωςτόςο αυτό καθ’ εαυτό να μελοποιεύται από τον ςυνθϋτη. Η πρακτικό 
αυτό δεν αποτελεύ φυςικϊ αποκλειςτικότητα τησ ρομαντικόσ μουςικόσ δημιουργύασ: 
ενδελεχό προγραμματικϊ κεύμενα, ςε πεζό ό ϋμμετρο λόγο, ςυνοδεύουν 
αριςτουργόματα τησ προγραμματικόσ μουςικόσ του μπαρόκ, όπωσ την Μουςικό 
αναπαρϊςταςη οριςμϋνων βιβλικών ιςτοριών, ςε ϋξι ςονϊτεσ για πληκτροφόρο (πρώτη 
ϋκδοςη: 1700) του Johann Kuhnau ό τα δημοφιλϋςτατα τϋςςερα κοντςϋρτα για βιολύ 
και ορχόςτρα του Antonio Vivaldi που αναφϋρονται ςτισ ιςϊριθμεσ εποχϋσ του χρόνου 
(“Άνοιξη”, “Καλοκαύρι”, “Υθινόπωρο” και “Φειμώνασ”, δημοςιευμϋνα το 1725 ςτην 
ςυλλογό Il cimento dell’armonia e dell’inventione, opus 8, αρ. 1-4 / RV 269, 315, 293 και 
297, αντύςτοιχα), ενώ ςε ςχϋςη με την ςυμφωνικό παρϊδοςη τησ κλαςςικόσ περιόδου, 
ειδικότερα, η νεώτερη μουςικολογικό ϋρευνα ϋχει αναδεύξει επύςησ μύα πληθώρα ϋργων 
με “χαρακτηριςτικούσ” τύτλουσ ό ακόμη και επιπρόςθετα προγραμματικϊ κεύμενα, πολύ 
πριν την εμφϊνιςη τησ Ποιμενικόσ ςυμφωνύασ, αρ. 6, ςε Υα-μεύζονα, opus 68 (1808), του 
Ludwig van Beethoven.1 

 
1  Από την αχανό βιβλιογραφύα για την προγραμματικό μουςικό εν γϋνει και το εύδοσ τησ 

προγραμματικόσ ςυμφωνύασ ειδικότερα, βλ. ενδεικτικϊ τουσ ακόλουθουσ τύτλουσ: Constantin Floros, 
“Grundsätzliches über Programmusik”, ςτο: Constantin Floros, Hans Joachim Marx και Peter Petersen 
(επιμ.), Programmusik. Studien zu Begriff und Geschichte einer umstrittenen Gattung, Laaber-Verlag 
(Hamburger Jahrbuch für Musikwissenschaft, Bd. 6), Laaber 1983, ς. 9-29· Albrecht von Massow, 
“Programmusik”, ςτο: Hans Heinrich Eggebrecht και Albrecht Riethmüller (επιμ.), Handwörterbuch der 
musikalischen Terminologie, Franz Steiner Verlag, Stuttgart 1993 (21. Auslieferung), Ordner V, ς. 1-20· 
Richard James Will, Programmatic symphonies of the classical period, διδακτορικό διατριβό, Cornell 
University, 1994· Detlef Altenburg, “Programmusik”, ςτο: Ludwig Finscher (επιμ.), Die Musik in 
Geschichte und Gegenwart: Allgemeine Enzyklopädie der Musik (2. Ausgabe) / Sachteil, Bd. 7, Bärenreiter – 
Metzler, Kassel – Stuttgart 1997, ς. 1821-1844· Richard Will, The characteristic symphony in the age of 
Haydn and Beethoven, Cambridge University Press (New Perspectives in Music History and Criticism), 
Cambridge 2002. 



122   ΙΩΑΝΝΗΣ ΦΟΥΛΙΑΣ 

 

 Παρ’ όλα αυτϊ, η ιδϋα ότι το εύδοσ τησ προγραμματικόσ ςυμφωνύασ παρουςιϊζεται 
πλόρωσ διαμορφωμϋνο πολύ πριν τον Berlioz ό ακόμη και τον Beethoven εξακολουθεύ 
μϋχρι ςόμερα να φαντϊζει αρκετϊ παρϊτολμη, αν όχι “βϋβηλη” και ύςωσ εξεζητημϋνη. 
Αξύζει να αναφερθεύ εδώ ενδεικτικϊ η περύπτωςη του ερευνητό Richard Will, ο οπούοσ 
το 1994 υποςτόριξε μεν την διδακτορικό του διατριβό με τύτλο Προγραμματικϋσ 
ςυμφωνύεσ τησ κλαςςικόσ περιόδου, αλλϊ το 2002, επανερχόμενοσ ςτην ύδια θεματικό, 
δημοςύευςε ϋνα νεώτερο μελϋτημϊ του υπό τον τύτλο Η χαρακτηριςτικό ςυμφωνύα ςτην 
εποχό του Haydn και του Beethoven, δηλώνοντασ μϊλιςτα και την μεταμϋλειϊ του για 
την χρόςη του όρου “προγραμματικό ςυμφωνύα” ςτο προγενϋςτερο πόνημϊ του.2 ΢ε 
ςχϋςη βϋβαια με το ςυνολικό ρεπερτόριο που εξετϊζεται ςε αυτϋσ τισ δύο πολύ 
ςημαντικϋσ εργαςύεσ, οφεύλει κανεύσ να ομολογόςει ότι ο Will ορθώσ προτύμηςε τελικώσ 
τον ιςτορικιςτικό όρο “χαρακτηριςτικό ςυμφωνύα”, δεδομϋνου του ότι ςτην 
πλειονότητϊ τουσ τα ορχηςτρικϊ ϋργα του δευτϋρου ημύςεωσ του 18ου και των αρχών 
του 19ου αιώνοσ με εξωμουςικϋσ αναφορϋσ εύτε περιορύζονται ςε απλούσ 
“χαρακτηριςτικούσ” τύτλουσ και μεμονωμϋνα τυπικϊ θϋματα ηχητικόσ αναπαρϊςταςησ 
(όπωσ τον ποιμενικό τόπο, τον ςτρατιωτικό τόπο και την μϊχη, το κυνόγι, την 
καταιγύδα, το πϋνθοσ, εθνικϋσ εύτε τοπικϋσ τεχνοτροπύεσ και χορούσ, προςϋτι δε 
ςυναιςθόματα και “ηθικούσ χαρακτόρεσ”), δύχωσ όμωσ από εκεύ και πϋρα να διαθϋτουν 
γνόςια προγραμματικό υπόςταςη, εύτε προςλαμβϊνουν μύα ςυνολικό μορφό που, ναι 
μεν, δεν θυμύζει ςε τύποτε την τριμερό ό τετραμερό διϊρθρωςη τησ κλαςςικόσ 
ςυμφωνύασ (όπωσ ςυμβαύνει π.χ. ςτισ περιπτώςεισ τόςο τησ εννιαμερούσ ενόργανησ 
μουςικόσ του Joseph Haydn πϊνω ςτουσ Επτϊ τελευταύουσ λόγουσ του λυτρωτό μασ ςτον 
ςταυρό, Hob. XX: 1 [1787], όςο και τησ διμερούσ Νύκησ του Wellington, opus 91 [1813], 
του Beethoven, που αποτελεύ μονϊχα την γνωςτότερη, ςόμερα, από τισ δεκϊδεσ ϊλλεσ 
διεξοδικϋσ μουςικϋσ αναπαραςτϊςεισ μαχών που εύδαν το φωσ από τα μϋςα του 18ου 
αιώνοσ και τον Επταετό Πόλεμο μϋχρι το τϋλοσ των Ναπολεόντειων Πολϋμων), αλλϊ 
παραμϋνει πϊντοτε ςυμβατό με την τότε τρϋχουςα αντύληψη του όρου “sinfonia” ωσ 
“ορχηςτρικού κομματιού” ό ευρύτερου “ϋργου για ορχόςτρα” εν γϋνει3 (εξ ού ϊλλωςτε 
και η διαδεδομϋνη μϋχρι τισ μϋρεσ μασ ςύγχυςη τησ “sinfonia concertante” με το εύδοσ 
τησ ςυμφωνύασ,4 ενώ ςτην πραγματικότητα πρόκειται για ϋνα “ϋργο για ορχόςτρα υπό 
μορφόν κοντςϋρτου”, δηλαδό για ϋνα κοντςϋρτο για πολλϊ ςολιςτικϊ όργανα, που δεν 
ϋχει την παραμικρό ςχϋςη με το εύδοσ τησ ςυμφωνύασ, όπωσ αυτό κατανοεύται πλϋον 
από τον 19ο αιώνα και ϋπειτα). Από την ϊλλη πλευρϊ, όμωσ, η ςυλλόβδην 
αντικατϊςταςη του όρου “προγραμματικό ςυμφωνύα” από τον όρο “χαρακτηριςτικό 
ςυμφωνύα” υποδηλώνει οπωςδόποτε και μύα ςκοπιμότητα να διαχωριςθεύ πλόρωσ το 
ρεπερτόριο αυτό από το αντύςτοιχο τησ ρομαντικόσ περιόδου, ωσ εϊν καμμύα από τισ 
ςυμφωνύεσ αυτού του τύπου πριν τον 19ο αιώνα δεν θα ϋπρεπε να παραλληλύζεται με 
τα μεγϊλα προγραμματικϊ ϋργα του Berlioz ό του Liszt· με ϊλλα λόγια, δημιουργεύται 
και τελικϊ παγιώνεται δι’ αυτού η εντύπωςη ότι το εύδοσ τησ προγραμματικόσ 

 
2  Βλ. Will, The characteristic symphony in the age of Haydn and Beethoven, ό.π., ς. 7. 
3  Βλ. Will, Programmatic symphonies of the classical period, ό.π., ς. 21-97 και 455-559· Will, The 

characteristic symphony in the age of Haydn and Beethoven, ό.π., ς. 1-2, 4-13, 98-119, 124-127, 166, 170, 
171, 191, 192, 194-198, 230, 240-241 και 249-303. 

4  Βλ. ενδεικτικϊ Volker Scherliess, “Konzert: Symphonie concertante”, ςτο: Ludwig Finscher (επιμ.), Die 
Musik in Geschichte und Gegenwart: Allgemeine Enzyklopädie der Musik (2. Ausgabe) / Sachteil, Bd. 5, 
Bärenreiter – Metzler, Kassel – Stuttgart 1996, ς. 660-662 και ιδύωσ 661, όπου το εύδοσ αυτό 
εξακολουθεύ να αποκαλεύται “ερμαφρόδιτο” και να τοποθετεύται ϊκριτα ανϊμεςα ςε αυτϊ του concerto 
grosso, του ςολιςτικού κοντςϋρτου και τησ ςυμφωνύασ (φϋροντασ επιπλϋον χαρακτηριςτικϊ και από 
την παρϊδοςη του divertimento), παρ’ ότι βϋβαια η όλη πραγμϊτευςη επ’ αυτού εντϊςςεται – ευτυχώσ! – 
ςτο ευρύτερο πλαύςιο του (φωνητικού και ενόργανου) εύδουσ του κοντςϋρτου. 
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ςυμφωνύασ δεν όταν ποτϋ δυνατόν να φθϊςει ςε πλόρη ανϊπτυξη και ϊνθηςη πριν την 
ϋλευςη του 19ου αιώνοσ, μιασ και το αντύςτοιχο ρεπερτόριο τησ κλαςςικόσ περιόδου 
ενϋχει – ςτην καλύτερη περύπτωςη – ϋναν μϊλλον “προδρομικό” χαρακτόρα, 
αντιπροςωπεύοντασ ϋνα πρώιμο και ςχετικϊ “ατελϋσ” ακόμη ςτϊδιο ςτο πλαύςιο μιασ 
εξελικτικού τύπου θεώρηςησ τησ ιςτορύασ του εν λόγω μουςικού εύδουσ.5 

 ΢την πραγματικότητα, ωςτόςο, τα δεδομϋνα τησ ςύγχρονησ μουςικολογικόσ 
ϋρευνασ επιτϊςςουν όλο και πιο ϋντονα πλϋον την εκ βϊθρων αναθεώρηςη του 
παραπϊνω εξελικτικού πλαιςύου κατανόηςησ του εύδουσ τησ προγραμματικόσ 
ςυμφωνύασ και εν τϋλει οδηγούν ςτην κατϊρριψη μύασ από τισ μεγαλύτερεσ πλϊνεσ που 
καταγρϊφονται ςτην μϋχρι τούδε μουςικό ιςτοριογραφύα. Μϋχρι το τϋλοσ του 20ού 
αιώνοσ, οι Συμφωνύεσ κατϊ τισ Μεταμορφώςεισ του Οβιδύου του Dittersdorf 
αποτελούςαν τα πιο απτϊ και ευρϋωσ (;) γνωςτϊ δεύγματα προγραμματικόσ ςυμφωνύασ 
πριν τον Beethoven, αν και οι ακριβεύσ προθϋςεισ του δημιουργού τουσ παρϋμεναν ςε 
μεγϊλο βαθμό ςτο ςκοτϊδι, προτού αποκαλυφθούν και δημοςιευθούν (μόλισ το 2000) 
τα αυθεντικϊ ςυνοδευτικϊ κεύμενα και ϊλλεσ μαρτυρύεσ του ιδύου για κϊθε μύα από τισ 
προαναφερθεύςεσ ςυμφωνύεσ του. Με βϊςη τα νϋα αυτϊ τεκμόρια, η ϋναρξη τησ 
ιςτορύασ τησ προγραμματικόσ ςυμφωνύασ – υπό την αυςτηρότερη ϋννοια του όρου – θα 
μπορούςε λοιπόν να μετατεθεύ ανενδούαςτα από το 1830 (το ϋτοσ ςύνθεςησ τησ 
Φανταςτικόσ ςυμφωνύασ του Berlioz) ςτα πρώτα ϋτη τησ δεκαετύασ του 1780, όταν ο 
Dittersdorf ςυνϋθεςε τον οβιδιανό ςυμφωνικό του κύκλο αναπαριςτώντασ ςκηνϋσ και 
“επειςόδια” από επιλεγμϋνουσ αρχαύουσ μύθουσ που εντϊςςονται ςε ςυνεκτικϋσ 
εξωμουςικϋσ αφηγόςεισ.6 Εντούτοισ, η ϋρευνα εξακολουθεύ να φϋρνει ςτο φωσ και ϊλλα 
ϋργα από την εποχό εκεύνη, που αποδεικνύουν ότι η περύπτωςη του Dittersdorf ούτε 
μεμονωμϋνη εύναι, αλλϊ ούτε καν η παλαιότερη απ’ όςεσ διαπιςτώνεται ότι όδη μιςό 
αιώνα πριν ϋθεταν ςε ολοκληρωτικό εφαρμογό τισ υποτιθϋμενεσ καινοτομύεσ τησ 
προγραμματικόσ ςυμφωνικόσ μουςικόσ του ρομαντιςμού. 
 
Σο πρώτο από τα δύο ϋργα που θα παρουςιαςθούν εδώ εύναι μύα ςυμφωνύα γραμμϋνη 
το 1780 από τον Gaetano Brunetti, η οπούα φϋρει τον τύτλο “Il maniatico” [“Ο μανιακόσ”]. 
Ο Brunetti γεννόθηκε ςτην Ιταλύα το 1744 και φαύνεται πωσ μυόθηκε ςε νεαρό ηλικύα 
ςτην τϋχνη του βιολιού από τον Pietro Nardini, τον αγαπημϋνο μαθητό του Giuseppe 

 
5  Δεν χρειϊζεται βϋβαια να τονιςθεύ ιδιαύτερα το γεγονόσ ότι η προκατειλημμϋνη αυτό ϊποψη διαπερνϊ 

όλη την παλαιότερη βιβλιογραφύα, ςτο πλαύςιο τησ οπούασ η ενόργανη μουςικό του κλαςςικιςμού (ό 
μϊλλον – για να ακριβολογούμε – ϋνα πολύ μικρό μϋροσ τησ, που εςτιϊζει ςχεδόν αποκλειςτικϊ ςτον 
ύςτερο Haydn, ςτον ώριμο Mozart και πρωτύςτωσ ςτον Beethoven) αντιμετωπύζεται ωσ το απόγειο τησ 
“απόλυτησ” μουςικόσ, ενώ αντύθετα – ωσ ϊμεςη απόρροια τησ παραπϊνω ιδεολογικόσ τοποθϋτηςησ – 
το προγραμματικό ρεπερτόριο τησ ύδιασ εποχόσ παραγνωρύζεται και υποβαθμύζεται ςυςτηματικϊ: βλ. 
χαρακτηριςτικϊ Otto Klauwell, Geschichte der Programmusik von ihren Anfängen bis zur Gegenwart, 
Breitkopf und Härtel, Leipzig 1910, ς. 59-98 και ειδικότερα τισ κρύςεισ και τισ τοποθετόςεισ που αυτόσ 
ο εξ αρχόσ δηλωμϋνοσ πολϋμιοσ τησ προγραμματικόσ μουςικόσ (βλ. ό.π., ς. v) εκφρϊζει με περιςςό 
αυθεντύα ςτισ ς. 70-73, 80, 82-83 αλλϊ και 97-98 τησ εν λόγω πραγματεύασ του. 

6  Αναφορικϊ με τισ οβιδιανϋσ ςυμφωνύεσ του Dittersdorf, το ιςτορικό τουσ, τισ πολλαπλϋσ πηγϋσ 
πληροφόρηςησ περύ του εξωμουςικού τουσ περιεχομϋνου αλλϊ και τα μϋςα τησ μουςικόσ 
αναπαρϊςταςησ που μεταχειρύζεται ο ςυνθϋτησ ςε αυτϋσ, βλ. John A. Rice, “New light on Dittersdorf’s 
Ovid symphonies”, Studi musicali 29/2, 2000, ς. 453-498· Will, The characteristic symphony in the age of 
Haydn and Beethoven, ό.π., ς. 29-82· Ιωϊννησ Υούλιασ, “Η ςύνδεςη λόγου και μουςικόσ ςτισ 
προγραμματικϋσ ςυμφωνύεσ του Dittersdorf κατϊ τισ Μεταμορφώςεισ του Οβιδύου (1781-1783)”, 
Μουςικολογύα 22 (υπό ϋκδοςη). Για μια πολύ πιο εμπεριςτατωμϋνη αλλϊ και αναθεωρημϋνη μελϋτη επ’ 
αυτών, βλ. επύςησ: Ιωϊννησ Υούλιασ, Οι ςυμφωνύεσ κατϊ τισ οβιδιανϋσ “Μεταμορφώςεισ” του Carl 
Ditters von Dittersdorf: Συμβολό ςτην αποκατϊςταςη ενόσ ϋργου-ςταθμού ςτην ιςτορύα τησ 
προγραμματικόσ μουςικόσ, Παπαγρηγορύου – Νϊκασ, Αθόνα 2015. 



124   ΙΩΑΝΝΗΣ ΦΟΥΛΙΑΣ 

 

Tartini. Ωςτόςο, όδη προτού ενηλικιωθεύ μετανϊςτευςε ςτην Ιςπανύα, όπου το 1760 
προςπϊθηςε ανεπιτυχώσ και το 1767 ϋγινε τελικϊ δεκτόσ, κατόπιν ακροϊςεωσ, ωσ 
βιολονύςτασ ςτο Βαςιλικό Παρεκκλόςι τησ Μαδρύτησ. ΢ύντομα, του ανατϋθηκαν και τα 
καθόκοντα του μουςικού παιδαγωγού του πρύγκηπα των Αςτούριασ και μετϋπειτα 
βαςιλϋωσ Καρόλου του Δ΄ τησ Ιςπανύασ, ενώ παρϊλληλα ο ύδιοσ δραςτηριοποιεύτο ωσ 
βιολονύςτασ, ςυνθϋτησ αλλϊ και αρχιμουςικόσ για λογαριαςμό τόςο τησ αυλόσ όςο και 
ϊλλων αριςτοκρατικών ούκων τησ Μαδρύτησ. Σο 1789 ϋγινε μϋλοσ του νεοςύςτατου 
ςυνόλου των Μουςικών του Βαςιλικού Θαλϊμου του Καρόλου του Δ΄ και το 1795 
ονομϊςθηκε μουςικόσ διευθυντόσ τησ αυλικόσ ορχόςτρασ, θϋςη ςτην οπούα παρϋμεινε 
μϋχρι τον θϊνατό του το 1798. Σο πλούςιο ςυνθετικό του ϋργο επικεντρώνεται 
πρωτύςτωσ ςτα εύδη τησ μουςικόσ δωματύου για ϋγχορδα (ςονϊτεσ για βιολύ και 
μπϊςςο, ντουϋττα, τρύο, κουαρτϋττα, κουώντϋττα, ακόμη και ςεξτϋττα για ποικύλουσ 
ςυνδυαςμούσ εγχόρδων) και δευτερευόντωσ ςτην ορχηςτρικό μουςικό (ςυμφωνύεσ, 
sinfonie concertante και χορού), ενώ η φωνητικό του παραγωγό εύναι αμελητϋα ςε 
ποςότητα και εμφανώσ περιςταςιακό.7 

 Μεταξύ των 37 ςυμφωνιών του Brunetti (ςτισ οπούεσ περιλαμβϊνονται 6 τριμερεύσ 
sinfonie [ό Ειςαγωγϋσ], 30 τετραμερεύσ ςυμφωνύεσ αλλϊ και μύα χαμϋνη),8 η Συμφωνύα 
αρ. 33, ςε ντο-ελϊςςονα, “Ο μανιακόσ”, L. 322, ξεχωρύζει όχι μόνο για τον τύτλο τησ, αλλϊ 
και για το αυθεντικό πρόγραμμϊ τησ που καταγρϊφεται ςτην πρώτη ςελύδα τησ 
αυτόγραφησ παρτιτούρασ του ϋργου και ϋχει ωσ εξόσ: 

Ο μανιακόσ: ΢υμφωνύα που περιγρϊφει, όςο εύναι δυνατόν με την χρόςη μόνο 
οργϊνων, χωρύσ την βοόθεια των λϋξεων, την εμμονό ενόσ παραληρούντοσ ςε ϋνα 
θϋμα, και το μϋροσ αυτό εκτελεύται από ϋνα ςόλο βιολοντςϋλλο, με το οπούο τα ϊλλα 
όργανα ενώνονται, ςαν φύλοι αφοςιωμϋνοι, για να τον απαλλϊξουν από το 
παραλόρημϊ του, παρουςιϊζοντασ μύα ατϋλειωτη ποικιλύα ιδεών μϋςα από την 
ποικιλύα των μοτύβων [τουσ]. Ο μανιακόσ παραμϋνει για πολλό ώρα προςηλωμϋνοσ 
ςτο πρώτο θϋμα, ϋωσ ότου ςυναντϊ ϋνα εύθυμο μοτύβο που τον πεύθει και τον κϊνει 
να ενωθεύ με τουσ ϊλλουσ, μετϊ το οπούο υποτροπιϊζει εκ νϋου και ςτο τϋλοσ, 
παραςυρόμενοσ από την κοινό παρόρμηςη, καταλόγει εύθυμα, ενωμϋνοσ με τουσ 
ϊλλουσ.9 

 
7  Για τον βύο και το ϋργο του Brunetti, βλ. Alice Belgray – Newell Jenkins, “Brunetti, Gaetano”, ςτο: 

Ludwig Finscher (επιμ.), Die Musik in Geschichte und Gegenwart: Allgemeine Enzyklopädie der Musik (2. 
Ausgabe) / Personenteil, Bd. 3, Bärenreiter – Metzler, Kassel – Stuttgart 2000, ς. 1146-1149, και ςε πιο 
ευςύνοπτη εκδοχό (αν και με ϋναν κϊπωσ πιο αναλυτικό κατϊλογο ϋργων) Alice B. Belgray – Newell 
Jenkins, “Brunetti, Gaetano”, ςτο: Stanley Sadie – John Tyrrell (επιμ.), The New Grove Dictionary of Music 
and Musicians (second edition), Oxford University Press, New York 2001, vol. 4, ς. 509-510· για 
αναθεωρόςεισ και ςυμπληρωματικϊ βιογραφικϊ ςτοιχεύα, βλ. προςϋτι Raúl Angulo Díaz, “Introducción: 
Biografía de Cayetano Brunetti”, ςτο: Cayetano Brunetti, Sinfonia “Il Maniatico” L. 322 (1780) (επιμ. Raúl 
Angulo Díaz), Fundación Gustavo Bueno / Cátedra de Filosofía de la Música (Serie Partituras / Colección 
Ars Hispana), Santo Domingo de la Calzada 2013, ς. 1. 

8  Βλ. αναλυτικότερα τον ςχετικό θεματικό κατϊλογο του Newell Jenkins ςτο: Barry S. Brook (επιμ.), The 
Symphony, 1720-1840 – Reference volume: Contents of the set and collected thematic indexes, Garland 
Publishing, New York – London 1986, ς. 96-101. 

9  Σο πρωτότυπο κεύμενο του ςυνθϋτη ςτα ιταλικϊ εύναι το ακόλουθο: «Il Maniatico: Sinfonia, che 
descrive per quanto si puole con l’uso de soli Instrumenti, senza l’aiuto delle parole, la fissazione di un 
delirante ad un oggetto, e questa parte viene eseguita da un violoncello solo, a cui si uniscono gli altri 
instrumenti quasi amici impegnati a liberarlo dal suo deliro, presentandoli una infinita varieta de idee 
nella varieta de motivi. Rimane il Maniatico per molto tempo fisso nel primo oggetto, finche incontra un 
motivo allegro che lo persuade, e lo fa unire con gli altri, dopo questo novamente ricade, ed in fine 
trasportato dall’impulso commune, termina unito cogl’altri allegramente». Βλ. Will, Programmatic 
symphonies of the classical period, ό.π., ς. 463· Will, The characteristic symphony in the age of Haydn and 
Beethoven, ό.π., ς. 250· Díaz, “Introducción: Descripción del documento”, ςτο: Brunetti, Sinfonia “Il 
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Με τα μϋχρι ςτιγμόσ δεδομϋνα, το παραπϊνω κεύμενο ςυνιςτϊ το παλαιότερο γνωςτό 
“πρόγραμμα” ςτο ςωζόμενο ςυμφωνικό ρεπερτόριο, αφού προηγεύται κατϊ ϋναν 
τουλϊχιςτον χρόνο των αντύςτοιχων ςυνοδευτικών κειμϋνων του Dittersdorf για τισ 
πρώτεσ από τισ ςυμφωνύεσ του κατϊ τισ Μεταμορφώςεισ του Οβιδύου.10 Παρ’ όλα αυτϊ, 

 
Maniatico” L. 322 (1780), ό.π., ς. 2 (πρβλ. επύςησ ς. 7, πϊνω από την ϋναρξη του μουςικού κειμϋνου τησ 
ϋκδοςησ). 

   Η αυτόγραφη παρτιτούρα τησ ςυμφωνύασ φυλϊςςεται ςτην Βιβλιοθόκη του Κογκρϋςου ςτην 
Ουϊςιγκτον, εύναι χρονολογημϋνη και μϊλιςτα καταγεγραμμϋνη ςε τύπο χαρτιού που επαληθεύει την 
ςύνθεςό τησ το 1780. Η (παραπλανητικό) αρύθμηςό τησ ωσ 33η ςτην ςειρϊ των ςυμφωνιών του 
Brunetti ανϊγεται ςτον 19ο αιώνα και ςτον θεματικό κατϊλογο που ςυνϋταξε η γαλλύδα ςυλλϋκτρια 
Louise Labitte για τα ϋργα του ςυνθϋτη (Catalogue thématique des œuvres inédites, la plupart autograph 
de Gaetano Brunetti, 1er violon du roi d’Espagne Charles IV…, αχρονολόγητο χειρόγραφο), ενώ η νϋα 
αρύθμηςό τησ (L. 322) αναφϋρεται ςτον πρόςφατο κατϊλογο ϋργων του Germán Labrador López de 
Azcona, Gaetano Brunetti (1744-1798): Cat|logo crítico, tem|tico y cronológico , Asociación Española de 
Documentación Musical (Colección de Monografías, 8), Madrid 2005. Βλ. ςχετικϊ Díaz, “Introducción: 
Descripción del documento”, ςτο: Brunetti, Sinfonia “Il Maniatico” L. 322 (1780), ό.π., ς. 1 και 2. 

10  Μεταξύ των προγραμματικών ορχηςτρικών ϋργων τησ κλαςςικόσ περιόδου, τα οπούα ο Will (The 
characteristic symphony in the age of Haydn and Beethoven, ό.π., ς. 302-303) ταξινομεύ ωσ βαςιςμϋνα ςε 
λογοτεχνικϊ εύτε βιβλικϊ κεύμενα ό ακόμη ςε εκτενό πρωτότυπα ςενϊρια, προγενϋςτερα του 
“Μανιακού” του Brunetti εύναι μόνο τρύα: η Συμφωνύα ςε Σολ-μεύζονα, “Le jour variable” ό “La 
promenade royale” [“Η γεμϊτη εναλλαγϋσ ημϋρα” ό “Ο βαςιλικόσ περύπατοσ”], Kaiser 32 / G7 (1772), του 
Carl Stamitz, η Συμφωνύα ςε Ντο-μεύζονα, “Il distratto” [“Ο αφηρημϋνοσ”], Hob. I: 60 (γραμμϋνη ϋωσ το 
1774), του Joseph Haydn, καθώσ και το ορχηςτρικό ϋργο Les Aventures de Télémaque dans l’isle de 
Calypso [Οι περιπϋτειεσ του Τηλϋμαχου ςτο νηςύ τησ Καλυψούσ] (1777) του Ignazio Raimondi. 

   Ωςτόςο, το πρώτο από αυτϊ δεν ςυνοδεύεται από κϊποιο αναλυτικό “πρόγραμμα”, πϋραν των 
τύτλων των τεςςϊρων μερών του: “Le beau matin. Pastorale”, “La Tempête”, “La Nuit obscure” και “La 
Chasse” [“Σο ωραύο πρωινό. Ποιμενικό”, “Η καταιγύδα”, “Η ςκοτεινό νύχτα” και “Σο κυνόγι”], οι οπούοι 
δηλώνουν, εμμϋςωσ πλην ςαφώσ, μύα αλληλουχύα γεγονότων ό “ςκηνών” που λαμβϊνουν χώραν κατϊ 
την διϊρκεια μύασ ολόκληρησ ημϋρασ ςτισ Βερςαλλύεσ – περύπου όπωσ ςυμβαύνει δηλαδό και ςτην 
περύπτωςη τησ Ποιμενικόσ ςυμφωνύασ του Beethoven. Κατϊ ςυνϋπειαν, το ϋργο του Stamitz θα 
μπορούςε να τοποθετηθεύ κϊπου ανϊμεςα ςτην παρϊδοςη τησ “χαρακτηριςτικόσ” και τησ γνόςια 
προγραμματικόσ ςυμφωνύασ, καθ’ ότι χαρακτηριςτικού τόποι μουςικόσ αναπαραςτϊςεωσ (η ανατολό 
του ηλύου και το ποιμενικό, η καταιγύδα, το νυχτερινό, το κυνόγι) αξιοποιούνται εν προκειμϋνω όχι 
μεμονωμϋνα, όπωσ ςυνηθιζόταν ςτην ςυμφωνικό πρακτικό τησ εποχόσ του κλαςςικιςμού, αλλϊ 
ενταγμϋνοι ςε μύα αδρομερό εξωμουςικό πλοκό, η οπούα δεν αποςαφηνύζεται περαιτϋρω από τον 
ςυνθϋτη με την ςυνδρομό ενόσ ςυνοδευτικού κειμϋνου. Βλ. ςχετικϊ: Will, Programmatic symphonies of 
the classical period, ό.π., ς. 61, 62, 66, 67, 275, 280, 351, 391 και 543· Will, The characteristic symphony 
in the age of Haydn and Beethoven, ό.π., ς. 59, 74, 169, 170 και 285-286. 

   Ο “Αφηρημϋνοσ” του Haydn θα μασ απαςχολόςει αργότερα ςτην πορεύα τησ παρούςασ μελϋτησ. Για 
την ώρα, αρκεύ εδώ να επιςημανθεύ ότι η ςυμπερύληψό του ςτισ ςυμφωνύεσ του Haydn εύναι 
καταχρηςτικό και ότι το εν λόγω ϋργο δεν ςυνοδεύεται από πρόγραμμα, ούτε διαθϋτει 
χαρακτηριςτικούσ τύτλουσ για τα (ϋξι) μϋρη από τα οπούα απαρτύζεται. 

   Σϋλοσ, το ϋργο του Raimondi ϋχει δυςτυχώσ χαθεύ, πϋραν του εκτενούσ ςυνοδευτικού του 
προγρϊμματοσ, το οπούο εύχε τυπωθεύ και διανεμηθεύ ςτο ακροατόριο κατϊ την πρώτη εκτϋλεςη του 
ϋργου, ςε ςυναυλύα που δόθηκε ςτισ 15 Ιανουαρύου 1777 ςτο Άμςτερνταμ, και δημοςιεύθηκε κατόπιν 
ςε ανταπόκριςη ςτον περιοδικό τύπο τησ εποχόσ: βλ. αδόλου, “Amsterdam. Concert”, L’esprit des 
journaux, françois et étrangers, Paris, Μϊρτιοσ 1777 (Tome III), ς. 300-305. Εκεύ αναφϋρεται ότι η 
προγραμματικό αυτό ςύνθεςη εύχε διϊρκεια μύασ ώρασ και αποτελεύτο από πϊρα πολλϊ μϋρη 
(τουλϊχιςτον 14), ϊλλα ςυμφωνικϊ, ϊλλα εν εύδει κοντςϋρτου (για ϋνα ό περιςςότερα ςολιςτικϊ 
όργανα) και ϊλλα εν εύδει divertimento για ςύνολο πνευςτών, τα οπούα αναπαριςτούςαν τα διϊφορα 
πρόςωπα κατϊ την εκτύλιξη τησ δραματικόσ πλοκόσ του ομότιτλου μυθιςτορόματοσ του François 
Fénelon. Απ’ όςο μπορούμε λοιπόν να ςυμπερϊνουμε, το προγραμματικό αυτό ϋργο προςϋγγιζε 
περιςςότερο την μορφό τησ μεγϊλησ ορχηςτρικόσ ςερενϊτασ τησ εποχόσ εκεύνησ και δεν θα μπορούςε 
ςε καμμύα περύπτωςη να υπαχθεύ ςτο εύδοσ τησ ςυμφωνύασ, όπωσ αυτό κατανοεύται ςόμερα (πρβλ. 
ςυμπληρωματικϊ και την ανυπόγραφη ανταπόκριςη “Amsterdam. Concert”, L’esprit des journaux, 
françois et étrangers, Paris, Υεβρουϊριοσ 1777 [Tome II], ς. 286-289, όπου μετϊ την αναφορϊ ςτην 
Μϊχη του Raimondi, μύα μουςικό αναπαρϊςταςη ςε οκτώ μϋρη για πλόρη ορχόςτρα, γραμμϋνη το 
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το εξωμουςικό ερϋθιςμα του Brunetti δεν υπόρξε κϊποιο λογοτεχνικό κεύμενο, όπωσ 
ςτην περύπτωςη του Dittersdorf, αλλϊ μύα πραγματικό ό φανταςτικό ιςτορύα γύρω από 
ϋνα πρόςωπο,11 το οπούο καταλαμβϊνεται από μύα εμμονό και τελικϊ απαλλϊςςεται 
από αυτόν μόνο χϊρη ςτισ επύμονεσ και ϊοκνεσ προςπϊθειεσ του φιλικού του 
περύγυρου. Κατϊ ςυνϋπειαν, η υπόθεςη αυτό μπορεύ να ςυγκριθεύ περιςςότερο με την 
αυτοβιογραφικό βϊςη τησ Φανταςτικόσ ςυμφωνύασ του Berlioz, τησ οπούασ βϋβαια 
προηγεύται χρονικϊ κατϊ πϋντε ολόκληρεσ δεκαετύεσ, αφού και εκεύ υπϊρχει ϋνασ 
πρωταγωνιςτόσ, ο οπούοσ διακατϋχεται από (ερωτικό) εμμονό και ανακαλεύ διαρκώσ 
την αγαπημϋνη του ςε μύα “ατϋλειωτη ποικιλύα” ςυμφραζομϋνων: ςτισ παρϊφορεσ και 
ακραύεσ μεταπτώςεισ του θυμικού του, ςε ϋναν εορταςτικό χορό αλλϊ και ςτην εξοχό, 
καθώσ και ςτισ εφιαλτικϋσ ενορϊςεισ τησ δημόςιασ εκτϋλεςησ και τησ κηδεύασ του κατϊ 
την διϊρκεια μιασ οργιαςτικόσ ςύναξησ μαγιςςών!12 Αυτό το κοινό υπόβαθρο των δύο 
εξωμουςικών υποθϋςεων13 μπορεύ φυςικϊ να χρηςιμεύςει από εκεύ και ύςτερα και ωσ 
μϋςο αντύληψησ τησ ριζικόσ διαφοροπούηςησ τησ ςτϊςησ του καλλιτϋχνη από την εποχό 
του διαφωτιςμού ςε αυτόν του ρομαντιςμού: ςτο πρόγραμμα του Brunetti η ταυτότητα 
του “μανιακού” αλλϊ και το αντικεύμενο τησ εμμονόσ του παραμϋνουν απροςδιόριςτα,14 
ενώ ςε αυτό του Berlioz τύθεται ευθϋωσ ςτο επύκεντρο η μορφό ενόσ «νεαρού 
μουςικού» που δοκιμϊζεται από ϋναν ανεκπλόρωτο ϋρωτα· ςτην μύα περύπτωςη ο 
ψυχαςθενόσ περιςτοιχύζεται από αφοςιωμϋνουσ φύλουσ, οι οπούοι τελικϊ κατορθώνουν 
να τον ςυνεφϋρουν μεταβϊλλοντασ την διϊθεςό του,15 ενώ ςτην ϊλλη ο 
ερωτοχτυπημϋνοσ καλλιτϋχνησ παρουςιϊζεται ωσ οιονεύ τραγικόσ όρωασ που, 
βυθιςμϋνοσ ςτον εαυτό του, βιώνει αντικρουόμενεσ ςυναιςθηματικϋσ καταςτϊςεισ και 
εμπειρύεσ («μελαγχολικό ονειροπόληςη» και «ϊςκοπη χαρϊ», «ξϋφρενο πϊθοσ», «οργό», 
«ζόλια», «τρυφερότητα», «δϊκρυα» και «θρηςκευτικό παρηγοριϊ», τον «ορυμαγδό μιασ 
γιορτόσ» αλλϊ και την «γαλόνια ενατϋνιςη τησ ομορφιϊσ τησ φύςεωσ», «ϋνα μεύγμα 

 
1774, προςτύθεται η ακόλουθη αναγγελύα: «Η εξαιρετικό επιτυχύα αυτού του κομματιού ενεθϊρρυνε 
τον κ. Raimondi και τον παρότρυνε να εκμεταλλευθεύ τα χαρύςματϊ του ςτην ςύνθεςη και ϊλλων 
χαρακτηριςτικών κομματιών, των οπούων η ιδϋα [η θεματικό] εύναι ολωςδιόλου καινούργια. Εργϊζεται 
ακατϊπαυςτα για να εκτελϋςει Τισ περιπϋτειεσ του Τηλϋμαχου ςτο νηςύ τησ Καλυψούσ κατϊ την 
περιγραφό του κ. de Fénelon» [ό.π., ς. 288-289]). 

11  Σο ενδεχόμενο ο “μανιακόσ” του Brunetti να αντιςτοιχεύ ςε ϋνα πραγματικό ό φανταςτικό πρόςωπο 
επιςημαύνεται και από τον Will, Programmatic symphonies of the classical period, ό.π., ς. 73. Εϊν πϊντωσ 
η ςυςχϋτιςη του τςϋλλου με το πρόςωπο του “μανιακού” μπορεύ να υποτεθεύ ότι αποκαλύπτει ϋνα 
ςτοιχεύο τησ ταυτότητϊσ του, τότε ύςωσ θα ϋπρεπε να ςημειωθεύ εδώ ότι εκτελεςτόσ βιολοντςϋλλου 
υπόρξε και ϋνασ από τουσ γιουσ του ςυνθϋτη, ο Francisco Brunetti (περύ το 1765-1834). 

12  Για το πρόγραμμα τησ Φανταςτικόσ ςυμφωνύασ του Berlioz ςτην αυθεντικό του εκδοχό και την 
μετϋπειτα αναθεώρηςό του, βλ. Hector Berlioz, Symphonie fantastique (επιμ. Nicholas Temperley), 
Bärenreiter (Berlioz: New Edition of the Complete Works, vol. 16), Kassel 1972, ς. x-xi (αναφορϊ του 
επιμελητό τησ ϋκδοςησ ςτο ιςτορικό τησ ςύςταςησ του προγρϊμματοσ του ϋργου και ςτα λογοτεχνικϊ 
και αυτοβιογραφικϊ του εναύςματα), [3]-[4] (το πρωτότυπο προγραμματικό κεύμενο του ςυνθϋτη ςτα 
γαλλικϊ), 167-170 (αναφορϊ του επιμελητό ςτισ πηγϋσ και αναλυτικό κριτικό υπόμνημα για τισ 
διαφορετικϋσ εκδοχϋσ του προγρϊμματοσ), προςϋτι δε ς. 218-219 (μεταφρϊςεισ του προγρϊμματοσ 
ςτα αγγλικϊ και ςτα γερμανικϊ). 

13  Κοινό επύςησ εύναι η μϋριμνα των δύο ςυνθετών να γνωςτοποιόςουν ςτο ακροατόριό τουσ το 
εξωμουςικό περιεχόμενο των ςυμφωνιών τουσ: όπωσ λοιπόν ο Brunetti καταγρϊφει το πρόγραμμϊ του 
ςτην πρώτη ςελύδα τησ αυτόγραφησ παρτιτούρασ του ϋργου του, επιςημαύνοντασ ςυνϊμα την 
περιοριςμϋνη δυνατότητα τησ μουςικόσ να αναπαραςτόςει το θϋμα τησ χωρύσ την βοόθεια των λϋξεων, 
ϋτςι και ο Berlioz θεωρεύ για τον ύδιο ακριβώσ λόγο αναγκαύα την εκ των προτϋρων παρουςύαςη του 
προγρϊμματοσ του «ενόργανου δρϊματόσ» του ςτην πρώτη ϋκδοςη τησ ορχηςτρικόσ του παρτιτούρασ 
(1845) και μϊλιςτα απαιτεύ την διανομό του ςτο ακροατόριο ωσ εκ των ων ουκ ϊνευ προώπόθεςη για 
την «πλόρη κατανόηςη τησ δραματικόσ πλοκόσ του ϋργου» του. 

14  Πρβλ. Will, Programmatic symphonies of the classical period, ό.π., ς. 290. 
15  Πρβλ. μόνον εν μϋρει Will, Programmatic symphonies of the classical period, ό.π., ς. 290. 
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ελπύδασ και φόβου» κ.λπ.) και τελικϊ, προβαύνοντασ ςε μιαν αποτυχημϋνη απόπειρα 
αυτοκτονύασ, ϋρχεται αντιμϋτωποσ με φρικτϊ και δαιμονιώδη ορϊματα, δύχωσ να βρει 
ποτϋ την λύτρωςη που επιζητεύ… ΢την εποχό του ορθού Λόγου φαύνεται πωσ 
διατηρεύται ακόμη η αρχϋγονη πύςτη ςτην θεραπευτικό δύναμη τησ μουςικόσ, ενώ για 
την ακραιφνώσ ρομαντικό ατομικότητα το πϊθοσ παραμϋνει ανυπϋρβλητο και εν τϋλει 
αυτοκαταςτροφικό· ςυνεπώσ, η αιςιόδοξη και η απαιςιόδοξη προοπτικό των 
προγραμμϊτων του Brunetti και του Berlioz, αντύςτοιχα, απηχεύ πλόρωσ το πνεύμα τησ 
εποχόσ ςτην οπούα καθϋνασ εξ αυτών ζει και δημιουργεύ. 

 Πϋραν όμωσ από τισ ςαφεύσ εξωμουςικϋσ τουσ ςυγκλύςεισ και αποκλύςεισ, η 
ομοιότητα μεταξύ των δύο αυτών ςυμφωνιών αναφαύνεται πρωτύςτωσ ςτην ύδια την 
μουςικό τουσ υλοπούηςη. Ο “Μανιακόσ” του Brunetti αποτελεύται από τϋςςερα μϋρη,16 
τα οπούα παρεκκλύνουν από την ςυνόθη τετραμερό ςυμφωνικό διϊταξη τησ εποχόσ του 
ςυνθϋτη μόνον ωσ προσ την αντιμετϊθεςη των δύο πρώτων μερών (η οπούα βϋβαια 
παρουςιϊζεται και ςε κϊμποςεσ ϊλλεσ – προγραμματικϋσ και μη – ςυμφωνύεσ τησ 
κλαςςικόσ περιόδου):17 το αργό μϋροσ (Introduzione: Largo – Andantino) προτϊςςεται 
του τυπικού εναρκτόριου γοργού μϋρουσ ςε μορφό ςονϊτασ (Allegro), ενώ ϋνα 
υποκατϊςτατο του καθιερωμϋνου μενουϋττου (Quintetto: Allegretto – Minore)18 
ακολουθεύται από ϋνα ςύνθετο τελικό μϋροσ (Allegro spiritoso – Andantino – Allegro 
spiritoso)· αξιοπρόςεκτο προςϋτι εύναι το γεγονόσ ότι το αργό πρώτο μϋροσ διαθϋτει 
και “αργό” Ειςαγωγό19 (όπωσ και αρκετϋσ από τισ υπόλοιπεσ, μη-προγραμματικϋσ 
ςυμφωνύεσ του Brunetti),20 ενώ ακόμη μεγαλύτερη εντύπωςη προξενεύ η τονικό 
αμφιταλϊντευςη ςτον ςυνολικό ςχεδιαςμό του ϋργου ανϊμεςα ςτην ντο-ελϊςςονα (την 
τονικότητα αναφορϊσ του πρώτου και του τϋταρτου μϋρουσ) και ςτην ςχετικό τησ, Μι-
ύφεςη-μεύζονα (η οπούα λειτουργεύ ωσ τονικότητα αναφορϊσ ςτο δεύτερο αλλϊ και ςτο 
τρύτο μϋροσ τησ ςυμφωνύασ). Η Φανταςτικό ςυμφωνύα του Berlioz ευθυγραμμύζεται 
επύςησ ςε μεγϊλο βαθμό με τισ τυπικϋσ ςυμφωνικϋσ προδιαγραφϋσ, καθ’ ότι εκκινεύ από 

 
16  Η ανϊλυςη του ϋργου που ακολουθεύ βαςύζεται ςτην πρόςφατη κριτικό ϋκδοςη τησ παρτιτούρασ υπό 

την επιμϋλεια του Raúl Angulo Díaz (Brunetti, Sinfonia “Il Maniatico” L. 322 (1780), ό.π.). Τπϊρχει και 
μύα παλαιότερη ϋκδοςη, εξαντλημϋνη πλϋον, η οπούα δεν κατϋςτη εφικτό να αξιοποιηθεύ ςτο πλαύςιο 
τησ παρούςασ ϋρευνασ: βλ. Gaetano Brunetti, Il “Μani|tico”, sinfonia no. 33 & Sinfonia in sol min. no. 22 
(επιμ. Newell Jenkins), Lorenzo del Turco (Ι Classici Ιtaliani della Μusica, 3), Roma 1960. 

17  Πρβλ. Will, Programmatic symphonies of the classical period, ό.π., ς. 275 και 280· Will, The characteristic 
symphony in the age of Haydn and Beethoven, ό.π., ς. 170. 

18  Η υποκατϊςταςη αυτό δεν αφορϊ μονϊχα την ςυγκεκριμϋνη προγραμματικό ςυμφωνύα, αλλϊ 
εφαρμόζεται ςυςτηματικϊ ςε όλεσ ςχεδόν τισ τετραμερεύσ ςυμφωνύεσ του Brunetti (βλ. τα τρύτα μϋρη 
ςτισ ςυμφωνύεσ υπ’ αρ. 7-10, 12-29 και 31-37, ςτο: Brook [επιμ.], The Symphony, 1720-1840 – Reference 
volume: Contents of the set and collected thematic indexes, ό.π., ς. 97-100). Σο μϋροσ αυτό αποτελεύται 
από ϋνα ζεύγοσ ςύντομων χορευτικών κομματιών, τα οπούα αντιςτοιχούν μεν ςτην ςυνόθη διαδοχό 
Μενουϋττου – Σρύο – Μενουϋττου (da capo), αλλϊ εύναι γραμμϋνα ςε δύςημο και όχι ςε τρύςημο μϋτρο· 
επιπλϋον, το “Quintetto” προορύζεται αποκλειςτικϊ για τα πϋντε πνευςτϊ του ορχηςτρικού ςυνόλου 
(δύο όμποε, δύο κόρνα και φαγγόττο), ενώ το “Minore” εκτελεύται, απεναντύασ, μόνον από το ςώμα 
των εγχόρδων. Πρβλ. ςχετικϊ: Belgray – Jenkins, ό.π. (MGG), ς. 1148. 

19  Η προςεκτικό μελϋτη τησ αυτόγραφησ παρτιτούρασ του ϋργου αποδεικνύει περϊν πϊςησ αμφιβολύασ 
ότι αυτό η αργό Ειςαγωγό (Introduzione: Largo) ςτο πρώτο μϋροσ τησ ςυμφωνύασ υπόρξε μύα “δεύτερη 
ςκϋψη” του ςυνθϋτη που προςτϋθηκε αναδρομικϊ: βλ. ςυγκεκριμϋνα Díaz, “Introducción: Descripción 
del documento”, ςτο: Brunetti, Sinfonia “Il Maniatico” L. 322 (1780), ό.π., ς. 1-2. Σούτο πϊντωσ ουδόλωσ 
αιτιολογεύ την ϊποψη του Marshall Brown (Turning points: Essays in the history of cultural expressions, 
Stanford University Press, Stanford 1997, ς. 292) ότι η παρούςα ςυμφωνύα διαθϋτει «δύο Ειςαγωγϋσ», 
πρϊγμα το οπούο ςυνιςτϊ κατϊφωρη παραγνώριςη του – διόλου αςυνόθιςτου κατϊ τον 18ο αιώνα – 
τύπου τησ τετραμερούσ ςυμφωνύασ με αργό εναρκτόριο μϋροσ! 

20  Βλ. ςυγκεκριμϋνα τισ ςυμφωνύεσ υπ’ αρ. 4, 7, 8, 13, 21, 26, 35 και 36, ςτο: Brook (επιμ.), The Symphony, 
1720-1840 – Reference volume: Contents of the set and collected thematic indexes, ό.π., ς. 96-100. Πρβλ. 
επύςησ Belgray – Jenkins, ό.π. (MGG), ς. 1148. 
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ϋνα γρόγορο πρώτο μϋροσ (με αργό Ειςαγωγό), ϋνα βαλσ (αντύ του ςυνηθιςμϋνου 
scherzo) και ϋνα αργό τρύτο μϋροσ, προτού καταλόξει ςε δύο λιγότερο ςυμβατικϊ μϋρη, 
ότοι ϋνα εμβατόριο και ϋνα ςύνθετο (όςο και ϋκδηλα προγραμματικού χαρακτόροσ) 
τελικό μϋροσ.21 Ωςτόςο, το ςτοιχεύο που διαςφαλύζει την δομικό και αφηγηματικό 
ςυνοχό τησ πενταμερούσ αυτόσ ςυμφωνύασ εύναι η περύφημη “ϋμμονη ιδϋα” (“idée fixe”), 
μύα μελωδύα που αντιπροςωπεύει την εικόνα τησ αγαπημϋνησ ςτην φανταςύα του 
«νεαρού μουςικού» και η οπούα ανακαλεύται κυκλικϊ ωσ ανϊμνηςη ςε διϊφορα καύρια 
ςημεύα του ϋργου, ςε ποικύλεσ παραλλαγϋσ και μεταμορφώςεισ, αναλόγωσ των 
εξωμουςικών και εκφραςτικών ςυμφραζομϋνων.22 

 Η ύδια, κατ’ ουςύαν, ςυνθετικό πρακτικό εφαρμόζεται και ςε όλη την ϋκταςη τησ 
ςυμφωνύασ του Brunetti. Όπωσ επιςημαύνει ο ύδιοσ ςτο προγραμματικό του κεύμενο για 
το ϋργο του, το ςόλο τςϋλλο αντιπροςωπεύει «την εμμονό ενόσ παραληρούντοσ ςε ϋνα 
θϋμα» (“la fissazione di un delirante ad un oggetto”) και το μουςικό μοτύβο τησ “μανύασ” 
του – ϋνα επαναλαμβανόμενο κατιόν πούκιλμα, το οπούο ςυνιςτϊ μύα χαρακτηριςτικϊ 
αςταθό χειρονομύα, που αντανακλϊ πλόρωσ την διαταραγμϋνη πνευματικό κατϊςταςη 
του πρωταγωνιςτό – επανϋρχεται επανειλημμϋνωσ από μϋροσ ςε μϋροσ,23 ςε ποικύλεσ 
εκδοχϋσ και εξυφϊνςεισ. ΢ημειωτϋον ότι η επιλογό του Brunetti να ταυτύςει ϋνα 
ςολιςτικό όργανο (εν προκειμϋνω το τςϋλλο) με το πρόςωπο του “μανιακού” θα 
μπορούςε κϊλλιςτα να θεωρηθεύ ότι προκαταλαμβϊνει επύςησ την ανϊλογη ςυνειρμικό 
ςυςχϋτιςη τησ ςόλο βιόλασ με το πρόςωπο (και την αντύςτοιχη χαρακτηριςτικό 
κυκλικό θεματικό ιδϋα) του κεντρικού όρωα τησ δεύτερησ προγραμματικόσ ςυμφωνύασ 
του Berlioz, Ο Harold ςτην Ιταλύα, opus 16 / H 68 (1834)·24 εντούτοισ, η ταύτιςη 
ςολιςτικών οργϊνων τησ ορχόςτρασ με τα πρόςωπα μιασ δραματικόσ εξωμουςικόσ 
υποθϋςεωσ βρύςκει όδη αρκετϊ ςυχνό εφαρμογό ςτην ευρύτερη προγραμματικό 
μουςικό δημιουργύα τησ κλαςςικόσ περιόδου,25 οπότε η παραπϊνω ςύγκριςη δεν 
κρύνεται ςκόπιμο να αναπτυχθεύ εδώ περαιτϋρω. 

 Ολόκληρη η ςυμφωνύα του Brunetti μπορεύ λοιπόν να ιδωθεύ ωσ ϋνασ “διϊλογοσ” 
ανϊμεςα ςτον “μανιακό” και τουσ φύλουσ που τον περιςτοιχύζουν, καθ’ ότι η 
αντιπαρϊθεςη του ςολιςτικού οργϊνου προσ το υπόλοιπο ορχηςτρικό ςύνολο διατρϋχει 
όλα τα μϋρη του ϋργου,26 δύχωσ πϊντωσ να παραπϋμπει ςτην ςυνόθη πρακτικό του 
κοντςϋρτου. Η αργό Ειςαγωγό ςτο πρώτο μϋροσ (μ. 1-19), για παρϊδειγμα, ναι μεν, 
εύναι αποκλειςτικϊ “ορχηςτρικό”, αλλϊ δεν λειτουργεύ ωσ ϋνα “ritornello”, αφού το 

 
21  Βλ. ενδεικτικϊ Klauwell, ό.π., ς. 105-109. 
22  Αναφορικϊ με την προϋλευςη τησ “idée fixe” αλλϊ και τον πολύ διαφορετικό βαθμό ενςωμϊτωςόσ τησ 

ςτα μϋρη τησ Φανταςτικόσ ςυμφωνύασ, βλ. Nicholas Temperley, “Foreword”, ςτο: Hector Berlioz, 
Symphonie fantastique, ό.π., ς. ix. 

23  Πρβλ. Will, Programmatic symphonies of the classical period, ό.π., ς. 429· Brown, ό.π., ς. 292· Díaz, 
“Introducción: Descripción del documento”, ςτο: Brunetti, Sinfonia “Il Maniatico” L. 322 (1780), ό.π., ς. 2. 
Ασ επιςημανθεύ προςϋτι το γεγονόσ ότι ςτην αυτόγραφη παρτιτούρα του ο ςυνθϋτησ ςημειώνει την 
λϋξη “Mania” πϊνω από την πρώτη εύςοδο του ςολιςτικού τςϋλλου με το χαρακτηριςτικό του μοτύβο 
(βλ. Will, Programmatic symphonies of the classical period, ό.π., ς. 463· Will, The characteristic symphony 
in the age of Haydn and Beethoven, ό.π., ς. 250). 

24  Βλ. ενδεικτικϊ Klauwell, ό.π., ς. 109-113. 
25  Φαρακτηριςτικό παρϊδειγμα αποτελεύ η προαναφερθεύςα εκτενόσ προγραμματικό ςύνθεςη του 

Raimondi Οι περιπϋτειεσ του Τηλϋμαχου ςτο νηςύ τησ Καλυψούσ, όπου, ςύμφωνα με το ςωζόμενο 
πρόγραμμα, όλα τα πρόςωπα που μετϋχουν ςτην υπόθεςη αντιπροςωπεύονται από ϋνα ςυγκεκριμϋνο 
ςολιςτικό όργανο: ο Σηλϋμαχοσ από το πρώτο βιολύ, ο Μϋντωρ από το βιολοντςϋλλο, η Καλυψώ από το 
φλϊουτο, η νύμφη Εύχαρισ από το όμποε και οι υπόλοιπεσ νύμφεσ από το ςύνολο των πνευςτών (βλ. 
αδόλου, “Amsterdam. Concert”, L’esprit des journaux, françois et étrangers, Paris, Μϊρτιοσ 1777 [Tome 
III], ς. 301). Πρβλ. επύςησ γενικότερα Will, Programmatic symphonies of the classical period, ό.π., ς. 353. 

26  Πρβλ. ςχετικϊ Will, Programmatic symphonies of the classical period, ό.π., ς. 424 και 429. 
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θεματικό τησ περιεχόμενο δεν παύζει απολύτωσ κανϋνα ρόλο ςτην περαιτϋρω εξϋλιξη 
του ϋργου. Η λειτουργύα τησ περιορύζεται απλώσ ςτην δημιουργύα μιασ ατμόςφαιρασ 
κατϊλληλησ για την μετϋπειτα παρουςύαςη του “μανιακού”: όλεσ οι αρχικϋσ φρϊςεισ 
ορύζουν το ζοφερό περιβϊλλον τησ ντο-ελϊςςονοσ και καταλόγουν πϊντοτε με μιςό 
πτώςη ςτην δεςπόζουςϊ τησ (μ. 1-4, 5-[8], 8-[12]) μϋςα από ϋντονεσ δυναμικϋσ 
μεταπτώςεισ και “δραματικϋσ” μοτιβικϋσ χειρονομύεσ,27 ενώ η ανϊδειξη του μεύζονοσ 
τρόπου κατϊ την προϋκταςη τησ δεςπόζουςασ με νϋα, κϊθε φορϊ, μοτύβα ςτα μ. 12-15, 
16 και 17-19 δεν μπορεύ να αποκρύψει την παροδικότητα του χαρακτόροσ τησ, όςο και 
αν ςυμπορεύεται με την ςταδιακό ϋκλυςη τησ προηγούμενησ δυναμικόσ και ρυθμικόσ 
ενϋργειασ τησ Ειςαγωγόσ. 

 Σο μοτύβο τησ “μανύασ” ειςϊγεται αμϋςωσ μετϊ από το ςόλο τςϋλλο, ςτα κενϊ που 
αφόνει τακτικϊ η ορχόςτρα κατϊ την διατύπωςη του παθητικού κυρύου θϋματοσ του 
Andantino (μ. 20-23) – ενόσ τυπικού προταςιακού θϋματοσ,28 το οπούο καταλόγει ςε 
τϋλεια πτώςη ςτην ντο-ελϊςςονα πληθαύνοντασ τισ μελωδικϋσ φιγούρεσ αναςτεναγμού 
και τισ ενδιϊμεςεσ παύςεισ του. Ο “διϊλογοσ” ανϊμεςα ςτον πρωταγωνιςτό και ςτουσ 
φύλουσ του ϋχει όδη ξεκινόςει, για να ςυνεχιςθεύ ςτην βϊςη του ιδύου μοτιβικού υλικού 
κατϊ την διϊρκεια ενόσ μεταβατικού τμόματοσ (μ. 24-33), όπου η “θετικό” μεταςτροφό 
τησ ορχόςτρασ προσ την τονικότητα τησ ςχετικόσ Μι-ύφεςη-μεύζονοσ καθιςτϊ 
εντονότερη την αντύδραςη του “μανιακού”, αν κρύνει κανεύσ από τισ πολύ πιο 
παρατεταμϋνεσ και επύμονεσ παρεμβϊςεισ του τςϋλλου ςτα μ. 24b-25, 27, 28, 29, 31 και 
32a, μϋχρι την ϋλευςη του χαρακτηριςτικού ορχηςτρικού ξεςπϊςματοσ ςτα μ. 32b-33 
που υπογραμμύζει το ςημεύο τησ “ενδιϊμεςησ τομόσ” τησ εκθϋςεωσ.29 Απεναντύασ, το 
μοτύβο τησ “μανύασ” εκδηλώνεται μύα μόνο φορϊ ανϊμεςα ςτισ δύο φρϊςεισ του 
περιοδικού πλαγύου θϋματοσ των μ. 34-36 & 37-39a,30 υποχωρώντασ προσ ςτιγμόν ςτην 
πιο εύθυμη ρυθμικό και αρραγό μελωδικό φύςη τησ νϋασ αυτόσ ιδϋασ, προτού βρει και 
πϊλι περιςςότερο χώρο για να αντιπαρατεθεύ ςτην υπόλοιπη ορχόςτρα κατϊ τισ 
αποςπαςματικϋσ μεταπλϊςεισ του προηγούμενου μοτιβικού τησ υλικού ςτο πλαύςιο τησ 
καταληκτικόσ περιοχόσ τησ εκθϋςεωσ (μ. 39-43a) και δη κατϊ την διϊρκεια τησ μακρϊσ 
τομόσ (του μ. 43) που ϋπεται τησ ύςτατησ πτώςεωσ ςτην Μι-ύφεςη-μεύζονα. Η επόμενη 
αντύδραςη των φύλων εύναι μϊλλον ενδεικτικό τησ ϋλλειψησ ψυχραιμύασ και τησ 
απόγνωςόσ τουσ, αφού η ϋναρξη τησ δεύτερησ μακροδομικόσ ενότητοσ τησ παρούςασ 
αποδομητικόσ περιπτώςεωσ ςονϊτασ λαμβϊνει χώραν με μύα ςπαςμωδικό ακολουθύα 
ςφοδρών ςυγχορδιών ςτην Ντο-μεύζονα (ςτο μ. 44), την οπούα διαδϋχεται απευθεύασ 
μύα εμφανώσ παθητικό και χαμηλόφωνη πτωτικό φιγούρα προσ την δεςπόζουςα τησ 

 
27  Σόςο τα περϊςματα και οι περιςτροφικϋσ φιγούρεσ τριακοςτών-δευτϋρων των μ. 3, 5, 8-10 και 11, όςο 

και τα μετϋπειτα ανϊλαφρα παρεςτιγμϋνα μοτύβα ςε χαμηλό δυναμικό ϋνταςη (ςτα μ. 12b-13 και 14b-
15), απϋχουν πϊντωσ παραςϊγγασ από το να θεωρηθούν δηλωτικϊ μιασ «κοινόσ φανφϊρασ», όπωσ 
παρατηρεύ εν προκειμϋνω ο Brown, ό.π., ς. 292. 

28  Για την μικροδομικό καταςκευό μιασ “προτϊςεωσ” εν γϋνει και τα χαρακτηριςτικϊ τησ γνωρύςματα, βλ. 
William E. Caplin, Classical form: A theory of formal functions for the instrumental music of Haydn, 
Mozart, and Beethoven, Oxford University Press, New York – Oxford 1998, ς. 9-12, 35-48 καθώσ και 68-
70. 

29  Αναφορικϊ με την “ενδιϊμεςη τομό” τησ εκθϋςεωσ μιασ μορφόσ ςονϊτασ, βλ. James Hepokoski και 
Warren Darcy, Elements of Sonata Theory: Norms, types, and deformations in the late-eighteenth-century 
sonata, Oxford University Press, New York 2006, ς. 23-50. ΢ημειωτϋον, πϊντωσ, ότι η αρμονικό πορεύα 
του μεταβατικού αυτού τμόματοσ εύναι αρκετϊ παρϊδοξη, μιασ και η Μι-ύφεςη-μεύζονα τύθεται ευθύσ 
εξ αρχόσ ςτο προςκόνιο και ϋπειτα από δύο ατελεύσ πτώςεισ, ςτα μ. 27 και 29, φθϊνει ακόμη και ςε 
επικύρωςη με μύα τϋλεια πτώςη ςτο μ. 32, προτού το χαρακτηριςτικό ορχηςτρικό ξϋςπαςμα των μ. 
32b-33 ςτραφεύ μϊλλον απότομα προσ την δεςπόζουςϊ τησ. 

30  Για την δομό τησ “περιόδου” και τισ τεχνικϋσ τησ προδιαγραφϋσ, βλ. γενικότερα Caplin, ό.π., ς. 12-13, 
49-58 και 65-69. 
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ντο-ελϊςςονοσ (ςτο μ. 45)! Κατόπιν τούτου, δεν αποτελεύ βϋβαια ϋκπληξη η νϋα 
εξύφανςη του ϋμμονου μοτύβου από το τςϋλλο ςτα μ. 45b-46, ούτε η τακτικό του 
αντιπαρϊθεςη ανϊ μϋτρο με μύα νϋα μελωδικό ιδϋα που ειςϊγεται ςτην ντο-ελϊςςονα 
από το φαγγόττο ςτα μ. 47-48a και επαναδιατυπώνεται – εν εύδει αλυςύδοσ – ςτην Μι-
ύφεςη-μεύζονα από τα πρώτα βιολιϊ ςτα μ. 49-50a. ΢την ςυνϋχεια, μύα διπλό υπόμνηςη 
τησ αρχικόσ ιδϋασ του κυρύου θϋματοσ ςτην φα-ελϊςςονα ςυνδυϊζεται με το 
προηγούμενο μοτιβικό υλικό ςτο μϋροσ τησ ορχόςτρασ (μ. 51-53) και το “αναπτυξιακό” 
αυτό τμόμα καταλόγει τελικϊ ςε ςαφεύσ αναδρομϋσ ςτα περιεχόμενα τησ μεταβϊςεωσ 
τησ εκθϋςεωσ επύ τησ δεςπόζουςασ τησ Μι-ύφεςη-μεύζονοσ (πρβλ. ςε αδρϋσ γραμμϋσ τα 
μ. 54-59 με τα μ. 26, 27-28, 31-32a, και 32b-33). Έτςι, η αναμενόμενη επαναφορϊ του 
πλαγύου θϋματοσ λαμβϊνει χώραν εκ νϋου ςτην Μι-ύφεςη-μεύζονα ςτα μ. 60-[65] (πρβλ. 
τα μ. 34-[39]), η οπούα μϊλιςτα επεκτεύνεται και ςτα μ. 65-67 με ϋνα νϋο δυναμικό 
ξϋςπαςμα τησ ορχόςτρασ, που οδηγεύ ςε ϋναν ιςοκρϊτη επύ τησ δεςπόζουςϊσ τησ ςτα μ. 
68-72 – αφιερωμϋνον “εξαιρετικϊ” ςτο μονότονο παραλόρημα του “μανιακού” – εν εύδει 
ςυνδετικού περϊςματοσ προσ το επόμενο μϋροσ. Κατϊ ςυνϋπειαν, η παρούςα διμερόσ 
μορφό ςονϊτασ αποτυγχϊνει να αποπερατωθεύ τονικϊ (καθ’ ότι το πλϊγιό τησ θϋμα 
ουδϋποτε επανεκτύθεται ςτην βαςικό τονικότητα τησ ντο-ελϊςςονοσ) και η επιπρόςθετη 
ανοικτό αρμονικό τησ κατϊληξη οδηγεύ απευθεύασ ςτο ακόλουθο Allegro ςε Μι-ύφεςη-
μεύζονα.31 Σούτο λοιπόν φανερώνει ότι η όδη παρατηρηθεύςα τονικό αμφιταλϊντευςη 
ολόκληρησ τησ ςυμφωνύασ ανϊμεςα ςε αυτϊ τα δύο τονικϊ κϋντρα, την ντο-ελϊςςονα και 
την μεύζονα ςχετικό τησ, ςυνιςτϊ απόρροια του προγραμματικού τησ υποβϊθρου και 
ςυγκεκριμϋνα τησ προςπϊθειασ των αφοςιωμϋνων φύλων του “μανιακού” να τον 
αποςπϊςουν από την ζοφερό ψυχικό κατϊςταςη ςτην οπούαν ϋχει περιϋλθει. 

 Η εντατικοπούηςη των προςπαθειών τουσ καθύςταται ακόμη πιο πρόδηλη ςτο 
δεύτερο μϋροσ τησ ςυμφωνύασ, όπου η ποικιλύα των ιδεών και των μοτύβων τησ 
ορχόςτρασ θϋτει για αρκετό ώρα ολότελα ςτο περιθώριο το ςολιςτικό μϋροσ του 
τςϋλλου. Σο Allegro ανούγει με μύα εκτενό κύρια θεματικό περιοχό ςτην Μι-ύφεςη-
μεύζονα, η οπούα αποτελεύται από ϋνα πρώτο, ιδιαιτϋρωσ ζωηρό και ενεργητικό 
μόρφωμα ςτα μ. 1-10, με κατϊληξη ςε τϋλεια πτώςη, από ϋνα δεύτερο, αντιθετικό 
τμόμα επύ τησ δεςπόζουςασ ςτα μ. 11-24, που παρϊ την όςυχη ϋναρξό του 
ολοκληρώνεται με πολύ εμφαντικϋσ χειρονομύεσ (τύπου φανφϊρασ), κατόπιν από ϋνα 
τρύτο θεματικό ςτοιχεύο, λαμπερού και κϊπωσ πιο ςτατικού χαρακτόροσ (ςτα μ. 25-32), 
το οπούο φθϊνει ςε μιςό πτώςη και, τϋλοσ, από την αυτούςια επαναφορϊ του 
προηγούμενου αντιθετικού τμόματοσ επύ τησ δεςπόζουςασ ςτα μ. 33-46 (πρβλ. μ. 11-
24). Απεναντύασ, το απρόςμενα όπιο τμόμα τησ μετϊβαςησ, που ακολουθεύ ςτα μ. 47-
[54] με προταςιακϊ δομικϊ χαρακτηριςτικϊ, ςτρϋφεται με ςυνοπτικϋσ διαδικαςύεσ προσ 
την δεςπόζουςα τησ δευτερεύουςασ τονικότητοσ τησ ΢ι-ύφεςη-μεύζονοσ, από την οπούα 
ξεκινϊ ϋπειτα ςε επικϊλυψη την ορμητικό και ηχηρό του πορεύα το πρώτο πλϊγιο 
θεματικό μόρφωμα (μ. 54-65· πρβλ. το μοτιβικό υλικό των μ. 21-24 / 43-46) για να 
οδηγόςει ςε μύα δεύτερη, περιςςότερο επιβλητικό ιδϋα ςτα μ. 66-75, που επιςτεγϊζεται 
με μύα πολύ ιςχυρό τϋλεια πτώςη-τομό ςτην ΢ι-ύφεςη-μεύζονα. Μόνον κατόπιν αυτόσ 
ειςϊγεται για πρώτη φορϊ το ςόλο τςϋλλο με την γνώριμη ϋμμονη φιγούρα του, 
ςυγκροτώντασ με τισ αλλεπϊλληλεσ αντιπαραθϋςεισ του προσ την υπόλοιπη ορχόςτρα 

 
31  Η ϊμεςη ςύνδεςη του πρώτου με το δεύτερο μϋροσ τησ ςυμφωνύασ αυτόσ επιςημαύνεται και από τον 

Will, The characteristic symphony in the age of Haydn and Beethoven, ό.π., ς. 167. Από την παραπϊνω 
ανϊλυςη ϋχει αντιθϋτωσ καταδειχθεύ η αςτοχύα τησ ςυλλόβδην θεώρηςησ του Andantino ωσ 
«προγραμματικόσ ειςαγωγόσ» ςτο υπόλοιπο ϋργο, την οπούαν υποςτηρύζει ο Brown, ό.π., ς. 292. Σϋλοσ, 
για τον διμερό τύπο ςονϊτασ και τισ τυπικϋσ του προδιαγραφϋσ, βλ. γενικότερα Hepokoski – Darcy, ό.π., 
ς. 353-387. 
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ϋνα παρϊλλαγμα του πρώτου πλαγύου μορφώματοσ ςτα μ. 76-90 καθώσ και μύα νϋα 
πτωτικό ιδϋα (αν και με αρκετϋσ μοτιβικϋσ αναφορϋσ ςτο κύριο θεματικό μόρφωμα των 
μ. 25-32)32 ςτα μ. 91-103, με την οπούα αποπερατώνεται πλϋον οριςτικϊ η πλϊγια 
περιοχό τησ εκθϋςεωσ.33 Επιπροςθϋτωσ, το τςϋλλο ςυνοδεύει εν ςυνεχεύα διακριτικϊ με 
το μοτύβο τησ “μανύασ” του και την πρώτη από τισ δύο καταληκτικϋσ ιδϋεσ τησ εκθϋςεωσ 
(ςτα μ. 104-111 και ςε επανϊληψη ςτα μ. 112-119), ενώ απϋχει εντελώσ από την 
δεύτερη εξ αυτών (μύα ορχηςτρικό περύοδο ςτα μ. 120-128, η οπούα ανϊγεται ςτο υλικό 
των μ. 66 κ.εξ.). Σουναντύον, ςτην ϋναρξη τησ επεξεργαςύασ, το ςολιςτικό όργανο 
παρϋχει και πϊλι την αφορμό – με μύα τελεύωσ αςυνόδευτη αλυςιδωτό εξύφανςη του 
υλικού του (ςτα μ. 129-132 και αργότερα ςτα μ. 145-148) – για την εμφϊνιςη αφ’ ενόσ 
μεν ενόσ παρϊφορου ορχηςτρικού περϊςματοσ επύ τησ δεςπόζουςασ τησ ςολ-
ελϊςςονοσ ςτα μ. 133-144 (το οπούο υφολογικϊ μεν θυμύζει κϊπωσ την πρώτη πλϊγια 
θεματικό ιδϋα, αλλϊ η αρμονικό του ςταςιμότητα και ιδύωσ η κατϊληξό του 
παραπϋμπουν μονοςόμαντα ςτο δεύτερο τμόμα τησ κύριασ περιοχόσ τησ εκθϋςεωσ· 
πρβλ. ιδύωσ τα μ. 141-144 με τα μ. 21-24) και αφ’ ετϋρου ενόσ εξόχωσ κατευναςτικού 
ιςοκρϊτη επύ τησ δεςπόζουςασ τησ κύριασ τονικότητοσ ςτα μ. 149-155 (με ςτοιχεύα που 
αναφϋρονται – ϋςτω ϋμμεςα – ςτο μεταβατικό τμόμα τησ εκθϋςεωσ). Αναμφύβολα, τα μ. 
129-155 λειτουργούν επομϋνωσ ωσ “προετοιμαςύα” για τον μετϋπειτα “πυρόνα” τησ 
επεξεργαςύασ,34 ο οπούοσ ςτα μ. 156-159 και 160-163 αλυςιδοποιεύ κατϊ τόνο ϋνα 
τετρϊμετρο – αμιγώσ ορχηςτρικό – ςύνθετο θεματικό μόρφωμα, ςυνιςτώμενο από 
επιλεγμϋνα μοτύβα τησ κύριασ και τησ πλϊγιασ περιοχόσ τησ εκθϋςεωσ (πρβλ. μ. 6 κ.εξ. 
και μ. 76 κ.εξ.), προκειμϋνου ςτα μ. 164-169 και 170-175a να επανϋλθει ςτο περιβϊλλον 
τησ ςολ-ελϊςςονοσ αναπτύςςοντασ περαιτϋρω τα δεδομϋνα μοτιβικϊ ςτοιχεύα από την 
πλϊγια και την κύρια περιοχό, αντύςτοιχα, μϋχρισ ότου καταλόξει ςε μύα καλϊ 
αρθρωμϋνη “ενδιϊμεςη” πτωτικό τομό επύ τησ δεςπόζουςϊσ τησ.35 ΢ε αυτό το καύριο 
δομικό ςημεύο, το ςόλο τςϋλλο κϊνει τώρα την επανεμφϊνιςό του με το ϋμμονο μοτύβο 
του και το αλυςιδοποιεύ εκ περιτροπόσ με ςύντομεσ “ςυγκαταβατικϋσ” παρεμβϊςεισ τησ 
ορχόςτρασ, προετοιμϊζοντασ ςτα μ. 175b-208 την οριςτικό επαναφορϊ τησ αρχικόσ 
τονικότητοσ36 για τισ ανϊγκεσ τησ επερχόμενησ επανεκθϋςεωσ, ςτο πλαύςιο τησ οπούασ 

 
32  Η αναγωγό του πλαγύου θεματικού υλικού ςτο κύριο δεν εύναι διόλου αςυνόθιςτη ςτην ευρύτερη 

ςυνθετικό δημιουργύα του Brunetti, όπωσ επιςημαύνουν οι Belgray και Jenkins, ό.π. (MGG), ς. 1148. 
33  Αναφορικϊ με την επϋκταςη τησ πλϊγιασ περιοχόσ τησ εκθϋςεωσ πϋραν τησ – καθοριςτικόσ δομικόσ 

ςημαςύασ – πρώτησ τϋλειασ πτώςεωσ ςτην δευτερεύουςα τονικότητα, εξαιτύασ του γεγονότοσ ότι αυτό 
φαύνεται να ϋχει πραγματοποιηθεύ “πολύ νωρύσ” αλλϊ και του ότι αμϋςωσ μετϊ εξακολουθεύ να 
διατηρεύται ςτο προςκόνιο το προγενϋςτερο πλϊγιο θεματικό υλικό, βλ. Hepokoski – Darcy, ό.π., ς. 
163-167 και 151-152, αντύςτοιχα. 

34  Πρβλ. ςχετικϊ Caplin, ό.π., ς. 141-155. 
35  Αυτό η ενδιϊμεςη μιςό πτώςη ςτην τονικότητα τησ ςχετικόσ ελϊςςονοσ τησ δεςπόζουςασ (V/iii) 

αποτελεύ πρϊγματι ϋναν από τουσ πιθανότερουσ (και πλϋον αναμενόμενουσ) αρμονικούσ ςταθμούσ για 
την ενότητα τησ επεξεργαςύασ, ςύμφωνα με την διεξοδικό πραγμϊτευςη τησ μορφόσ ςονϊτασ που 
παρϋχει ςτα τϋλη του 18ου αιώνοσ ο Heinrich Christoph Koch: βλ. Versuch einer Anleitung zur 
Composition – Dritter und lezter Theil, Adam Friedrich Böhme, Leipzig 1793, ς. 307-311 και 403-411. 

36  Μύα ιδιαιτερότητα του ςυνδετικού αυτού περϊςματοσ προσ την επανϋκθεςη ϋχει να κϊνει με το 
γεγονόσ ότι, διερχόμενο διαδοχικϊ από τισ περιοχϋσ τησ ςολ- και τησ ρε-ελϊςςονοσ (ςτα μ. 175b-186), 
τησ ντο-ελϊςςονοσ (ςτα μ. 187-194 και 195-197a) αλλϊ και από την δεςπόζουςα τησ Μι-ύφεςη-
μεύζονοσ (ςτα μ. 197b-204), καταλόγει πρόωρα – και μϊλιςτα με μύα ατελό πτώςη! – ςτην τονικό τησ 
βαςικόσ αυτόσ τονικότητοσ (ςτα μ. 205-208), προκαταλαμβϊνοντασ με το ςχεδόν “ψιθυριςτό” 
(pianissimo) μοτύβο τησ “μανύασ” ςτο ςόλο τςϋλλο την ηχηρό (fortissimo) επαναφορϊ τησ επικεφαλόσ 
θεματικόσ ιδϋασ ολόκληρου του μϋρουσ ςτο μ. 209. Κατ’ αυτόν τον τρόπο, η ορχηςτρικό ϋναρξη τησ 
επανεκθϋςεωσ δραματοποιεύται από τον ςυνθϋτη και παρουςιϊζεται ωσ μύα ακόμη ςθεναρό αντύδραςη 
τησ φιλικόσ ομόγυρησ ςτην ανυποχώρητη εμμονό του κεντρικού όρωα τησ υπόθεςησ, ανακαλώντασ εν 
πολλούσ το ανϊλογο πϋραςμα από την κατϊληξη του Andantino ςτην ϋναρξη του Allegro. 
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η ποικιλύα των θεματικών ιδεών τησ εκθϋςεωσ δεν γνωρύζει ουςιώδεισ μεταβολϋσ, 
πϋραν τησ απαλοιφόσ του τελευταύου τμόματοσ τησ κύριασ περιοχόσ καθώσ και 
ολόκληρησ τησ μεταβϊςεωσ, που επιφϋρει την αμεςότερη επαναφορϊ των πλαγύων και 
καταληκτικών θεματικών περιεχομϋνων ςτην κύρια τονικότητα (πρβλ. τα μ. 209-240a 
με τα μ. 1-32a και τα μ. 240-313 με τα μ. 54-74 & 76-128).37 

 Η Μι-ύφεςη-μεύζονα ςυνιςτϊ την τονικότητα και τησ πρώτησ ενότητοσ του τρύτου 
μϋρουσ τησ ςυμφωνύασ, η οπούα προςλαμβϊνει τον πρόςχαρο χαρακτόρα ενόσ 
ςύντομου divertimento για κουώντϋττο πνευςτών, ςε διμερό, ςυμμετρικό, μετατροπικό 
αλλϊ πϊντωσ μη-ςονατοειδό μορφό μενουϋττου:38 οι τρεισ τετρϊμετρεσ φρϊςεισ του 
πρώτου τμόματοσ μπορούν κϊλλιςτα να ταυτοποιηθούν λειτουργικϊ ωσ κύριο θϋμα (μ. 
1-4, τϋλεια πτώςη ςτην κύρια τονικότητα), μετϊβαςη (μ. 5-8, μιςό πτώςη ςτην κύρια 
τονικότητα) και πλϊγιο θϋμα (μ. 9-12, τϋλεια πτώςη ςτην δευτερεύουςα τονικότητα τησ 
΢ι-ύφεςη-μεύζονοσ), πλην όμωσ το δεύτερο τμόμα αποτελεύται μονϊχα από ϋνα δυνϊμει 
αντιθετικό τετρϊμετρο (ςτα μ. 13-16, επύ τησ δεςπόζουςασ τησ κύριασ τονικότητοσ) και 
δύο περαιτϋρω τετρϊμετρεσ φρϊςεισ ςτα μ. 17-20 και 21-24, όπου το υλικό των μ. 1-4 
και 9-12 αναπλϊθεται ελεύθερα, δύχωσ επανεκθεςιακό προοπτικό, και με καταλόξεισ ςε 
ατελό και τϋλεια πτώςη ςτην Μι-ύφεςη-μεύζονα, αντύςτοιχα. Από την ϊλλη πλευρϊ, η 
δεύτερη ενότητα του ιδύου μϋρουσ εύναι γραμμϋνη για τα ϋγχορδα τησ ορχόςτρασ ςτην 
ντο-ελϊςςονα και υπϊγεται ςτον τριμερό, μετατροπικό αλλϊ μη-ςονατοειδό δομικό 
τύπο μενουϋττου. Σο πρώτο τμόμα, ειδικότερα, αποτελεύται από μύα ςυνεχό φρϊςη των 
εγχόρδων, η οπούα ςτρϋφεται όδη από το τρύτο τησ μϋτρο προσ το αρμονικό περιβϊλλον 
τησ ςχετικόσ μεύζονοσ (βλ. τα μ. 25-32a), αλλϊ παρ’ όλα αυτϊ φθϊνει με αιςθητό 
καθυςτϋρηςη ςτην αναμενόμενη πτωτικό τησ επικύρωςη (μόλισ ςτα μ. 35-36), εξαιτύασ 
και τησ ςολιςτικόσ παρεμβολόσ του τςϋλλου με την γνώριμη φιγούρα τησ “μανύασ” του 
ςτα μ. 32b-35a. ΢την ςυνϋχεια, διαμορφώνεται ϋνα ςύντομο μεςαύο αντιθετικό τμόμα 
(ςτα μ. 37-41) επύ τησ δεςπόζουςασ τησ Μι-ύφεςη-μεύζονοσ, όπου η αντιπαρϊθεςη 
ανϊμεςα ςτα ϋγχορδα τησ ορχόςτρασ και ςτο ςόλο τςϋλλο εντεύνεται, ενώ ςτο τρύτο και 
τελευταύο δομικό τμόμα (μ. 42-48) η αρχικό φρϊςη επανϋρχεται δραςτικϊ 
ςυρρικνωμϋνη και πλόρωσ ανακαταςκευαςμϋνη ςτο εςωτερικό τησ (πρβλ. μόνον το μ. 
42 με το μ. 25 και τα μ. 47-48 με τα μ. 35-36), προκειμϋνου να παραμεύνει μϋχρι τϋλουσ 
επικεντρωμϋνη ςτην ντο-ελϊςςονα και να ολοκληρωθεύ πτωτικϊ ςε αυτόν, δύχωσ ϊλλη 
παρϋμβαςη του “μανιακού”. 

 Επομϋνωσ, ςτα τρύα πρώτα μϋρη τησ υπό εξϋταςη ςυμφωνύασ η ορχόςτρα ϋχει 
όντωσ παρουςιϊςει «μύα ατϋλειωτη ποικιλύα ιδεών μϋςα από την ποικιλύα των μοτύβων» 
τησ, ενόςω «ο μανιακόσ παραμϋνει για πολλό ώρα προςηλωμϋνοσ ςτο πρώτο θϋμα», 
ςύμφωνα με το προγραμματικό ςημεύωμα του ςυνθϋτη για το ϋργο. Όταν όμωσ ξεκινϊ 
το τϋταρτο μϋροσ, ϋρχεται επιτϋλουσ η ςτιγμό που ο “μανιακόσ” «ςυναντϊ ϋνα εύθυμο 
μοτύβο που τον πεύθει και τον κϊνει να ενωθεύ με τουσ ϊλλουσ». Σο μοτύβο αυτό 

 
37  Για την τυπικό απαλοιφό τϋτοιων “καταχρηςτικών” θεματικών επαναλόψεων (όπωσ, εν προκειμϋνω, 

των μ. 33-46 τησ εκθϋςεωσ) αλλϊ και την διόλου αςυνόθιςτη εξϊλειψη ολόκληρησ τησ μεταβϊςεωσ από 
την επανϋκθεςη μιασ μορφόσ ςονϊτασ, βλ. Caplin, ό.π., ς. 163 και 165. Η παρϊκαμψη του – κενού 
περιεχομϋνου – μ. 75, από την ϊλλη πλευρϊ, φανερώνει εκ των υςτϋρων ότι η παρουςύα του ςτην 
ϋκθεςη αποςκοπούςε αποκλειςτικϊ και μόνον ςτην μϋγιςτη δυνατό δραματοπούηςη τησ παρθενικόσ 
ειςόδου του ςολιςτικού οργϊνου ςτο Allegro. 

38  Για τουσ διαφορετικούσ δομικούσ τύπουσ του μενουϋττου και τα χαρακτηριςτικϊ τουσ, βλ. Ιωϊννησ 
Υούλιασ, “Οι μορφϋσ του μενουϋττου και του scherzo ςτο ςυνολικό πιανιςτικό ρεπερτόριο του Joseph 
Haydn”, ςτο: Γιώργοσ ΢ακαλλιϋροσ – Ιωϊννησ Υούλιασ (επιμ.), Purcell, Händel, Haydn, Mendelssohn: 
Τϋςςερισ επϋτειοι (Πρακτικϊ ςυμποςύου, Αθόνα, 27-28 Νοεμβρύου 2009), University Studio Press, 
Θεςςαλονύκη 2011, ς. 157-171 (αναλυτικό πραγμϊτευςη περύ του τριμερούσ αλλϊ και του διμερούσ 
μετατροπικού, μη-ςονατοειδούσ δομικού τύπου μενουϋττου γύνεται, ειδικότερα, ςτισ ς. 165-166). 
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ειςϊγεται πρϊγματι από τα πρώτα βιολιϊ ςτο μ. 1 του Allegro spiritoso και απαντϊται 
από όλη την υπόλοιπη ορχόςτρα – ςυμπεριλαμβανομϋνου πλϋον και του ςόλο τςϋλλου, 
που ενώνει την “φωνό” του με την γραμμό του μπϊςςου, ωσ εύθιςται – ςτο μ. 2, ϋχει δε 
ϋναν εξόχωσ επύμονο και παρϊφορο χαρακτόρα, ο οπούοσ αρμόζει ςτην ψυχικό 
κατϊςταςη του πρωταγωνιςτό και γι’ αυτό φαύνεται πωσ μπορεύ να αποτελϋςει ϋνα 
αποτελεςματικό μϋςο θεραπεύασ, ςε αντύθεςη με όλεσ τισ προηγούμενεσ ιδϋεσ που εύχαν 
προταθεύ μϋχρι τούδε από την ορχόςτρα και ςυνϊντηςαν την πλόρη αδιαφορύα του 
“μανιακού”! Αξιοπαρατόρητη, προςϋτι, μετϊ την επανϊληψη τησ δύμετρησ αρχικόσ ιδϋασ 
ςτα μ. 3-4, εύναι η απότομη ςτροφό προσ την ομώνυμη Ντο-μεύζονα καθώσ και η 
πτωτικό τησ επικύρωςη ςτο δεύτερο ςκϋλοσ του προταςιακού κυρύου θϋματοσ του 
Allegro spiritoso (μ. 5-8a), που προοιωνύζονται όδη από νωρύσ την θετικό τελικό ϋκβαςη 
τησ ςυλλογικόσ προςπϊθειασ που καταβϊλλεται για την ύαςη του “μανιακού”. Δεν μπορεύ 
επύςησ να θεωρηθεύ τυχαύα η επιμονό τησ φιλικόσ ομόγυρησ ςτο εναρκτόριο μοτύβο του 
μϋρουσ αυτού τόςο κατϊ την διϊρκεια του μεταβατικού τμόματοσ (μ. 8-[13]), το οπούο 
ξεκινϊ όπωσ ακριβώσ το κύριο θϋμα αλλϊ οδηγεύ ϊμεςα ςτην τονικότητα τησ Μι-ύφεςη-
μεύζονοσ, όςο και ςτισ περιςςότερεσ από τισ – εξόχωσ ενθουςιώδεισ – πλϊγιεσ και 
καταληκτικϋσ θεματικϋσ ιδϋεσ τησ εκθϋςεωσ που ακολουθούν ςτα μ. 13-[21] (το πρώτο 
πλϊγιο μόρφωμα, ςε δομό προτϊςεωσ), 21-25a (μια αυτούςια παρϊθεςη τησ κεφαλόσ 
του κυρύου θϋματοσ ςε μεταφορϊ ςτην δευτερεύουςα τονικότητα), αλλϊ και 34-[38] & 
38-[43] (μύα επαναλαμβανόμενη καταληκτικό ιδϋα με ελαφρώσ διευρυμϋνη πτωτικό 
κατϊληξη)· μόνο ςτο ύςτερο ςκϋλοσ τησ πλϊγιασ περιοχόσ τησ εκθϋςεωσ ειςϊγεται μύα 
εντελώσ διαφορετικό ιδϋα, αβρού ύφουσ (ςτα μ. 25b-[29] και ςε επανϊληψη ςτα μ. 30b-
[34]), ενώ ενδιϊμεςα παρεμβϊλλεται και μύα “εξορκιςτικό” – ούτωσ ειπεύν – αναδρομό τησ 
ορχόςτρασ ςτο μοτύβο τησ “μανύασ” (ςτα μ. 29-30a), από την οπούαν ο ύδιοσ ο “μανιακόσ” 
απϋχει! ΢την ςυνϋχεια, χωρύσ την μεςολϊβηςη κϊποιασ τομόσ, το εναρκτόριο μοτύβο 
υπόκειται και ςε περαιτϋρω αλυςιδωτό ανϊπτυξη ςτην ϋναρξη τησ επεξεργαςύασ (ςτα μ. 
43-48 και 49-50), παραμϋνοντασ για ϋνα διϊςτημα ακόμη ςτο τονικό περιβϊλλον τησ 
μεύζονοσ ςχετικόσ, προτού παρεκκλύνει από αυτό και ςτραφεύ προσ την αρχικό ελϊςςονα 
τονικότητα ϋνα ςπονδυλωτό πϋραςμα (ςτα μ. 51-54 και 55-56), το οπούο ωσ επύ το 
πλεύςτον βαςύζεται ςε δευτερεύοντα μοτύβα τησ επικεφαλόσ πλϊγιασ θεματικόσ ιδϋασ τησ 
εκθϋςεωσ. Παρ’ όλα αυτϊ, η ςύντομη αλυςιδοπούηςη ενόσ νϋου, περιςςότερο 
“δραματικού” μοτύβου από την ντο- ςτην φα-ελϊςςονα ςτα μ. 57-66 οδηγεύται τελικϊ ςε 
αδιϋξοδο και η “παρϋνθεςη” αυτό κλεύνει με περαιτϋρω εξυφϊνςεισ του εναρκτόριου 
μοτύβου του μϋρουσ επύ τησ δεςπόζουςασ τησ Μι-ύφεςη-μεύζονοσ ςτα μ. 67-71a (πρβλ. 
ιδύωσ τα μ. 49-50), οι οπούεσ παρϋχουν πλϋον την αφορμό ςτο ςόλο τςϋλλο να αρθρώςει 
ςτα μ. 71-74a – παρϊλληλα με το φαγγόττο – μύα νϋα “ξϋγνοιαςτη” μελωδικό ιδϋα, ςε 
ϋνδειξη ανϊκτηςησ τησ πνευματικόσ διαύγειασ του πρωταγωνιςτό τησ ιςτορύασ. 

 ΢το ςημεύο αυτό, όμωσ, όπου η μανύα μοιϊζει πια να αποτελεύ παρελθόν, λαμβϊνει 
χώραν η μεγαλύτερη “ψυχρολουςύα”: τελεύωσ απρόςμενα, η μελωδικό γραμμό του 
τςϋλλου «υποτροπιϊζει εκ νϋου», διακόπτοντασ την προηγούμενη εξύφανςό τησ και 
επανερχόμενη ςτα μ. 74-76 ςτην αρχικό εμμονό τησ, την ώρα που η υπόλοιπη ορχόςτρα 
απομϋνει τελεύωσ ςιωπηλό και αμόχανη… Αυτό η αναπϊντεχη αρνητικό τροπό 
αντανακλϊται επιπλϋον – ςε δομικό επύπεδο – ςτην διακοπό τησ υπό εξϋλιξη μορφόσ 
ςονϊτασ και ςτην υποκατϊςταςη τησ προςδοκώμενησ επανεκθϋςεωσ από μύα 
αναδρομό ςτο αργό πρώτο μϋροσ τησ ςυμφωνύασ.39 ΢υγκεκριμϋνα, το τετρϊμετρο κύριο 
θϋμα του Andantino (βλ. τα μ. 20-23) επανϋρχεται ςτην αυθεντικό του εκδοχό ςτα μ. 

 
39  Πρβλ. Will, Programmatic symphonies of the classical period, ό.π., ς. 275 και 290· Will, The characteristic 

symphony in the age of Haydn and Beethoven, ό.π., ς. 166. 
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77-80 του τελικού μϋρουσ, ακολουθούμενο μϊλιςτα από νϋεσ ορχηςτρικϋσ αναπλϊςεισ 
του μεταβατικού υλικού του πρώτου μϋρουσ (ιδύωσ των μοτύβων του μ. 26 αλλϊ και των 
μ. 27 κ.εξ.) ςτα μ. 81-88a, καθώσ και από ϋνα παρατεταμϋνο πϋραςμα ςτα μ. 88b-94, 
όπου το παραλόρημα του “μανιακού” περιβϊλλεται και πϊλι από αλλεπϊλληλουσ 
μελωδικούσ αναςτεναγμούσ των φύλων του· ολόκληρο αυτό το εμβόλιμο αργό τμόμα 
κινεύται ςυνϊμα ςτο ευρύτερο περιβϊλλον τησ ντο-ελϊςςονοσ, τονικοποιώντασ με 
ϋμφαςη τισ αρμονικϋσ περιοχϋσ τησ υποδεςπόζουςασ και τησ μεύζονοσ ςχετικόσ τησ αλλϊ 
και τησ ναπολιτϊνικησ, προτού τελικϊ καταλόξει επύ τησ δεςπόζουςασ τησ τονικότητοσ 
αναφορϊσ ςτα μ. 95-97 (τα οπούα παραπϋμπουν ςε διϊφορεσ χαρακτηριςτικϋσ 
“ςτιγμϋσ” των ςυνδετικών περαςμϊτων του πρώτου μϋρουσ και ειδικότερα ςτα μ. 67, 
71-72 αλλϊ και 19). Κατϊ ςυνϋπειαν, αυτό η αναπαρϊςταςη τησ ξαφνικόσ 
υπαναχώρηςησ του πρωταγωνιςτό ςτην αρχικό του ψυχικό κατϊςταςη ςηματοδοτεύ 
την τελευταύα και πιο δραματικό καμπό ςτην πορεύα τησ εξωμουςικόσ υπόθεςησ του 
ϋργου, χωρύσ ουδόλωσ να αποςκοπεύ ςτην αναδρομικό αποκατϊςταςη τησ δομικόσ 
πληρότητοσ του πρώτου μϋρουσ ςτο ςυνολικό πλαύςιο τησ παρούςασ κυκλικόσ 
ςυνθϋςεωσ· με ϊλλα λόγια, η μορφό ςονϊτασ του εναρκτόριου Andantino παραμϋνει ςε 
κϊθε περύπτωςη ιδιϊζουςα και ημιτελόσ, εξύςου όπωσ και αυτό του καταληκτικού 
Allegro spiritoso, ςτον βαθμό που η μετϋπειτα επαναφορϊ των αρχικών του μουςικών 
ςυμφραζομϋνων ςτα μ. 98-120 δεν λειτουργεύ με όρουσ επανεκθϋςεωσ ςτην Ντο-
μεύζονα, αλλϊ αντικατοπτρύζει μονϊχα το αύςιο τϋλοσ τησ ιςτορύασ με την ελεύθερη 
καταςκευαςτικό λογικό μιασ coda:40 η «κοινό παρόρμηςη», που εν τϋλει παραςύρει 
ξανϊ τον “μανιακό” και τον κϊνει να «καταλόγει εύθυμα, ενωμϋνοσ με τουσ ϊλλουσ», 
αποδύδεται εδώ με την ανακατϊςτρωςη και την επϋκταςη του κυρύου θϋματοσ ςτα μ. 
98-104 (πρβλ. τα μ. 5-7 & 1-4) και 105-108 (παρϊγωγα των μ. 5-7), ενώ ο ιδιοφυόσ 
ςυνδυαςμόσ του “εξορκιςτικού” μοτύβου τησ “μανύασ” από τα ϋγχορδα τησ ορχόςτρασ με 
ϋνα μακρινό παρϊγωγο τησ ανϊλαφρησ ιδϋασ των μ. 25b κ.εξ. από το ςόλο τςϋλλο και τα 
ξύλινα πνευςτϊ ςτα μ. 109-[113] και – ςε ϊμεςη επανϊληψη – ςτα μ. 113-[117] 
επιςφραγύζεται με νϋεσ καταληκτικϋσ παραθϋςεισ του εναρκτόριου μοτύβου του μϋρουσ 
αυτού από το ςύνολο των οργϊνων τησ ορχόςτρασ ςτα μ. 117-120. Η θεραπεύα υπόρξε 
επιτυχόσ και τα τελευταύα ύχνη τησ καταθλιπτικόσ μανύασ του πρωταγωνιςτό 
εξαφανύζονται μϋςα ςε ϋνα κλύμα γενικού ενθουςιαςμού.41 

 ΢υνοψύζοντασ, μπορούμε λοιπόν να διαπιςτώςουμε ότι ο Brunetti ιςορροπεύ 
επιδϋξια ανϊμεςα ςτισ απαιτόςεισ που του θϋτουν τόςο τα δεδομϋνα του ςυμφωνικού 
μουςικού εύδουσ τησ εποχόσ του, όςο και αυτϊ του επιπρόςθετου εξωμουςικού 
προγρϊμματοσ του “Μανιακού”. Σο ϋργο του αναγνωρύζεται αδιαμφιςβότητα ωσ 
ςυμφωνύα, χϊρη ςτην τετραμερό του διϊρθρωςη αλλϊ και ςτισ ςυμβατικϋσ μουςικϋσ 
μορφϋσ των δύο εςωτερικών του μερών, ενώ παρϊλληλα η εξωμουςικό του υπόθεςη 
αναπαριςτϊται πειςτικϊ με την κυκλικό επαναφορϊ του μοτύβου τησ “μανύασ” από 
μϋροσ ςε μϋροσ, με τον διακριτό ρόλο του ςόλο τςϋλλου ϋναντι τησ υπόλοιπησ 
ορχόςτρασ, με τον τονικό διπολιςμό ανϊμεςα ςτην ντο-ελϊςςονα και την Μι-ύφεςη-

 
40  Ο Will (Programmatic symphonies of the classical period, ό.π., ς. 290· The characteristic symphony in the 

age of Haydn and Beethoven, ό.π., ς. 167) διακρύνει επύςησ ϋνα αργό εμβόλιμο “επειςόδιο” και μύα “coda” 
ςτα μ. 77-97 και 98-120, αντύςτοιχα, αλλϊ αντιμετωπύζει εςφαλμϋνα τα μ. 1-76 του Allegro spiritoso ωσ 
μύα ενιαύα ϋκθεςη ςονϊτασ και αποτιμϊ πολύ απλοώκϊ ωσ τριμερό (ΑΒΑ΄) την ςυνολικό διϊρθρωςη του 
ςύνθετου αυτού τελικού μϋρουσ τησ ςυμφωνύασ. 

41  Ο Will (Programmatic symphonies of the classical period, ό.π., ς. 290) κϊνει ομούωσ λόγο για μύα τελικό 
“αποθϋωςη”, ϋπειτα από την ανϊκληςη τησ αρχικόσ αςθϋνειασ ςτο εμβόλιμο Andantino. Πρβλ. επύςησ 
Brown (ό.π., ς. 292), ο οπούοσ καταλόγει ςτην παρεμφερό διαπύςτωςη ότι «η λογικό (και η Ντο-
μεύζονα) θριαμβεύει ϋναντι του παραλογιςμού ςτο τϋλοσ του κομματιού». 
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μεύζονα που τελικϊ επιλύεται δια τησ επικρϊτηςησ τησ Ντο-μεύζονοσ,42 αλλϊ και με τισ 
εντυπωςιακϋσ αποδομόςεισ που γνωρύζουν οι μορφϋσ ςονϊτασ κατϊ την εφαρμογό τουσ 
ςτα δύο εξωτερικϊ μϋρη, ςε ςυνδυαςμό και με την μερικό αναδρομό του τελικού μϋρουσ 
ςτο εναρκτόριο. Με βϊςη όλα τα παραπϊνω και με δεδομϋνη την γνώςη των 
πραγματικών προθϋςεων του δημιουργού, η παρούςα ςυμφωνύα δεν μπορεύ ςυνεπώσ 
να θεωρεύται απλώσ και μόνον “χαρακτηριςτικό”: εύναι ακραιφνώσ προγραμματικό και 
απολύτωσ εφϊμιλλη με πλεύςτεσ ϊλλεσ ςυνθϋςεισ του ιδύου εύδουσ, οι οπούεσ εύδαν το 
φωσ πολλϋσ δεκαετύεσ μετϊ από αυτόν! 
 
Προσ την ύδια κατεύθυνςη με τον Brunetti αλλϊ και τον Dittersdorf κινόθηκαν αςφαλώσ 
και ϊλλοι ςυνθϋτεσ κατϊ τισ δύο τελευταύεσ δεκαετύεσ του 18ου αιώνοσ, δημιουργώντασ 
γνόςια προγραμματικϋσ ςυμφωνύεσ, βαςιςμϋνεσ ςε εκτενεύσ εξωμουςικϋσ αφηγόςεισ: ασ 
αναφερθούν εδώ ενδεικτικϊ αφ’ ενόσ μεν η Μεγϊλη ςυμφωνύα ςε Σολ-μεύζονα, “Le 
portrait musical de la nature” [“Το μουςικό πορτραύτο τησ φύςεωσ”], που ο Justin 
Heinrich Knecht ςυνϋθεςε το 1785 πϊνω ςε μύα υπόθεςη πολύ παρεμφερό με εκεύνη τησ 
Ποιμενικόσ ςυμφωνύασ του Beethoven (αλλϊ και πολύ πιο αναλυτικϊ τεκμηριωμϋνη από 
τον ύδιο τον ςυνθϋτη), και αφ’ ετϋρου η Συμφωνύα ςε Ντο-μεύζονα, “Aphrodite” 
[“Αφροδύτη”], Hennigová-Dubová C1, την οπούαν ο Anton Wranitzky (ό Antonín 
Vranický) ϋγραψε και παρουςύαςε το 1792 ςτην Βιϋννη.43 Παρϊλληλα, βϋβαια, 
εξακολουθούςαν να κϊνουν την εμφϊνιςό τουσ ποικύλα ϊλλα ςυμφωνικϊ ϋργα που 
ςυνοδεύονταν μόνον από “χαρακτηριςτικούσ” τύτλουσ και τα οπούα με ςύγχρονα 
κριτόρια θα αποφεύγαμε να τα εντϊξουμε ςτην προγραμματικό μουςικό – εκτόσ και αν 
η μελϋτη τουσ παρϋχει ςοβαρϋσ ενδεύξεισ περύ τησ ύπαρξησ ενόσ “αποςιωπημϋνου” 
προγρϊμματοσ, πρϊγμα το οπούο καθιςτϊ πολύ πιο ρευςτϊ τα όρια ανϊμεςα ςτην 
“χαρακτηριςτικό” και την “προγραμματικό” ςυμφωνύα. Για παρϊδειγμα, εϊν ο τύτλοσ 
μιασ ςυμφωνύασ αναφϋρεται ςε ϋνα λογοτεχνικό ό θεατρικό ϋργο, τότε μϊλλον αρκεύ 
από μόνοσ του για να καταςτόςει το μουςικό ϋργο καθ’ όλα προγραμματικό, αφού ωσ 
“πρόγραμμα” εκλαμβϊνεται ςε αυτόν την περύπτωςη απευθεύασ το πρωτότυπο πεζό ό 
ποιητικό κεύμενο και ο ςυνθϋτησ δεν χρειϊζεται να το παραθϋςει ςε οιαδόποτε μορφό 
(πλόρη, αποςπαςματικό ό περιληπτικό) ςτην παρτιτούρα του. ΢ε αυτόν ακριβώσ την 
κατηγορύα ϋργων ανόκει και η περύφημη Συμφωνύα Φϊουςτ, ςε τρεισ χαρακτηριςτικϋσ 
εικόνεσ (κατϊ τον Goethe) του Liszt: υπϊρχει ϊραγε κανεύσ που θα αμφιςβητούςε την 
ϋνταξό τησ ςτο εύδοσ τησ προγραμματικόσ ςυμφωνύασ, επειδό ο ςυνθϋτησ δεν θεώρηςε 
απαραύτητο να προςθϋςει καμμύα ϊλλη υπόδειξη περύ του εξωμουςικού τησ 
περιεχομϋνου, πϋραν τησ παραπομπόσ ςτον ποιητό και ςτα τρύα κεντρικϊ πρόςωπα του 
δρϊματοσ, ότοι τον Υϊουςτ, την Μαργαρύτα και τον Μεφιςτοφελό;44 

 Μύα ανϊλογη περύπτωςη από την εποχό του κλαςςικιςμού θα μπορούςε να 
αποτελεύ η Συμφωνύα ςε Ντο-μεύζονα, “Il distratto” [“Ο αφηρημϋνοσ”], Hob. I: 60, του 
Joseph Haydn, η οπούα αναφϋρεται ςτην ομότιτλη κωμωδύα (Le Distrait, 1697) του 
γϊλλου δραματουργού Jean-François Regnard. Τπϊρχουν ωςτόςο δύο ςημαντικϊ 
προβλόματα ςτην προκειμϋνη περύπτωςη: το ϋργο του Haydn δεν ςυνιςτϊ πραγματικό 
ςυμφωνύα, ούτε επύςησ μπορεύ να εκληφθεύ αναντύρρητα ωσ προγραμματικό ςύνθεςη! 

 
42  Ο Brown (ό.π., ς. 292) υπογραμμύζει την εξωμουςικό ςημαςύα τησ τελικόσ επικρϊτηςησ τησ ομώνυμησ 

Ντο-μεύζονοσ ϋναντι τησ αρχικόσ ντο-ελϊςςονοσ, αλλϊ αντιπαρϋρχεται καθ’ ολοκληρύαν τον 
δεςπόζοντα ρόλο που ανατύθεται ςτην ςχετικό τονικότητα τησ Μι-ύφεςη-μεύζονοσ ςτο πλαύςιο τησ 
ςυνολικόσ δραματουργικόσ πορεύασ τησ παρούςασ ςυμφωνύασ του Brunetti. 

43  Για μύα περιεκτικό αναςκόπηςη των δύο αυτών ϋργων, βλ. Will, Programmatic symphonies of the 
classical period, ό.π., ς. 282-293 και 506-507 (Knecht), 293-312 και 550-551 (Wranitzky). 

44  Βλ. ενδεικτικϊ Klauwell, ό.π., ς. 162-172. 
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Πρόκειται για ςκηνικό μουςικό, αποτελούμενη από ϋξι μϋρη (Ειςαγωγό, τϋςςερα 
entr’actes – δηλαδό ιντερλούδια – και ϋνα finale), την οπούαν ο Haydn ςυνϋθεςε 
πιθανότατα το 1774 για να ςυνοδεύςει μύα παρϊςταςη του πεντϊπρακτου θεατρικού 
ϋργου του Regnard από τον θύαςο του Karl Wahr ςτην Eszterháza. Δεδομϋνησ, βϋβαια, 
τησ εγγενώσ εφόμερησ φύςεωσ τησ ςκηνικόσ μουςικόσ, των επαύνων που απϋςπαςε η εν 
λόγω (περιςταςιακού χαρακτόροσ) δημιουργύα του Haydn αλλϊ και τησ εξόχωσ 
διαςταλτικόσ ϋννοιασ του όρου “ςυμφωνύα” εκεύνη την εποχό, το ϋργο αυτό διαδόθηκε 
ϋκτοτε με την μορφό τησ ςυμφωνύασ – αναμφύβολα, τησ πλϋον “εκκεντρικόσ” μεταξύ 
των 106 ςυμφωνιών του Haydn, αφού εύναι η μόνη που διαθϋτει ϋξι μϋρη!45 Αλλϊ από 
την ςτιγμό που ο “Αφηρημϋνοσ” του Haydn δεν ϋχει ςυλληφθεύ ευθύσ εξ αρχόσ ωσ 
ςυμφωνύα και δη προγραμματικό, δεν υπϊρχει λόγοσ και να μασ απαςχολόςει 
περαιτϋρω ςτο πλαύςιο τησ παρούςασ πραγμϊτευςησ. 

 Απεναντύασ, ϊξια ιδιαύτερησ προςοχόσ μοιϊζει να εύναι μύα ϊλλη ςυμφωνύα αυτού 
του τύπου, γραμμϋνη από τον όχι λιγότερο περιώνυμο ςτην εποχό του, ςυνθϋτη και 
πιανύςτα Leopold Kozeluch (ό Koželuh). Γεννημϋνοσ το 1747 ςτην Βοημύα, ο Kozeluch 
εύχε ωσ δαςκϊλουσ του τον εξϊδελφό του Jan Antonín Kozeluch ςτην ςύνθεςη και τον 
František Xaver Dušek (ό Duschek) ςτο πληκτροφόρο. Από την Πρϊγα εγκαταςτϊθηκε 
το 1778 ςτην Βιϋννη, όπου ϋγινε γρόγορα περιζότητοσ ωσ εκτελεςτόσ και παιδαγωγόσ 
του πληκτροφόρου, ενώ το 1785 ύδρυςε εκεύ και τον δικό του μουςικό εκδοτικό ούκο. Οι 
ςυνθϋςεισ του για πληκτροφόρο γνώριςαν επύςησ μεγϊλη διϊδοςη κατϊ τισ δεκαετύεσ 
του 1780 και του 1790 ςε ολόκληρη την Ευρώπη, ενώ από το 1792, όταν ο ύδιοσ ϋλαβε 
τουσ τύτλουσ του αρχιμουςικού δωματύου και του ςυνθϋτη τησ αυλόσ, ϊρχιςε να 
αςχολεύται πιο εντατικϊ και με το φωνητικό ρεπερτόριο. Ωςτόςο, η επιδεύνωςη τησ 
υγεύασ του ανϋκοψε πολλϋσ από τισ δραςτηριότητϋσ του από τισ αρχϋσ του 19ου αιώνοσ 
μϋχρι τον θϊνατό του, το 1818. Ο κατϊλογοσ των ϋργων του (ςωζόμενων αλλϊ και 
χαμϋνων) περιλαμβϊνει 63 τρύο με πληκτροφόρο, 24 ςονϊτεσ για πληκτροφόρο και 
βιολύ, 49 ςονϊτεσ για ςόλο πληκτροφόρο και ϊλλεσ 7 για πληκτροφόρο – 4 χϋρια, καθώσ 
και μικρότερα κομμϊτια για πληκτροφόρο· διϊφορα ϋργα για ςύνολα εγχόρδων εύτε 
πνευςτών· 11 ςυμφωνύεσ, 22 κοντςϋρτα για πληκτροφόρο και ορχόςτρα, 2 κοντςϋρτα 
για κλαρινϋττο και 2 symphonies concertantes· όπερεσ, μπαλλϋττα, ορατόρια, καντϊτεσ, 
Λειτουργύεσ, ϊριεσ, τραγούδια χορωδιακϊ και ςολιςτικϊ, καθώσ επύςησ πολυϊριθμεσ 
διαςκευϋσ ςκωτςϋζικων και ουαλικών μελωδιών (ςαν κι αυτϋσ των Haydn και 
Beethoven) ςυμπληρώνουν την πολυςχιδό ςυνθετικό του παραγωγό.46 

 Οι περιοριςμϋνεσ ςε ποςότητα αλλϊ ιδιαύτερα αξιόλογεσ (ϋνδεκα) ςυμφωνύεσ του 
Kozeluch φαύνεται πωσ ϋχουν γραφεύ όλεσ ςτην Βιϋννη κατϊ την διϊρκεια τησ δεκαετύασ 
του 1780. Μύα από αυτϋσ, η Συμφωνύα ςε Σι-ύφεςη-μεύζονα, Poštolka I: 11, φϋρει τον 
αυθεντικό τύτλο “L’Irrésolu” ό “L’Irresoluto” [“Ο αναποφϊςιςτοσ”]· εύναι αχρονολόγητη, 
αλλϊ τυπικό ωσ προσ την τετραμερό τησ διϊρθρωςη (γρόγορο – αργό – μενουϋττο – 

 
45  Αναφορικϊ με τo ιςτορικό του εν λόγω ϋργου του Haydn, την πρόςληψό του, αλλϊ και για ενδεικτικϋσ 

αναλυτικϋσ προςεγγύςεισ των μερών του ςε ςυνϊφεια με τισ πιθανϋσ εξωμουςικϋσ τουσ ςυνδηλώςεισ, 
βλ. Elaine R. Sisman, “Haydn’s Theater Symphonies”, Journal of the American Musicological Society 43/2, 
1990, ς. 293, 302 και 311-322· James Webster, Haydn’s “Farewell” Symphony and the idea of classical 
style: Through-composition and cyclic integration in his instrumental music, Cambridge University Press 
(Cambridge Studies in Music Theory and Analysis), Cambridge 1991, ς. 13, 113, 146-147, 232 και 245· 
Will, Programmatic symphonies of the classical period, ό.π., ς. 382, 384, 391-392, 404-405 και 406-410. 

46  Βλ. αναλυτικότερα: Milan Poštolka, “Kozeluch, Leopold”, ςτο: Stanley Sadie – John Tyrrell (επιμ.), The 
New Grove Dictionary of Music and Musicians (second edition), Oxford University Press, New York 2001, 
vol. 13, ς. 852-853· Jiří Mikuláš, “Koželuh, Leopold”, ςτο: Ludwig Finscher (επιμ.), Die Musik in 
Geschichte und Gegenwart: Allgemeine Enzyklopädie der Musik (2. Ausgabe) / Personenteil, Bd. 10, 
Bärenreiter – Metzler, Kassel – Stuttgart 2003, ς. 588-592. 
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γρόγορο μϋροσ) και την ενορχόςτρωςό τησ (2 όμποε / 2 φλϊουτα [μόνο ςτο αργό 
μϋροσ], 2 κόρνα και ϋγχορδα) για τα δεδομϋνα αυτόσ τησ περιόδου, ςώζεται δε μόνο ςε 
τρεισ ςειρϋσ χειρόγραφων παρτών (ςε βιβλιοθόκεσ και αρχεύα ςτην Αυςτρύα, την Σςεχύα 
και την Γερμανύα) και παραμϋνει ανϋκδοτη μϋχρι ςόμερα.47 Ο μόνοσ που τυγχϊνει να 
ϋχει μελετόςει ςε πολύ αδρϋσ γραμμϋσ την ςυμφωνύα αυτό εύναι ο Will, οι ςποραδικϋσ 
αναφορϋσ του οπούου επύ του ςυγκεκριμϋνου ϋργου του Kozeluch μπορούν να 
ςυνοψιςθούν ςτισ ακόλουθεσ παρατηρόςεισ: α) η ςυμφωνύα αυτό βαςύζεται μεν ςτο 
τυπικό τετραμερϋσ πρότυπο τησ κλαςςικόσ περιόδου, αλλϊ ςτο τϋλοσ του πρώτου και 
του τϋταρτου μϋρουσ τησ προςτύθεται ωσ coda ϋνα εκτενϋσ πϋραςμα εν εύδει 
ρετςιτατύβου· β) το ρετςιτατύβο αυτό εύναι ταυτόςημο, αλλϊ η ςημαςύα τησ παρούςασ 
αναδρομόσ του τϋταρτου μϋρουσ τησ ςυμφωνύασ ςτο πρώτο παραμϋνει ϊγνωςτη· γ) δεν 
υποδεικνύονται ϊλλεσ ςυνδϋςεισ μεταξύ των τεςςϊρων μερών· δ) τα δύο εξωτερικϊ 
μϋρη θεωρούνται ςύνθετα: ςτο γρόγορο πρώτο μϋροσ μύα μορφό ςονϊτασ ακολουθεύται 
από το προαναφερόμενο ρετςιτατύβο, ενώ το τϋταρτο μϋροσ αποτελεύται από ενότητεσ 
εν εύδει εμβατηρύου και χορών, διανθιςμϋνεσ με ρετςιτατύβα, και ολοκληρώνεται με την 
επαναφορϊ του ρετςιτατύβου του πρώτου μϋρουσ· τϋλοσ, ε) θϋμα τησ ςυμφωνύασ αυτόσ 
φαύνεται πωσ αποτελεύ ϋνασ “τύποσ χαρακτόρα”, ϋνα πραγματικό ό φανταςτικό 
πρόςωπο που εκφρϊζει ςυγκεκριμϋνα ςυναιςθόματα εύτε ςυγκινόςεισ, γι’ αυτό και το 
ϋργο κατατϊςςεται εν τϋλει ςε μύα κατηγορύα “χαρακτηριςτικών” ςυμφωνιών που 
εκφρϊζουν ςυναιςθόματα και “ηθικούσ χαρακτόρεσ”.48 Κατϊ ςυνϋπειαν, ο Will θεωρεύ 
πωσ πρόθεςη του ςυνθϋτη αποτελεύ μονϊχα η μουςικό αναπαρϊςταςη του χαρακτόρα 
του αναποφϊςιςτου ανθρώπου ςτην γενικότητϊ του, δύχωσ όμωσ να επιχειρεύ να 
ερμηνεύςει ενδελεχϋςτερα όλεσ τισ ϊλλεσ ιδιαιτερότητεσ του ϋργου (οι οπούεσ μϊλιςτα 
δεν περιορύζονται ςε όςεσ ϋχει εντοπύςει, όπωσ θα φανεύ ςτην ςυνϋχεια). 

 ΢την δικό μου προςπϊθεια να αναζητόςω περαιτϋρω πιθανϋσ πηγϋσ εμπνεύςεωσ για 
την ςύνθεςη τησ ληςμονημϋνησ αυτόσ ςυμφωνύασ, υπϋπεςε ςτην αντύληψό μου ότι ο 
τύτλοσ L’Irrésolu αντιςτοιχεύ ςε μύα πεντϊπρακτη γαλλικό κωμωδύα του Philippe 
Néricault, του επονομαζόμενου Destouches (1680-1754), η οπούα γρϊφηκε το 1712 και 
ανϋβηκε για πρώτη φορϊ ςτην Comédie-Française του Παριςιού ςτισ 5 Ιανουαρύου 
1713, δύχωσ ιδιαύτερη επιτυχύα· ακολούθηςαν ϊλλεσ πϋντε παραςτϊςεισ του ϋργου την 
ύδια χρονιϊ, ενώ μετϊ τον θϊνατο του ςυγγραφϋα του γνώριςε μιαν αρκετϊ 
παρατεταμϋνη αναβύωςη ςτην παριςινό θεατρικό ςκηνό, με ςποραδικϊ ανεβϊςματϊ 
του από το 1762 μϋχρι το 1781.49 Ο πρωταγωνιςτόσ τησ ιςτορύασ εύναι ο νεαρόσ 

 
47  Βλ. ςχετικϊ: Will, Programmatic symphonies of the classical period, ό.π., ς. 510· Will, The characteristic 

symphony in the age of Haydn and Beethoven, ό.π., ς. 270· RISM – Online Catalogue of Musical Sources / 
Online-Suche nach Musikquellen, www.rism.info, τεκμόρια RISM ID no. 451506466 και RISM ID no. 
600176740. Οι αναλυτικϋσ παρατηρόςεισ που θα ακολουθόςουν βαςύζονται ςτην μοναδικό 
ηχογρϊφηςη του ϋργου που ϋχει κυκλοφορόςει μϋχρι τούδε, ςτον δύςκο ακτύνασ με τύτλο Leopold 
Kozeluch: Symphonies – Concerto Köln, Teldec (Das alte Werk), Hamburg 2001, 8573-85495-2 (η ϋκδοςη 
αυτό περιϋχει εκτελϋςεισ τεςςϊρων ςυμφωνιών του Kozeluch, με αριθμούσ καταλόγου Poštolka I: 6, 
10, 1 και 11, αντύςτοιχα). 

48  Βλ. Will, Programmatic symphonies of the classical period, ό.π., ς. 73, 275 και 290· Will, The 
characteristic symphony in the age of Haydn and Beethoven, ό.π., ς. 166, 168 και 303. 

49  Σα παραπϊνω ςτοιχεύα προϋρχονται από την μελϋτη του Alexandre Joannidès, La Comédie-Française de 
1680 { 1900: Dictionnaire général des pièces et des auteurs, Slatkine Reprints, Genève 1970 (πρώτη 
ϋκδοςη: Plon-Nourrit et Cie, Paris 1901), ς. 46 και χρονολογικού πύνακεσ δύχωσ ςελιδαρύθμηςη, απ’ 
όπου αντλούνται τα ακόλουθα ποςοτικϊ δεδομϋνα για τισ παραςτϊςεισ του ϋργου ςτην Comédie-
Française κατ’ ϋτοσ: 6 παραςτϊςεισ το 1713, 5 το 1762, 3 το 1763, 3 το 1764, 1 το 1765, 2 το 1766, 1 το 
1768, 1 το 1769, 1 το 1770, 2 το 1773, 1 το 1774, 1 το 1775 και 3 το 1781. Πρβλ. επύςησ Jean Hankiss, 
Philippe Néricault Destouches: L’homme et l’œuvre, Slatkine, Genève – Paris 1981 (πρώτη ϋκδοςη: 1918), 
ς. 75. 
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Dorante, ο οπούοσ ςε όλο το ϋργο αμφιταλαντεύεται ανϊμεςα ςε δύο – και για ϋνα 
διϊςτημα ακόμη και ανϊμεςα ςε τρεισ – υποψόφιεσ ςυζύγουσ: τισ αδελφϋσ Julie και 
Célimène, αλλϊ και την μητϋρα τουσ, την ευκατϊςτατη και φιλϊρεςκη Madame Argante. 
Η φιλαρϋςκεια αποτελεύ βαςικό ςτοιχεύο του χαρακτόρα και τησ Julie, η οπούα 
αντιμετωπύζει τον ϋρωτα ωσ απόλαυςη και ωσ κϊτι το αςτεύο, ενώ για την ςεμνότυφη 
Célimène ο ϋρωτασ ςυνιςτϊ πηγό αποχαύνωςησ, ανηςυχύασ και απόγνωςησ. ΢την 
υπόθεςη του ϋργου εμπλϋκονται ακόμη ο γϋρο-Pyrante, πατϋρασ του Dorante, που 
επιθυμεύ διακαώσ να επιβϊλει ςτον γιό του την δικό του βούληςη, αλλϊ και ϋνασ 
Ιππότησ, γιοσ του παλιού φύλου του Pyrante Lysimon, ο οπούοσ αποτελεύ επύςησ ϋναν 
υποψόφιο γαμπρό για τισ κόρεσ τησ Madame Argante. Έπειτα από πολλϊ επειςόδια και 
ςυνεχεύσ ανατροπϋσ τησ πλοκόσ, ο “αναποφϊςιςτοσ” υποκύπτει τελικϊ ςτην αξύωςη του 
πατϋρα του να νυμφευθεύ την Julie· ωςτόςο, το ϋργο κλεύνει με τον Dorante να δηλώνει: 
«Θα ϋπραττα καλύτερα, πιςτεύω, αν εύχα νυμφευθεύ την Célimène» (“J’aurois mieux fait, 
je crois, d’épouser Célimène”)!50 

 Ο λόγοσ για τον οπούον υποςτηρύζω ότι η ςυμφωνύα του Kozeluch ϋχει όντωσ 
βαςιςθεύ ςτην ςυγκεκριμϋνη κωμωδύα του Destouches εύναι ότι τα ιδιαύτερα 
γνωρύςματϊ τησ ευθυγραμμύζονται κατϊ τρόπον μοναδικό με τουσ βαςικούσ 
χαρακτόρεσ και την αναποφαςιςτικότητα που διακατϋχει τον Dorante μϋχρι το πϋςιμο 
τησ αυλαύασ ςτην τελευταύα πρϊξη. Η επαφό του ςυνθϋτη με το θεατρικό ϋργο μπορεύ 
κϊλλιςτα να τοποθετηθεύ ςτισ αρχϋσ τησ δεκαετύασ του 1780 ςτην Βιϋννη, κατϊ το τϋλοσ 
τησ περιόδου των αναβιώςεών του ςτο Παρύςι, πιθανότατα μϋςω τησ ςυμπερύληψόσ 
του ςτο ρεπερτόριο κϊποιου περιοδεύοντοσ θιϊςου.51 Παρ’ όλα αυτϊ, η ςυμφωνικό 
μουςικό του Kozeluch για τον Αναποφϊςιςτο του Destouches δεν προοριζόταν επ’ 
ουδενύ για την ςυνοδεύα κϊποιασ παρϊςταςησ του θεατρικού ϋργου (όπωσ η ςκηνικό 
μουςικό του Haydn για τον Αφηρημϋνο του Regnard), αλλϊ ϋχει ςυλληφθεύ ξεκϊθαρα ωσ 
μύα αυθύπαρκτη προγραμματικό μουςικό ςύνθεςη για ςυναυλιακό χρόςη. Σούτο 
επιβεβαιώνεται όχι μόνον από το γεγονόσ ότι τα τϋςςερα μϋρη τησ ςυμφωνύασ δεν όςαν 
αρκετϊ από μόνα τουσ για τισ ανϊγκεσ του ανεβϊςματοσ μιασ πεντϊπρακτησ κωμωδύασ 
μετϊ μουςικόσ, αλλϊ πρωτύςτωσ από το ότι όλα τα μϋρη εύναι ςυνδεδεμϋνα μεταξύ τουσ 
και υπαγορεύουν μύα εκτϋλεςη ςυνεχό, χωρύσ διαλεύμματα ό οιουδόποτε ϊλλου τύπου 
παρεμβολϋσ ανϊμεςϊ τουσ. Σο εναρκτόριο Allegro ma più presto ολοκληρώνεται με μύα 
τϋλεια πτώςη ςτην τονικότητα τησ ΢ι-ύφεςη-μεύζονοσ· εντούτοισ, η αρμονικό του 
κλειςτότητα υπονομεύεται από το γεγονόσ ότι η προαναφερθεύςα πτώςη ςηματοδοτεύ 
την κατϊληξη ενόσ εκτενούσ περϊςματοσ εν εύδει ρετςιτατύβου, το οπούο εξ οριςμού 
χρηςιμεύει ωσ προετοιμαςύα για την εύςοδο ενόσ περιςςότερο μελωδικού μϋρουσ ςτην 
ςυνϋχεια: πρϊγματι, με την αναδρομικό θεώρηςη τησ ακροτελεύτιασ ςυγχορδύασ του 
πρώτου μϋρουσ ωσ δεςπόζουςασ τησ Μι-ύφεςη-μεύζονοσ, το ακόλουθο Adagio ϋρχεται 
να δικαιώςει πλόρωσ τον ρόλο και την τελεύωσ απρόςμενη παρουςύα του ρετςιτατύβου 
που προηγόθηκε. Από την ϊλλη πλευρϊ, το ύδιο το αργό μϋροσ ολοκληρώνεται αργότερα 
με ϋνα μετατροπικό ςυνδετικό πϋραςμα προσ την ΢ι-ύφεςη-μεύζονα, προκειμϋνου να 
ειςαχθεύ ϊμεςα το μενουϋττο τησ ςυμφωνύασ, το οπούο με την ςειρϊ του μϋνει 

 
50  Για μύα περιεκτικό ςύνοψη τησ υπόθεςησ του ϋργου του Destouches αλλϊ και ςχολιαςμό των βαςικών 

χαρακτόρων και των φιλολογικών τουσ καταβολών, βλ. Hankiss, ό.π., ς. 76-80 και 80-86, αντύςτοιχα. Ο 
Αναποφϊςιςτοσ ϋχει εκδοθεύ τόςο ςτην αρχικό όςο και ςε αυθεντικό αναθεωρημϋνη εκδοχό: βλ. 
[Philippe] Néricault Destouches, L’Irrésolu, Comédie, François Le Breton, Paris 1713, καθώσ και 
[Philippe] Néricault Destouches, Œuvres dramatiques – Tome Premier, Imprimerie Royale, Paris 1757, ς. 
257-402. 

51  Δεν θα πρϋπει επύςησ να περϊςει απαρατόρητο το γεγονόσ ότι η κωμωδύα του Destouches εύχε εκδοθεύ 
και ςτην Βιϋννη όδη από την δεκαετύα του 1760: βλ. [Philippe Néricault] Destouches, L’Irrésolu, 
Comédie en vers et en cinq actes, Imprimerie de Ghelen, Vienne 1763. 
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αρμονικώσ “ανοικτό” ςτην επιπρόςθετη coda του, αναθϋτοντασ την λύςη τησ τελικόσ 
ςυγχορδύασ τησ δεςπόζουςασ ςτην επερχόμενη ανϊκρουςη του τελικού μϋρουσ τησ 
ςυμφωνύασ, Allegro molto poco presto. Με αυτόν τον τρόπο, ο Kozeluch δημιουργεύ μύα 
ςυνεχό απ’ ϊκρου εισ ϊκρον τετραμερό ςυμφωνικό ςύνθεςη, η οπούα δεν φαύνεται να 
ϋχει όμοιό τησ τουλϊχιςτον μϋχρι το τϋλοσ του 18ου αιώνοσ!52 

 ΢ε ό,τι αφορϊ τώρα ειδικότερα το πρώτο μϋροσ τησ παρούςασ ςυμφωνύασ, δεν 
υπϊρχει αμφιβολύα ότι αυτό αποτελεύ μύα μουςικό ςκιαγρϊφηςη του χαρακτόρα του 
αναποφϊςιςτου πρωταγωνιςτό τησ ιςτορύασ. Σούτο το Allegro ma più presto εύναι 
γραμμϋνο ςτην τυπικό τριμερό μορφό ςονϊτασ, αλλϊ περιϋχει αρκετϋσ αναπϊντεχεσ και 
εξόχωσ “χαρακτηριςτικϋσ” ςτιγμϋσ. Σο κύριο θϋμα, για παρϊδειγμα, παρ’ ότι ξεκινϊ 
ομαλϊ από την ΢ι-ύφεςη-μεύζονα, προεκτεύνει εντυπωςιακϊ την βαςικό προταςιακό 
του δομό και μϋςω τησ ντο-ελϊςςονοσ ολοκληρώνει παραδόξωσ την πορεύα του με μύα 
εμφαντικό μιςό πτώςη ςτην ςχετικό ςολ-ελϊςςονα!53 Παρ’ όλα αυτϊ, η μετϊβαςη 
επανϋρχεται ςτην αρχικό τονικό με ϋνα νϋο θϋμα τύπου φανφϊρασ (ύςωσ το πιο 
αντιπροςωπευτικό όλου του ϋργου) και οδεύει φυςιολογικϊ προσ την δεςπόζουςα, 
προτού η αναποφαςιςτικότητα του χαρακτόροσ του Dorante επενεργόςει και εδώ 
ματαιώνοντασ την προδιαγραφόμενη πτώςη και οδηγώντασ ςε μύα μακρϊ και 
περιπετειώδη μελωδικό εξύφανςη μϋχρι την προςϋγγιςη τησ διπλόσ δεςπόζουςασ και 
τησ “ενδιϊμεςησ τομόσ” τησ εκθϋςεωσ, με απροκϊλυπτεσ αναφορϋσ και ςτον ελϊςςονα 
τρόπο. Κατόπιν, μύα ευγενόσ ωσ προσ το ύφοσ και περιοδικόσ δομόσ πρώτη πλϊγια ιδϋα 
ςτην Υα-μεύζονα παραχωρεύ την θϋςη τησ ςε μύα πιο δυναμικό και εξωςτρεφό δεύτερη 
πλϊγια ιδϋα, η οπούα όμωσ διςτϊζει να καταλόξει ςτην επικυρωτικό πτώςη τησ 
δευτερεύουςασ τονικότητοσ, που αποκόπτεται, όπωσ και όλεσ οι αντύςτοιχεσ απόπειρεσ 
των καταληκτικών θεματικών μορφωμϊτων τησ εκθϋςεωσ που ακολουθούν. Έτςι, η 
κεντρικό ιδϋα τησ αναποφαςιςτικότητασ βρύςκει την πειςτικότερη δυνατό μουςικό τησ 
αποτύπωςη ςτην διαμόρφωςη μιασ ιδιότυπησ και εν τϋλει παντελώσ “αποτυχημϋνησ” 
πτωτικϊ εκθϋςεωσ ςονϊτασ!54 ΢την ςυνϋχεια, ϋνα παρϊλλαγμα του πρώτου 
καταληκτικού μορφώματοσ ανούγει την ενότητα τησ επεξεργαςύασ και καταλόγει ςε 
μιςό πτώςη ςτο περιβϊλλον τησ ρε-ελϊςςονοσ, για να ακολουθόςει μύα αναδρομό ςτο 
υλικό τησ μετατροπικόσ εξύφανςησ του μεταβατικού τμόματοσ τησ εκθϋςεωσ με 
προοριςμό μύα πτώςη ςτην δεςπόζουςα τησ ελϊςςονοσ ςχετικόσ, η οπούα μϊλιςτα 
υλοποιεύται όπωσ ακριβώσ και ςτο κλεύςιμο του κυρύου θϋματοσ – πλην όμωσ ςε ϋνα 
ςημεύο τησ ςυνολικόσ μορφόσ, όπου πλϋον εύναι απολύτωσ αναμενόμενη. Σελεύωσ 
απρόςμενη, απεναντύασ, εύναι η ϊμεςη επαναφορϊ τησ επικεφαλόσ θεματικόσ ιδϋασ τησ 
μεταβϊςεωσ ςτην ΢ι-ύφεςη-μεύζονα, η οπούα εδώ λειτουργεύ περύπου ςαν μύα “ψευδόσ 

 
52  Με βϊςη τα δεδομϋνα που παρϋχει η ςχετικό διερεύνηςη του Will (The characteristic symphony in the 

age of Haydn and Beethoven, ό.π., ς. 167-169) επύ του χαρακτηριςτικού / προγραμματικού ςυμφωνικού 
ρεπερτορύου τησ εποχόσ, φαύνεται πωσ δεν υπϊρχουν ϊλλεσ τετραμερεύσ ςυμφωνύεσ με όλα τουσ τα 
μϋρη ςυνδεδεμϋνα, όπωσ παρατηρεύται ςτην περύπτωςη του “Αναποφϊςιςτου” του Kozeluch. Δύο 
ςυναφό παραδεύγματα εντοπύζονται μονϊχα ςε τριμερεύσ ςυμφωνύεσ του Franz Ignaz von Beecke 
(Pastorale sinfonie, ςε Ρε-μεύζονα, Munter 8 / Murray D2, ςύνθεςη του 1787) και του John Marsh 
(Συμφωνύα αρ. 7, ςε Μι-ύφεςη-μεύζονα, “La chasse”, ςύνθεςη του 1790). 

53  Αυτό η πρακτικό ξεφεύγει εντελώσ από τισ προδιαγραφϋσ που ιςχύουν διαχρονικϊ για την πτωτικό 
κατϊληξη ενόσ κυρύου θϋματοσ ςονϊτασ, για την οπούα προβλϋπεται μύα τϋλεια (εύτε ατελόσ) ό μιςό 
πτώςη ςτην αρχικό τονικότητα· βλ. ενδεικτικϊ Hepokoski – Darcy, ό.π., ς. 73-80. Προςωπικϊ, δεν 
γνωρύζω ϊλλη ανϊλογη περύπτωςη μετατροπικόσ περιπλϊνηςησ και κατϊληξησ του κυρύου θϋματοσ 
μιασ μορφόσ ςονϊτασ ςε τονικότητα διαφορετικό τησ αρχικόσ ςτο ευρύτερο ρεπερτόριο τησ κλαςςικόσ 
περιόδου! 

54  Για αυτό το εξόχωσ αποδομητικό αλλϊ και ςπανιότατο ςτην προ του 1800 μουςικό δημιουργύα 
φαινόμενο, βλ. Hepokoski – Darcy, ό.π., ς. 177-179. 
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επανϋκθεςη”55 και – ςε τελικό ανϊλυςη – ωσ ςυνδετικό πϋραςμα προσ την πραγματικό 
επανϋκθεςη, η οπούα, με την μεςολϊβηςη μύασ μιςόσ πτώςεωσ ςτην αρχικό τονικότητα, 
ξεκινϊ με το κύριο θϋμα να ςτρϋφεται πλϋον προσ την περιοχό τησ υποδεςπόζουςασ56 
προτού καταλόξει ξανϊ ςτην δεςπόζουςα τησ ελϊςςονοσ ςχετικόσ, ενώ η εύλογη 
παρϊκαμψη του επικεφαλόσ μορφώματοσ τησ μεταβϊςεωσ αναπληρώνεται κατόπιν 
από μύα ακόμη καινοφανό ανϊπτυξη του υλικού τησ μετϋπειτα μετατροπικόσ τησ 
εξύφανςησ, που παρ’ όλα αυτϊ επιςφραγύζεται με την ύδια επακριβώσ πτωτικό 
διαδικαςύα που ϋλαβε νωρύτερα χώραν και εντόσ τησ επεξεργαςύασ. Κατϊ ςυνϋπειαν, τα 
όρια ανϊμεςα ςτην επεξεργαςύα και την επανϋκθεςη καθύςτανται τόςο ρευςτϊ και 
αςαφό, που η ακόλουθη τονικό επαναφορϊ των πλαγύων και καταληκτικών θεματικών 
μορφωμϊτων μοιϊζει ιδιαύτερα κανονιςτικό, παρ’ ότι βϋβαια, ωσ απόρροια τησ πιςτόσ 
αναπαραγωγόσ του “δευτϋρου ημύςεωσ” τησ εκθϋςεωσ, η επανϋκθεςη παραμϋνει 
αναπόφευκτα εξύςου ατελϋςφορη από πτωτικόσ επόψεωσ με εκεύνη!57 Ομούωσ, η αρχό 
τησ coda παραπϋμπει ευθϋωσ ςτην ϋναρξη τησ επεξεργαςύασ, αλλϊ μύα ςύντομη 
ανϊπλαςη του υλικού τησ μετατροπικόσ εξύφανςησ τησ μεταβϊςεωσ οδηγεύ εκ νϋου 
ςτην δεςπόζουςα τησ ςχετικόσ και μϊλιςτα με ύφοσ ρετςιτατύβου, το οπούο, ϋπειτα από 
μύα ύςτατη τονικό αναδρομό ςτην επικεφαλόσ θεματικό ιδϋα τησ μεταβϊςεωσ, 
επιβϊλλεται πλόρωσ ςτην κατϊληξη του πρώτου αυτού μϋρουσ τησ ςυμφωνύασ με την 
μορφό ενόσ εκτεταμϋνου και εξόχωσ δραματοποιημϋνου recitativo accompagnato. 

 Σα δύο επόμενα ςυμφωνικϊ μϋρη ςυνιςτούν αναπαραςτϊςεισ των διαφορετικών 
χαρακτόρων των δύο αδελφών, τησ Célimène και τησ Julie. ΢την πρώτη από αυτϋσ 
αντιςτοιχεύ το αργό μϋροσ του ϋργου, το οπούο διϋπεται από ηπιότερο και μελωδικότερο 
τόνο αλλϊ και χρώμα (δια τησ αντικατϊςταςησ των όμποε από τα φλϊουτα ςτην 
ενορχόςτρωςό του) ςε ςχϋςη με όλα τα υπόλοιπα, ενώ από μορφολογικόσ πλευρϊσ 
βαςύζεται και αυτό ςτισ προδιαγραφϋσ τησ τριμερούσ μορφόσ ςονϊτασ, όπωσ το 
εναρκτόριο μϋροσ, αλλϊ δύχωσ να εμπεριϋχει την πληθώρα των εκπλόξεων και των 
αποδομητικών ςυμβϊντων που παρατηρόθηκαν ςε εκεύνο. Σο κύριο θϋμα αυτού του 
Adagio εύναι ςύντομο, καθώσ αποτελεύται μονϊχα από μύα “κλειςτό”, αυτοτελό 
φραςτικό οντότητα ςτην Μι-ύφεςη-μεύζονα. Απεναντύασ, η ιδιαύτερα εκτενόσ μετϊβαςη 
που ακολουθεύ ςυνύςταται ςε δύο τμόματα,58 εκ των οπούων το πρώτο καταλόγει ςε 
μιςό πτώςη ςτην βαςικό τονικότητα, ενώ το περιςςότερο ανόςυχο δεύτερο 
κατευθύνεται αρχικϊ προσ μύα μιςό πτώςη ςτο περιβϊλλον τησ ελϊςςονοσ ςχετικόσ και 
ϋπειτα εξυφαύνεται περαιτϋρω προσ την δεςπόζουςα τησ προςδοκώμενησ τονικότητοσ 
τησ ΢ι-ύφεςη-μεύζονοσ, για την κατοπινό παρουςύαςη του πλαγύου θϋματοσ, το οπούο, 
ναι μεν, οδεύει ομαλότατα προσ την τελικό του πτώςη, αλλϊ αδυνατεύ να αποπερατωθεύ 
με την ςυγχορδύα τησ τονικόσ, υποδηλώνοντασ ύςωσ ϋναν ϋμμεςο ςυςχετιςμό τησ 
παροιμιώδουσ αναποφαςιςτικότητασ του Dorante με την ατολμύα του χαρακτόροσ τησ 
ςεμνότυφησ Célimène. Η αποκοπό τησ πτωτικόσ απόληξησ τησ πρώτησ ενότητοσ του 
μϋρουσ παρϋχει πϊντωσ το ϋναυςμα για ϋνα εμφαντικό ορχηςτρικό πϋραςμα ςε 

 
55  Για μύα εμβριθό κριτικό πραγμϊτευςη του τεχνϊςματοσ τησ “ψευδούσ επανεκθϋςεωσ” ςτην μορφό 

ςονϊτασ, βλ. Hepokoski – Darcy, ό.π., ς. 221-228. 
56  Η πρακτικό αυτό βρύςκει ςυχνό εφαρμογό κατϊ την εποχό του ςυνθϋτη και δεν εύναι τυχαύο ότι 

επιςημαύνεται ςτισ δύο ςημαντικότερεσ θεωρητικϋσ πραγματεύεσ που κυκλοφόρηςαν για την μορφό 
τησ ςονϊτασ ςτα τϋλη του 18ου αιώνοσ: βλ. ςυγκεκριμϋνα Koch (Versuch einer Anleitung zur 
Composition, ό.π., ς. 311 και 420) καθώσ και Francesco Galeazzi, Elementi teorico-pratici di musica, con 
un saggio sopra l’ arte di suonare il violino – Tomo secondo, Michele Puccinelli, Roma 1796, ς. 259. 

57  Βλ. ςχετικϊ Hepokoski – Darcy (ό.π., ς. 245-247) και ιδύωσ την ξεχωριςτό μελϋτη του James Hepokoski 
επύ του ςυγκεκριμϋνου ζητόματοσ, με τύτλο “Back and forth from Egmont: Beethoven, Mozart, and the 
Nonresolving Recapitulation”, 19th-Century Music 25/2-3, 2001-2002, ς. 127-154. 

58  Αναφορικϊ με αυτόν την δυνατότητα, πρβλ. επύςησ Caplin, ό.π., ς. 135-137. 
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ταυτοφωνύα ςτην ϋναρξη τησ επεξεργαςύασ, το οπούο προαναγγϋλλει μύα 
αποςπαςματικό αναδρομό ςτο πρώτο τμόμα τησ μεταβϊςεωσ, πϊντοτε ςτην ΢ι-ύφεςη-
μεύζονα, και αυτό με την ςειρϊ τησ οδηγεύ ςτον “πυρόνα” τησ μεςαύασ μακροδομικόσ 
ενότητοσ, όπου το κύριο θϋμα παρατύθεται και αναπτύςςεται περαιτϋρω, τόςο ςτην 
δευτερεύουςα τονικότητα τησ δεςπόζουςασ, όςο και – εν εύδει αλυςύδοσ – ςτην ςχετικό 
ντο-ελϊςςονα, προτού αποπερατωθεύ με μύα μιςό πτώςη-τομό επ’ αυτόσ. Με την 
ςυνδρομό ενόσ βραχύτατου ςυνδετικού περϊςματοσ, η επανϋκθεςη ανακαλεύ από εκεύ 
και ύςτερα το ςύνολο των θεματικών περιεχομϋνων τησ εκθϋςεωσ χωρύσ αξιοςημεύωτεσ 
διαφοροποιόςεισ (η απλό μεταφορϊ του πρώτου τμόματοσ τησ μεταβϊςεωσ ςτην 
περιοχό τησ υποδεςπόζουςασ αρκεύ από μόνη τησ για να αποκαταςταθεύ αυτομϊτωσ η 
κύρια τονικότητα κατϊ την επαναφορϊ του πλαγύου θϋματοσ), ενώ οι εναρκτόριεσ 
χειρονομύεσ τησ επεξεργαςύασ χρηςιμεύουν ωσ εφαλτόριο και για την ςύντομη coda του 
μϋρουσ, η οπούα τελικϊ μετατρϋπεται ςε ςυνδετικό πϋραςμα για το αμϋςωσ επόμενο. 

 Σο μενουϋττο τησ ςυμφωνύασ εκφρϊζει ιδανικϊ τον ζωηρότερο και περιςςότερο 
εξωςτρεφό χαρακτόρα τησ Julie, διατηρώντασ παρϊλληλα όλα τα τυπικϊ δομικϊ του 
γνωρύςματα. Η πρώτη από τισ δύο χορευτικϋσ ενότητεσ του μϋρουσ αυτού (Vivace) 
βαςύζεται ςε μύα τριμερό, μη-μετατροπικό μορφό μενουϋττου ςτην τονικότητα τησ ΢ι-
ύφεςη-μεύζονοσ, με αρμονικώσ “κλειςτό” πρώτο τμόμα (ςε δομό περιόδου), ενώ η 
δεύτερη (Trio ςτην Μι-ύφεςη-μεύζονα) ακολουθεύ το ύδιο περύπου δομικό πρότυπο, με 
μόνη ουςιαςτικό διαφορϊ ότι το πρώτο τησ τμόμα καταλόγει ςε μιςό πτώςη.59 Ένα 
επιπρόςθετο ςυνδετικό πϋραςμα μεςολαβεύ πριν την da capo επαναφορϊ του αρχικού 
Μενουϋττου, ενώ μύα coda ϋρχεται κατόπιν – με μύα φανφϊρα αλλϊ και νϋα 
αναπτύγματα του μοτιβικού υλικού του Μενουϋττου – να οδηγόςει ξανϊ ςτην 
δεςπόζουςα τησ ΢ι-ύφεςη-μεύζονοσ, εν εύδει ςυνδετικού περϊςματοσ προσ το τϋταρτο 
και τελευταύο μϋροσ του ϋργου. 

 Δυςτυχώσ, η ϋλλειψη κϊποιου προγραμματικού ςημειώματοσ ό οιαςδόποτε ϊλλησ 
διευκρινιςτικόσ ενδεύξεωσ από μϋρουσ του ςυνθϋτη καθιςτϊ αδύνατη την ανύχνευςη 
των πραγματικών του προθϋςεων ςτο μεγαλύτερο μϋροσ του Allegro molto poco presto 
τησ ςυμφωνύασ αυτόσ, πολλώ δε μϊλλον που η αςυνόθιςτη ςπονδυλωτό – οιονεύ 
ραψωδικό – διϊρθρωςό του φαύνεται να παραπϋμπει ςε κϊποιαν αλληλουχύα 
περαιτϋρω χαρακτόρων ό γεγονότων τησ δραματικόσ υπόθεςησ τησ κωμωδύασ του 
Destouches, τα οπούα όμωσ η ύδια η μουςικό από μόνη τησ δεν εύναι βϋβαια ςε θϋςη να 
αποκαλύψει. Η πρώτη ενότητα του τελικού αυτού μϋρουσ ανούγει με ϋνα εύθυμο 
περιοδικό θϋμα ςτην ΢ι-ύφεςη-μεύζονα και – με την μεςολϊβηςη ενόσ ςύντομου 
ορχηςτρικού περϊςματοσ ςε ταυτοφωνύα – ςυνεχύζεται με ϋνα παρόμοιου χαρακτόροσ 
δεύτερο θϋμα, το οπούο μϊλιςτα εξυφαύνεται αλυςιδωτϊ για ϋνα διϊςτημα και τελικϊ 
φθϊνει ςε μύα μιςό πτώςη ςτην αρχικό τονικότητα εν εύδει ρετςιτατύβου. Μϋχρι εδώ 
λοιπόν, η μουςικό ϋχει εξελιχθεύ κατϊ τισ προδιαγραφϋσ ενόσ κυρύου θϋματοσ καθώσ και 
μύασ (μη μετατροπικόσ) μεταβϊςεωσ, ςύμφωνα με την λογικό που διϋπει μύα καθ’ όλα 
τυπικό ϋκθεςη ςονϊτασ. Εντούτοισ, η επόμενη ενότητα αύρει δια μιασ κϊθε ςονατοειδό 
προοπτικό, παραθϋτοντασ – την μύα μετϊ την ϊλλη – τρεισ νϋεσ χορευτικϋσ ιδϋεσ, όλεσ 
ανεξϊρτητεσ και ολοκληρωμϋνεσ ςτον εαυτό τουσ, ςε τριμερό μορφό (με τισ εκϊςτοτε 
προβλεπόμενεσ μικροδομικϋσ τουσ επαναλόψεισ) και ςτισ τονικότητεσ τησ ΢ι-ύφεςη-
μεύζονοσ, τησ Μι-ύφεςη-μεύζονοσ και τησ ντο-ελϊςςονοσ, αντύςτοιχα· ςτο ςημεύο αυτό, 
το τελικό μϋροσ τησ ςυμφωνύασ μοιϊζει πια να εξελύςςεται – τόςο από δομικόσ, όςο και 

 
59  Για τουσ δύο αυτούσ δομικούσ τύπουσ μενουϋττου, βλ. ειδικότερα: Υούλιασ, “Οι μορφϋσ του μενουϋττου 

και του scherzo ςτο ςυνολικό πιανιςτικό ρεπερτόριο του Joseph Haydn”, ό.π., ς. 162-163 και 164, 
αντύςτοιχα. 
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από υφολογικόσ ςυνϊμα πλευρϊσ – περιςςότερο κατϊ το εύδοσ του divertimento ό 
ακόμη και ςαν μουςικό μπαλλϋττου, παραπϋμποντασ ενδεχομϋνωσ ςτο γαμόλιο ςκηνικό 
του τϋλουσ τησ θεατρικόσ πλοκόσ του Αναποφϊςιςτου. Ένα μικρό ςυνδετικό πϋραςμα, 
ωςτόςο, οδηγεύ ςε μύα ςυνοπτικό αναδρομό ςτο δεύτερο θϋμα που εύχε ακουςθεύ ςτην 
εναρκτόρια ενότητα του μϋρουσ αυτού και η περαιτϋρω εξύφανςό του ςτρϋφεται 
τελικϊ προσ την δεςπόζουςα όχι τησ αρχικόσ τονικότητοσ, αλλϊ τησ ςχετικόσ τησ, τησ 
ςολ-ελϊςςονοσ, για την πραγματοπούηςη μύασ ακόμη πτωτικόσ τομόσ με το ιδύωμα του 
ρετςιτατύβου. Ακολούθωσ, επανϋρχεται κυκλικϊ από το πρώτο μϋροσ η χαρακτηριςτικό 
επικεφαλόσ θεματικό ιδϋα τησ μεταβϊςεωσ ςτην ΢ι-ύφεςη-μεύζονα, ενώ ό,τι ϋπεται 
ςυνιςτϊ πιςτό αναπαραγωγό του μεγαλύτερου τμόματοσ του καταληκτικού 
ρετςιτατύβου του πρώτου μϋρουσ μϋχρι την ακροτελεύτια πτωτικό του χειρονομύα! 
Παρ’ όλα τα ερμηνευτικϊ προβλόματα που παρουςιϊζει το υπό διερεύνηςη τελικό μϋροσ 
τησ ςυμφωνύασ του Kozeluch, επομϋνωσ, το νόημα τησ όκιςτα ικανοποιητικόσ 
αποπερϊτωςόσ του δια τησ αναδρομόσ ςτο κλεύςιμο του πρώτου μϋρουσ εύναι 
προφανϋσ: ςε πλόρη εναρμόνιςη με την ςτϊςη του Dorante, ο οπούοσ παραμϋνει μϋχρι 
τϋλουσ αβϋβαιοσ για την απόφαςό του να νυμφευθεύ την Julie και θεωρεύ ότι ύςωσ θα 
όταν καλύτερο γι’ αυτόν να εύχε προτιμόςει τελικϊ την αδελφό τησ, η μουςικό μϋνει επύ 
τησ ουςύασ ανολοκλόρωτη, καταλόγοντασ ςτο ρετςιτατύβο που προανόγγειλε την 
μουςικό αναπαρϊςταςη του χαρακτόροσ τησ Célimène· όπωσ λοιπόν ο Dorante 
εξακολουθεύ να αμφιταλαντεύεται ανϊμεςα ςτην Célimène και την Julie ακόμη και μετϊ 
το πϋςιμο τησ αυλαύασ, ϋτςι και ςτην ςυμφωνύα του Kozeluch το δεύτερο, το τρύτο και 
το τϋταρτο μϋροσ, τα οπούα – όπωσ εύδαμε – ςυνδϋονται αναπόςπαςτα μεταξύ τουσ, 
μπορούν να επαναλαμβϊνονται αενϊωσ, δύχωσ ποτϋ να καταλόγουν οριςτικϊ ςε ϋνα 
πειςτικό κλεύςιμο. 

 Αυτό η εξαιρετικϊ πρωτότυπη ευθυγρϊμμιςη τησ ςυνολικόσ μουςικόσ μορφόσ με 
την κεντρικό ιδϋα του ομότιτλου θεατρικού ϋργου αποδεικνύει – πϋραν πϊςησ 
αμφιβολύασ – ότι η ςυμφωνύα του Kozeluch εύναι ϋνα γνόςια προγραμματικό μουςικό 
ϋργο, του οπούου το εξωμουςικό περιεχόμενο δηλώνεται δια τησ απλόσ παραπομπόσ 
ςτον τύτλο του λογοτεχνικού ϋργου ςτο οπούο ϋχει βαςιςθεύ. Κατϊ ςυνϋπειαν, η εν λόγω 
ςυμφωνύα δεν μπορεύ πλϋον να εκλαμβϊνεται ωσ “χαρακτηριςτικό”, ωσ εϊν επρόκειτο 
δηλαδό για μύα αόριςτη μουςικό αναπαρϊςταςη ενόσ κοινού ανθρώπινου χαρακτόρα, 
αλλϊ ωσ αμιγώσ προγραμματικό, ςτον βαθμό που αντικεύμενό τησ αποτελεύ τόςο η 
παρουςύαςη τουλϊχιςτον των τριών βαςικών προςώπων τησ υπόθεςησ ενόσ 
ςυγκεκριμϋνου δραματικού ϋργου, όςο και η αποτύπωςη τησ τελικόσ ϋκβαςησ τησ 
πλοκόσ του. Έχοντασ εξ ϊλλου κατϊ νου τα παραπϊνω δεδομϋνα, δεν μπορούμε να μην 
επιςημϊνουμε εδώ και την εκπληκτικό ομοιότητα τησ παρούςασ ςυμφωνικόσ ςύλληψησ 
του Kozeluch με αυτόν του Liszt επύ του Φϊουςτ, όπου η ορχηςτρικό ςκιαγρϊφηςη των 
τριών κεντρικών χαρακτόρων του δρϊματοσ, παρ’ ότι δεν παρακολουθεύ την εκτύλιξη 
τησ υποθϋςεωσ, επιςτεγϊζεται ωςτόςο με την μελοπούηςη των τελευταύων οκτώ ςτύχων 
του ανυπϋρβλητου ϋργου του Goethe: “Alles Vergängliche / Ist nur ein Gleichniß; / Das 
Unzulängliche / Hier wird’s Ereigniß; / Das Unbeschreibliche / Hier ist es gethan; / Das 
Ewig-Weibliche / Zieht uns hinan”.60 
 

 
60  Johann Wolfgang von Goethe, Faust. Der Tragödie zweyter Theil in fünf Acten, J. G. Cotta (Goethe’s 

Werke: Vollständige Ausgabe letzter Hand, Bd. 41), Stuttgart – Tübingen 1832, ς. 343-344 (Chorus 
mysticus [Μυςτικόσ χορόσ], ςτύχοι 12.104-12.111). ΢ε ελληνικό απόδοςη: «Όλα τα εφόμερα / δεν εύναι 
παρϊ μια αλληγορύα· / το ανϋφικτο / εδώ καθύςταται γεγονόσ· / το απερύγραπτο / εδώ ϋχει 
ςυντελεςθεύ· / το αιώνιο θηλυκό / μασ ϋλκει προσ τα πϊνω». 
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Ολοκληρώνοντασ λοιπόν την παρούςα μελϋτη, θεωρώ πωσ ϋχει πια καταδειχθεύ η 
ανεπϊρκεια τησ ςυλλόβδην θεώρηςησ όλων των ςυμφωνιών τησ κλαςςικόσ περιόδου 
με εξωμουςικϋσ αναφορϋσ ωσ “χαρακτηριςτικών” και η αναγκαιότητα τησ πλόρουσ και 
απερύφραςτησ (επαν)ϋνταξησ κϊμποςων εξ αυτών ςτο εύδοσ τησ προγραμματικόσ 
ςυμφωνύασ, το οπούο, με βϊςη τα νεώτερα δεδομϋνα, εμφανύζεται όδη ολότελα 
διαμορφωμϋνο περύ το 1780, πολύ πριν την ϋλευςη του 19ου αιώνοσ. ΢την περύπτωςη 
του “Μανιακού” του Brunetti, ειδικότερα, το πρόγραμμα παραδύδεται από τον ύδιο τον 
ςυνθϋτη ςτην παρτιτούρα του ϋργου του και υλοποιεύται με μύα πληθώρα μουςικών 
παραμϋτρων και μϋςων που αφ’ ενόσ μεν θα όταν αδιανόητο να εύχαν τύχει ανϊλογησ 
ςυςτηματικόσ εφαρμογόσ, εϊν εξϋλειπε το ςυγκεκριμϋνο προγραμματικό υπόβαθρο, και 
αφ’ ετϋρου δεν υπολεύπονται ςε τύποτε τησ επαναξιοπούηςόσ τουσ ςε οριςμϋνα από τα 
πλϋον ρηξικϋλευθα και αντιπροςωπευτικϊ ϋργα του προγραμματικού ςυμφωνικού 
ρεπερτορύου τησ ρομαντικόσ περιόδου. ΢την περύπτωςη του “Αναποφϊςιςτου” του 
Kozeluch, από την ϊλλη πλευρϊ, το εξωμουςικό πρόγραμμα δηλώνεται μόνον εμμϋςωσ, 
δια του “χαρακτηριςτικού” τύτλου τησ ςυμφωνύασ, που ωςτόςο παραπϋμπει ςε ϋνα 
ςυγκεκριμϋνο θεατρικό ϋργο, του οπούου ο ςυνθϋτησ μετουςιώνει αδρομερώσ τα πιο 
καύρια γνωρύςματα των πρωταγωνιςτών και τησ υπόθεςησ ςε μια μοναδικό δομικό 
μουςικό ςυγκρότηςη, που παραμϋνει πρωτότυπη και ςυναρπαςτικό ακόμη και αν 
κριθεύ με τα δεδομϋνα που ιςχύουν για την κατϊ πολύ μεταγενϋςτερη προγραμματικό 
μουςικό δημιουργύα. Καταλόγουμε επομϋνωσ ςτο βϊςιμο ςυμπϋραςμα ότι ςτην ιςτορύα 
τησ μουςικόσ τησ κλαςςικόσ περιόδου πολλϋσ παρϊμετροι ϋχουν μϋχρι τούδε υποτιμηθεύ 
και κϊμποςα κρύςιμα ζητόματα απομϋνουν ακόμη να αποκαλυφθούν εύτε να 
αναδειχθούν ςτισ πραγματικϋσ τουσ διαςτϊςεισ. Αλλϊ και ςτην γενικότερη μουςικό 
ιςτοριογραφύα υπϊρχουν – όπωσ αποδεικνύεται – ςημαντικϊ “κεφϊλαια”, όπωσ αυτό 
τησ προγραμματικόσ μουςικόσ, τα οπούα ςύγουρα χρόζουν επεύγουςασ και ριζικόσ 
αναθεώρηςησ με αφορμό τα πρόςφατα ευρόματα τησ αδιϊκοπα εξελιςςόμενησ 
μουςικολογικόσ ϋρευνασ αλλϊ και την ενδελεχό και απροκατϊληπτη αποτύμηςό τουσ. 



 
 

H μουςική ιδιοφυΐα του Νίκου ΢καλκώτα 
μζςα από την πολλαπλότητα των ερμηνειών: 

με αφορμή το Moderato τησ 4ης Σονατίνας για βιολί και πιάνο (1935) 
 

Γιώργοσ Ζερβόσ 
 
 
Θα όθελα να ανακοινώςω μύα μικρό αλλαγό ωσ προσ το περιεχόμενο τησ ειςόγηςόσ μου, 
αλλαγό η οπούα νομύζω ότι εντϊςςεται καλύτερα ςτο γενικό τύτλο του ςυνεδρύου 
«Μουςικό και μουςικολογύα. Παρόν και μϋλλον», χωρύσ όμωσ και να αλλοιώνει τον όδη 
αναγγελθϋντα τύτλο μου, «Θϋμα και ςειρϊ ςτα δωδεκαφθογγικϊ ϋργα του Νύκου 
Σκαλκώτα». Έτςι, αντύ να παρουςιϊςω μια διαχρονικό εξϋλιξη τησ ςχϋςησ 
θεματοπούηςησ – αποθεματοπούηςησ και τονικοπούηςησ – αποτονικοπούηςησ τησ ςειρϊσ 
μϋςα από μια ςειρϊ ςυγκεκριμϋνων ϋργων του Νύκου Σκαλκώτα, θϋμα το οπούο ϊρχιςε 
όδη να με απαςχολεύ από τα τϋλη τησ δεκαετύασ του ’90, αποφϊςιςα να περιοριςτώ ςε 
ϋνα και μόνο ϋργο, και πιο ςυγκεκριμϋνα ςτην 4η Σονατίνα για βιολί και πιάνο του 1935, 
το πρώτο μϋροσ τησ οπούασ λεπτομερώσ ανϋλυςα ςτο βιβλύο μου Ο Νίκοσ Σκαλκώτασ και 
η ευρωπαΰκή παράδοςη των αρχών του 20ού αιώνα1 του 2001. Αφορμό ςτϊθηκε μύα 
υποςημεύωςη τησ ςυναδϋλφου Εύασ Μαντζουρϊνη ςτο πολύτιμο βιβλύο τησ, The Life 
and Twelve-Note Music of Nikos Skalkottas,2 που εκδόθηκε ςτην Αγγλύα το 2011, και η 
οπούα απετϋλεςε το κύνητρο να ξαναδιαβϊςω το προαναφερθϋν κεύμενό μου, 
διευρύνοντασ την επιχειρηματολογύα μου και ςυνειςφϋροντασ μαζύ με τη ςυνϊδελφό 
μου ςτη διερεύνηςη του ϋργου του μεγϊλου ϋλληνα ςυνθϋτη.3 Στην υπό ςυζότηςη 
υποςημεύωςη,4 η ςυγγραφϋασ φαύνεται να διαφωνεύ ωσ προσ την επιχειρούμενη 
ανϊλυςό μου, ςύμφωνα με την οπούα το πρώτο μϋροσ αυτόσ τησ ςονατύνασ ακολουθεύ 
το πρότυπο τησ μορφόσ ςονϊτασ, με την επανϋκθεςη να αρχύζει με την παρϊθεςη τησ 
δεύτερησ θεματικόσ ομϊδασ, αντιπροτεύνοντασ μια μορφό όπου το μϋροσ αυτό, 
«αποτελούμενο από δύο τμόματα (Α και Β) και τισ διαφορετικϋσ επαναλόψεισ τουσ, 
διαγρϊφει ϋνα ςχόμα που ςυνδυϊζει τη μορφό ενόσ απλού rondo με μια τροποποιημϋνη 
μορφό ςονϊτασ».5 

 Όπωσ φαύνεται με μια πρώτη ανϊγνωςη και ςυγκρύνοντασ τα δύο παρακϊτω 
παραδεύγματα, η διαφωνύα ϋγκειται ςτο γεγονόσ ότι η Ε. Μαντζουρϊνη θεωρεύ το τμόμα 
που περιλαμβϊνεται μεταξύ των μ. 61-84 ωσ ανϊπτυξη τησ Β θεματικόσ ομϊδασ (Β1), 

 
1  Βλ. «Δωδεκαφθογγικό τεχνικό, μορφό, ςυμμετρύεσ και δεςπόζοντεσ φθόγγοι ςτο πρώτο μϋροσ τησ 

Σονατίνασ για βιολί και πιάνο αρ. 4 του Νύκου Σκαλκώτα», ςτο: Γιώργοσ Ζερβόσ, Ο Νίκοσ Σκαλκώτασ και 
η ευρωπαΰκή παράδοςη των αρχών του 20ού αιώνα, Παπαγρηγορύου – Νϊκασ, Αθόνα 2001 (δεύτερη 
ϋκδοςη: 2014), ς. 39-53. 

2  Eva Mantzourani, The Life and Twelve-Note Music of Nikos Skalkottas, Ashgate, Farnham 2011. Το βιβλύο 
αυτό ϋχει το προςόν να ςυνδυϊζει το ιςτορικό με το ςυςτηματικό πεδύο τησ μουςικολογύασ, αποτελώντασ 
ταυτόχρονα την πρώτη ολοκληρωμϋνη προςπϊθεια προςϋγγιςησ του δωδεκαφθογγιςμού του Σκαλκώτα 
από ϋλληνα μουςικολόγο αλλϊ και μύα από τισ πρώτεσ ςτη διεθνό βιβλιογραφύα, όπωσ εξ ϊλλου φαύνεται 
και μϋςα από τισ αναλύςεισ μιασ πληθώρασ δωδεκαφθογγικών ϋργων του. 

3  Θα πρϋπει να ςημειώςω ότι ϋνα μεγϊλο μϋροσ του παρόντοσ κειμϋνου εύναι όδη δημοςιευμϋνο ςτο 
προαναφερθϋν βιβλύο μου. 

4  Mantzourani, ό.π., ς. 240 (υποςημεύωςη αρ. 2). 
5  Ό.π., ς. 238. 
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ενώ εγώ ωσ επανϋκθεςη τησ ύδιασ ομϊδασ. Αντιπαραβϊλλοντασ τισ δύο ερμηνεύεσ, 
ϋχουμε ςτην πρώτη περύπτωςη: 

Α (1-25), Β (26-46), Α1 (47-61), Β1 (61-84), Α2 (85-110), Β2 (111-122)  

Έκθεςη Ανϊπτυξη Επανϋκθεςη Coda  

   
(επανϋκθεςη ςτοιχεύων 
τησ δεύτερησ θεματικόσ 
ομϊδασ) 

και ςτη δεύτερη: 

A (1-24), B (25-46), A1 (47-61), Β1 (62-84), Α2 (85-110), (111-122)  

Έκθεςη Ανϊπτυξη Επανϋκθεςη Coda  

 
 Μολονότι με μια πρώτη ματιϊ οι διαφορϋσ δεν φαύνεται να εύναι μεγϊλεσ, αφού, εϊν 
αντικαταςτόςουμε τα τμόματα τησ ανϊπτυξησ και των επανεκθϋςεων τησ Β και Α 
θεματικόσ ομϊδασ τησ ανϊλυςόσ μου με τα γρϊμματα Α1, Β1 και Α2 αντύςτοιχα, θα 
καταλόξουμε ςτο μορφολογικό πρότυπο τησ Ε. Μαντζουρϊνη, εντούτοισ η διαφορϊ 
μεταξύ των δύο ερμηνειών νομύζω ότι παραμϋνει ουςιαςτικϊ μεγϊλη, αφού φαύνεται να 
μην υπϊρχει ςυμφωνύα ωσ προσ τισ θεμελιώδεισ ϋννοιεσ τησ ανϊπτυξησ και τησ 
επανϋκθεςησ ςτο ςυγκεκριμϋνο ϋργο: το τμόμα που περιλαμβϊνεται μεταξύ των μ. 61-
84 εύναι τελικϊ ανϊπτυξη ό επανϋκθεςη τησ Β θεματικόσ ομϊδασ; Μια τϋτοιου εύδουσ 
διαφωνύα μεταξύ μουςικολόγων δεν θα μπορούςε προφανώσ να υπϊρξει – ςτον ύδιο 
τουλϊχιςτον βαθμό – ςε μια ανϊλυςη ϋργου τησ περιόδου του κλαςικιςμού και το 
γεγονόσ αυτό αντανακλϊ την ύδια τη δυςκολύα τησ ανϊλυςησ των ϋργων τησ μουςικόσ 
του 20ού αιώνα, ακόμη και ϋργων που ανόκουν ςτο κύνημα του νεοκλαςικιςμού, όπωσ 
ςυμβαύνει ςτην περύπτωςη τησ 4ησ Σονατίνασ για βιολί και πιάνο του Νύκου Σκαλκώτα, 
όπου υποτύθεται ότι τα όρια και η λειτουργύα των διαφόρων τμημϊτων εύναι πιο ςαφό 
από αντύςτοιχα ϋργα του μουςικού ιμπρεςιονιςμού ό εξπρεςιονιςμού. Όπωσ ϋχω δεύξει 
ςτο προαναφερθϋν βιβλύο μου,6 ο νεοκλαςικιςμόσ του υπό εξϋταςη ϋργου δεν εύναι ο 
νεοκλαςικιςμόσ τησ Σονατίνασ για βιολοντςέλο και πιάνο του 1949 του ιδύου ςυνθϋτη. Ο 
τρόποσ διϊρθρωςησ και η υφό των θεμϊτων, ο τρόποσ με τον οπούο επανεκτύθενται 
(πιςτό ό μη πιςτό επανϋκθεςη), ο βαθμόσ ςαφόνειασ των ορύων μεταξύ των επιμϋρουσ 
ενοτότων (αλληλοδιεύςδυςη των ενοτότων)7 και, τϋλοσ, η ρυθμικό διϊρθρωςη των 
 
6  Βλ. Ζερβόσ, ό.π., ς. 28-38. 
7  Θα πρϋπει να επιςημϊνουμε ότι τα όρια μεταξύ των τμημϊτων, βϊςει των οπούων διαρθρώνεται το 

πρώτο μϋροσ τησ ςονατύνασ, δεν εύναι πϊντοτε ςαφό και εύκολα αναγνωρύςιμα, λόγω τόςο τησ 
αλληλοδιεύςδυςησ των ενοτότων όςο και τησ πολλαπλόσ τουσ λειτουργύασ. Το εγχεύρημα καθύςταται 
δυςκολότερο λόγω του γεγονότοσ ότι τα όρια αυτϊ δεν καθορύζονται αυςτηρϊ δια μϋςου των ςειρών. 
Έτςι, για παρϊδειγμα, ενώ από δωδεκαφθογγικό ϊποψη η Α ομϊδα ολοκληρώνεται ςτο μ. 25, από 
ρυθμικό ϊποψη η Β ομϊδα προαναγγϋλλεται όδη από τα μ. 23-24 δια μϋςου του τονιςμού του φθόγγου 
ςι ύφεςη (βιολύ) και του ρυθμικού ςχόματοσ των δεκϊτων ϋκτων ςτο πιϊνο. Η επιλογό του 
οποιουδόποτε ερμηνευτικού μοντϋλου ϋχει προφανώσ ςυνϋπειεσ ςε κϊθε επιχειρούμενη προςπϊθεια 
περαιτϋρω υποδιαύρεςησ τησ ομϊδασ αυτόσ ςε μικρότερεσ ενότητεσ, αφού μπορεύ να αλλϊξει τον 
εςωτερικό ςυςχετιςμό των τμημϊτων αυτών. Εϊν, για παρϊδειγμα, θεωρούςαμε ωσ τϋλοσ τησ Α 
ομϊδασ το μ. 23, τότε το τμόμα α΄ θα όταν κατϊ ϋνα μϋτρο μικρότερο από το α (μ. 1-5) και ςυνολικϊ το 
δεύτερο (μ. 13-23) θα όταν κατϊ ϋνα μϋτρο μικρότερο από το πρώτο τμόμα (μ. 1-12). Αντύθετα, εϊν 
θεωρόςουμε το μ. 25 ωσ πϋρασ τησ Α ομϊδασ, τότε η ςυμμετρικό διϊρθρωςη διατηρεύται, αλλϊ με 
διαφορετικό τρόπο: 6 + 6½ + 6½ + 6 = 25 μϋτρα. Όπωσ όμωσ θα διαπιςτώςουμε παρακϊτω, τϋτοιου 
εύδουσ μικρϋσ ερμηνευτικϋσ αποκλύςεισ δεν δημιουργούν κανϋνα ςοβαρό πρόβλημα ςτην προςπϊθεια 
κατανόηςησ τησ λειτουργύασ των τμημϊτων που ςυνιςτούν το μϋροσ αυτό. Αντύθετα, η εφαρμογό 
περιςςοτϋρων του ενόσ ερμηνευτικών μοντϋλων για τον καθοριςμό των επιμϋρουσ ορύων αποδεικνύει 
την πολυςημαντότητα τησ μουςικόσ ςκϋψησ του Νύκου Σκαλκώτα καθώσ και τον αντιακαδημαώκό εκ 
μϋρουσ του τρόπο χρόςησ του δωδεκαφθογγιςμού. 
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μικρότερων και μεγαλύτερων ενοτότων, αποτϋλεςμα τησ οπούασ εύναι η ςυνεχόσ ό 
αςυνεχόσ, προβλϋψιμη ό μη προβλϋψιμη ροό τησ μουςικόσ, κατατϊςςουν το ϋργο αυτό 
περιςςότερο ςτα προτϊγματα του όψιμου εξπρεςιονιςμού παρϊ ςτον τονικού τύπου 
νεοκλαςικό δωδεκαφθογγιςμό τησ Σονατίνασ για βιολοντςέλο και πιάνο, με αποτϋλεςμα 
την δημιουργύα πρόςφορου εδϊφουσ για διαφωνύεσ.8 Δεν εύναι καθόλου τυχαύο ότι ςτην 
περύπτωςη του πρώτου μϋρουσ τησ προαναφερθεύςασ Σονατίνασ για βιολοντςέλο και 
πιάνο οι μορφολογικϋσ τουλϊχιςτον αναλύςεισ τησ Ε. Μαντζουρϊνη και η δικό μου 
ςυμπύπτουν απολύτωσ.9 

 Προφανώσ, ο μόνοσ τρόποσ για να διαπιςτώςουμε εϊν το υπό ςυζότηςη τμόμα που 
περιλαμβϊνεται μεταξύ των μ. 61-84 αντιςτοιχεύ ςε επανϋκθεςη ό ανϊπτυξη τησ Β 
θεματικόσ ομϊδασ εύναι να ςυγκρύνουμε το τμόμα αυτό με το αντύςτοιχο του τμόματοσ 
τησ ϋκθεςησ. Όμωσ προηγουμϋνωσ – και για να διευκολυνθούμε μεθοδολογικϊ ςτα 
πλαύςια τησ ανϊλυςησ – θα όταν καλό να θϋςουμε κϊποια ερωτόματα που αφορούν 
ςτον τρόπο δόμηςησ αυτού του ϋργου, προςπαθώντασ να γύνουμε μουςικολογικϊ – ασ 
μου επιτραπεύ η ϋκφραςη – περιςςότερο δημιουργικού, προςπαθώντασ δηλαδό να 
ερμηνεύςουμε – ςτα πλαύςια πϊντοτε του εφικτού – τισ εκϊςτοτε επιλογϋσ του ςυνθϋτη 
ωσ προσ τισ διαδικαςύεσ τησ ςύνθεςησ, χωρύσ να παραμεύνουμε ςε μια απλό περιγραφό 
τησ μορφόσ του ϋργου. Δεν θα πρϋπει να ξεχνϊμε ότι ϋργα με υψηλό βαθμό οργϊνωςησ 
και υψηλού πνευματικού περιεχομϋνου εύναι αυτϊ που κυρύωσ προςφϋρονται για μια 
δημιουργικό μουςικολογικό προςϋγγιςη, δηλαδό για την αναζότηςη και διαλεύκανςη 
των χρηςιμοποιούμενων διαδικαςιών τησ ςύνθεςησ, η αξύα των οπούων ουςιαςτικϊ 
ταυτύζεται με την αξύα του ύδιου του ϋργου και των οπούων η ανϊδειξη εύναι αυτό που 
τελικϊ διαφοροποιεύ μια τϋτοιου τύπου «δημιουργικό» ανϊλυςη από μια ανϊλυςη 
βαςιςμϋνη ςε ςυγκεκριμϋνα προτϊγματα τησ θεωρύασ τησ μουςικόσ, ςκοπόσ τησ οπούασ 
εύναι να ερμηνεύςει ϋνα μουςικό ϋργο ανϊγοντϊσ το ςε ϋνα ςυγκεκριμϋνο θεωρητικό 
μοντϋλο και όχι να ερμηνεύςει τισ εκϊςτοτε επιλογϋσ του ςυνθϋτη ωσ προσ τισ 
διαδικαςύεσ τησ ςύνθεςησ. 

 Εϊν το ϋργο των ςυνθετών τησ Δεύτερησ (ό Νϋασ) Σχολόσ τησ Βιϋννησ θϋτει 
μουςικολογικϊ και επιςτημολογικϊ προβλόματα που αφορούν ςτισ ϋννοιεσ του 
θϋματοσ, τησ μορφόσ, καθώσ και ςτη ςχϋςη θϋματοσ και ςειρϊσ, ςτην περύπτωςη του 

 
8  Προσ αποφυγό παρεξηγόςεων, οφεύλουμε να επιςημϊνουμε ότι ο όροσ όψιμοσ εξπρεςιονιςμόσ 

χρηςιμοποιεύται με ϋναν «χαλαρό» και μεταφορικό τρόπο, χωρύσ δηλαδό να παραπϋμπει ϊμεςα ςτο 
μεγϊλο εξπρεςιονιςτικό κύνημα των αρχών του αιώνα και ςτα αντύςτοιχα ϋργα των ςυνθετών τησ Νϋασ 
Σχολόσ τησ Βιϋννησ, παρϊ μόνον ωσ μια ιςτορικό ςυνϋπεια, ϋναν κατϊ κϊποιο τρόπο απόηχο τησ 
μουςικόσ αυτόσ τησ περιόδου, η οπούα αντικατοπτρύζεται, μεταξύ των ϊλλων, και ςτη μορφό (βλ. 
Ζερβόσ, ό.π., ς. 31-34). 

9  Για λόγουσ επιςτημονικόσ δεοντολογύασ, οφεύλω να επιςημϊνω ότι ςκοπόσ αυτού του κειμϋνου δεν 
εύναι η αντιπαρϊθεςη μεταξύ δύο διαφορετικών ερμηνειών (δηλαδό δεν ϋχει τόςο ςημαςύα ποιο από τα 
δύο προτεινόμενα μορφολογικϊ μοντϋλα εύναι το ςωςτό), αλλϊ η ανϊδειξη τησ πολλαπλότητασ των 
ερμηνευτικών προςεγγύςεων που κατϊ κϊποιο τρόπο «επιβϊλλει» η ύδια η μουςικό του Σκαλκώτα, 
όπωσ ςυμβαύνει ςτην περύπτωςη του πρώτου μϋρουσ τησ Σονατίνασ για βιολί και πιάνο αρ. 4, ςυνϋπεια 
των οπούων εύναι και η εμφϊνιςη, πολλϋσ φορϋσ, αναπόφευκτων διαφωνιών μεταξύ των 
μουςικολόγων, οι οπούοι μπορούν τα ύδια μουςικϊ γεγονότα να τα ερμηνεύςουν με διαφορετικό τρόπο 
όπωσ, για παρϊδειγμα, ςυμβαύνει ςτην περύπτωςη του καθοριςμού των ορύων μεταξύ των επύ μϋρουσ 
ενοτότων λόγω τησ αναμεταξύ τουσ αλληλοδιεύςδυςησ και τησ πολλαπλόσ τουσ λειτουργύασ. Εξ ϊλλου, 
όπωσ ϋχω όδη προαναφϋρει ςτην αρχό τησ ειςόγηςόσ μου, οι παρατηρόςεισ τησ Ε. Μαντζουρϊνη με 
οδόγηςαν ςτο να ξαναδιαβϊςω την παρτιτούρα του ϋργου, ενιςχύοντασ εν μϋρει τα επιχειρόματα που 
εύχα όδη διατυπώςει παλαιότερα αλλϊ και ςυμφιλιώνοντασ ς’ ϋνα βαθμό δύο διαφορετικϋσ 
μορφολογικϋσ προςεγγύςεισ, όπωσ φαύνεται εν τϋλει και από τα τελικϊ ςυμπερϊςματα. Σύγκρινε, για 
παρϊδειγμα, την προτελευταύα παρϊγραφο του παρόντοσ κειμϋνου με την πρώτη παρϊγραφο τησ ς. 51 
του βιβλύου μου (Ζερβόσ, ό.π., ς. 51). 
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Σκαλκώτα τα προβλόματα αυτϊ μεγεθύνονται λόγω τησ χρόςησ πολλών ςειρών, τησ 
«τονικοπούηςησ», πολλϋσ φορϋσ, των χρηςιμοποιούμενων ςειρών, όπωσ επύςησ και 
λόγω τησ χρόςησ ςειρών με λιγότερουσ από δώδεκα φθόγγουσ. Στο υπό ςυζότηςη ϋργο, 
ο ςυνθϋτησ χρηςιμοποιεύ ςυνολικϊ ϋξι ςειρϋσ: τρεισ για την πρώτη και τρεισ για τη 
δεύτερη θεματικό ομϊδα. Ενώ όμωσ οι υπόλοιπεσ πϋντε αποτελούνται από δώδεκα 
φθόγγουσ, η πρώτη (Ο1) περιλαμβϊνει μόνο ϋντεκα, με τον υπ’ αριθμό 4ο φθόγγο, ςι 
αναύρεςη, να επαναλαμβϊνεται ωσ 10οσ φθόγγοσ τησ ςειρϊσ, αποκλεύοντασ ϋτςι τον 
φθόγγο ντο δύεςη, ο οπούοσ δεν περιλαμβϊνεται ςτην ανωτϋρω ςειρϊ. Το ερώτημα το 
οπούο ϊμεςα προκύπτει εύναι: γιατύ η Ο1 ϋχει 11 φθόγγουσ, ενώ οι υπόλοιπεσ πϋντε 
περιλαμβϊνουν 12 φθόγγουσ; Μπορεύ το γεγονόσ αυτό από μόνο του να παύζει 
ςημαντικό ρόλο ςτη ςυνολικό ςύνθεςη του ϋργου ό απλώσ εύναι ϋνα καπρύτςιο του 
ςυνθϋτη; Και, πραγματικϊ, το ϋργο μπορεύ κϊλλιςτα να ακουςτεύ και να αναλυθεύ χωρύσ 
να φαύνεται να υπϊρχει η παραμικρό επύπτωςη από την ϋλλειψη αυτού του ντο δύεςη, 
καθώσ και του ταυτόχρονου διπλαςιαςμού του φθόγγου ςι υπό τη μορφό τησ τρύφωνησ 
ςυγχορδύασ φα – ςολ δύεςη – ςι (12, 11, 10) ςτο τϋλοσ του μ. 5 (πιϊνο). 

 Όμωσ δεν εύναι μόνο η παρϊλειψη του φθόγγου ντο δύεςη (αυτόσ, εξ ϊλλου, πολύ 
ςύντομα θα εμφανιςτεύ ςτο μ. 7 ςτο βιολύ ωσ 2οσ φθόγγοσ τησ Ο3), αλλϊ και η 
ςυγχορδύα φα – ςολ δύεςη – ςι, η οπούα ϋχει τριπλό λειτουργύα: αρχικϊ ολοκληρώνει το 
θεματικό πυρόνα τησ Α θεματικόσ ομϊδασ (μ. 5-6), ςτη ςυνϋχεια διαγρϊφει το τϋλοσ τησ 
(μ. 22) και, τϋλοσ, ςηματοδοτεύ την ϋναρξη τησ Β ομϊδασ μαζύ με τον επαναλαμβανόμενο 
φθόγγο ςι ύφεςη του βιολιού (μ. 25-26). Οι φθόγγοι τησ ςυγχορδύασ αυτόσ ουδϋποτε 
εμφανύζονται μελωδικϊ ςτο τμόμα τησ ϋκθεςησ ωσ 10οσ, 11οσ και 12οσ φθόγγοσ τησ Ο1, 
παρϊ μόνο κατϊ τη διϊρκεια τησ ανϊπτυξησ (μ. 50-51), όπου για πρώτη φορϊ 
αντιλαμβανόμαςτε τη φυςικό τουσ διϊταξη. Υπό ςυγχορδιακό μορφό εμφανύζονται και 
κατϊ τη διϊρκεια τησ αρχόσ τησ θεματικόσ επανϋκθεςησ (μ. 100-101), καθώσ και ςτο 
τϋλοσ τησ, ςτα μ. 108-110. Έτςι, ςε αντύθεςη με τισ υπόλοιπεσ πϋντε, η Ο1 φαύνεται να 
ολοκληρώνεται μόνο κατϊ ςυγχορδιακό και όχι κατϊ μελωδικό τρόπο. Μύα τϋτοιου 
εύδουσ θεματικό διϊρθρωςη του τϋλουσ τησ Ο1, όπου ο φθόγγοσ ςι όχι μόνο 
επαναλαμβϊνεται ωσ 10οσ φθόγγοσ τησ ςειρϊσ αλλϊ και ςυνυπϊρχει με τουσ φθόγγουσ 
φα και ςολ δύεςη υπό ςυγχορδιακό μορφό, αναιρεύ κατϊ κϊποιο τρόπο μια καθαρϊ 
δωδεκαφθογγικό ςκϋψη, υποδηλώνοντασ μια «κρυπτοτονικό» πορεύα τησ αρχικόσ 
μελωδύασ των πρώτων πϋντε μϋτρων, που ςυνδϋει το ςι με το προηγούμενο ςι ύφεςη (μ. 
5): αρκεύ να αντικαταςτόςουμε το ςι με τον φθόγγο ντο δύεςη και θα διαπιςτώςουμε το 
«αφύςικο» τησ ςυνόχηςησ, εϊν βϋβαια διατηρόςουμε την ςειρϊ των φθόγγων και τη 
ρυθμικό τουσ αξύα των πρώτων πϋντε μϋτρων. Το ύδιο όμωσ αμόχανο μουςικό 
αποτϋλεςμα θα ϋχουμε και αν προςπαθόςουμε να ολοκληρώςουμε τη φρϊςη αυτό κατϊ 
μελωδικό τρόπο, κλεύνοντασ δηλαδό τη μελωδύα με μια οποιαδόποτε εςωτερικό 
αντιμετϊθεςη των φθόγγων ντο δύεςη, ςολ δύεςη και φα. Όπωσ ϋχω δεύξει ςτο 
προαναφερθϋν κεύμενό μου, αυτό η ςχϋςη ςι – ςι ύφεςη αποτελεύ κλειδύ ςτη μουςικό 
ςύνθεςη του ϋργου, αφού δεςπόζει όχι μόνο μικροδομικϊ αλλϊ και μακροδομικϊ, 
καθορύζοντασ βαςικϊ χαρακτηριςτικϊ τόςο τησ πρώτησ όςο και τησ δεύτερησ 
θεματικόσ ομϊδασ. Η ςχϋςη αυτό, που όταν ςε εμβρυακό κατϊςταςη ςτο μ. 5, όχι μόνο 
ξεκαθαρύζει ςτα επόμενα μϋτρα, αλλϊ αντανακλϊται και ςτην ύδια τη ςύςταςη των 
ςειρών: η Ο3 τελειώνει με τουσ φθόγγουσ ςι και ςι ύφεςη, η Ο6 με τουσ φθόγγουσ ντο 
και ςι, ενώ οι φθόγγοι 5 και 6 τησ Ο5 εύναι οι ςι και ςι ύφεςη αντύςτοιχα, δημιουργώντασ 
ϋτςι μύα υπερςειρϊ αποτελούμενη από 36 φθόγγουσ, με τον 6ο φθόγγο τησ Ο5 (ςι 
ύφεςη) να εύναι ο 18οσ φθόγγοσ αυτόσ τησ υπερςειρϊσ. Το γεγονόσ βϋβαια ότι η πρώτη 
θεματικό ομϊδα τελειώνει με τον φθόγγο ςι ύφεςη και η δεύτερη με τον φθόγγο ςι 
αναύρεςη δεν ςυνιςτϊ από μόνο του κριτόριο ϋνδειξησ ό απόδειξησ ότι οι φθόγγοι αυτού 
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αποτελούν κϊποιο εύδοσ τονικών κϋντρων προσ τα οπούα ςυγκλύνουν οι δύο θεματικϋσ 
ομϊδεσ, αλλϊ χρειϊζονται και ϊλλα ςτοιχεύα ώςτε να ενιςχύςουν ϋνα τϋτοιο επιχεύρημα. 
Τα ςτοιχεύα αυτϊ μπορούν να βρεθούν εξετϊζοντασ την εςωτερικό διϊρθρωςη των 
θεματικών ομϊδων και ςυγκρύνοντασ τα κοινϊ χαρακτηριςτικϊ των ϋξι ςειρών, τα 
οπούα μασ επιτρϋπουν να περνϊμε από τη μύα ςειρϊ ςτην ϊλλη. Έτςι, οι φθόγγοι 11 και 
12 τησ Ο3 (ςι και ςι ύφεςη), που δεν ακούγονται – όπωσ κανονικϊ θα ϋπρεπε – μετϊ το 
φα του βιολιού (μ. 12-13), ςτην πραγματικότητα εμφανύζονται ϋμμεςα, με δύο τρόπουσ: 
α) ο φθόγγοσ ςι ύφεςη (μ. 11-13, αριςτερό χϋρι) εύναι ταυτόχρονα ο 11οσ φθόγγοσ τησ 
R2 και ο 12οσ τησ Ο3· β) οι φθόγγοι ςι ύφεςη, φα και ςι αναύρεςη ςτα μ. 13-14 (αριςτερό 
χϋρι) αποτελούν κυκλικό μετϊθεςη των φθόγγων 10, 11 και 12 τησ Ο3. Τα ερωτόματα 
όμωσ που ϊμεςα τύθενται εύναι γιατύ το ςι ύφεςη προηγεύται του ςι αναύρεςη, όπωσ 
επύςησ γιατύ η διϊρκεια του φθόγγου αυτού εύναι κατϊ πολύ μεγαλύτερη του ςι 
αναύρεςη, με αποτϋλεςμα να ακούγεται ουςιαςτικϊ μόνο η ςυνόχηςη ςι ύφεςη – λα (μ. 
11-13) και πολύ λιγότερο το ςι αναύρεςη του μ. 14. Αρχύζοντασ από το δεύτερο 
ερώτημα, ϋχουμε να παρατηρόςουμε ότι τα μ. 12-13, ωσ τϋλοσ τησ πρώτησ ενότητασ τησ 
Α ομϊδασ, χαρακτηρύζονται από τη ςχετικϊ μεγϊλη διϊρκεια των φθόγγων, οι οπούοι 
μϊλιςτα – γεγονόσ που δεν εύναι καθόλου τυχαύο – εύναι και οι αρχικού φθόγγοι του 
πρώτου μϋτρου (ςι ύφεςη, λα, φα). Ωσ προσ το ερώτημα του πού βρύςκεται το ςι 
αναύρεςη, το οπούο θα ϋπρεπε κανονικϊ να εύχε προηγηθεύ του ςι ύφεςη, η απϊντηςη 
βρύςκεται ςτα μ. 5-7, όπου επικρατεύ ο φθόγγοσ ςι υπό ςυγχορδιακό μορφό. 
Διαφορετικϊ διατυπωμϋνο, το ςι των μ. 5-7 λύνεται αργότερα ςτο ςι ύφεςη των μ. 11-
13! 

 Αυτό η παλινδρόμηςη μεταξύ του ςι και του ςι ύφεςη ςυνεχύζεται και ςτα επόμενα 
μϋτρα (μ. 14-25), όπωσ φαύνεται και ςτισ δύο πρώτεσ ςελύδεσ τησ παρτιτούρασ, με 
αποκορύφωμα την κατϊληξη τησ Α θεματικόσ ομϊδασ ςτα μ. 23-24. Η κατϊληξη αυτό 
δεύχνει, όπωσ και ςτην περύπτωςη του τϋλουσ του πρώτου τμόματοσ (μ. 12-13), για μύα 
ακόμη φορϊ τη ςυγγϋνεια των ςειρών και τον τρόπο με τον οπούο ο Σκαλκώτασ 
εκμεταλλεύεται αυτό τη ςυγγϋνεια: ο καταληκτικόσ φθόγγοσ ςι ύφεςη (μ. 23-24) 
διπλαςιϊζεται ωσ 12οσ τησ Ο3 (πιϊνο) και ωσ 9οσ τησ Ο1 (βιολύ). Ο διπλαςιαςμόσ αυτόσ, 
που γύνεται για να εξυπηρετόςει αφ’ ενόσ τη μύμηςη μεταξύ του πιϊνου και του βιολιού 
(μ. 24-25), αφ’ ετϋρου την ακουςτικό ενύςχυςη του φθόγγου ςι ύφεςη, επιτυγχϊνεται 
με την πρόταξη των φθόγγων 10, 11 και 12 (ςυγχορδύα φα – λα ύφεςη – ςι, μ. 22) του 
9ου φθόγγου, ςι ύφεςη, ϋτςι ώςτε αυτόσ να ακούγεται ωσ 12οσ τησ ςειρϊσ (μ. 22, βιολύ). 
Με αυτόν τον τρόπο, ο Σκαλκώτασ ςυνδϋει – μϋςω του ςι ύφεςη – το τϋλοσ τησ Α με την 
αρχό τησ Β θεματικόσ ομϊδασ. 

 Η δεύτερη θεματικό ομϊδα (Β) αρχύζει από ρυθμικό ϊποψη ςτο μ. 24, ενώ από 
δωδεκαφθογγικό ςτο μ. 26 (βλ. και την υποςημεύωςη 7 ςτο παρόν κεύμενο), όπου για 
πρώτη φορϊ εμφανύζεται η Ο4 υπό τη καρκινικό (R) μορφό τησ ςτο αριςτερό χϋρι ςτο 
μϋροσ του πιϊνου και ολοκληρώνεται ςτο μ. 42, το οπούο αποτελεύ την αρχό του 
μεταβατικού τμόματοσ προσ την ανϊπτυξη. Δηλαδό (όπωσ, εξ ϊλλου, φαύνεται και από 
την παρτιτούρα), τα μ. 43-46 ςυνδϋουν το τϋλοσ τησ ϋκθεςησ με την αρχό τησ 
ανϊπτυξησ και, επομϋνωσ, ςυμμετϋχουν από μύα ϊποψη και ςτα δύο τμόματα. Ενδιαφϋ-
ρον εύναι το γεγονόσ ότι η ομϊδα αυτό ειςϊγεται δια μϋςου του φθόγγου ςι ύφεςη και 
τησ ςυγχορδύασ φα – λα ύφεςη – ςι αναύρεςη (μ. 25), φθόγγουσ δηλαδό που ανόκουν 
ςτην Ο1 και όχι ςε μύα από τισ Ο4, Ο5 και Ο6 τησ Β ομϊδασ. 

 Σε αντύθεςη με την Α, η Β ομϊδα χαρακτηρύζεται από την πολυφωνικό τησ 
διϊρθρωςη και τη ςυνεχό οριζόντια παρϊθεςη των ςειρών Ο4, Ο5 και Ο6, αρχικϊ ςτο 
βιολύ (μ. 26-35) και ςτη ςυνϋχεια ςτο πιϊνο (μ. 35-42). Έτςι, η ομϊδα αυτό χωρύζεται ςε 
δύο τμόματα: το πρώτο (πολυφωνικόσ υφόσ) διαρθρώνεται ςτη βϊςη τησ ταυτόχρονησ 
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εξϋλιξησ των Ο4+Ο4+R4 (μ. 26-29), Ο5+Ο5+R5 (μ. 29-32) και Ο6+Ο6+R6 (μ. 32-35), και το 
δεύτερο (ομοφωνικόσ υφόσ) ςτη βϊςη του αθρούςματοσ των Ο4, Ο5 και Ο6 ςτο αριςτερό 
και το δεξύ χϋρι ςτο μϋροσ του πιϊνου (μ. 35-41). Εύναι ενδιαφϋρον να παρατηρόςουμε 
το ότι, εϊν θεωρόςουμε τα όρια τησ Β ομϊδασ από καθαρϊ δωδεκαφθογγικό ϊποψη (με 
αρχό το μ. 26 και πϋρασ το μ. 46), τότε τα δύο αυτϊ τμόματα εύναι απολύτωσ ύςα: το 
πρώτο (μ. 26-36) = 11 μϋτρα και το δεύτερο (μ. 36-46) = 11 μϋτρα, ϋχοντασ το μϋτρο 36 
κοινό. Τϋλοσ, θα πρϋπει να επιςημϊνουμε την ύπαρξη μύασ διαφορϊσ φϊςησ ενόσ 
περύπου μϋτρου μεταξύ τησ ειςόδου των φωνών που εκθϋτουν τισ Ο4, Ο5 και Ο6 και ςτα 
δύο τμόματα. 

 Όπωσ και ςτην περύπτωςη τησ πρώτησ θεματικόσ ομϊδασ, οι ςειρϋσ που αποτελούν 
τη Β ομϊδα ςυνδϋονται μεταξύ τουσ με διϊφορουσ τρόπουσ. Η ςυνεχόσ και γρόγορη ροό 
(δια μϋςου του ρυθμικού ςχόματοσ κυρύωσ των δεκϊτων ϋκτων) των Ο4, Ο5 και Ο6 
δημιουργεύ την εντύπωςη τησ ύπαρξησ μύασ και μόνο ςειρϊσ, αποτελούμενησ από 
12+12+12=36 φθόγγουσ, τησ οπούασ όμωσ οι επιμϋρουσ ςειρϋσ δεν παρατύθενται απλώσ, 
αλλϊ υπακούουν ςε μύα βαςικό οργανωτικό αρχό: δημιουργούν μύα υπερςειρϊ 36 
φθόγγων με ϊξονα ςυμμετρύασ το 18ο φθόγγο, ςι ύφεςη (6ο φθόγγο τησ Ο5), ο οπούοσ 
μϊλιςτα εύναι και ο υψηλότεροσ φθόγγοσ – ωσ προσ την ϋκταςη – των υπολούπων 35 
(βλ. μ. 27-35 και μ. 36-41). Η ςυμμετρικό αυτό εςωτερικό διϊρθρωςη των ςειρών 
αντικατοπτρύζεται και ςτην πραγματικό διϊρθρωςη τησ Β ομϊδασ και μϊλιςτα και ςτα 
δύο τμόματα από τα οπούα αυτό αποτελεύται: το ςι ύφεςη του μ. 30 απϋχει 6½ μϋτρα 
από την αρχό και το τϋλοσ, αντύςτοιχα, του πρώτου τμόματοσ (εφ’ όςον θεωρόςουμε 
ότι αυτό περιλαμβϊνεται μεταξύ των μ. 24 και μ. 36) και το αντύςτοιχό του μ. 38 (δεξύ 
χϋρι ςτο μϋροσ του πιϊνου) απϋχει 2½ μϋτρα από τα ϊκρα του δεύτερου τμόματοσ (εφ’ 
όςον θεωρόςουμε ότι αυτό περιλαμβϊνεται μεταξύ του τϋλουσ του μ. 35 και του μ. 
40).10 Μετϊ την παρϊθεςη των υπολούπων 17 φθόγγων των Ο5 και Ο6, το ςι ύφεςη 
«λύνεται», κατϊ κϊποιο τρόπο, ςτο ςι αναύρεςη (12οσ φθόγγοσ τησ Ο6) και ςτα δύο 
τμόματα τησ Β ομϊδασ (αρχικϊ ςτο βιολύ, ςτα μ. 35-36, και τελικϊ ςτο πιϊνο, ςτα μ. 41-
44). Όπωσ λοιπόν η Α ομϊδα καταλόγει ςτο φθόγγο ςι ύφεςη, ϋτςι και η Β καταλόγει 
ςτο ςι αναύρεςη, τελευταύο φθόγγο τησ υπερςειρϊσ και 12ο τησ Ο6. Δεν εύναι τυχαύο ότι 
ο κεντρικόσ αυτόσ φθόγγοσ ενιςχύεται διπλαςιαζόμενοσ από το πιϊνο (μ. 30). Το ςι 
ύφεςη, όντασ μύα η δύο οκτϊβεσ πϊνω από το ςι αναύρεςη (μ. 30 και μ. 38, αντύςτοιχα), 
ακούγεται περιςςότερο μεν από το ςι φυςικό, αλλϊ η κϊθετη ςυνόχηςη με το φθόγγο 
αυτό δημιουργεύ μύα ηθελημϋνη – τονικό – αςϊφεια, η οπούα λύνεται από το ςι ύφεςη 
ςτο ςι αναύρεςη ςταδιακϊ δια μϋςου των διαφόρων ςυνδυαςμών των τριών ςειρών. 
Έτςι, οι φθόγγοι ςι ύφεςη, ςι αναύρεςη των α) μ. 31 (αριςτερό χϋρι), β) μ. 33-35 (δεξύ 
χϋρι), γ) μ. 37-39 (αριςτερό χϋρι) και δ) μ. 40-44 (δεξύ και αριςτερό χϋρι) εύναι 
αντύςτοιχα οι φθόγγοι α) 7 και 8 τησ R5, β) 8 και 12 τησ Ο6, γ) 7 και 11 τησ Ο4 αλλϊ και 5 
και 6 τησ Ο5, και τϋλοσ δ) ο 12οσ φθόγγοσ τησ Ο6. Η μετϊβαςη αυτό από το ςι ύφεςη ςτο 
ςι αναύρεςη προετοιμϊζεται μεθοδικϊ, τόςο ςτο πρώτο τμόμα (βλϋπε το δεξύ χϋρι ςτο 
μϋροσ του πιϊνου και το βιολύ, ςτα μ. 33-35 και μ. 35-36, αντύςτοιχα), όςο και ςτο 
δεύτερο (βλϋπε το αριςτερό χϋρι ςτα μ. 37-39). Στην τελευταύα μϊλιςτα περύπτωςη, η 
προετοιμαςύα εύναι μεγαλύτερη, αφού το ςι ύφεςη (μ. 37-38, αριςτερό χϋρι) πηγαύνει 
ςτο ςι φυςικό (μ. 38, αριςτερό χϋρι) και ξαναγυρύζει ςτο ςι ύφεςη (μ. 39, αριςτερό 
χϋρι), για να λυθεύ τελικϊ ςτο ςι αναύρεςη, το οπούο μϊλιςτα διαρκεύ τϋςςερα ολόκληρα 
μϋτρα (μ. 41-44), όςο δηλαδό και το ςι ύφεςη των μ. 23-26, τα οπούα ςυνδϋουν το τϋλοσ 
τησ Α με την αρχό τησ Β ομϊδασ! 

 
10  Το μ. 41 αποτελεύ ουςιαςτικϊ επανϊληψη των φθόγγων 4 ϋωσ 12 τησ Ο6 και ωσ εκ τούτου μπορεύ να μη 

ληφθεύ υπόψη. 
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 Η επανϋκθεςη αρχύζει ςτο μ. 62, με τη Β ομϊδα – η οπούα τώρα εύναι διαρθρωμϋνη ςε 
τρύα μικρότερα τμόματα – να προηγεύται τησ Α. Οι τρεισ ςειρϋσ εκτύθενται αυτό τη φορϊ 
οριζόντια, τρεισ φορϋσ. Αρχικϊ υπό την καρκινικό τουσ μορφό R4, R5 και R6 (μ. 62-69) 
και τισ ϊλλεσ δύο υπό την αρχικό τουσ μορφό Ο4, Ο5 και Ο6 (μ. 70-77 και μ. 76-82). Το 
τμόμα τησ επανϋκθεςησ τησ Β ομϊδασ κλεύνει με την παρϊθεςη των R4, R5 και R6 (μ. 82-
84) από το πιϊνο, με τον κοινό φθόγγο μι (11οσ φθόγγοσ των R5 και R6) να οδηγεύ και 
πϊλι ςτουσ φθόγγουσ 1 και 2 των Ο3 και Ο2, αντύςτοιχα, όπωσ και ςτην περύπτωςη του 
τϋλουσ τησ ϋκθεςησ και τησ αρχόσ τησ ανϊπτυξησ (μ. 46-47). 

 Το πρώτο από τα τρύα τμόματα ςτα οπούα υποδιαιρεύται η Β ομϊδα λειτουργεύ όχι 
μόνο ωσ αρχό τησ επανϋκθεςησ (από δωδεκαφθογγικό ϊποψη), αλλϊ ταυτόχρονα και 
ωσ το τϋλοσ τησ ανϊπτυξησ. Η ςτατικότητα τησ γραφόσ του αριςτερού χεριού ςτο μϋροσ 
του πιϊνου, η επανϊληψη των φθόγγων φα δύεςη, ντο δύεςη (μ. 62-66), ρε, ςι ύφεςη (μ. 
67-69) και λα, μι, φα (μ. 68-69), καθώσ και η ελϊττωςη τησ ϋνταςησ ςτο μ. 69, 
αποτελούν ςτοιχεύα τα οπούα δηλώνουν ότι η επόμενη ενότητα (μ. 70) θα εύναι 
αντιθετικότερου περιεχομϋνου: πιθανώσ με μεγαλύτερη πυκνότητα γραφόσ, 
περιςςότερο αντιςτικτικό και με μεγαλύτερο βαθμό ςυγγϋνειασ ωσ προσ το αντύςτοιχο 
τμόμα τησ ϋκθεςησ. Και πρϊγματι, ςυγκρύνοντασ τα μ. 70-74 με τα αντύςτοιχα μ. 35-39 
τησ ϋκθεςησ, παρατηρούμε ότι ο βαθμόσ ομοιότητασ εύναι πολύ μεγϊλοσ και ιδιαύτερα 
ςτο μϋροσ του πιϊνου (δεξύ χϋρι). Το ότι η επανϋκθεςη (υπό την ϋννοια τησ επαναφορϊσ 
τησ θεματικόσ ενότητασ Β και όχι μόνο τησ δωδεκαφθογγικόσ) πραγματοποιεύται 
ουςιαςτικϊ ςτα δύο επόμενα τμόματα, φαύνεται τόςο από τη διϊρθρωςη των δύο 
αυτών τμημϊτων, όςο και από το ςημεύο κορύφωςησ ςτο φθόγγο ςι ύφεςη (μ. 72 και μ. 
79) και την εν ςυνεχεύα περαιτϋρω λύςη του ςτο ςι αναύρεςη δύο φορϋσ: αρχικϊ ςτα μ. 
75 (βιολύ) και μ. 76-77 (δεξύ χϋρι) και τελικϊ ςτα μ. 82-83 (βιολύ). Τα τμόματα αυτϊ όχι 
μόνο ϋχουν την ύδια δωδεκαφθογγικό οριζόντια και κϊθετη διϊρθρωςη με τα 
αντύςτοιχα τμόματα τησ ϋκθεςησ, αλλϊ εύναι και ύςα ωσ προσ την ϋκταςη την οπούα 
καταλαμβϊνουν. Στο πρώτο (μ. 70-77), οι Ο4, Ο5 και Ο6 (βιολύ) ςυνοδεύονται από τισ 
Ο4+R4, O5+R5 και O6+R6 (πιϊνο), ενώ ςτο δεύτερο (μ. 76-84), οι ύδιεσ ςειρϋσ 
ςυνοδεύονται από τισ Ο4, Ο5 και Ο6 (αριςτερό χϋρι). Ωσ προσ την ϋκταςη, προκύπτει η 
αναλογύα 9+9 μϋτρων, εφ’ όςον όμωσ ληφθούν υπόψη α) τα κοινϊ και ςτα δύο τμόματα 
μ. 76-77 (προϋκταςη του 12ου φθόγγου τησ Ο6, ςι, ςτο πιϊνο) και β) τα δύο μϋτρα των 
3/4 ςτο πρώτο τμόμα. 

 Εϊν λϊβουμε υπόψη τα ανωτϋρω και θεωρόςουμε ότι η Β ομϊδα ςτο τμόμα τησ 
ϋκθεςησ αρχύζει ςτο μ. 26 και ολοκληρώνεται ςτο μ. 41 (μϋτρο ςτο οπούο αρχύζει η 
μετϊβαςη προσ την ανϊπτυξη), δηλαδό καταλαμβϊνει ϋκταςη 16 μϋτρων, τότε η 
ενότητα η οπούα περιλαμβϊνεται μεταξύ των μ. 70-84 (κατϊ την επανϋκθεςη) 
καταλαμβϊνει και αυτό 16 μϋτρα,11 γεγονόσ που ενιςχύει την ϊποψη – εϊν βϋβαια 
ςυνυπολογύςουμε και τισ ομοιότητεσ μεταξύ των δύο τμημϊτων – ότι το μεταξύ των μ. 
70-84 τμόμα αντιπροςωπεύει το κατ’ εξοχόν τμόμα τησ επανϋκθεςησ τησ Β ομϊδασ, 
κυρύωσ από θεματικό ϊποψη. Από την ϊλλη πλευρϊ, η διαδοχικό ϋκθεςη των R4, R5 και 
R6 ςτο βιολύ ςτα μ. 62-69 δηλώνει ςαφώσ την επαναφορϊ12 τησ Β ομϊδασ, ανεξϊρτητα 
από τη ςχετικό ςτατικότητα, ιδιαύτερα του αριςτερού χεριού, ςτο μϋροσ του πιϊνου. Η 
διπλό λειτουργύα του τμόματοσ αυτού (με την ϋννοια του τϋλουσ τησ ανϊπτυξησ και τησ 
αρχόσ τησ επανϋκθεςησ) αποςαφηνύζεται εϊν εξετϊςουμε αναλυτικότερα οριςμϋνα 

 
11  Για την ακρύβεια 15 μϋτρα + ¾ του μϋτρου, εϊν λϊβουμε υπόψη ότι ϋχουμε δύο μϋτρα των 3/4 και ϋνα 

μϋτρο των 3/8. 
12  Η επαναφορϊ τησ Β ομϊδασ αρχύζει μερικώσ από το μ. 61, όπου για πρώτη φορϊ – μετϊ την ανϊπτυξη – 

εμφανύζεται η πρώτη ςειρϊ (Ο4) τησ Β ομϊδασ υπό μορφό ςυγχορδιών (δεξύ χϋρι ςτο μϋροσ του 
πιϊνου). 
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κρύςιμα – κατϊ την ϊποψό μασ – ςημεύα τησ εξϋλιξόσ του. Έτςι, η παρϊλειψη του 6ου 
φθόγγου τησ R5 (λα ύφεςη) ςτο μϋροσ του βιολιού (μ. 64) δεν πιςτεύουμε ότι εύναι 
τυχαύα. Με την παρϊλειψη του φθόγγου αυτού – ο οπούοσ δεν ςυμπληρώνεται από τη 
ςυνοδεύα του πιϊνου ςτο αντύςτοιχο μϋτρο13 – ο επόμενοσ φθόγγοσ, ςι ύφεςη, γύνεται ο 
6οσ τησ R5 και ο 18οσ τησ υπερςειρϊσ, όπωσ δηλαδό και ςτην περύπτωςη του μ. 30 του 
τμόματοσ τησ ϋκθεςησ, όπου ο ύδιοσ φθόγγοσ κατεύχε και πϊλι την 18η θϋςη ςτο ςύνολο 
των φθόγγων τησ υπερςειρϊσ. Παραλεύποντασ όμωσ το λα ύφεςη, ο ςυνολικόσ αριθμόσ 
των φθόγγων γύνεται 35, δηλαδό 17+1+17, και ϋτςι το ςι ύφεςη γύνεται πραγματικόσ 
ϊξονασ ςυμμετρύασ του αθρούςματοσ των R4 + R5 + R6. Η διαδικαςύα αυτό, η οπούα, κατϊ 
την ϊποψό μασ, ϋχει περιςςότερο ςυμβολικό χαρακτόρα (αφού η ύπαρξη του λα ύφεςη 
μεταξύ του ςολ και του ςι ύφεςη δεν θα αλλούωνε ςημαντικϊ τη ροό τησ μουςικόσ), 
παραπϋμπει ςτην αντύςτοιχη ςυμμετρύα του τμόματοσ τησ ϋκθεςησ, μολονότι τώρα 
αυτό πραγματοποιεύται δια μϋςου των R4, R5 και R6. Επιπλϋον – γεγονόσ που ενιςχύει το 
ότι το τμόμα αυτό εύναι μεταβατικό – η κυρύωσ θεματικό επανϋκθεςη τησ Ο4 ςτο μ. 70 
γύνεται ηθελημϋνα δια μϋςου τησ επανϊληψησ των φθόγγων 7 και 8 τησ Ο6 και όχι δια 
μϋςου τησ επανϊληψησ των τελευταύων φθόγγων (11 και 12) τησ ςειρϊσ. Κατ’ αυτόν 
τον τρόπο, ο Σκαλκώτασ μϊσ υπενθυμύζει τη μετϊβαςη από την Α ςτη Β θεματικό ομϊδα 
του τμόματοσ τησ ϋκθεςησ. Συγκρύνοντασ τα μ. 67-69 με τα μ. 23-25, διαπιςτώνουμε την 
ύδια διαδικαςύα με διαφορετικϋσ όμωσ ςειρϋσ: ςτην περύπτωςη τησ ϋκθεςησ, το ςι ύφεςη 
(μ. 23) όταν ταυτόχρονα ο 9οσ και ο 12οσ φθόγγοσ των Ο1 και Ο3 αντύςτοιχα, ενώ τώρα 
εύναι ο 8οσ φθόγγοσ τησ Ο6. Εύναι μϊλιςτα ενδιαφϋρον να παρατηρόςουμε ότι και ο 
αριθμόσ των μϋτρων που χρηςιμοποιούνται και ςτισ δύο περιπτώςεισ εύναι ο ύδιοσ. 

 Η διπλό λειτουργύα του τμόματοσ που περιλαμβϊνεται μεταξύ των μ. 62-69 μασ δύνει 
τη δυνατότητα ενόσ ακόμη ερμηνευτικού μοντϋλου για την ϋκταςη τησ Β ομϊδασ, υπό 
οριςμϋνεσ όμωσ προώποθϋςεισ: εϊν θεωρόςουμε το μ. 62 ωσ αφετηρύα τησ Β ομϊδασ και 
τϋλοσ τησ το μ. 84, θα διαπιςτώςουμε ότι αυτό καταλαμβϊνει ϋκταςη 23 + ¾ μϋτρων 
(εφ’ όςον ςυνυπολογύςουμε τα δύο μϋτρα των 3/4 και το ϋνα των 3/8), όςη δηλαδό 
ακριβώσ καταλαμβϊνει και το αντύςτοιχο τμόμα τησ ϋκθεςησ, εφ’ όςον θεωρόςουμε ότι 
αυτό αρχύζει ςτο μ. 23 (γεγονόσ που μπορεύ να δικαιολογηθεύ από τον ξαφνικό δυναμικό 
τονιςμό του ςι ύφεςη ςτο βιολύ) και ολοκληρώνεται ςτο μ. 46 (γεγονόσ που 
δικαιολογεύται από την δωδεκαφθογγικό ολοκλόρωςη τησ Β ομϊδασ δια μϋςου των R4, 
R5 και R6). Παρατηρούμε δηλαδό ότι, εύτε θεωρόςουμε ότι η Β ομϊδα καταλαμβϊνει 23 + 
¾ μϋτρα, εύτε 16 μϋτρα (ςύμφωνα με το πρότυπο τησ προηγούμενησ ανϊλυςησ, όπου η 
θεματικό επανϋκθεςη ϊρχιζε ςτο μ. 70 και όχι ςτο μ. 62), ϋκθεςη και επανϋκθεςη 
καταλαμβϊνουν τον ύδιο αριθμό μϋτρων, ανεξϊρτητα από την εφαρμογό του ενόσ ό του 
ϊλλου ερμηνευτικού μοντϋλου. 

 Έτςι, δεν εύναι μόνο η ομοιότητα μεταξύ των δύο τμημϊτων τησ Β θεματικόσ ομϊδασ 
ςτα τμόματα τησ ϋκθεςησ και τησ επανϋκθεςησ, όπωσ αυτό εμφανύζεται ςυγκρύνοντασ 
το θεματικό πυρόνα ςτα τμόματα που περιλαμβϊνονται μεταξύ των μ. 27-31 και μ. 35-
38 του τμόματοσ τησ ϋκθεςησ με τα αντύςτοιχα μ. 70-73 και μ. 76-79 του τμόματοσ τησ 
επανϋκθεςησ, ούτε η εςωτερικό τουσ ςυμμετρύα ό η ιςότητα ωσ προσ την ϋκταςη την 
οπούα καταλαμβϊνουν – χαρακτηριςτικϊ τα οπούα μόνο υπό οριςμϋνεσ προώποθϋςεισ 
μπορούν να θεωρηθούν ωσ ορθϊ και εφ’ όςον ληφθούν υπόψη οι αλληλοδιειςδύςεισ 
μεταξύ των επιμϋρουσ ενοτότων και η διαφορετικό τουσ κϊθε φορϊ λειτουργύα – αλλϊ η 
διατόρηςη όλων των βαςικών χαρακτηριςτικών του θεματικού ςκελετού τησ Β 
θεματικόσ ομϊδασ καθ’ όλη τη διϊρκεια τησ επανϋκθεςησ. Στα βαςικϊ αυτϊ 

 
13  Σε αντύθεςη με το μϋτρο αυτό, ςτο μ. 67 ο 6οσ φθόγγοσ τησ R6 (ρε) ςυμπληρώνεται από το δεξύ χϋρι ςτο 

μϋροσ του πιϊνου, γι’ αυτό και παραλεύπεται από το βιολύ. 
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χαρακτηριςτικϊ, τα οπούα, ςυνοψύζοντϊσ τα, εύναι α) η οριζόντια τρύφωνη ό δύφωνη 
εξϋλιξη των τριών ςειρών, β) η πορεύα από το χαμηλό ςι ύφεςη (τϋλοσ τησ πρώτησ και 
αρχό τησ δεύτερησ θεματικόσ ομϊδασ) προσ το υψηλό ςι ύφεςη και η ςταδιακό του 
«λύςη» ςτο εκϊςτοτε χαμηλό ςι αναύρεςη και ςτα δύο τμόματα από τα οπούα 
αποτελεύται η Β θεματικό ομϊδα, και γ) η ςυμμετρικό διϊταξη των ςειρών γύρω από το 
φθόγγο ςι ύφεςη καθώσ και η ςυμμετρικό διϊταξη των μϋτρων που καθορύζουν την 
αρχό και το τϋλοσ των δύο τμημϊτων από τα οπούα αποτελεύται η Β θεματικό ομϊδα, θα 
όθελα να προςθϋςω ϊλλα δύο, που ενιςχύουν περιςςότερο το επιχεύρημα αφ’ ενόσ τησ 
διατόρηςησ του θεματικού ιςτού και αφ’ ετϋρου τησ επικρϊτηςησ του ερμηνευτικού 
μοντϋλου τησ επανϋκθεςησ ϋναντι τησ ανϊπτυξησ. Ωσ προσ το πρώτο, ϊξιο παρατόρηςησ 
εύναι και το γεγονόσ ότι οι αποςτϊςεισ μεταξύ των δύο κορυφώςεων ςτον φθόγγο ςι 
ύφεςη ςτα τμόματα τησ ϋκθεςησ (μ. 30-38) και τησ επανϋκθεςησ (μ. 72-79) εύναι 
απόλυτα ύςεσ και μϊλιςτα απϋχουν ακριβώσ 61 δϋκατα ϋκτα αντύςτοιχα! Προφανώσ – 
και για να μην υπϊρξει παρεξόγηςη – το γεγονόσ αυτό καθ’ εαυτό όπωσ και οι 
υπϊρχουςεσ εν γϋνει ςυμμετρύεσ δεν αποτελούν κανενόσ εύδουσ ϋνδειξη ότι ο Σκαλκώτασ 
ςυνϋθετε κατϊ εγκεφαλικό-μαθηματικό τρόπο. Αντύθετα, ϋχοντασ μια εκπληκτικό 
αύςθηςη τησ μορφόσ και τησ λειτουργύασ τησ, ςυνϋθετε μορφϋσ οι οπούεσ, παρϊ την 
ϋντονη δυναμικό τουσ, όταν απόλυτα ιςορροπημϋνεσ και ςτισ οπούεσ μπορούν να 
ανιχνευτούν – όπωσ ςυμβαύνει ςτην ςυγκεκριμϋνη περύπτωςη – ςυμμετρύεσ τόςο ςε 
μικροδομικό όςο και ςε μακροδομικό επύπεδο, χωρύσ όμωσ αυτό να ςημαύνει ότι οι 
αντύςτοιχεσ διαδικαςύεσ ςύνθεςησ όταν πϊντοτε ςυνειδητϋσ. 

 Τϋλοσ, εϊν ϋνα από τα βαςικϊ χαρακτηριςτικϊ του τμόματοσ τησ ανϊπτυξησ εύναι το 
ςτοιχεύο τησ απομϊκρυνςησ, αποδόμηςησ και διϊςπαςησ του μελωδικού, ρυθμικού και 
αρμονικού ιςτού του αρχικού θεματικού υλικού, τότε αυτό ιςχύει ςτην περύπτωςη τησ 
ανϊπτυξησ τησ Α θεματικόσ ομϊδασ και όχι τησ Β, αφού ςτην πρώτη περύπτωςη δεν 
διατηρεύται (παρϊ μόνο ςποραδικϊ και αποςπαςματικϊ) ούτε η αρχικό υφό (μελωδικϊ 
και ρυθμικϊ), αλλϊ ούτε και η οριζόντια και κϊθετη δωδεκαφθογγικό ςυγκρότηςη του 
θϋματοσ ςτο τμόμα τησ ϋκθεςησ, όπωσ εξ ϊλλου φαύνεται εϊν ςυγκρύνουμε τα δύο 
τμόματα μεταξύ τουσ. Επιπλϋον, οφεύλουμε να επιςημϊνουμε ότι θα όταν λύγο περύεργο 
να μην υπϊρχει επανϋκθεςη τησ δεύτερησ θεματικόσ ομϊδασ – ςτο βαθμό μϊλιςτα που η 
τελευταύα αποτελεύται από τρεισ ςειρϋσ – και αυτό να εμφανύζεται κατϊ 
αποςπαςματικό μόνο τρόπο ςτην coda.14 

 Κλεύνοντασ αυτό την ομιλύα, θα όθελα να επιςημϊνω ϋνα ακόμη γεγονόσ που 
αποδεικνύει την καταπληκτικό αύςθηςη τησ μορφόσ που εύχε ο Σκαλκώτασ. Το ότι η 
πιςτό θεματικό επανϋκθεςη των μ. 1-5 γύνεται ςτα μ. 97-101 και όχι ςτα μ. 85-90 δεν 
εύναι τυχαύο. Δεδομϋνου ότι τα μ. 1-5 λειτουργούν ωσ ϋνα εύδοσ ειςαγωγόσ του πιϊνου, η 
επανεμφϊνιςό τουσ ςτα μ. 85-90 θα ακουγόταν αιφνιδιαςτικϊ και χωρύσ καμύα λογικό 

 
14  Όπωσ ϋχω δεύξει ςτο βιβλύο μου, ςτην coda ςυνοψύζεται ϋνα μεγϊλο μϋροσ των διαδικαςιών τησ 

ςύνθεςησ (όπωσ ςυμβαύνει, εξ ϊλλου, ςτα περιςςότερα ϋργα του Σκαλκώτα), αφού «αναδύεται και 
πρακτικϊ η βαθύτερη ςυγγϋνεια μεταξύ των ςειρών Ο1 και Ο6», ενώ παρϊλληλα «ο τρόποσ καταςκευόσ 
τησ και η ςυμμετρικό τησ διϊρθρωςη, αντανακλϊ μεταξύ των ϊλλων και τη μακροδομικό ςυμμετρύα: 
Α+Β+ανϊπτυξη=61μ. (μ. 1-61), Β+Α+coda=61μ. (μ. 62-122) ». Προσ αποφυγό παρεξηγόςεων, οφεύλω να 
τονύςω ότι γενικϊ ο Σκαλκώτασ δεν επιδιώκει την καταςκευό «προςυνθετικών» ςυμμετρικών δομών 
ςτα ϋργα του και οι εμφανιζόμενεσ ςυμμετρύεσ ςτο ςυγκεκριμϋνο ϋργο εύναι (το πιθανότερο) το 
αποτϋλεςμα τησ ςυγγϋνειασ μεταξύ των ςειρών και του ςημαντικού ρόλου που ϋχει ςτην εξϋλιξη του 
ϋργου ο φθόγγοσ ςι ύφεςη. Ωσ εκ τούτου, δεν υπόρχε καμύα πρόθεςη εκ μϋρουσ μου να αναδεύξω την 
οποιαδόποτε τυχόν υπϊρχουςα ςυμμετρύα μεταξύ των τμημϊτων τησ ϋκθεςησ και τησ επανϋκθεςησ, 
αλλϊ μόνον αυτϋσ που προκύπτουν υπό οριςμϋνεσ ερμηνευτικϋσ προώποθϋςεισ, με τισ οπούεσ και 
αςχολούμαι λεπτομερειακϊ ςτο βιβλύο μου, όπωσ, για παρϊδειγμα, την μόλισ προαναφερθεύςα. Βλ. 
Ζερβόσ, ό.π., ς. 49-53, και Mantzourani, ό.π., ς. 238-243. 
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ςυνϋπεια με όςα προηγόθηκαν. Έτςι, η παρεμβολό των μ. 85-96 (που αντιςτοιχούν 
ςτην δωδεκαφθογγικό επανϋκθεςη τησ Α θεματικόσ ομϊδασ) ϋχει ωσ ςκοπό την 
εκτόνωςη τησ ϋνταςησ που προκύπτει από την ανϊπτυξη τησ Α θεματικόσ ομϊδασ αλλϊ 
και τησ κατϊ κϊποιο τρόπο ςυνϋχιςόσ τησ μϋςα από την τροποποιημϋνη επανϋκθεςη τησ 
Β θεματικόσ ομϊδασ και την μετϊβαςη από τη δωδεκαφθογγικό ςτη θεματικό 
επανϋκθεςη (μ. 97). 

 Ωςτόςο, η δημιουργύα ςυμμετρικών δομών, η χρόςη πολλών ςειρών και η εφαρμογό 
των οποιωνδόποτε μεθόδων ςύνθεςησ δεν εύναι αυτοςκοπόσ. Η αλληλοδιεύςδυςη των 
επιμϋρουσ τμημϊτων και η πολλαπλό τουσ λειτουργύα, ο τρόποσ χρόςησ και 
εκμετϊλλευςησ τησ ςυγγϋνειασ των ςειρών, η πρακτικό των «ψευδο-επανεκθϋςεων» 
τησ Β και Α ομϊδασ (πρόταξη τησ δωδεκαφθογγικόσ από τη θεματικό επανϋκθεςη) και 
ιδιαύτερα η αλληλοδιαπλοκό τησ θεματικόσ, δωδεκαφθογγικόσ και τονικόσ (υπό την 
ϋννοια τησ κατεύθυνςησ προσ τουσ δύο δεςπόζοντεσ φθόγγουσ, ςι ύφεςη και ςι 
αναύρεςη) διϊρθρωςησ, με ςκοπό την εξυπηρϋτηςη του ςυνόλου, αποτελούν 
χαρακτηριςτικϊ που αποδεικνύουν τον υψηλό βαθμό οργϊνωςησ του μουςικού υλικού 
και τη βαθιϊ μουςικό ςκϋψη του Νύκου Σκαλκώτα. 
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Σο πρελοφδιο και η φοφγκα ςτην ελληνική μουςική εργογραφία  
του 20οφ αιώνα. Πρελοφδια και φοφγκες για το δωδεκάφθογγο 

μουσικό σφστημα του Αμάραντου Αμαραντίδη 
 

Μαρία Ντοφρου 
 
 
Ι. Πρόλογοσ 

 Ο καθηγητόσ ανωτϋρων θεωρητικών και ςυνθϋτησ Αμϊραντοσ Αμαραντύδησ 
ολοκληρώνει τισ ςπουδϋσ του ςτην École Νormal de Musique του Παριςιού το 1980 και 
επιςτρϋφει ςτην Ελλϊδα για να διδϊξει θεωρητικϊ ςτα ωδεύα Εθνικό, Ελληνικό και 
Ορφεύο. Παρϊλληλα, επιδύδεται ςτη ςυγγραφό πονημϊτων για τα θεωρητικϊ τησ 
μουςικόσ και αςχολεύται με τη ςύνθεςη, η οπούα, πϋραν από το να ικανοποιόςει τισ 
δημιουργικϋσ ανϊγκεσ και ανηςυχύεσ του ςυνθϋτη, προϋρχεται από την προςδοκύα του 
να καταςτόςει τα ύδια τα μουςικϊ του δημιουργόματα εργαλεύα του εκπαιδευτικού του 
ϋργου. Πιο ςυγκεκριμϋνα, ο Α. Αμαραντύδησ ςτην εκπομπό Συνεντεύξεισ,1 η οπούα 
μεταδόθηκε τον Μϊιο του 1992 από την ΕΣ1 με ςτόχο την προαναγγελύα τησ 
ςυναυλύασ-αφιερώματοσ ςτον ςυνθϋτη που δόθηκε ςτισ 19 Μαΐου ςτην αύθουςα 
εκδηλώςεων του Γαλλικού Ινςτιτούτου Αθηνών ςτο πλαύςιο του εορταςμού των 25 
χρόνων από την ύδρυςη του Ωδεύου Ορφεύου Αθηνών, δόλωνε για το ςυνθετικό του ϋργο 
ςτην τότε δημοςιογρϊφο τησ ΕΣ1 Βύκυ Μιχαλονϊκου πωσ «όςον αφορϊ ςτισ ςυνθϋςεισ 
μου, και αυτϋσ εύναι εκπαιδευτικού χαρακτόρα»,2 ενώ για το ϋργο του Παραλλαγέσ πάνω 
ςε ένα θέμα του Νίκου Σκαλκώτα για ςόλο βιολύ ανϋφερε ενδεικτικϊ ότι «δύνεται η 
ευκαιρύα ςε ϋνα βιολιςτό να μελετόςει τον Νύκο ΢καλκώτα όπωσ τον βλϋπει ϋνασ ακόμα 
νεώτεροσ ςυνθϋτησ…».3 

 Με την εκπαιδευτικού χαρακτόρα προςδοκύα, προφανώσ, ο Α. Αμαραντύδησ 
ςυνθϋτει και τα Πρελούδια και φούγκεσ για το δωδεκάφθογγο μουςικό ςύςτημα για 
πιϊνο το 1988. Σο ϋργο εκδόθηκε από τον μουςικό εκδοτικό ούκο «Παπαγρηγορύου – 
Νϊκασ» την ύδια χρονιϊ και εκτελϋςτηκε ολόκληρο για πρώτη φορϊ ςτην 
προαναφερθεύςα ςυναυλύα-αφιϋρωμα ςτον ςυνθϋτη από τον τότε 23χρονο ταλαντούχο 
πιανύςτα Γιϊννη Χϊλλεκερ, ο οπούοσ ςτην εκπομπό τησ Βύκυ Μιχαλονϊκου ερμόνευςε 
την Φούγκα V, το Πρελούδιο και την Φούγκα VI, και εύπε χαρακτηριςτικϊ για το ϋργο: 
«εύναι ϋνα εξαιρετικϊ πρωτότυπο ϋργο με ϋνα προςωπικό ςτυλ, δε μοιϊζει με τύποτε από 
αυτϊ που ϋχουμε όδη ακούςει, και παρουςιϊζει μεγϊλο ενδιαφϋρον και δυςκολύα όςον 
αφορϊ την τεχνικό και την μουςικό πλευρϊ…», προςθϋτοντασ επύςησ ότι ο ερμηνευτόσ 
του ϋργου πρϋπει να διαθϋτει «τη φανταςύα, τη φλόγα που χρειϊζεται […] και το 
ταμπεραμϋντο».4 

 ΢την παρούςα ειςόγηςη επιχειρεύται αρχικϊ μια γενικό προςϋγγιςη του ϋργου, για 
να ςχηματιςτεύ μύα ςυγκεντρωτικό εικόνα όςον αφορϊ ςτη χρόςη τησ 

 
1  Αντύγραφο τησ εκπομπόσ παραχώρηςε ςτη γρϊφουςα από το προςωπικό του αρχεύο ο Γιϊννησ 

Χϊλλεκερ. 
2  Η πληροφορύα αντλεύται από το αντύγραφο τησ εκπομπόσ Συνεντεύξεισ. 
3  Ομούωσ. 
4  Ομούωσ. 
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δωδεκαφθογγικόσ ςειρϊσ, τον αριθμό μϋτρων και τη διϊρκεια του κϊθε πρελουδύου και 
τησ κϊθε φούγκασ, το tempo, τισ μετρικϋσ ενδεύξεισ και γενικϋσ παρατηρόςεισ που 
αφορούν ςτισ φούγκεσ. Κατόπιν, ςτο πλαύςιο μιασ πιο ενδελεχούσ μουςικολογικόσ 
προςϋγγιςησ, διατυπώνονται ςυμπερϊςματα για τισ δωδεκαφθογγικϋσ ςειρϋσ του 
ϋργου και τισ μεταφορϋσ τουσ, τισ δωδεκαφθογγικϋσ τεχνικϋσ, το θϋμα τησ εκϊςτοτε 
φούγκασ, για το πώσ επιβεβαιώνεται η δομό τησ και, τϋλοσ, για τα μϋςα εκεύνα που 
προωθούν την κορύφωςη και την εξϋλιξη του μουςικού υλικού του ϋργου. 
 
ΙΙ. Γενική προςέγγιςη του έργου. Παρατηρήςεισ 

 Η γενικό προςϋγγιςη του ϋργου ςυνοψύζεται ςτον Πύνακα 1. Ενδεικτικϊ ςχόλια εύναι 
αναγκαύα και διαφωτιςτικϊ για τη ςύνθεςη τησ γενικόσ εικόνασ του ϋργου. Πιο αναλυτικϊ:  
 

 

Πίνακασ 1. 
Γενική παρουςίαςη του έργου. Απεικόνιςη αριθμού μέτρων, tempo, διάρκειασ, μετρικών 

ενδείξεων, δωδεκαφθογγικών ςειρών και – για τισ φούγκεσ επιπλέον – απεικόνιςη αριθμού 
εκθέςεων, επειςοδίων, stretto, τελικήσ coda και επιλόγου 

 
 Για τη χρόςη τησ βαςικόσ δωδεκαφθογγικόσ ςειρϊσ Ο1 και των μεταφορών τησ 
ςημειώνεται ότι τα Πρελούδια και οι Φούγκεσ I, III και VI δανεύζονται την ςειρϊ από τισ 
Παραλλαγέσ για ορχήςτρα, op. 31, του Άρνολντ ΢αύνμπεργκ, ενώ ςτα Πρελούδια και 
Φούγκεσ II, IV και V απαντϊται ςειρϊ επινοημϋνη από τον ύδιο τον Α. Αμαραντύδη. ΢την 
δεξιϊ ςτόλη του πύνακα παρατύθενται οι ςειρϋσ, με τη ςειρϊ που ανιχνεύονται ςτο 
εκϊςτοτε πρελούδιο και ςτην εκϊςτοτε φούγκα. Αξύζει να ςημειωθεύ η οικονομύα ωσ 
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προσ τη χρόςη μεταφορών τησ ςειρϊσ, χωρύσ βϋβαια το ϋργο να ςτερεύται 
ποικιλομορφύασ και ενδιαφϋροντοσ. Πιο ςυγκεκριμϋνα, πρωταρχικό ρόλο ϋχει η βαςικό 
ςειρϊ Ο1 και η μεταφορϊ τησ κατϊ μύα 5η καθαρό ψηλότερα, δηλαδό η Ο8. ΢τισ 
φούγκεσ, ςτην Ο1 παρουςιϊζεται το θϋμα και ςτην Ο8 η απϊντηςη, εκτόσ από την 
Φούγκα V όπου το θϋμα παρουςιϊζεται ςτην Ο8, η απϊντηςη όμωσ δεν ϋρχεται μύα 5η 
καθαρό ψηλότερα, ςτην Ο5 δηλαδό, αλλϊ ςτην βαςικό ςειρϊ Ο1. ΢τα Πρελούδια Ι και ΙΙ 
ανιχνεύεται μόνο η ςειρϊ Ο1. Καρκινικϋσ ςειρϋσ ανιχνεύονται ςτα Πρελούδια V, VI και 
ςτη Φούγκα VI μόνο τησ Ο1 και τησ Ο8, ενώ αναςτροφό εμφανύζεται μόνο τησ βαςικόσ 
ςειρϊσ και μόνο ςτο Πρελούδιο VI, ςτο οπούο απαντϊται η Ο1, η αναςτροφό τησ, η 
καρκινικό και η καρκινικό αναςτροφό τησ. 

 Για τον αριθμό των μϋτρων και τη διϊρκεια επιςημαύνεται ότι το μικρότερο 
πρελούδιο εύναι το Ι και αριθμεύ μόλισ 16 μϋτρα. Σο μεγαλύτερο εύναι το VI, αριθμεύ 129 
μϋτρα και αποτελεύται από 11 παραλλαγϋσ. Οι δύο τετρϊγραμμεσ φούγκεσ θα περύμενε 
κανεύσ να ϋχουν τον μεγαλύτερο αριθμό μϋτρων, ωςτόςο η ΙΙ ϋχει μόλισ 21 μϋτρα, παρ’ 
όλο που το θϋμα τησ εύναι τετρϊμετρο. Η δομό τουσ παρουςιϊζεται ςυμπυκνωμϋνη, με 
μόλισ ϋνα επειςόδιο – ςτην περύπτωςη μϊλιςτα τησ IV ςύντομο – και ϋναν επύλογο μετϊ 
το Stretto ςτην ΙΙ και ολοκλόρωςη χωρύσ επύλογο και coda ςτην IV. 

 Η ςυνολικό διϊρκεια του ϋργου εύναι 12 λεπτϊ και 50 δευτερόλεπτα. Σο πιο ςύντομο 
πρελούδιο εύναι το ΙΙΙ και διαρκεύ μόλισ 30 δευτερόλεπτα. Σο μεγαλύτερο εύναι το VI με 
διϊρκεια 1΄38΄΄. Επιπλϋον, η πιο ςύντομη φούγκα εύναι η V και διαρκεύ μόλισ 45 
δευτερόλεπτα, ενώ η μεγαλύτερη εύναι η Φούγκα VI με διϊρκεια 1΄23΄΄. 

 Σο tempo παραμϋνει ςταθερό για κϊθε πρελούδιο και φούγκα, εκτόσ από την 
περύπτωςη των παραλλαγών όπου ςε κϊθε μύα αλλϊζει, ςυμβϊλλοντασ ςτη δημιουργύα των 
αντιθϋςεων αλλϊ και των διαφορετικών μουςικών ςυλλόψεων που προωθεύ η κϊθε μύα. 

 Αλλαγϋσ μετρικών ενδεύξεων παρατηρούνται κυρύωσ ςτα πρελούδια Ι, ΙΙ, IV και VI 
και μόλισ ςε μύα φούγκα, ςτην VI. 

 Ολοκληρώνοντασ, ςημειώνεται ότι ςτισ φούγκεσ ο ςυνθϋτησ προτιμϊ τον όρο 
γραμμή αντύ για ςειρά ό φωνή. Κϊθε γραμμό αντιπροςωπεύει μύα ςειρϊ, η οπούα όμωσ 
μπορεύ να παρουςιϊζεται με ςυνηχόςεισ δύο ό περιςςοτϋρων φθόγγων, οπότε ο όροσ 
φωνό ό απλώσ ςειρϊ θα δημιουργούςε ςύγχυςη. Επιπλϋον, μόνο ςτισ φούγκεσ ΙΙΙ και VI 
ανιχνεύονται ϊλλεσ ςειρϋσ εκτόσ των Ο1 και Ο8. Όλεσ οι φούγκεσ ϋχουν ϋνα stretto 
εκτόσ από την VI που ϋχει δύο και, τϋλοσ, η Φούγκα Ι εύναι η μόνη δύγραμμη και η μόνη 
με τϋςςερισ εκθϋςεισ και ιςϊριθμα επειςόδια.  
 
ΙΙΙ. Αναλυτική προςέγγιςη του έργου 

ΙΙΙα. Οι δωδεκαφθογγικϋσ ςειρϋσ 

 Όπωσ προαναφϋρθηκε, τα πρελούδια και οι φούγκεσ I, III και VI δανεύζονται την 
ςειρϊ από τισ Παραλλαγέσ για ορχήςτρα, op. 31, του Ά. ΢αύνμπεργκ (βλ. Μουςικό 
Παρϊδειγμα 1). 

 

 
Μουςικό Παράδειγμα 1. 

Η δωδεκαφθογγική ςειρά από τισ Παραλλαγές για ορχήστρα, op. 31, του Ά. Σαίνμπεργκ. 
Πρελούδια και Φούγκεσ Ι, ΙΙΙ, VI του έργου Πρελούδια και φούγκες για το δωδεκάφθογγο μουσικό 

σύστημα του Α. Αμαραντίδη 
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 ΢την παρούςα ειςόγηςη προςεγγύζονται οι πτυχϋσ τησ δωδεκαφθογγικόσ ςειρϊσ του 
Ά. ΢αύνμπεργκ που αναδεικνύονται περιςςότερο από τον Α. Αμαραντύδη και που 
αποτελούν ακόμα και δομικϊ ςτοιχεύα του ϋργου. 

 Πρωταρχικό ρόλο ϋχει το τρύτονο το οπούο ςχηματύζεται μεταξύ των φθόγγων 1-2 
και 8-9 τησ ςειρϊσ. Ωσ εναρκτόριο διϊςτημα του θϋματοσ ςτισ Φούγκεσ I και VI, καθιςτϊ 
δυναμικό και εύκολα αναγνωρύςιμη από τον μελετητό και τον ακροατό την εύςοδο του 
θϋματοσ και τησ απϊντηςησ. Επύςησ, όςον αφορϊ ςτην διϊρθρωςη του θϋματοσ, 
οριοθετεύ το τϋλοσ του κυρύωσ μϋρουσ του και την αρχό τησ ουρϊσ του, όπωσ θα 
διαπιςτωθεύ και παρακϊτω, που θα γύνει ιδιαύτερη αναφορϊ ςτο θϋμα κϊθε φούγκασ. 

 ΢ημαντικό ρόλο κατϋχουν και τα διαςτόματα μικρόσ δευτϋρασ, τα οπούα 
απαντώνται αποκλειςτικϊ ςτο δεύτερο εξϊφθογγο τησ ςειρϊσ μεταξύ των φθόγγων 7-
8, 9-10 και 11-12 και από τα οπούα ο ςυνθϋτησ εναρμονύωσ εμπνϋεται για τα 
χρωματικού χαρακτόρα ελεύθερα περϊςματα κϊποιων γραμμών των επειςοδύων τησ 
Φούγκασ VI. Επιπλϋον, το καταληκτικό ημιτόνιο οριοθετεύ το τϋλοσ τησ ςειρϊσ. 

 Άξιο παρατόρηςησ εύναι το τρύφθογγο 5-6-7, το οπούο ςε ςυνόχηςη ςχηματύζει τη 
ςυγχορδύα τησ ρε ελϊςςονοσ, η οπούα ςυχνϊ χρηςιμοποιεύται ωσ ηχητικό φόντο, 
δύναται να ακολουθεύται από το ντο♯ και να δημιουργεύ ςτιγμιαύα την ψευδαύςθηςη 
ενόσ προςαγωγϋα που δεν πρόκειται να λυθεύ ποτϋ. Παρόμοιεσ εντυπώςεισ δύναται να 
δημιουργόςει και το τελευταύο τετρϊφθογγο τησ ςειρϊσ, το οπούο παραπϋμπει ςε 
ανιούςα ελϊςςονα αρμονικό κλύμακα τησ οπούασ όμωσ η 7η νότα δύναται κϊποιεσ 
φορϋσ να καταλόγει ςτην τονικό. Σο τετρϊφθογγο αυτό, ςυνδυαζόμενο με την κεφαλό 
του θϋματοσ, γύνεται ςυχνϊ το βαςικό δομικό ςτοιχεύο επειςοδύων ςτισ φούγκεσ αλλϊ 
και ποικύλων μιμόςεων ςτα πρελούδια. Αυτϋσ οι αναφορϋσ τονικού χαρακτόρα 
υποβόςκουν και ςυνόθωσ καμουφλϊρονται από ςυμπληρωματικούσ διϊφωνουσ 
φθόγγουσ και ςυνηχόςεισ, ϊλλοτε όμωσ αναδύονται απρόςμενα ξαφνιϊζοντασ τον 
ακροατό αλλϊ και τον μελετητό. Από αυτό το ςύμφωνο, λοιπόν, τρύφθογγο ο ςυνθϋτησ 
εμπνϋεται και ϊλλεσ ςύμφωνεσ ςυνηχόςεισ ό ομϊδεσ φθόγγων ό ακόμα και διϊφωνεσ 
αναγνωρύςιμεσ τονικϊ ςυνηχόςεισ, οι οπούεσ αναπϊντεχα εμφανύζονται ςτο κλεύςιμο 
πρελουδύου, φούγκασ ό παραλλαγών, και δημιουργεύ ςτον ακροατό μια παρόμοια 
αύςθηςη με εκεύνη τησ μεύζονοσ τελικόσ ςυγχορδύασ ςε ϋργο γραμμϋνο ςε ελϊςςονα 
τονικότητα. Ενδεικτικϊ αναφϋρονται: ο κατιών αρπιςμόσ ςολ♯ – ρε♯ – ςολ♯ που κλεύνει 
τη Φούγκα V, η ςυνόχηςη τησ ρε ελϊςςονοσ με μικρό 7η που κλεύνει την Παραλλαγό V 
του Πρελούδιου VI, η ςυνόχηςη μι – ςολ♯ – ρε – φα♯ που κλεύνει το Πρελούδιο V, η 
καθαρότατη ςυγχορδύα τησ ςολ μεύζονοσ με καθυςτϋρηςη τησ τρύτησ που κλεύνει το 
Πρελούδιο IV και η ςυγχορδύα τησ ςι♭ μεύζονοσ που κλεύνει την Φούγκα VI.  

 Ωσ προσ τισ ςυνηχόςεισ που δημιουργούνται μεταξύ των φθόγγων τησ ςειρϊσ κατϊ 
το ξεδύπλωμϊ τησ ςε κϊθετη κυρύωσ διϊταξη, ενδεικτικϊ αναφϋρεται ότι ο Α. 
Αμαραντύδησ προτιμϊ τη διϊφωνη ςυνόχηςη των φθόγγων 2-3 την οπούα ακολουθεύ ο 
4οσ φθόγγοσ ωσ λύςη, ό των φθόγγων 4-5-6 την οπούα ακολουθεύ ο 7οσ φθόγγοσ ωσ 
λύςη κυρύωσ του φθόγγου 4. 

 Σο τρύτονο εύναι χαρακτηριςτικό και ςτη ςειρϊ που επινοεύ ο Αμαραντύδησ ςτα 
πρελούδια, καθώσ εύναι το εναρκτόριο και καταληκτικό διϊςτημϊ τησ (βλ. Μουςικό 
Παρϊδειγμα 2). 
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Μουςικό Παράδειγμα 2. 

Δωδεκαφθογγική ςειρά επινοημένη από τον Α. Αμαραντίδη.  
Πρελούδια και Φούγκεσ ΙΙ, ΙV, V του έργου Πρελούδια και φούγκες για το δωδεκάφθογγο μουσικό 

σύστημα του Α. Αμαραντίδη 

 
 Κατϊ τη μεταφορϊ τησ ςειρϊσ μύα 5η καθαρό ψηλότερα, οι φθόγγοι 1-2 τησ Ο1 
γύνονται καταληκτικού (11-12) τησ Ο8, γεγονόσ που ο ςυνθϋτησ αξιοποιεύ αρκετϋσ φορϋσ 
για την ειςαγωγό τησ Ο1 πριν ακόμα ολοκληρωθεύ η Ο8. Σα διαςτόματα μικρόσ 
δευτϋρασ, επύςησ, ϋχουν πρωταρχικό ρόλο, αφού κυριολεκτικϊ υπερτερούν κϊθε ϊλλου 
διαςτόματοσ και παρουςιϊζονται διϊςπαρτα ςε όλη τη ςειρϊ μεταξύ των φθόγγων 2-3, 
4-5 και 8-9. Ωσ αντύποδασ ϋρχονται τα δύο ςυνεχόμενα διαςτόματα καθαρόσ 4ησ μεταξύ 
των φθόγγων 6-7-8. Επιπλϋον, αξύζει να επιςημανθεύ το τελευταύο τρύφθογγο τησ 
ςειρϊσ, κατϊ το οπούο οι φθόγγοι ρε – φα – ςι ςυχνϊ βρύςκουν λύςη ςτον πρώτο 
φθόγγο τησ ςειρϊσ κατϊ τη ροό του εκϊςτοτε πρελουδύου ό φούγκασ. Ωςτόςο ςπϊνια ο 
ςυνθϋτησ χρηςιμοποιεύ τουσ φθόγγουσ αυτούσ ςε ςυνόχηςη· αντιθϋτωσ, επιλϋγει ςυχνϊ 
τη ςυνόχηςη ανϊ δύο των τεςςϊρων πρώτων φθόγγων τησ ςειρϊσ, κατϊ την οπούα 
ςαφόσ προκύπτει η τονικό αναφορϊ ςτην ςολ ελϊςςονα: ντο – φα♯ που λύνεται ςε ςι♭ 

– ςολ. Σϋλοσ, ϋντονη κϊνουν την παρουςύα τουσ οι φθόγγοι 1-2-3 ςε ςυνόχηςη 
διαςτημϊτων 4ησ (3, 1-2), οι οπούοι ςυνδυϊζονται με την αντύςτοιχη ςυνόχηςη των 
φθόγγων 6-7-8. 
 
ΙΙΙβ. Οι δωδεκαφθογγικϋσ τεχνικϋσ 

 Ο Α. Αμαραντύδησ χρηςιμοποιεύ τη δωδεκαφθογγικό ςειρϊ χωρύσ αλλαγϋσ ςτη ςειρϊ 
των φθόγγων τησ, ςε κατακόρυφη ό οριζόντια διϊταξη, ό και με τουσ δύο τρόπουσ 
ταυτόχρονα. ΢τα πρελούδια δύναται η ςειρϊ να μοιρϊζεται από το ϋνα χϋρι ςτο ϊλλο 
δεξιοτεχνικϊ, πϊνω ςτο ηχητικό πλαύςιο που δημιουργεύ η ύδια η ςειρϊ με μεγϊλεσ 
κρατημϋνεσ αξύεσ διπλαςιαςμϋνη ςτην οκτϊβα ςτη χαμηλό περιοχό του πιϊνου, όπωσ 
ςτο Πρελούδιο Ι, ό να ςυμπορεύεται με τον εαυτό τησ ςε δύγραμμη αντύςτιξη, χωρύσ 
όμωσ ςυνόχηςη των επιμϋρουσ φθόγγων τησ ςειρϊσ, όπωσ ςτο Πρελούδιο ΙΙ. Επιπλϋον, 
οι δύο παραπϊνω δωδεκαφθογγικϋσ τεχνικϋσ μπορούν να εναλλϊςςονται ςτο ύδιο 
πρελούδιο, όπωσ ςτην περύπτωςη του Πρελούδιου ΙΙΙ, ό να ςυμπορεύονται δύο ό και 
τρεισ γραμμϋσ αντιςτικτικϊ, όπου ςτην κϊθε γραμμό να απαντώνται και ςυνηχόςεισ 
των επιμϋρουσ φθόγγων τησ κϊθε ςειρϊσ, όπωσ ςυμβαύνει ςτα Πρελούδια IV και V, ό, 
τϋλοσ, να γύνεται ςυνδυαςμόσ όλων των παραπϊνω, όπωσ ςυμβαύνει ςτο Πρελούδιο VI, 
το οπούο αποτελεύται από ϋντεκα παραλλαγϋσ ενόσ θϋματοσ το οπούο ορύζεται αμιγώσ 
από τη ςειρϊ Ο1. 

 ΢πανύωσ ο ςυνθϋτησ χρηςιμοποιεύ μόνο το πρώτο ό μόνο το δεύτερο εξϊφθογγο τησ 
ςειρϊσ, ό μπορεύ να παραλεύψει τουσ δύο τελευταύουσ ό τουσ δύο πρώτουσ ό μόνο τον 
πρώτο φθόγγο τησ ςειρϊσ. ΢την Φούγκα VI, η ςειρϊ παρουςιϊζεται χωρύσ το τελευταύο 
τετρϊφθογγο τϋςςερισ φορϋσ, εκ των οπούων την τρύτη φορϊ ολοκληρώνεται με το 
τελευταύο τετρϊφθογγο τησ Ο6 (Φούγκα VI, μ. 26-27). Δεν εύναι ςύγουρα αυτοςκοπόσ 
του ςυνθϋτη να εξαντλόςει τισ δωδεκαφθογγικϋσ τεχνικϋσ και τουσ διϊφορουσ 
ςυνδυαςμούσ τουσ που θα ϋκαναν πιθανόν δύςκολη την ανύχνευςη τησ ςειρϊσ. Αυτό θα 
όταν κϊτι που ύςωσ δεν θα εξυπηρετούςε την εκπαιδευτικό διϊςταςη που θϋλει να 
δώςει γενικότερα ςτο ϋργο του, όπωσ δόλωνε ςτη ςυνϋντευξό του το Μϊιο του 1992. Αν 
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λοιπόν ςτόχοσ του ςυνθϋτη εύναι το ϋργο του να λειτουργόςει ωσ ερϋθιςμα για να 
μελετηθεύ το δωδεκϊφθογγο μουςικό ςύςτημα και γενικότερα το ϋργο του Ά. 
΢αύνμπεργκ, δεν εύναι απαραύτητα αναγκαύο να προχωρόςει ςε πιο περύπλοκα 
μονοπϊτια τησ δωδεκαφθογγικόσ τεχνικόσ, ειδικϊ τη ςτιγμό που η μουςικό ςύνθεςη 
εύναι ϋνα αρτιμελϋσ δημιούργημα που επιτυγχϊνει τουσ ςτόχουσ του, κυρύωσ μϋςα από 
το χτύςιμο ποικύλων κορυφώςεων για τισ οπούεσ θα γύνει λόγοσ ευθύσ παρακϊτω. 
 
ΙΙΙγ. Οι κορυφώςεισ  

 Η κορύφωςη εύναι αναπόςπαςτο κομμϊτι τησ εξελικτικόσ πορεύασ του κϊθε 
πρελούδιου ό φούγκασ αλλϊ και όλου του ϋργου, αν εξεταςτεύ ωσ ολότητα. Η 
διϊρθρωςη των μουςικών ιδεών ξεκινϊ ςτα δύο πρώτα πρελούδια και φούγκεσ, 
αναπτύςςεται ςτα Πρελούδια ΙΙΙ και IV και κορυφώνεται διαρκώσ από την Φούγκα IV 
και μετϊ, για να ολοκληρωθεύ ςτο Πρελούδιο και τη Φούγκα VI, όπου 
ανακεφαλαιώνεται όλο το ηχητικό και φθογγικό υλικό του ϋργου. Οι κορυφώςεισ 
ενιςχύονται από ποικύλα ευρόματα, όπωσ οι εναλλαγϋσ των δυναμικών και τησ 
ϊρθρωςησ, ο διπλαςιαςμόσ τησ ςειρϊσ ςτην οκτϊβα ςτην χαμηλό ό την ψηλό περιοχό 
του πιϊνου, το πύκνωμα των ρυθμικών αξιών και των ςυνηχόςεων, τα δεξιοτεχνικϊ 
περϊςματα από την χαμηλό ςτη ψηλό περιοχό του οργϊνου και οι τονιςμϋνοι φθόγγοι, 
ενώ ςτην περύπτωςη τησ φούγκασ ενιςχύονται από το ποιόν του θϋματοσ και τα stretti. 
 
ΙΙΙδ. Σα πρελούδια  

 Σα πρελούδια εύναι κυρύωσ ςε ϋνα μϋροσ, εκτόσ από το Πρελούδιο VI που 
αποτελεύται από παραλλαγϋσ. 

 Διϊφανο και ςυνϊμα μυςτηριώδεσ, το Πρελούδιο Ι εδραιώνει τη βαςικό ςειρϊ και τη 
μεταφορϊ τησ κατϊ μύα 5η καθαρό ψηλότερα μϋςα από τη ςταδιακό κορύφωςη των 
μουςικών του ιδεών. Ιδιαύτερα εκφραςτικό και βαθυςτόχαςτο με επύμονεσ μουςικϋσ 
ιδϋεσ, το Πρελούδιο ΙΙ χαρακτηρύζεται από απόπειρεσ κορύφωςησ, οι οπούεσ δεν 
ευοδώνονται νωρύτερα από το τϋλοσ του πρελούδιου, δημιουργώντασ μια εςωτερικό 
ϋνταςη και αγωνύα. Σο Πρελούδιο ΙΙΙ, ςτομφώδεσ, ιδιαύτερα χειμαρρώδεσ και 
δεξιοτεχνικό, οδεύει χτύζοντασ μια δυναμικό κορύφωςη την οπούα απρόςμενα, μετϊ την 
ολοκλόρωςό τησ, ακολουθεύ «ςπαςμϋνη» ςυνόχηςη, ερμηνευμϋνη ςε δυναμικό piano, η 
οπούα προςδοκϊ να ξαφνιϊςει τον ακροατό και το πετυχαύνει. Σο Πρελούδιο IV, 
ιδιαύτερα διϊφανο και λυρικό, διαφϋρει από τα προηγούμενα, διότι μετϊ την δυναμικό 
κορύφωςη που ςυντελεύται περύπου ςτη μϋςη του πρελούδιου βαθμιαύα 
αποκορυφώνεται ώςπου να ςβόςει. Σο Πρελούδιο V, νοςταλγικό και απόμακρο, χτύζει 
την κορύφωςό του μϋςα ςε ϋνα διϊφανο πϋπλο, ενώ το Πρελούδιο VI αποτελεύ μύα μνεύα 
ςτισ Παραλλαγέσ για ορχήςτρα, op. 31, του Ά. ΢αύνμπεργκ και ανακεφαλαιώνει όλο το 
μουςικό υλικό που παρουςιϊςτηκε ςτα προηγούμενα πρελούδια. Μετϊ την ϋκθεςη του 
θϋματοσ, ο ςυνθϋτησ παραθϋτει 11 παραλλαγϋσ, ο χαρακτόρασ των οπούων κυμαύνεται 
από περιπαιχτικόσ, ςτομφώδησ, ιδιαύτερα δεξιοτεχνικόσ και χειμαρρώδησ ϋωσ λυρικόσ, 
διϊφανοσ, νοςταλγικόσ και αϋρινοσ. Ενδιαφϋρον εύναι το πώσ παρουςιϊζεται 
παραλλαγμϋνο κϊθε φορϊ το αρχικό θϋμα, το οπούο εύναι μύα απλό παρϊθεςη τησ 
βαςικόσ ςειρϊσ ςε αξύεσ ογδόων ερμηνευμϋνεσ portato. Ωσ θϋμα δεν διαθϋτει κϊποιο 
ιδιαύτερο χαρακτηριςτικό γνώριςμα. Οι παραλλαγϋσ του εύναι ουςιαςτικϊ οι 
παραλλαγϋσ τησ ςειρϊσ. Ενδεικτικϊ, ςτην Παραλλαγό Ι παρουςιϊζεται με τη μορφό 
ostinato ςτο δεξύ χϋρι, ςτην Παραλλαγό ΙΙ με μεγεθυμϋνεσ αξύεσ και ταυτόχρονα ςε 
τρύφωνεσ ςυνηχόςεισ, ενώ ςτην Παραλλαγό ΙΙΙ μϋροσ του θϋματοσ παρουςιϊζεται με την 
καρκινικό του μορφό και κατόπιν, μεταφερμϋνο μύα 5η καθαρό ψηλότερα, επανϋρχεται 
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ςτην βαςικό ςειρϊ με ποικιλύα ϊρθρωςησ. ΢την Παραλλαγό IV παρουςιϊζεται 
μεγεθυμϋνο ςτο αριςτερό και ςτο δεξύ χϋρι με εναλλαγό δύφωνων ςυνηχόςεων και 
μεμονωμϋνων φθόγγων. ΢την Παραλλαγό V παρουςιϊζεται με ατςιακατούρεσ staccato 
και ςτην Παραλλαγό VI επανϋρχεται ςτην αρχικό του μορφό, αυτό τη φορϊ ςτο 
αριςτερό χϋρι. ΢την Παραλλαγό VII παρουςιϊζεται με ςυγκοπτόμενα ςχόματα ςτη ψηλό 
περιοχό του οργϊνου, ςτην Παραλλαγό VIII ςε αναςτροφό και καρκινικό αναςτροφό 
ταυτόχρονα, ενώ ςτην Παραλλαγό IX το θϋμα παρουςιϊζεται αποςπαςματικϊ 
ανεςτραμμϋνο και καρκινικϊ, ςε τρύφωνεσ ςυνηχόςεισ και μεγεθυμϋνεσ ό ςμικρυμϋνεσ 
αξύεσ και με ςυγκοπτόμενα ςχόματα. ΢την Παραλλαγό Χ παρουςιϊζεται μοιραςμϋνο ςε 
ςυνηχόςεισ και μεγεθυμϋνο, ενώ ςτην Παραλλαγό ΧΙ επανϋρχεται ςτην αρχικό του 
μορφό με αξύεσ τριόχων ογδόων όμωσ. Η φούγκα που ακολουθεύ αποτελεύ μύα ακόμα 
παραλλαγό του θϋματοσ, αφού το θϋμα τησ εύναι το ύδιο με του πρελούδιου. 
 
ΙΙΙε. Οι φούγκεσ  

Τα θέματα 

 Σα θϋματα, εκτόσ αυτού τησ Φούγκασ VI, αναδεικνύουν το θεματικό τουσ χαρακτόρα 
ποικιλοτρόπωσ. Αυτόσ όμωσ ο χαρακτόρασ ςύγουρα θα αποδυναμωνόταν εϊν μϋςα ςτη 
φούγκα ο ςυνθϋτησ δε φρόντιζε να ειςϊγει το θϋμα κϊθε φορϊ ςτην κατϊλληλη οκτϊβα, 
με την αρμόζουςα αντιςτικτικό ςυνοδοιπορύα των υπόλοιπων γραμμών και τισ 
ανϊλογεσ δυναμικϋσ. ΢ταθερό αντύθεμα δεν υπϊρχει ςε καμύα φούγκα. 

 Σο θϋμα τησ Φούγκασ Ι (βλ. Μουςικό Παρϊδειγμα 3), ςε μϋτρο 2/2, γραμμϋνο αμιγώσ 
ςτη ςειρϊ Ο1 του op. 31 του Ά. ΢αύνμπεργκ, εύναι τρύμετρο και οφεύλει την ιδιαιτερότητϊ 
του ςτουσ ςυγκοπτόμενουσ φθόγγουσ, ςτα ανιόντα όγδοα του δεύτερου και τρύτου 
μϋτρου, ςτο παρεςτιγμϋνο τϋταρτο αλλϊ και ςτο crescendo και την ϊρθρωςη legato. 

 

 
Μουςικό Παράδειγμα 3. 

Φούγκα Ι. Θέμα βαςιςμένο ςτην Ο1 του op. 31 του Ά. Σαίνμπεργκ. Φθόγγοι 1-12.  
Α. Αμαραντίδησ, Πρελούδια και φούγκες για το δωδεκάφθογγο μουσικό σύστημα, Εκδόςεισ 

Παπαγρηγορίου – Νάκασ, Αθήνα 1988, ς. 13, μ. 1-3 
 
 Σο θϋμα τησ Φούγκασ ΙΙ (βλ. Μουςικό Παρϊδειγμα 4), ςε μϋτρο 3/8, εύναι δύμετρο και 
καταλόγει ςτο πρώτο τϋταρτο του τρύτου μϋτρου, όπου ολοκληρώνεται και η ςειρϊ Ο1 
του Αμαραντύδη. Χαρακτηριςτικϊ του γνωρύςματα εύναι το ξεκύνημα με ϊρςη και τρύηχο 
δεκϊτων ϋκτων, το κατιόν διϊςτημα 6ησ από το πρώτο προσ το δεύτερο μϋτρο και η 
κατϊληξη ςε δϋκατα ϋκτα. Ειςϊγεται με δυναμικό mp και p, ωςτόςο εύναι αρκετϊ ζωηρό 
και νευρώδεσ. 
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Μουςικό Παράδειγμα 4. 

Φούγκα ΙΙ. Θέμα βαςιςμένο ςτην Ο1 του Α. Αμαραντίδη. Φθόγγοι 1-12.  
Α. Αμαραντίδησ, Πρελούδια και φούγκες για το δωδεκάφθογγο μουσικό σύστημα, Εκδόςεισ 

Παπαγρηγορίου – Νάκασ, Αθήνα 1988, ς. 21, μ. 1-2 
 
 Σο θϋμα τησ Φούγκασ ΙΙΙ (βλ. Μουςικό Παρϊδειγμα 5), ςε μϋτρο 12/8, θα μπορούςε 
να χαρακτηριςτεύ πιο δύςκολα αναγνωρύςιμο λόγω κυρύωσ των παύςεων που 
αποκόβουν την κεφαλό από το κυρύωσ ςώμα του θϋματοσ και την ουρϊ του, ωςτόςο το 
γρόγορο tempo, το κυρύωσ μϋροσ του θϋματοσ αλλϊ και το ςυγκοπτόμενο ςχόμα τησ 
ουρϊσ επιβεβαιώνουν το χαρακτόρα του θϋματοσ, το οπούο ερμηνεύεται ςε δυναμικό p 
αλλϊ κρύβει αρκετό ενϋργεια και ταυτόχρονα λυριςμό. Εύναι γραμμϋνο ςτη ςειρϊ Ο1 
του op. 31 του Ά. ΢αύνμπεργκ. 
 

 
Μουςικό Παράδειγμα 5. 

Φούγκα ΙΙΙ. Θέμα βαςιςμένο ςτην Ο1 του op. 31 του Ά. Σαίνμπεργκ. Φθόγγοι 1-12.  
Α. Αμαραντίδησ, Πρελούδια και φούγκες για το δωδεκάφθογγο μουσικό σύστημα, Εκδόςεισ 

Παπαγρηγορίου – Νάκασ, Αθήνα 1988, ς. 28, μ. 1-3 
 
 Σο θϋμα τησ Φούγκασ IV (βλ. Μουςικό Παρϊδειγμα 6), ςε 2/4, εύναι τετρϊμετρο και 
διακρύνεται από το ξεκύνημα με ϊρςη, από τουσ επαναλαμβανόμενουσ φθόγγουσ, την 
ποικιλύα ρυθμικών ςχημϊτων, όπωσ τρύηχο δεκϊτων ϋκτων και τριακοςτϊ δεύτερα, 
αλλϊ και από την επανϊληψη του φθόγγου 6 τησ Ο1 ςε τϋςςερισ διαφορετικϋσ οκτϊβεσ. 
Ολοκληρώνεται ςτο πρώτο τϋταρτο του 5ου μϋτρου. Σο θϋμα ξεκινϊει από τον τρύτο 
φθόγγο τησ βαςικόσ ςειρϊσ και, ςυγκεκριμϋνα, αρθρώνεται ωσ εξόσ: φθόγγοι 3-12 και 
1-7 τησ Ο1. Η ϋνδειξη deciso secco του προςδύδει δυναμιςμό και αποφαςιςτικότητα.  
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Μουςικό Παράδειγμα 6. 

Φούγκα ΙV. Θέμα βαςιςμένο ςτην Ο1 του Α. Αμαραντίδη. Φθόγγοι 3-12 και 1-7.  
Α. Αμαραντίδησ, Πρελούδια και φούγκες για το δωδεκάφθογγο μουσικό σύστημα, Εκδόςεισ 

Παπαγρηγορίου – Νάκασ, Αθήνα 1988, ς. 37, μ. 1-4 
 
 Σο θϋμα τησ Φούγκασ V (βλ. Μουςικό Παρϊδειγμα 7), ςε μϋτρο 6/8, εύναι 
τετρϊμετρο. Ξεκινϊει με ϊρςη. Εύναι το μοναδικό θϋμα γραμμϋνο ςτην Ο8 και 
ςυγκεκριμϋνα αρχύζει με τον φθόγγο 3 και ςτο τϋλοσ τησ ςειρϊσ εμφανύζονται οι 
φθόγγοι 1-2. Χαρακτηριςτικϊ του θϋματοσ εύναι το ξεκύνημα με ϊρςη και ο 
επαναλαμβανόμενοσ φθόγγοσ με την παρϋμβαςη παύςησ ογδόου. Η ϋνδειξη con 
allegrezza του προςδύνει ενϋργεια και χϊρη.  
 

 
Μουςικό Παράδειγμα 7. 

Φούγκα V. Θέμα βαςιςμένο ςτην Ο1 του Α. Αμαραντίδη. Φθόγγοι 3-12 και 1-2.  
Α. Αμαραντίδησ, Πρελούδια και φούγκες για το δωδεκάφθογγο μουσικό σύστημα, Εκδόςεισ 

Παπαγρηγορίου – Νάκασ, Αθήνα 1988, ς. 44, μ. 1-4 
 
 Σο θϋμα τησ Φούγκασ VI (βλ. Μουςικό Παρϊδειγμα 8) όδη ςυζητόθηκε ςτισ 
παραλλαγϋσ του Πρελούδιου VI. Ωςτόςο ςτη φούγκα παρουςιϊζεται με παραλλαγμϋνη 
ρυθμικϊ την ουρϊ. Εύναι το μόνο θϋμα που παρουςιϊζεται ςε δύο διαφορετικϊ μϋτρα, 
ϋνα 4/4 και ϋνα 3/4. Εύναι γραμμϋνο ςτη ςειρϊ Ο1 του op. 31 του Ά. ΢αύνμπεργκ. 
 

 
Μουςικό Παράδειγμα 8. 

Φούγκα VΙ. Θέμα βαςιςμένο ςτην Ο1 του op. 31 του Ά. Σαίνμπεργκ. Φθόγγοι 1-12.  
Α. Αμαραντίδησ, Πρελούδια και φούγκες για το δωδεκάφθογγο μουσικό σύστημα, Εκδόςεισ 

Παπαγρηγορίου – Νάκασ, Αθήνα 1988, ς. 56, μ. 1-2 
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Η επιβεβαίωςη τησ δομήσ τησ φούγκασ 

 Η επιβεβαύωςη τησ δομόσ τησ δωδεκαφθογγικόσ φούγκασ ϋρχεται καθαρϊ μϋςα από 
το χειριςμό και την παρουςύαςη των μουςικών ιδεών του θϋματοσ, το οπούο 
αναλαμβϊνει να καθοδηγόςει τον ακροατό και τον μελετητό χωρύσ την πυξύδα τησ 
τονικότητασ, καθαρϊ και μόνο με γνώμονα τισ ειςόδουσ και τισ μεταφορϋσ του θϋματοσ 
ςε αντιδιαςτολό με τα ελεύθερα μϋρη – επειςόδια. Για αυτό πρϋπει το θϋμα να εύναι 
απόλυτα κατανοητό ωσ μουςικό ιδϋα. Ο Α. Αμαραντύδησ προτϊςςει θϋματα πολύ 
ευδιϊκριτα, όπωσ προαναφϋρθηκε. ΢ε όλεσ τισ φούγκεσ, η πρώτη ϋκθεςη ϋχει τόςεσ 
διαδοχικϋσ ειςόδουσ θϋματοσ και απϊντηςησ όςεσ και οι γραμμϋσ τησ εκϊςτοτε 
φούγκασ. Σα ελεύθερα μϋρη, δηλαδό τα επειςόδια, βαςύζονται κυρύωσ ςτην αντιςτικτικό 
επεξεργαςύα τησ κεφαλόσ ό τησ ουρϊσ του θϋματοσ, ζευγών χρωματικών φθόγγων ό 
ομϊδων φθόγγων τησ ςειρϊσ. Ο ςυνθϋτησ δομεύ το μουςικό υλικό ϋτςι ώςτε κϊθε νϋα 
εύςοδοσ του θϋματοσ να εύναι αναμενόμενη και απόλυτα αντιληπτό. Δεν επιχειρεύ την 
μεταφορϊ του ςε πολλϋσ ςειρϋσ. Αρκεύται ςτη μεταφορϊ κατϊ μύα 5η καθαρό ψηλότερα 
για να επιβεβαιώςει τη διαςτηματικό ςχϋςη θϋματοσ – απϊντηςησ. Από καμύα φούγκα 
δεν λεύπει το stretto, το οπούο εύναι πρωταρχικό ςτοιχεύο κορύφωςησ και εκπλόρωςησ 
τησ δομόσ τησ, αλλϊ και η coda, η οπούα ϊλλοτε οδηγεύ ςε μύα ακόμα εύςοδο του θϋματοσ 
μϋςα ςτην ύδια ϋκθεςη και ϊλλοτε αποτελεύ τα καταληκτικϊ μϋτρα τησ φούγκασ. Η 
Φούγκα VI ξεφεύγει από τα αυςτηρϊ δωδεκαφθογγικϊ μονοπϊτια, αναμιγνύοντασ ςτα 
επειςόδια και ςτον επύλογο εκτεταμϋνα ςτοιχεύα χρωματικού χαρακτόρα. Η δομό 
παραμϋνει αυςτηρό. Γενικϊ, το μουςικό υλικό τησ κϊθε φούγκασ που προηγόθηκε 
ανακεφαλαιώνεται και μύα κορύφωςη ολοκληρώνεται με ϋνα απρόςμενο cluster λύγο 
πριν την καταληκτικό coda. Κϊποιοσ θα μπορούςε να ςκεφτεύ ότι ο ςυνθϋτησ επιχειρεύ 
να αποδομόςει τη δωδεκαφθογγικό ςειρϊ ειςϊγοντασ το χρωματικό ςτοιχεύο, ωςτόςο 
το χρωματικό ςτοιχεύο εύναι κύημα τησ επινοητικότητασ του ςυνθϋτη αλλϊ και τησ 
ςειρϊσ, δεδομϋνων των ζευγών χρωματικών φθόγγων που την αποτελούν. Ο ρόλοσ του 
χρωματικού ςτοιχεύου ύςωσ θα μπορούςε να παραλληλιςτεύ με το ρόλο του μοτύβου 
BACH, το οπούο κϊνει την επανεμφϊνιςό του δυναμικϊ ςτο Finale των Παραλλαγών για 
ορχήςτρα, op. 31, του Ά. ΢αύνμπεργκ και ςυλλειτουργεύ με το αρχικό θϋμα και ϋνα ακόμα 
χαρακτηριςτικό μοτύβο για να δώςει μύα νϋα διϊςταςη ςτο ϋργο. ΢την περύπτωςη του Α. 
Αμαραντύδη, το χρωματικό ςτοιχεύο ϋρχεται ςε αντύθεςη με το θϋμα, το οπούο όμωσ 
ενδυναμώνεται μϋςα από αυτό την αντύθεςη, η οπούα καθιςτϊ όλο και περιςςότερο 
κατανοητό την δομό τησ φούγκασ, επιβεβαιώνοντασ ότι, όπωσ και ο Ά. ΢αύνμπεργκ 
αναφϋρει: «Form in the arts, and especially in music, aims primarily at 
comprehensibility» και «Composition with twelve notes has no other aim than 
comprehensibility».5 ΢ε μετϊφραςη: «Η μορφό ςτισ τϋχνεσ και ειδικϊ ςτη μουςικό ϋχει 
ωσ πρωταρχικό ςτόχο την κατανοηςιμότητα» και «Η ςύνθεςη με δώδεκα φθόγγουσ δεν 
ϋχει ϊλλο ςτόχο από την κατανοηςιμότητα». 
 

ΙV. Επίλογοσ  

 ΢την παρούςα ειςόγηςη επιχειρόθηκε μια γενικό παρουςύαςη του ϋργου του 
Αμϊραντου Αμαραντύδη Πρελούδια και φούγκεσ για το δωδεκάφθογγο μουςικό ςύςτημα. 
Ο ςυνθϋτησ, όντασ ευρηματικόσ και απόλυτα ςαφόσ ςτισ προθϋςεισ του, δημιουργεύ μύα 
πραγματεύα δωδεκαφθογγικόσ γραφόσ, η οπούα φιλοδοξεύ να γύνει εργαλεύο 
εκπαιδευτικού χαρακτόρα και να λειτουργόςει ωσ ερϋθιςμα για τη μελϋτη του 
δωδεκαφθογγιςμού και του ϋργου του Ά. ΢αύνμπεργκ. Παρϊλληλα, όμωσ, καταθϋτει ϋνα 

 
5  Βλ. Arnold Schoenberg, “Twelve-tone Composition, Composition with twelve tones (1)” [1941], Style 

and Idea, επιμ. Leonard Stein – μτφρ. Leo Black, Faber and Faber, London – Boston 1975, ς. 215. 
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ενδιαφϋρον και ολοκληρωμϋνο ϋργο, το οπούο αναδεικνύει τισ τεχνικϋσ δυνατότητεσ του 
πιϊνου και ςυνϊμα αποκαλύπτει ϋναν πολλϊ υποςχόμενο ςυνθϋτη, ο οπούοσ θα ϋδινε 
ςτην ελληνικό μουςικό εργογραφύα πολλϋσ ακόμα ενδιαφϋρουςεσ ςελύδεσ, αν δεν τον 
ϋβριςκε πολύ πρόωρα το πλόρωμα του χρόνου, τον Ιούλιο του 1995, ςε ηλικύα μόλισ 48 
χρονών. 
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Δημιουργικότητα, μουςική και μάθηςη:  
΢υνεργαςία με εκπαιδευτικοφσ άλλων ειδικοτήτων 

 

Ποθεινή Βαϊοφλη 
 
 
Ειςαγωγή 

 Στην παρούςα εργαςύα περιγρϊφονται τα αποτελϋςματα μύασ ϋρευνασ με ςτόχο την 
ενςωμϊτωςη μουςικών δραςτηριοτότων ςτο ενιαύο ςχολικό πρόγραμμα νηπιαγωγεύων 
ςτισ ΗΠΑ, ςτα οπούα λειτουργούςαν τμόματα ϋνταξησ. Οι μουςικϋσ δραςτηριότητεσ 
πραγματοποιούνταν ςε κϊθε τμόμα από την εκπαιδευτικό του τμόματοσ, με την ςυνεχό 
υποςτόριξη και εμψύχωςη τησ ερευνότριασ. Βαςικούσ ϊξονεσ για την ανϊπτυξη του 
προγρϊμματοσ αποτϋλεςαν αρχϋσ τησ ςύγχρονόσ παιδαγωγικόσ, ςύμφωνα με τισ οπούεσ 
η μϊθηςη εύναι μύα κοινωνικϊ εντοπιςμϋνη διεργαςύα, η οπούα βαςύζεται ςτην 
ενεργητικό ςυμμετοχό του παιδιού και την επιτελεςτικότητα (performativity) του 
παιδιού κατϊ την διϊρκεια διυποκειμενικών ανταλλαγών μϋςα ςτην τϊξη (Biesta, 1996· 
Bruner, 1996· Neuman & Dickinson, 2003). 

 Στόχοσ τησ ϋρευνασ όταν η μελϋτη τησ αποτελεςματικότητασ ενόσ μοντϋλου χρόςησ 
τησ μουςικόσ ςε δύο τμόματα ϋνταξησ νηπιαγωγεύου. Πιο ςυγκεκριμϋνα, διερευνόθηκαν: 

  η επύδραςη τησ μουςικόσ ςτισ διυποκειμενικϋσ εμπειρύεσ και ςτισ προγραφικϋσ 
δεξιότητεσ των νηπύων, και 

  η εμπειρύα των νηπιαγωγών αναφορικϊ με τη χρόςη τησ μουςικόσ ωσ εργαλεύο 
μϊθηςησ και ϋνταξησ παιδιών με αναπηρύεσ ςτο τμόμα τουσ. 

 Στο πλαύςιο αυτόσ τησ ϋρευνασ, οι διυποκειμενικϋσ εμπειρύεσ ορύςτηκαν ωσ ο χρόνοσ 
που ϋνα παιδύ περνϊ μϋςα ςτην τϊξη αλληλεπιδρώντασ με τουσ ςυνομηλύκουσ του, τουσ 
ενόλικεσ που βρύςκονται ςτον χώρο και το υλικό του ςχολεύου, με τρόπο δημιουργικό, 
κατϊλληλο για την ηλικύα του και ςύμφωνο με τουσ εκϊςτοτε διδακτικούσ ςτόχουσ 
(McWilliam, 2000). 

 Οι προγραφικϋσ δεξιότητεσ ορύςτηκαν ωσ δραςτηριότητεσ που βοηθούν το παιδύ να 
εδραιώςει την κατϊκτηςη τησ εικόνασ του γρϊμματοσ αλλϊ και τησ αλληλουχύασ των 
κινόςεων και των όχων που απαιτούνται προκειμϋνου αυτό το γρϊμμα να 
αναπαραχθεύ (Bursuck & Damer, 2011· Whitehurst & Lonigan, 1998· Goldstein, 2011). 

 Οι παρακϊτω βαςικού ϊξονεσ επηρϋαςαν την ανϊπτυξη του ερευνητικού μοντϋλου: 

 α) Οι διυποκειμενικϋσ εμπειρύεσ δημιουργούν τισ προώποθϋςεισ για καλλιϋργεια 
καινούριων δεξιοτότων και τησ μϊθηςησ μϋςω τησ ανακϊλυψησ, προκειμϋνου όλα τα 
παιδιϊ – και ιδιαύτερα αυτϊ με αναπηρύεσ – να αντεπεξϋλθουν επιτυχώσ ςτισ απαιτόςεισ 
τησ ςχολικόσ πραγματικότητασ. 

 β) Η μουςικό ςκϋψη και πρϊξη των παιδιών μπορεύ να ςυςχετιςτεύ ϊμεςα με 
ευρύτερεσ διεργαςύεσ μϊθηςησ και διδακτικούσ ςτόχουσ. 

 γ) Η ςυνεργαςύα με τον εκπαιδευτικό τησ τϊξησ εύναι απαραύτητη για την 
μακροχρόνια εφαρμογό επιτυχημϋνων τεχνικών διδαςκαλύασ για όλουσ τουσ μαθητϋσ 
και ειδικϊ για αυτούσ με αναπηρύεσ. 
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Εμπειρίεσ, επικοινωνία και μάθηςη: Θεωρητικό πλαίςιο 

 Ο Bronfenbrenner (1979) τόνιςε πωσ η ανϊπτυξη των παιδιών βαςύζεται ςτα 
ερεθύςματα που δϋχονται από το περιβϊλλον τουσ και κυρύωσ ςτισ επαφϋσ με την 
οικογϋνειϊ τουσ και ϊλλουσ ανθρώπουσ από το ςτενό ό ευρύτερο κοινωνικό τουσ 
περύγυρο. Σύμφωνα με αυτό την θεωρύα, η μϊθηςη εύναι προώόν των κοινωνικών 
εμπειριών και ϋτςι ιδιαύτερη ςημαςύα ϋχει η δυναμικό φύςη των ςχϋςεων μεταξύ των 
παιδιών, τησ οικογϋνειασ, των παιδαγωγών και του ευρύτερου κοινωνικού πλαιςύου 
μϋςα ςτο οπούο τα μικρϊ παιδιϊ αναπτύςςονται. 

 Ο Vygotsky (1978) ονόμαςε το πλαύςιο ανϊπτυξησ των εν δυνϊμει και εν ενεργεύα 
δυνατοτότων του παιδιού «Ζώνη Εγγύτερησ Ανϊπτυξησ» (ΖΕΑ). Η ΖΕΑ προςδιορύζεται 
και καθορύζεται από τισ εμπειρύεσ που αποκτούν τα παιδιϊ μϋςω των διαπροςωπικών 
ςχϋςεων και τισ ςυναλλαγϋσ που αναπτύςςουν με ϊλλουσ ενηλύκουσ και ςυνομηλύκουσ 
τουσ ςτο περιβϊλλον τουσ. Με αυτόν τον τρόπο, η ανϊπτυξη των διαπροςωπικών 
ςχϋςεων και η ποιότητα και πολυπλοκότητα των ερεθιςμϊτων που προςφϋρονται ςτο 
ςχολικό περιβϊλλον αποτελούν εργαλεύα για την ανϊπτυξη των δεξιοτότων των μικρών 
παιδιών και την ϋνταξό τουσ ςτην ςχολικό πραγματικότητα. 

 Οι θϋςεισ αυτϋσ εύναι ιδιαύτερα ςημαντικϋσ για την ϋνταξη και την εκπαύδευςη μικρών 
παιδιών με μαθηςιακϋσ δυςκολύεσ ό/και ειδικϋσ ανϊγκεσ ςε μονϊδεσ προςχολικόσ αγωγόσ, 
ςύμφωνα με τισ δυνατότητϋσ τουσ. Μελϋτεσ ϋχουν δεύξει πωσ οι εμπειρύεσ μϊθηςησ που 
ενιςχύουν την επικοινωνύα και την αλληλεπύδραςη ανϊμεςα ςε παιδιϊ και εκπαιδευτικούσ 
και “προκύπτουν” από τα ενδιαφϋροντα, τισ ςυνόθειεσ και την καθημερινότητα των 
παιδιών ςτο ςχολεύο, ενιςχύουν την ενεργητικό ανϊπτυξη των εκτελεςτικών και 
αντιληπτικών δεξιοτότων των παιδιών με αποτελεςματικό και ουςιαςτικό τρόπο (Maher 
Ridley, McWilliam & Oates, 2000· Horn & Banerjee, 2009). Επύςησ, δραςτηριότητεσ που 
εύναι ενταγμϋνεσ ςτην ρουτύνα και ςτισ ςυνόθειεσ των παιδιών ςτο ςχολεύο επιτρϋπουν ςτα 
παιδιϊ να κατακτόςουν νϋα γνώςη, η οπούα θα αποτελϋςει οργανικό κομμϊτι των 
καθημερινών τουσ δραςτηριοτότων, ςύμφωνα με τισ δυνατότητεσ και τα ενδιαφϋροντα 
των παιδιών (Powell, Burchinal, File & Kontos, 2008· McWilliam & Casey, 2008). 

 Μελϋτεσ για την χρόςη τησ μουςικόσ και ςχετικών μουςικοθεραπευτικών 
παρεμβϊςεων ςτην προςχολικό αγωγό ϋχουν καταγρϊψει τα θετικϊ αποτελϋςματα από 
την χρόςη τησ μουςικόσ ςτην ανϊπτυξη τησ κοινωνικοπούηςησ και τησ 
δημιουργικότητασ, καθώσ και ςτην ϋνταξη των μικρών παιδιών ςτο ςχολεύο ςύμφωνα 
με τισ δυνατότητϋσ τουσ (βλ. π.χ. Kim, Wigram & Gold, 2008· Lanter & Watson, 2008· 
McIntire, 2007· Simpson & Keen, 2011). Επύςησ, ολοϋνα αυξανόμενη εύναι η χρόςη τησ 
μουςικόσ ςε παρεμβϊςεισ με ςτόχο την ανϊπτυξη δεξιοτότων όπωσ οι προγραφικϋσ 
δεξιότητεσ, η ανϊπτυξη λόγου και η ενύςχυςη γνωςτικών αντικειμϋνων (Corrigall & 
Trainor, 2011· Peynircioglu, Durgunoglu & Úney-Küsefoglu, 2002· Gaab, Gaser & 
Schlaug, 2006· Bolduc, 2009· Darrow κ.ϊ., 2009). 

 Οι μουςικοποιητικϋσ πρακτικϋσ και η παιδικό δημιουργύα ςτο πλαύςιο καθημερινών 
ςχολικών δραςτηριοτότων προςφϋρουν την δυνατότητα για βιωματικό κατανόηςη 
γνώςησ, ανϊπτυξη διαλόγου μεταξύ αντύληψησ παιδιών και αντύληψησ ενηλύκων, και 
ςύνδεςη ςυνηθειών με την καθημερινότητα και τα ενδιαφϋροντα των παιδιών 
(Kanellopoulos, 2007· Κανελλόπουλοσ, 2009). Δηλαδό, οι μουςικϋσ δραςτηριότητεσ, 
ενταγμϋνεσ ςτο ςχολικό πρόγραμμα, ϋχουν την δυνατότητα να αντανακλούν τισ 
εξελιςςόμενεσ ικανότητεσ του παιδιού, ενώ οι ενόλικεσ προςφϋρουν ϋνα πιο 
ανεπτυγμϋνο μουςικό πλαύςιο για να ενθαρρύνουν την επικοινωνύα και ανϊπτυξη του 
παιδιού. Με αυτόν τον τρόπο, η μουςικό ςκϋψη και πρϊξη των παιδιών μπορεύ να 
ςυςχετιςτεύ ϊμεςα με ευρύτερεσ διεργαςύεσ κοινωνικοπούηςησ και μϊθηςησ. 
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Μεθοδολογία 

 Με βϊςη τα ερευνητικϊ ερωτόματα, η ερευνότρια εφϊρμοςε μικτό μεθοδολογύα 
ϋρευνασ (ποςοτικό ϋρευνα και μελϋτη περύπτωςησ) για μύα περύοδο 15 περύπου 
εβδομϊδων. Οι ςυμμετϋχοντεσ όταν 35 νόπια από τρεισ διαφορετικϋσ τϊξεισ (ομογϋνεια 
94,3%, με μητρικό γλώςςα την αγγλικό και χαμηλό κοινωνικό, οικονομικό και βιοτικό 
επύπεδο). Και οι δύο ομϊδεσ (πειραματικό και ελϋγχου) ςυμπεριλϊμβαναν παιδιϊ με 
αναπηρύεσ ςε ποςοςτό 33%. 

 Για τη ςυλλογό των δεδομϋνων χρηςιμοποιόθηκαν ςταθμιςμϋνα εργαλεύα για την 
ανϊπτυξη των προγραφικών δεξιοτότων (K-PALS, PPVT, WJSR III) και τησ 
διυποκειμενικότητασ των παιδιών (STARE, FIMA), καθώσ και ποιοτικϊ εργαλεύα 
ϋρευνασ (ςημειώςεισ πεδύου, ςυμμετοχικό παρατόρηςη από τον ερευνητό και τρεισ 
ημιδομημϋνεσ ςυνεντεύξεισ) για την μελϋτη των εμπειριών των εκπαιδευτικών ςε ςχϋςη 
με την χρόςη τησ μουςικόσ κατϊ την διϊρκεια τησ παρϋμβαςησ. Όλα τα δεδομϋνα 
ςυλλϋχθηκαν και αναλύθηκαν ςαν μύα ενιαύα ϋρευνα (Creswell & Plano Clark, 2007· 
Merriam, 1998). 

 Η μουςικό παρϋμβαςη διόρκηςε 12 εβδομϊδεσ ςε κϊθε τμόμα. Οι μουςικϋσ 
δραςτηριότητεσ που εντϊχθηκαν ςτο πρόγραμμα αποτελούνταν από παιδικϊ 
τραγούδια, παραδοςιακό μουςικό, μουςικοκινητικϋσ δραςτηριότητεσ, μουςικϊ 
παραμύθια και μουςικϊ παιχνύδια, ςύμφωνα με την ηλικύα και τα ενδιαφϋροντα των 
παιδιών που ςυμμετεύχαν ςτο πρόγραμμα. Κϊθε δραςτηριότητα όταν ςχεδιαςμϋνη ϋτςι 
ώςτε να ενθαρρύνει την επικοινωνύα ανϊμεςα ςτα μϋλη τησ ομϊδασ, να ενιςχύει μύα 
προγραφικό δεξιότητα την κϊθε εβδομϊδα (ςύμφωνα με το ενιαύο ςχολικό πρόγραμμα) 
και να μπορεύ να ενςωματωθεύ ςτο καθημερινό πρόγραμμα τησ εκπαιδευτικού. 
 
Συνεργαςία ερευνητή – νηπιαγωγού 

 Κατϊ το ςχεδιαςμό τησ μουςικόσ παρϋμβαςησ, η ςυνεργαςύα με την εκπαιδευτικό 
του κϊθε τμόματοσ αποτϋλεςε ουςιαςτικόσ ςημαςύασ παρϊγοντα για την επιτυχό 
ολοκλόρωςη του προγρϊμματοσ. Στόχοσ όταν ο εκπαιδευτικόσ να εξοικειωθεύ με την 
χρόςη μουςικών δραςτηριοτότων ωσ εργαλεύο μϊθηςησ, να προβληματιςτεύ ωσ προσ 
την χρόςη τησ μουςικόσ μϋςα ςτην τϊξη και, πιθανόν, να αναγνωρύςει την ςυμβολό τησ 
ςτην ςυμμετοχικό μϊθηςη όλων των μαθητών και, κυρύωσ, αυτών με διαγνωςμϋνεσ 
ειδικϋσ ανϊγκεσ. 

 Για τον ςκοπό αυτό, πριν την παρϋμβαςη η ερευνότρια πραγματοπούηςε εβδομαδιαύεσ 
ςυναντόςεισ με τισ εκπαιδευτικούσ των τμημϊτων παρϋμβαςησ. Κατϊ την διϊρκεια των 
ςυζητόςεων, η ερευνότρια ανϋπτυξε διϊλογο με τισ εκπαιδευτικούσ ςχετικϊ με τισ 
διδακτικϋσ ανϊγκεσ των τμημϊτων τουσ, την χρόςη τησ μουςικόσ και ϊλλεσ διδακτικϋσ 
πρακτικϋσ. Επύςησ, για τρεισ εβδομϊδεσ πραγματοπούηςε ςυμμετοχικϋσ παρατηρόςεισ και 
κρϊτηςε ςημειώςεισ πεδύου για κϊθε τμόμα. Αφού ολοκληρώθηκαν οι παρατηρόςεισ ςτο 
τμόμα παρϋμβαςησ, η ερευνότρια πραγματοπούηςε μύα κοινό ςυνϊντηςη με τισ 
ςυνεργαζόμενεσ εκπαιδευτικούσ από την τϊξη παρϋμβαςησ και παρουςύαςε μουςικϋσ 
ιδϋεσ και τρόπουσ για την χρόςη τησ μουςικόσ, που θα μπορούςαν να ενταχθούν ςτο 
εβδομαδιαύο πρόγραμμα των εκπαιδευτικών. 

 Κατϊ την διϊρκεια τησ παρϋμβαςησ, η ερευνότρια ςυνϋχιςε τισ επιςκϋψεισ ςτα 
τμόματα παρϋμβαςησ (τουλϊχιςτον δύο μϋρεσ την εβδομϊδα ςε κϊθε τμόμα) και 
πραγματοπούηςε εβδομαδιαύεσ ςυναντόςεισ με την εκπαιδευτικό του τμόματοσ και τισ 
βοηθούσ τησ. Σε αυτϋσ τισ ςυναντόςεισ, η ερευνότρια μαζύ με την κϊθε εκπαιδευτικό 
προγραμμϊτιζαν ςυνεργατικϊ το υλικό για την εβδομϊδα που θα ακολουθούςε, με βϊςη 
τουσ διδακτικούσ ςτόχουσ που ϋθεταν οι εκπαιδευτικού. Για τον ςκοπό αυτό, η 
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ερευνότρια χρηςιμοπούηςε ϋντυπα ανατροφοδότηςησ, λεκτικό καθοδόγηςη και γραπτό 
ανατροφοδότηςη, ςημειώςεισ από την εκπαιδευτικό, μηνιαύεσ ςυνεντεύξεισ και 
ερωτηματολόγιο εφαρμογόσ και αξιοπιςτύασ ϋρευνασ. 

 Η ερευνότρια υιοθϋτηςε τον ρόλο του καθοδηγητό και εμψυχωτό κατϊ την διϊρκεια 
των παρατηρόςεων, ενώ βοηθούςε κϊθε εκπαιδευτικό να αναγνωρύςει τα μουςικϊ 
ςτοιχεύα που ενιςχύουν την επικοινωνύα ανϊμεςα ςτουσ μαθητϋσ του τμόματοσ και θα 
μπορούςαν να χρηςιμοποιηθούν για να ενιςχύςουν διαφοροποιημϋνεσ τεχνικϋσ 
διδαςκαλύασ με ςκοπό την πρόοδο όλων των μαθητών με βϊςη τισ ικανότητϋσ τουσ. 
Στόχοσ όταν να ενιςχυθεύ η δημιουργικότητα των εκπαιδευτικών όςον αφορϊ την 
χρόςη τησ μουςικόσ ωσ εργαλεύο μϊθηςησ και να αποκτόςουν ςταδιακϊ ανεξαρτηςύα 
κατϊ την χρόςη, την εφαρμογό και την διδαςκαλύα των μουςικών δραςτηριοτότων. Στο 
ςημεύο αυτό, εύναι ςημαντικό να ςημειωθεύ πωσ οι εκπαιδευτικού ςτην τϊξη 
παρϋμβαςησ δεν εύχαν προηγούμενη γνώςη μουςικόσ ό ειδικόσ αγωγόσ. 
 
Αποτελέςματα 

Ποςοτικό ανϊλυςη 

 Η ποςοτικό ανϊλυςη των αποτελεςμϊτων (independent t-test, pretest-postest 
διαφορϋσ) κατϋδειξε πωσ η πειραματικό ομϊδα παρουςύαςε ςτατιςτικϊ ςημαντικό 
βελτύωςη ςτην ανϊπτυξη προγραφικών δεξιοτότων (p=.029<.05). Οι μαθητϋσ και των 
δύο ομϊδων παρουςύαςαν βελτύωςη ςτην ανϊπτυξη λόγου και την ανϊκληςη 
πληροφοριών, χωρύσ όμωσ να υπϊρχει ςτατιςτικϊ ςημαντικό διαφορϊ μεταξύ των δύο 
ομϊδων. Συνοπτικϊ, οι μϋςοι όροι και οι διαφορϋσ των δύο ομϊδων παρουςιϊζονται 
ςτον Πύνακα 1. 

 Οι μεταβολϋσ που επόλθαν ςτην ϋκφραςη διυποκειμενικότητασ ενόσ παιδιού με 
ειδικϋσ ανϊγκεσ ςτην πειραματικό ομϊδα κατϊ την διϊρκεια των μουςικών 
δραςτηριοτότων παρουςιϊζονται ςτον Πύνακα 2. 

 Ο Πύνακασ 3 ςυμπεριλαμβϊνει τισ αλλαγϋσ που παρατηρόθηκαν ςτο ύδιο παιδύ, όςον 
αφορϊ ςτον τρόπο επικοινωνύασ του με ϊλλα παιδιϊ τησ ομϊδασ και ςτην ϋκφραςη 
ςυναιςθημϊτων κατϊ την διϊρκεια των μουςικών δραςτηριοτότων. 
 

Measure and group  M  SD  Sig (2-tail)  

Diff_PALS-PreK    

Πειραματικό ομϊδα 38.35  11.62  2.82 

Ομϊδα ελϋγχου 8.82  10.94  2.65 

Diff_PPVT-IV       

Πειραματικό ομϊδα 27.76  20.73  5.02  

Ομϊδα ελϋγχου 10.82  11.00  2.66  

Diff_Story Recall        

Πειραματικό ομϊδα 15.47  10.42  2.52  

Ομϊδα ελϋγχου 2.35  7.42  1.79  

Πίνακασ 1. Διαφορά των δύο ομάδων 
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Πίνακασ 2. Ανταλλαγέσ ωσ ςυνάρτηςη χρόνου και περιπλοκότητασ ενεργειών 

 

 
Πίνακασ 3. Επικοινωνία ωσ ςυμπεριφορά και έκφραςη ςυναιςθημάτων 

 
Ποιοτικό ανϊλυςη 

 Η ανϊλυςη των ποιοτικών δεδομϋνων οδόγηςε ςτην ανϊπτυξη των παρακϊτω θεμϊτων: 

α) «Δεν ξέρω τι περιμένεισ από μένα»: Συνεργαςία με άλλουσ εκπαιδευτικούσ 

 Οι ςυμμετϋχοντεσ εκπαιδευτικού δόλωςαν πωσ θεωρούν την μουςικό ουςιαςτικό 
κομμϊτι τησ καθημερινότητϊσ τουσ ςτο ςχολεύο. Παρ’ όλα αυτϊ, εξϋφραςαν αναςφϊλεια 
ςχετικϊ με την χρόςη τησ μουςικόσ ςαν διδακτικό εργαλεύο και αρχικϊ ϋδειξαν 
ανηςυχύα για το επύπεδο τησ ςυνεργαςύασ τουσ με την ερευνότρια. Η Βϊςω 
(εκπαιδευτικόσ ςτην ερευνητικό ομϊδα), την πρώτη εβδομϊδα τησ παρϋμβαςησ, εύπε: 
«Περιμϋνω να ϋρθεισ και να το κϊνεισ εςύ… Δεν με πειρϊζει αν βγϊλεισ τα παιδιϊ από 
την τϊξη…». Συνϋχιςε, αναφϋροντασ πωσ οι ςυνϊδελφοι ϊλλων ειδικοτότων που εύχαν 
επιςκεφτεύ το ςχολεύο αναλϊμβαναν ηγετικό ρόλο και δούλευαν μόνοι τουσ με τα 
παιδιϊ του τμόματοσ. 
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 Την τρύτη εβδομϊδα τησ παρϋμβαςησ, η Βϊςω παραδϋχτηκε πωσ η ςυνεργαςύα τόσ 
προκαλεύ αναςφϊλεια. Δεν ϋνιωθε ςύγουρη για τισ ικανότητϋσ τησ ςτο τραγούδι και 
δυςκολευόταν να ςυνεργαςτεύ με την ερευνότρια για την διδαςκαλύα των μουςικών 
παιχνιδιών. Στο τϋλοσ την εβδομϊδασ, εύπε ςτην ερευνότρια: «Δεν ξϋρω τι περιμϋνεισ 
από μϋνα… Δεν ξϋρω πώσ να το κϊνω!». 

 Σε αυτό την φϊςη, η ερευνότρια ενθϊρρυνε την εκπαιδευτικό να διαλϋξει μουςικϋσ 
δραςτηριότητεσ και τραγούδια τησ αρεςκεύασ τησ ςτην θϋςη αυτών που την 
δυςκόλευαν. Ύςτερα, καθοδόγηςε την εκπαιδευτικό να προςδιορύςει ςτοιχεύα τησ 
μουςικόσ που θα μπορούςαν να ενιςχύςουν διδακτικούσ ςτόχουσ. Σταδιακϊ, η 
εκπαιδευτικόσ απϋκτηςε μεγαλύτερη ϊνεςη ςτην επιλογό μουςικών δραςτηριοτότων 
και ςτην χρόςη τουσ κατϊ την διϊρκεια τησ διδακτικόσ διαδικαςύασ. Στο τϋλοσ τησ 
παρϋμβαςησ, η εκπαιδευτικόσ ςημεύωςε πωσ ϋνιωθε ικανό να εντϊξει μουςικϋσ 
διαφόρων τεχνοτροπιών προκειμϋνου να κεντρύςει το ενδιαφϋρον των μαθητών τησ με 
ειδικϋσ ανϊγκεσ, να εντϊξει εκπαιδευτικούσ ςτόχουσ με την χρόςη τουσ ςτην διδαςκαλύα 
και να δημιουργόςει κλύμα αλληλεπύδραςησ και θετικόσ διϊθεςησ μϋςα ςτην τϊξη. 

β) «Βλέπω την διαφορά!»: Αλλαγέσ ςτο κλίμα τησ τάξησ 

 Στισ πρώτεσ ςυναντόςεισ που εύχαν οι εκπαιδευτικού με την ερευνότρια δόλωςαν 
πωσ η ςυμμετοχό των μικρών παιδιών ςε δραςτηριότητεσ που ςυμπεριλαμβϊνουν την 
μουςικό και ϊλλεσ τϋχνεσ αποτελεύ αναμφιςβότητα ςημαντικό κομμϊτι τησ ςχολικόσ 
πραγματικότητασ. Παρ’ όλα αυτϊ, ςτην ςυνϋχεια των ςυζητόςεων και κατϊ τισ 
επιτόπιεσ παρατηρόςεισ τησ ερευνότριασ φϊνηκε πωσ οι εκπαιδευτικού 
χρηςιμοποιούςαν τισ μουςικϋσ δραςτηριότητεσ κυρύωσ ςαν μϋςο χαλϊρωςησ και 
διαςκϋδαςησ, ενώ οι ύδιοι δεν αιςθϊνονται καταρτιςμϋνοι για να αντεπεξϋλθουν ςτην 
ςτοχευμϋνη χρόςη μουςικών δραςτηριοτότων ωσ εργαλεύο μϊθηςησ. 

 Η Βϊςω δόλωςε πωσ χρηςιμοποιεύ την μουςικό «όποτε χρειϊζεται να χαλαρώςουν 
[τα παιδιϊ] ό ϋχω λύγο χρόνο», χωρύσ να υπϊρχει ςυγκεκριμϋνοσ ςτόχοσ ό 
προγραμματιςμόσ για τισ μουςικϋσ δραςτηριότητεσ που επϋλεγε ςε τϋτοιεσ 
περιπτώςεισ. Η ερευνότρια ςυζότηςε με την εκπαιδευτικό, ώςτε να προςδιορύςουν μαζύ 
εργαλεύα που θα βοηθούςαν την Βϊςω και ϊλλεσ ςυναδϋλφουσ να εντϊξουν την 
μουςικό ςτο καθημερινό τουσ πρόγραμμα, ωσ εργαλεύο μϊθηςησ. Σταδιακϊ, η μουςικό 
εντϊχθηκε ςε διϊφορα ςημεύα τησ ςχολικόσ μϋρασ, όπωσ κατϊ την ώρα τησ ϊφιξησ, ςτην 
ϋναρξη και την λόξη του διδακτικού κύκλου, καθώσ και κατϊ τισ εναλλαγϋσ από την μύα 
δραςτηριότητα ςτην επόμενη. 

 Αρχικϊ, οι εκπαιδευτικού όταν ςκεπτικού ωσ προσ την αποτελεςματικότητα τησ 
μουςικόσ ςτην επύτευξη μη μουςικών ςτόχων. Όμωσ οι αντιδρϊςεισ των παιδιών 
φαύνεται πωσ αποτϋλεςαν τον καταλύτη για την ενύςχυςη αυτών των πρακτικών. Η 
Βϊςω, την πϋμπτη εβδομϊδα τησ παρϋμβαςησ, πληςύαςε με ενθουςιαςμό την 
ερευνότρια και περιϋγραψε πώσ μύα ομϊδα παιδιών με προβλόματα ςυμπεριφορϊσ 
ακολούθηςε την δομό του τραγουδιού και αύξηςε τον χρόνο ςυμμετοχόσ τησ ςτον 
διδακτικό κύκλο. Από τότε η εκπαιδευτικόσ δεν παρϋλειπε να αναφϋρει ςτισ ςημειώςεισ 
τησ περιςτατικϊ ςτα οπούα οι μαθητϋσ ςυμμετεύχαν ενεργϊ ςτο καθημερινό πρόγραμμα 
του ςχολεύου, ϋδειχναν ενδιαφϋρον για το νϋο εβδομαδιαύο διδακτικό υλικό και 
αλληλεπιδρούςαν ςε κλύμα ςυνεργαςύασ με τουσ ςυμμαθητϋσ τουσ, τόςο ςτο μϊθημα, 
όςο και κατϊ την διϊρκεια του διαλεύμματοσ και του παιχνιδιού. Στισ τελευταύεσ τησ 
ςημειώςεισ ϋγραψε: «τώρα μπορώ να δω την διαφορϊ!», και ςυνϋχιςε με μύα ςυλλογό 
από προτεινόμενα τραγούδια και χορούσ ςε περύπτωςη ςυνϋχειασ του προγρϊμματοσ. 
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Συμπέραςμα 

 Τα αποτελϋςματα αυτόσ τησ ϋρευνασ ςυμφωνούν με προηγούμενεσ ϋρευνεσ, που 
καταδεικνύουν την ςπουδαιότητα των εμπειριών ςτην μαθηςιακό διαδικαςύα και που 
επιτρϋπουν την ϊμεςη ςυμμετοχό των παιδιών με βϊςη τα ενδιαφϋροντϊ τουσ, τισ 
προτεραιότητϋσ τουσ και τισ καθημερινϋσ τουσ ςυνόθειεσ, για παιδιϊ με ό χωρύσ αναπηρύεσ. 
Ταυτόχρονα, η παρούςα ϋρευνα καταδεικνύει την δυνατότητα χρόςησ τησ μουςικόσ με 
ςτόχο την ανϊπτυξη μη μουςικών ικανοτότων ςτο ϊμεςο περιβϊλλον των παιδιών με 
αναπηρύεσ, ωσ εφαλτόριο για την ανϊπτυξη των παιδιών ςε διαφορετικϊ περιβϊλλοντα και 
την ϋνταξό τουσ ςε ευρύτερεσ κοινωνικϋσ δομϋσ (όπωσ η ευρύτερη ςχολικό κοινότητα). Η 
ϋμφαςη ςτην επικοινωνύα και η ανϊπτυξη τησ διυποκειμενικότητασ μπορούν να 
αποτελϋςουν το όχημα για την ανϊπτυξη ςυναιςθηματικών ςχϋςεων και δεξιοτότων όπωσ 
η μύμηςη και το ςυμβολικό παιχνύδι. Παρ’ όλο που τα παιδιϊ τυπικόσ ανϊπτυξησ εύκολα 
κατακτούν αυτϋσ τισ δεξιότητεσ, εύναι ςημαντικό να δοθεύ ϋμφαςη ςτην ανϊπτυξη των 
παιδιών με ειδικϋσ ανϊγκεσ, καθώσ πρόκειται για ικανότητεσ ςτισ οπούεσ αυτϊ φαύνεται να 
υςτερούν αλλϊ εύναι απαραύτητεσ για την ϋνταξό τουσ ςτο ςχολικό περιβϊλλον καθώσ 
μεγαλώνουν. 

 Επιπλϋον, η ϋρευνα προςφϋρει ςημαντικϊ ςτοιχεύα για την ενύςχυςη του ρόλου των 
μουςικών εκπαιδευτικών και τησ μουςικόσ ωσ εργαλεύο μϊθηςησ ςε παιδιϊ προςχολικόσ 
αγωγόσ, με ό χωρύσ αναπηρύεσ. Οι μουςικϋσ δραςτηριότητεσ φαύνεται πωσ οδόγηςαν ςε 
δημιουργύα κλύματοσ ςυνεργαςύασ μϋςα ςτην τϊξη και ενύςχυςαν την ειςαγωγό νϋων 
ςτοιχεύων διδαςκαλύασ, με ϋμφαςη ςτην διαδικαςύα και την δημιουργύα ςυνθηκών για 
την ανϊπτυξη τησ δημιουργικότητασ και τησ αυτοϋκφραςησ των παιδιών. Η ςυνεργαςύα 
του μουςικού με την εκπαιδευτικό τησ τϊξησ διαςφαλύζει πωσ αυτϋσ οι αλλαγϋσ μπορούν 
να ςυνεχιςτούν και μετϊ το τϋλοσ τησ παρϋμβαςησ και την αποχώρηςη τησ ερευνότριασ 
από το ςχολεύο. Με αυτόν τον τρόπο, εγγενεύσ δυςκολύεσ για παιδιϊ με διαγνωςμϋνεσ 
μαθηςιακϋσ ανϊγκεσ μπορούν να αντιμετωπιςτούν μϋςω τησ ϋγκαιρησ παρϋμβαςησ ςε 
ςυνεργαςύα με το ϊμεςο περιβϊλλον ςτο οπούο μεγαλώνουν τα παιδιϊ (Mundy & 
Burnette, 2005· Mundy, Sullivan & Mastergeorge, 2009). 

 Σημαντικϊ ερωτόματα που προϋκυψαν και μπορούν να καθοδηγόςουν μελλοντικϋσ 
ϋρευνεσ ςχετικϊ με τον ρόλο των μουςικών και την χρόςη τησ μουςικόσ ςτην 
εκπαύδευςη αφορούν ςτα εξόσ:  

 α) Ποιϋσ εύναι οι διαδικαςύεσ μϊθηςησ για τα μικρϊ παιδιϊ και πώσ μπορούμε να τισ 
ενιςχύςουμε μϋςω τησ μουςικόσ;  

 β) Ποιού παρϊγοντεσ και καθημερινϋσ διδακτικϋσ πρακτικϋσ εύναι πιθανόν να 
εμποδύςουν τϋτοια χρόςη τησ μουςικόσ;  

 γ) Πώσ θα μπορούςε να ενιςχυθεύ η ςυνεργαςύα των μουςικοπαιδαγωγών με ϊλλεσ 
ειδικότητεσ, ώςτε να διευρυνθεύ η χρόςη τησ μουςικόσ ωσ εργαλεύο μϊθηςησ;  
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Μουςική γραφή και ανάγνωςη. 
Αναγκαία ή απλώσ χρήςιμη ςτην μουςική πράξη; 

 

Εριφφλη Δαμιανοφ 
 
 
Η μουςικό γραφό και ανϊγνωςη εύναι μύα ςύνθετη πολυεπύπεδη διεργαςύα. Οι 
περιςςότεροι μελετητϋσ ςυγκλύνουν ςτην ϊποψη ότι η μουςικό ανϊγνωςη εύναι η 
αποτελεςματικό αποκωδικοπούηςη τησ μουςικόσ ςημειογραφύασ και η ηχητικό 
μετατροπό τησ ςε ϋνα προδιαγεγραμμϋνο μουςικό αποτϋλεςμα (Dowling & Harwood 
1986, Hargreaves 1997, Campbell-Shehan 1991, Patel 2008). Αυτό γύνεται μϋςα από μια 
ςειρϊ ςωματικών διεργαςιών, ςτισ οπούεσ κυρύαρχο ρόλο παύζει το νευρικό μασ 
ςύςτημα. Τα μϊτια μεταφϋρουν ςτον εγκϋφαλο ςυγκεκριμϋνα οπτικϊ ερεθύςματα που 
εύναι καταγεγραμμϋνα ςε μια παρτιτούρα. Ο εγκϋφαλοσ, ςτη ςυνϋχεια, τα 
αποκωδικοποιεύ και δύνει εντολό ςτο ςώμα μϋςω του νευρικού μασ ςυςτόματοσ να 
κϊνει τισ κινόςεισ που απαιτούνται – χϋρια, πόδια, ςπονδυλικό ςτόλη, διϊφραγμα, 
λϊρυγγασ, χεύλη, ανϊλογα με το μουςικό όργανο – ώςτε να παραχθεύ το ζητούμενο 
ηχητικό αποτϋλεςμα (Campbell-Shehan 1991, Karpinski 2000, Hodges & Nolker 2011). 
Ανϊλογα με την εμπειρύα και την ικανότητϊ του, ο μουςικόσ προςδοκϊ το ςυγκεκριμϋνο 
ηχητικό αποτϋλεςμα πριν ακόμη το παύξει, όδη από τη ςτιγμό που η όλη διαδικαςύα 
βρύςκεται ςτην φϊςη τησ αποκωδικοπούηςησ. Η ικανότητα αυτό εύναι γνωςτό ωσ 
εςωτερικό ακοό (inner hearing). Αυτό δύνει και την δυνατότητα ςτον μουςικό να 
ελϋγχει ακουςτικϊ εϊν το ηχητικό αποτϋλεςμα που επιτυγχϊνει εύναι το προςδοκώμενο 
ό όχι (Salzer 1982, Karpinski 2000). 

 Αντύςτοιχα, η μουςικό γραφό εύναι η ικανότητα ενόσ ατόμου να καταγρϊφει τη 
μουςικό που ακούει ό τη μουςικό που ο ύδιοσ ςυνθϋτει (Hargreaves 1997, Campbell-
Shehan 1991, Patel 2008). Η διαδικαςύα τησ μουςικόσ καταγραφόσ εύναι επύςησ μύα 
πολύπλοκη και πολυεπύπεδη διεργαςύα, όπου ο μουςικόσ καλεύται να 
αποκωδικοποιόςει και να καταγρϊψει την μουςικό που ακούει ό ςκϋφτεται, εύτε 
ακολουθώντασ κϊποια ςυγκεκριμϋνα ςημειολογικϊ ςυςτόματα,1 εύτε επινοώντασ μια 
ςημειογραφύα που μπορεύ να αποδώςει τα μουςικϊ φαινόμενα που ο ύδιοσ 
αντιλαμβϊνεται και θϋλει να αποδώςει κατϊ την διϊρκεια τησ καταγραφόσ. Τα 
προβλόματα πολλαπλαςιϊζονται όταν ο καταγραφϋασ προϋρχεται από ϋνα πολιτιςμικό 
μουςικό περιβϊλλον τελεύωσ διαφορετικό από αυτό τησ μουςικόσ που καλεύται να 
καταγρϊψει και πιθανώσ αντιλαμβϊνεται και ερμηνεύει αυτϊ που ακούει με βϊςη τισ 
δικϋσ του πολιτιςμικϋσ καταβολϋσ. Όπωσ χαρακτηριςτικϊ αναφϋρει ο Nettl (1979), ο 
τρόποσ καταγραφόσ εξαρτϊται απόλυτα από τον ςτόχο που επιδιώκεται μϋςω τησ 
καταγραφόσ. Υπϊρχουν ςημαντικϋσ διαφορϋσ ςτην μϋθοδο που ακολουθεύται, εϊν ο 
ςτόχοσ εύναι η κατϊ το δυνατόν ακριβϋςτερη ςημειολογικό απόδοςη των μουςικών 

 
1  Ο όροσ ςημειολογικό (ςημειακό) ςύςτημα (Μπαμπινιώτησ 1998: 446, 1606, 1738) αφορϊ ϋνα ςύνολο 

ςημεύων και ςυμβόλων που αλληλεπιδρούν και αλληλοεξαρτώνται με βϊςη καθοριςμϋνουσ κανόνεσ. Ο 
τρόποσ χρόςησ και η ςημαςύα που αποκτούν δημιουργούν ςχϋςεισ ςημεύου – ςημαινόμενου, που ϋχουν 
ωσ ςτόχο τη δυνατότητα καταγραφόσ και, ςτη ςυνϋχεια, αναπαραγωγόσ των καταγεγραμμϋνων 
ςτοιχεύων. Η γλώςςα εύναι ϋνα ςημειολογικό (ςημειακό) ςύςτημα και ϋχει πολλϊ κοινϊ ςτοιχεύα με τη 
μουςικό, ειδικϊ όςον αφορϊ την διαδικαςύα καταγραφόσ και ανϊγνωςόσ τησ. 
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φαινομϋνων που αντιλαμβϊνεται ο καταγραφϋασ ό η καταγραφό με ςτόχο τη 
δυνατότητα αναπαραγωγόσ τησ μουςικόσ αυτόσ και ςε ϊλλα μουςικϊ περιβϊλλοντα. Η 
μϋθοδοσ καταγραφόσ με την μεγαλύτερη διϊδοςη, που χρηςιμοποιεύται ακόμη και 
ςόμερα, εύναι αυτό των Abraham και Hornbostel (1909), η οπούα ςυνδυϊζει την δυτικό 
μουςικό ςημειογραφύα με οριςμϋνα επιπρόςθετα ςύμβολα, που αποςαφηνύζουν μερικϊ 
ειδικϊ χαρακτηριςτικϊ τησ μη ευρωπαώκόσ ό τησ πρωτόγονησ μουςικόσ. 

 Όταν υπϊρχει ςυγκεκριμϋνο ςημειολογικό ςύςτημα το οπούο χρηςιμοποιεύται για το 
εύδοσ μουςικόσ που καταγρϊφεται, αυτό ςυνόθωσ επιλϋγεται να χρηςιμοποιηθεύ και 
ςτην καταγραφό. Εύναι όμωσ πολύ ςυχνό το φαινόμενο η μουςικό να καταγρϊφεται 
παρϊλληλα και ςτην δυτικοευρωπαώκό μουςικό ςημειογραφύα, με ςτόχο την καλύτερη 
διϊδοςό τησ. Αυτό ςυμβαύνει και ςτην περύπτωςη τησ ελληνικόσ παραδοςιακόσ 
μουςικόσ, ςτην οπούα ϋχουν περϊςει πολλϋσ από τισ ιδιαιτερότητεσ τησ βυζαντινόσ και 
ανατολικόσ μουςικόσ παρϊδοςησ. Ένα χαρακτηριςτικό παρϊδειγμα διπλόσ καταγραφόσ 
ελληνικών δημοτικών τραγουδιών ςε βυζαντινό παραςημαντικό και ςε 
δυτικοευρωπαώκό ςημειογραφύα εύναι οι καταγραφϋσ του Κωνςταντύνου Ψϊχου που 
ϋγιναν «εισ βυζαντινόν και ευρωπαώκόν παραςημαντικόν», όπωσ χαρακτηριςτικϊ 
αναφϋρει ο ύδιοσ ςτο εξώφυλλο των βιβλύων του Δημώδη άςματα Σκύρου, τρία 
θεςςαλικά, έν τησ Σαλαμίνοσ και έν των Ψαρών, που εκδόθηκε το 1910, και Δημώδη 
άςματα Γορτυνίασ, που εκδόθηκε το 1923. 
 

  

Εικόνα 1. Παράδειγμα καταγραφήσ ςε βυζαντινή παραςημαντική και 
ςε ευρωπαΰκή ςημειογραφία από τον Κ. Ψάχο 

 
 Στην περύπτωςη όμωσ τησ καταγραφόσ των τραγουδιών τησ Κρότησ και των 
Δωδεκανόςων από τον κορυφαύο ελβετό μουςικολόγο Samuel Baud-Bovy, δεν ϋχουμε 
χρόςη τησ βυζαντινόσ παραςημαντικόσ αλλϊ μόνο τησ δυτικοευρωπαώκόσ μουςικόσ 
ςημειογραφύασ, η οπούα ςυμπληρώνεται από τα ςύμβολα που προτεύνονται από τουσ 
Abraham και Hornbostel (1909) και από ςύμβολα που επινόηςε ο καταγραφϋασ με 
ςκοπό να αποδοθούν τα ιδιαύτερα μελωδικϊ ό ρυθμικϊ χαρακτηριςτικϊ των 
τραγουδιών, όπωσ π.χ. οι διαςτηματικϋσ αναλογύεσ που δεν εμπύπτουν ςτο 
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ςυγκεραςμϋνο ςύςτημα ό ακόμα και οι ιδιαύτερεσ τεχνικϋσ ςτη χρόςη ενόσ μουςικού 
οργϊνου που ϋχουν ωσ ςτόχο ϋνα ιδιαύτερο ηχητικό αποτϋλεςμα. 

 Στη διαδικαςύα τησ ςύνθεςησ, ο ςυνθϋτησ μπορεύ να ακολουθόςει το ςημειολογικό 
ςύςτημα που θϋλει και μϊλιςτα πολλϋσ φορϋσ μπορεύ να επινοόςει και δικϋσ του 
μεθόδουσ μη ςυμβατικόσ ςημειογραφύασ για την καταγραφό τησ δημιουργύασ του. 
Πολλού από τουσ πρωτοπόρουσ ςυνθϋτεσ του 20ού αιώνα επϋλεξαν αυτόν τον τρόπο 
καταγραφόσ των ϋργων τουσ. Στισ περιπτώςεισ αυτϋσ ςυνόθωσ χρηςιμοποιεύται 
γραφικό παρτιτούρα, ςυχνϊ μϊλιςτα χωροθετικό, όπου ο ςυνθϋτησ εύναι αυτόσ που 
επινοεύ τη ςημειογραφύα που χρηςιμοποιεύ και δύνει και τισ ανϊλογεσ οδηγύεσ ςτουσ 
μουςικούσ που θα παύξουν το ϋργο του. Η γραφικό αυτό παρτιτούρα ϋχει ρόλο 
εικαςτικού οργανογρϊμματοσ, που δεύχνει ςυγκεκριμϋνουσ χειριςμούσ ςτα όργανα και 
τη φωνό, με ςτόχο την αποτύπωςη των ςυνεχών μεταβολών των ςυνιςτωςών του 
όχου ςτην ροό του χρόνου ςε ςχϋςη με τον περιβϊλλοντα χώρο. Οι παρτιτούρεσ αυτϋσ 
εύναι ςυχνϊ από μόνεσ τουσ εικαςτικϊ καλλιτεχνόματα. Εύναι χαρακτηριςτικό η ςχετικό 
αναφορϊ που κϊνει ο Ιϊννησ Ξενϊκησ (2001: 59): «Πρόκειται για την επιςόμανςη 
οριςμϋνων πλεγμϊτων τησ ςύγχρονησ καλλιτεχνικόσ δημιουργύασ, τα οπούα ςυγκλύνουν 
προσ μια ενςωμϊτωςη των τεχνών τησ όραςησ και τησ ακοόσ», ενώ ςτο ύδιο κεύμενό του 
αναφϋρει την ανϊγκη εξϋλιξησ τησ ζωγραφικόσ ςε «κινηματικό ζωγραφικό» (ςτο ύδιο: 
62) με τη βοόθεια τησ ςύγχρονησ ηλεκτρονικόσ τεχνολογύασ, μϋςω τησ οπούασ μπορούμε 
να διαπιςτώςουμε «[…] τισ εκπληκτικϋσ προεκτϊςεισ τησ τϋχνησ τησ όραςησ και τησ 
τϋχνησ τησ ακοόσ […]» (ςτο ύδιο: 68). Ανεξϊρτητα όμωσ από τον τρόπο καταγραφόσ που 
ο κϊθε ςυνθϋτησ επιλϋγει για το ϋργο του, ο καλόσ χειριςμόσ και η γνώςη του 
ςημειολογικού ςυςτόματοσ που επιλϋγει εύναι απαραύτητα για ϋναν δημιουργό. 
Διαφορετικϊ, εύναι πιθανόν να του ςτερούν την αυτονομύα χειριςμού των ιδεών και του 
ταλϋντου του και να αποτελούν τροχοπϋδη ςτην εξϋλιξη τησ ικανότητϊσ του για 
αυτοϋκφραςη. 
 

 
Εικόνα 2. Παρτιτούρα από το έργο του Ιάννη Ξενάκη Metastasis (1954) 

 
 Η διδαςκαλύα τησ μουςικόσ γραφόσ και ανϊγνωςησ τησ ευρωπαώκόσ μουςικόσ εύναι 
μύα πολυςύνθετη, επύπονη και μακροχρόνια διδακτικό διαδικαςύα. Η μουςικό ανϊγνωςη 
(solfège) και η μουςικό ορθογραφύα (dictée) θεωρούνται από τα δυςκολότερα 
αντικεύμενα ςπουδόσ ςτο μουςικό χώρο και οι μακροχρόνιεσ ςπουδϋσ αποδεικνύονται 
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πολλϋσ φορϋσ αναποτελεςματικϋσ και ανεπαρκεύσ. Τα αύτια του φαινομϋνου αυτού δεν 
ϋχουν ερευνηθεύ επαρκώσ, καταξιωμϋνοι όμωσ μουςικοπαιδαγωγού υποςτηρύζουν ότι 
οφεύλεται ςτην κακό διδακτικό τεχνικό, ςύμφωνα με την οπούα η διδαςκαλύα τησ 
θεωρύασ προηγεύται τησ πρϊξησ και ςυχνϊ αποκόπτεται από αυτόν, αντύ να ςυμβαύνει 
το αντύθετο (Gordon 2003, Feldman & Contzius 2011). Το πρόβλημα που δημιουργεύται 
εύναι ςοβαρό, επειδό ο ςημερινόσ τρόποσ προςϋγγιςησ των ϋργων των μεγϊλων 
ςυνθετών του παρελθόντοσ απαιτεύ ιδιαύτερα ανεπτυγμϋνη ικανότητα μουςικόσ 
ανϊγνωςησ. Ο εκτελεςτόσ δεν ϋχει περιθώρια αυτοςχεδιαςμού, πρϋπει να εύναι ικανόσ 
ςτη γρόγορη αποκωδικοπούηςη και την πιςτό απόδοςη τησ παρτιτούρασ, με 
αποτϋλεςμα η μουςικό ςημειογραφύα να περιλαμβϊνει πϋρα από τα τονικϊ ύψη και τα 
ρυθμικϊ ςτοιχεύα πληθώρα ϊλλων πληροφοριών, όπωσ προςδιοριςμό φρϊςεων, 
πιθανϋσ ρυθμικϋσ αποκλύςεισ που επιθυμεύ ο ςυνθϋτησ, ςτοιχεύα δυναμικόσ, ιδιαύτερουσ 
τονιςμούσ κ.ϊ. Η ςημερινό αυτό προςϋγγιςη ϋρχεται ςε αντύθεςη με το παρελθόν, όπου 
καλόσ μουςικόσ θεωρούταν αυτόσ που μπορούςε να εμπλουτύςει το μουςικό κεύμενο με 
ευφϊνταςτουσ και περύτεχνουσ αυτοςχεδιαςμούσ (Scott & Moffett 1977). 

 Η ακριβόσ αναπαραγωγό μεγϊλων ϋργων εύναι αδύνατη χωρύσ ανεπτυγμϋνη 
ικανότητα μουςικόσ ανϊγνωςησ. Αυτό όμωσ που μπορεύ να φανεύ παρϊδοξο εύναι το ότι 
η ανεπτυγμϋνη ικανότητα ςτην ανϊγνωςη τησ παρτιτούρασ δεν επαρκεύ για την 
ολοκληρωμϋνη προςϋγγιςη ενόσ μεγϊλου μουςικού ϋργου. Στη μουςικό υπϊρχουν 
πϊντα περιςςότερα από αυτϊ που περιλαμβϊνονται ςτη ςημειογραφύα. Η ανϊδειξη τησ 
υφόσ ενόσ μουςικού ϋργου απαιτεύ μελϋτη τησ μουςικόσ δομόσ και του τρόπου 
επεξεργαςύασ και ανϊπτυξησ των μουςικών ιδεών που ακολούθηςε ο ςυνθϋτησ. Για την 
απόδοςη του ύφουσ ενόσ ϋργου χρειϊζεται μελϋτη ιςτορικό καθώσ και μελϋτη των 
αιςθητικών αναζητόςεων και προςεγγύςεων ςτην τϋχνη την εποχό που γρϊφτηκε το 
μουςικό ϋργο. Όςον αφορϊ το θϋμα τησ απόλυτα ακριβούσ αναπαραγωγόσ ενόσ 
μουςικού ϋργου από τουσ εκτελεςτϋσ του, αυτό εύναι αδύνατη, καθώσ ςε όλα τα 
προηγούμενα που αναφϋρθηκαν προςτύθεται και η προςωπικό προςϋγγιςη του κϊθε 
μουςικού, το πώσ αντιλαμβϊνεται την παρτιτούρα και το πώσ τησ δύνει ζωό με την 
τεχνικό, τα ςυναιςθόματα, τισ πολιτιςμικϋσ του καταβολϋσ και γενικότερα την 
προςωπικότητϊ του. 

 Η ςυςτηματικό διδαςκαλύα τησ μουςικόσ ανϊγνωςησ και γραφόσ δεν θεωρεύται 
απαραύτητη ςτη διδαςκαλύα τησ παραδοςιακόσ μουςικόσ. Στη λαώκό μουςικό παρϊδοςη 
η μουςικό, εύτε ωσ οργανικό μουςικό, εύτε ωσ τραγούδι, μεταδύδεται από γενιϊ ςε γενιϊ 
μϋςα από την προςεκτικό παρατόρηςη, τη μύμηςη, την αναπαραγωγό και, ςτη ςυνϋχεια, 
τον αυτοςχεδιαςμό και την παραλλαγό που προςθϋτει νϋα ςτοιχεύα ςτο αρχικό μουςικό 
κομμϊτι. Εύναι χαρακτηριςτικό η φρϊςη με την οπούα η λαώκό θυμοςοφύα περιγρϊφει τη 
διαδικαςύα αυτό, λϋγοντασ ότι την τϋχνη πρϋπει ο μαθητευόμενοσ να την «κλϋψει» από 
τον μϊςτορα-δϊςκαλο, δηλαδό να βρύςκεται κοντϊ του και να τον παρατηρεύ τόςο 
προςεκτικϊ, ώςτε να κατανοόςει και να μιμηθεύ αποτελεςματικϊ όλα του τα μυςτικϊ. 
Στην περύπτωςη αυτό, ο μαθητευόμενοσ καλεύται να αντιςτοιχύςει επαναλαμβανόμενα 
πρότυπα ακουςτικών ερεθιςμϊτων με επαναλαμβανόμενα κινητικϊ πρότυπα των 
χεριών και ςυγκεκριμϋνεσ θϋςεισ πϊνω ςτο μουςικό όργανο. Αντύςτοιχα, ςτην 
περύπτωςη του τραγουδιού, ο μαθητευόμενοσ καλεύται να μϊθει το τραγούδι, 
μιμούμενοσ τον τρόπο τραγουδύςματοσ και την τοποθϋτηςη τησ φωνόσ του δαςκϊλου-
προτύπου του (Nettl 1979, Campbell-Shehan 1991). Όπωσ μϊλιςτα επιςημαύνει ο 
καθηγητόσ Δημότριοσ Θϋμελησ ςτην αυτοβιογραφύα του (2014), ςτην περύπτωςη τησ 
μουςικόσ εκμϊθηςησ ςε μια παραδοςιακό κοινωνύα, το παιδύ πριν αρχύςει να μαθαύνει 
ϋνα μουςικό κομμϊτι εύχε εικόνα για το αποτϋλεςμα των προςπαθειών του. Η μουςικό 
που καλούταν να μϊθει ο μαθητευόμενοσ όταν όδη γνωςτό ςτον ύδιο μϋςα από ομαδικϊ 
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κοινωνικϊ δρώμενα, όπωσ οι γιορτϋσ και τα πανηγύρια. Το παιδύ όξερε το κϊθε μουςικό 
κομμϊτι ωσ μϋροσ τησ καθημερινότητϊσ του, γνωρύζοντασ τα ϋθιμα με τα οπούα 
ςυνδεόταν, το χορό τον οπούο ςυνόδευε, την ιςτορύα του και την ςυναιςθηματικό 
επύδραςη που το μουςικό αυτό κομμϊτι εύχε ςτουσ ανθρώπουσ με τουσ οπούουσ το παιδύ 
ςυναναςτρϋφονταν καθημερινϊ. Η απομνημόνευςη των μουςικών κομματιών όταν μια 
φυςικό και αυτονόητη διαδικαςύα. Το μουςικό όργανο όταν το «παιχνύδι» του 
μουςικού, γι’ αυτό και ςτην λαώκό παρϊδοςη οι οργανοπαύχτεσ αποκαλούνται ςυχνϊ 
«παιχνιδιϊτορεσ» (Ανωγειανϊκησ 1991). Ο αυτοςχεδιαςμόσ προϋκυπτε από την φυςικό 
εναςχόληςη του παιδιού με το μουςικό όργανο. Όλεσ αυτϋσ οι παρϊμετροι βοηθούςαν 
το παιδύ να παύξει ακολουθώντασ μια εςωτερικευμϋνη αύςθηςη ρυθμού, 
διαμορφώνοντασ ςωςτϊ τισ μουςικϋσ φρϊςεισ και προςεγγύζοντασ αιςθητικϊ το 
κομμϊτι με τον ενδεδειγμϋνο τρόπο. Αντύθετα, ςτισ ςπουδϋσ τησ δυτικόσ ευρωπαώκόσ 
μουςικόσ το παιδύ καλεύται να μϊθει ϋνα ϊγνωςτο τισ περιςςότερεσ φορϋσ μουςικό 
κομμϊτι, το οπούο το προςεγγύζει ςυνθϋτοντασ ϋνα ηχητικό puzzle κομμϊτι-κομμϊτι. Η 
απομνημόνευςη δεν εύναι μια φυςικό διαδικαςύα αλλϊ μύα επύπονη διαδικαςύα 
ποιοτικόσ προςϋγγιςησ του μουςικού ϋργου. Έτςι, πολύ ςυχνϊ το αποτϋλεςμα εύναι 
αρνητικό, επειδό το παιδύ, αδυνατώντασ να αντιληφθεύ τον ςτόχο που καλεύται να 
πετύχει, χϊνει το ενδιαφϋρον του και παραιτεύται των προςπαθειών του. 

 Ο ςχεδιαςμόσ διδακτικών προςεγγύςεων εμπνευςμϋνων από τισ διδακτικϋσ τεχνικϋσ 
που ςυναντώνται ςτο χώρο τησ παραδοςιακόσ μουςικόσ εύναι πιθανόν να ϋδινε λύςη ςε 
πολλϊ προβλόματα ςτη διδαςκαλύα τησ δυτικόσ ευρωπαώκόσ μουςικόσ. Οι ςύγχρονεσ 
ϋρευνεσ ςτον χώρο τησ μουςικόσ ψυχολογύασ ϋχουν δεύξει ότι τα παιδιϊ που ϋχουν την 
ευκαιρύα να παρακολουθούν ςυχνϊ ζωντανό μουςικό ςε μικρό ηλικύα διαθϋτουν μια 
μοναδικό ικανότητα ςυςχετιςμού των ρυθμικο-μελωδικών παραμϋτρων και των 
κινητικών δρϊςεων που τισ προκαλούν. Αυτό, ςε ςυνδυαςμό με την ανεπτυγμϋνη 
ικανότητα μύμηςησ που διαθϋτουν, τα βοηθϊ ςτο να μϊθουν ευκολότερα ϋνα μουςικό 
όργανο, εϊν ςτο περιβϊλλον τουσ υπϊρχει κϊποιοσ που παύζει το όργανο αυτό (Sloboda 
& Davidson 1996). 

 Ο γνωςτόσ ούγγροσ ςυνθϋτησ, εθνομουςικολόγοσ και μουςικοπαιδαγωγόσ Zoltán 
Kodály χρηςιμοπούηςε την παραδοςιακό μουςικό για την εκμϊθηςη τησ μουςικόσ 
γραφόσ και ανϊγνωςησ μϋςα από το τραγούδι. Αυτό το επεδύωξε, διότι πύςτευε ότι 
όπωσ η διδαςκαλύα τησ γραφόσ και τησ ανϊγνωςησ ςτην γλώςςα ςτηρύζεται πϊνω ςτη 
μητρικό γλώςςα, την οπούα το παιδύ κατϋχει πριν αρχύςει να γρϊφει και να διαβϊζει, 
ϋτςι θα μϊθαινε ευκολότερα και αβύαςτα και την μουςικό γραφό και ανϊγνωςη, αν η 
διδαςκαλύα τουσ ςτηριζόταν ςτην μουςικό μητρικό γλώςςα του παιδιού που εύναι τα 
τραγούδια τησ χώρασ του. Βϋβαια, όταν ο Kodály διατύπωςε τισ απόψεισ αυτϋσ (το 
1947), η Ουγγαρύα όταν μια χώρα που ςε πολύ μεγϊλο βαθμό ζούςε από την αγροτικό 
τησ παραγωγό και η παραδοςιακό τησ μουςικό δεν εύχε εκλεύψει από την 
καθημερινότητα των ανθρώπων. Στισ μϋρεσ μασ, η ποικιλομορφύα και η 
πολυπολιτιςμικότητα δημιουργούν νϋα δεδομϋνα. Η παιδαγωγικό όμωσ προςϋγγιςη 
παραμϋνει η ύδια. Η διδαςκαλύα τησ μουςικόσ ανϊγνωςησ και γραφόσ ξεκινϊ για το παιδύ 
μϋςω του γνωςτού, του αγαπητού και οικεύου. 

 Για μύα μεγϊλη χρονικό περύοδο η παραδοςιακό μουςικό, ςυγκρινόμενη με τη δυτικό 
ευρωπαώκό μουςικό, θεωρούταν υποδεϋςτερη και όποιοσ δεν εύχε δυτικοευρωπαώκού 
τύπου μουςικό εκπαύδευςη αντιμετωπιζόταν ωσ μουςικόσ δεύτερησ διαλογόσ, 
ανεξϊρτητα από το πόςο καλόσ δεξιοτϋχνησ όταν. Στισ μϋρεσ μασ, η παραδοςιακό 
μουςικό ϋχει θϋςη ςτο εκπαιδευτικό μασ ςύςτημα και υπϊρχει μια γενικότερη 
κινητοπούηςη για την διατόρηςη και την διϊδοςό τησ ςτισ νεώτερεσ γενιϋσ. Οι τεχνικϋσ 
διδαςκαλύασ τησ παραδοςιακόσ μουςικόσ ϋχουν εμπλουτύςει τισ διδακτικϋσ τεχνικϋσ που 
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ακολουθούνται ςτισ μουςικϋσ ςπουδϋσ ςε πολλϋσ χώρεσ του κόςμου (Campbell-Shehan 
1991, Hargreaves & North 2001). 

 Η μουςικό γραφό και ανϊγνωςη μπορεύ τελικϊ να θεωρηθεύ αναγκαύα ό απλώσ 
χρόςιμη ςτην μουςικό πρϊξη; Ίςωσ την πιο περιεκτικό απϊντηςη ςτο ερώτημα αυτό 
την δύνει η Campbell-Shehan, ςτην ειςαγωγό του βιβλύου τησ Lessons from the world 
(1991: xi): 

Η ςημειογραφύα επινοόθηκε για να εξυπηρετόςει τη διϊδοςη τησ μουςικόσ και τη 
δυνατότητα ςυντόρηςόσ τησ για τισ επόμενεσ γενιϋσ. Εύναι αναμφιςβότητα μύα πολύ 
βαςικό παρϊμετροσ τησ μουςικόσ εκπαύδευςησ. Οι μουςικού αναπτύςςουν την 
ικανότητα να μεταφρϊζουν τη ςημειογραφύα ςε μουςικούσ όχουσ, όπωσ επύςησ να 
ακούνε εςωτερικϊ ςιωπηρϊ αυτό που βλϋπουν ςτην ςημειογραφύα πριν παιχθεύ. 
Υπϊρχει όμωσ και μια κατ’ ευθεύαν ςύνδεςη ανϊμεςα ςτον όχο και το μουςικό 
όργανο, η οπούα ςε κϊποιεσ περιπτώςεισ ενιςχύει αλλϊ ςυχνϊ μπορεύ ακόμα και να 
παρακϊμπτει τη μουςικό ςημειογραφύα. Η ιςορροπημϋνη ανϊπτυξη τησ 
μουςικότητασ προώποθϋτει την ανϊπτυξη τησ κινητικόσ ικανότητασ ςε ςύνδεςη με 
το μϊτι αλλϊ και το αυτύ, και την εξϋλιξό τησ ςε μια ολοκληρωμϋνη κιναιςθητικό 
διαδικαςύα. 
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Η «αντίςτιξη των ειδών»:  
μία ανζμπνευςτη μζθοδοσ διδαςκαλίασ τησ αντίςτιξησ 

 

Γιώργοσ Φιτςιώρησ 

 
 
Η μϋθοδοσ διδαςκαλύασ τησ αναγεννηςιακόσ αντύςτιξησ που κυριϊρχηςε ςχεδόν 
αποκλειςτικϊ καθ’ όλη τη διϊρκεια του 20ού αιώνα (και ςυνεχύζει να κυριαρχεύ μϋχρι 
και ςόμερα) εύναι η αποκαλούμενη «αντύςτιξη των ειδών» – ςε τϋτοιο βαθμό, ώςτε, 
όπωσ βεβαιώνει ο Joel Lester, για τουσ ςύγχρονουσ μουςικούσ, «[…] οι όροι αντύςτιξη 
και αντύςτιξη των ειδών φαύνεται να εύναι αναπόςπαςτα ςυνδεδεμϋνοι».1 Εύναι, δε, 
γνωςτό πωσ η πραγματεύα Gradus ad Parnassum (1725) του γερμανού ςυνθϋτη και 
θεωρητικού Johann Joseph Fux απετϋλεςε, αν όχι την πρώτη, ςύγουρα την πλϋον 
ςημαντικό και ςυςτηματικό καταγραφό-αποτύπωςη αυτόσ τησ μεθόδου διδαςκαλύασ.2 

 Θα πρϋπει εξ αρχόσ να ομολογόςω ότι, αν και διδϊχθηκα αλλϊ και δύδαξα «αντύςτιξη 
των ειδών» για πολλϊ χρόνια, δεν εμπιςτεύομαι πλϋον αυτό τη μϋθοδο διδαςκαλύασ· οι 
λόγοι γι’ αυτό την αλλαγό κατεύθυνςησ εύναι πολλού. 

 Κατ’ αρχϊσ θεωρώ ότι, αν και μϋςω τησ διδαςκαλύασ κατϊ εύδη, οι ςπουδαςτϋσ 
μαθαύνουν επαρκώσ τισ δυνατότητεσ “ςυμπεριφορϊσ” όλων των αξιών (ολόκληρων, 
μιςών, τετϊρτων και ογδόων), η ςυςτηματικό εκπόνηςη αςκόςεων για κϊθε εύδοσ 
ξεχωριςτϊ διαςτρεβλώνει το γούςτο τουσ και την αιςθητικό τουσ. Και αυτό διότι, αντύ 
τϋτοιου εύδουσ αςκόςεισ να εξοικειώνουν τουσ ςπουδαςτϋσ με τισ αναγεννηςιακϋσ 
μελωδικϋσ και αντιςτικτικϋσ διαδικαςύεσ – όπωσ αυτϋσ εμφανύζονται ςτα μουςικϊ ϋργα 
των μεγϊλων ςυνθετών τησ περιόδου – τουσ απομακρύνουν βϊναυςα από αυτϋσ, 
ωθώντασ τουσ ςτην καταςκευό ανούςιων και ϊτεχνων “μελωδικών γραμμών” που, τισ 
περιςςότερεσ φορϋσ, δεν ϋχουν την παραμικρό ςχϋςη με την αναγεννηςιακό ςυνθετικό 
πραγματικότητα. Η απαρύθμηςη λύγων χαρακτηριςτικών παραδειγμϊτων από τη 
διδαςκαλύα τησ δύφωνησ αντύςτιξησ κατϊ εύδη αρκεύ για να καταδειχθεύ η αλόθεια του 
προηγούμενου ιςχυριςμού. 

 Λόγου χϊριν, όταν διδϊςκονται το 2ο εύδοσ, οι ςπουδαςτϋσ τησ αντύςτιξησ μαθαύνουν 
ότι τα μιςϊ που εμφανύζονται ςτο αςθενϋσ μϋροσ του μϋτρου μπορεύ να εύναι, υπό 
προώποθϋςεισ, διϊφωνα – μόνον ϋτςι καταλόγουν και οι αςκόςεισ του 2ου εύδουσ να 
γύνουν κϊπωσ πιο ενδιαφϋρουςεσ, ειςϊγοντασ και βηματικό κύνηςη ςτην προςτιθϋμενη 
φωνό. Εν τούτοισ, ςε όλεσ τισ δύφωνεσ ςυνθϋςεισ του Orlando di Lasso3 – ϋνα εξαιρετικό 
υλικό για να διδαχθεύ κανεύσ τη δύφωνη αντύςτιξη μϋςα από τα ύδια τα ϋργα ενόσ 
κορυφαύου ςυνθϋτη τησ εποχόσ – όταν “λευκό” νότα τύθεται ϋναντι ϊλλησ “λευκόσ” 
νότασ, το διϊςτημα που ςχηματύζεται εύναι πϊντα ςύμφωνο· με ϊλλα λόγια, “διϊφωνο 
μιςό” δεν υφύςταται, εύτε ςε ιςχυρό, εύτε ςε αςθενϋσ μϋροσ του μϋτρου ςτη δύφωνη 

 
1  Joel Lester, Compositional Theory in the Eighteenth Century, Harvard University Press, Cambridge 1992, 

ς. 26. 
2  Όλεσ οι αναφορϋσ μασ θα γύνονται από την αγγλικό μετϊφραςη (μϋρουσ) τησ πραγματεύασ: Alfred 

Mann (μτφρ. και επιμ.), The Study of Counterpoint from Johann Joseph Fux’s GRADUS AD PARNASSUM, W. 
W. Norton & Company, New York 1971. Για ςυντομύα, η ϋκδοςη θα αναφϋρεται ωσ Gradus. 

3  Δηλαδό, τόςο ςτα 12 δύφωνα μοτϋτα τησ ςυλλογόσ Cantiones duarum vocum (1577), όςο και ςτισ λύγεσ 
δύφωνεσ μελοποιόςεισ ςτύχων από τουσ Μετανοητικούσ ψαλμούσ (1584) του ςυνθϋτη. 
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αντύςτιξη!4 Αντύςτοιχα, η εκπόνηςη αςκόςεων ςτο 3ο εύδοσ ωθεύ τουσ ςπουδαςτϋσ, 
μϊλλον αναπόφευκτα, ςτη χρόςη μεγϊλων πηδημϊτων με τϋταρτα (μικρϋσ 6εσ, καθαρϋσ 
8εσ), μύα πρακτικό που, εξ ϊλλου, υιοθετούν ςτισ παραδειγματικϋσ αςκόςεισ που 
παραθϋτουν τόςο ο Fux όςο και, ςτον 20ό αιώνα, ο Knud Jeppesen. Εν τούτοισ, όταν 
πλϋον διδϊςκονται το 5ο εύδοσ, οι ςπουδαςτϋσ καλούνται να αποβϊλουν βιαύωσ (και 
ορθώσ) αυτό την πρακτικό, διότι τϋτοια πηδόματα ςε τϋταρτα απλώσ δεν ςυναντώνται 
ούτε κατϊ διϊνοια ςτην αναγεννηςιακό μουςικό. 

 Το χειρότερο όμωσ, κατϊ τη γνώμη μου, εύναι πωσ οι ςπουδαςτϋσ δεν διδϊςκονται εξ 
αρχόσ τον εκ των ων ουκ ϊνευ, παραδειγματικό (και μοναδικό) τύπο δύφωνησ πτώςησ 
που ϋχει πλόρωσ καθιερωθεύ ωσ η κατ’ εξοχόν πτωτικό δομό που ολοκληρώνει 
αναγεννηςιακϋσ μουςικϋσ ενότητεσ και, φυςικϊ, ολόκληρεσ ςυνθϋςεισ· δεν μαθαύνουν, 
δηλαδό, να κλεύνουν ςωςτϊ τισ αςκόςεισ τουσ, παρϊ μόνον αφού διδαχθούν το λεγόμενο 
4ο εύδοσ (ςυγκοπϋσ-καθυςτερόςεισ).5 

 Κατϊ δεύτερον, η διδαςκαλύα τησ «αντύςτιξησ των ειδών» δεν αναφϋρεται 
(ςυνόθωσ) ςτην οποιαδόποτε ςχϋςη μπορεύ να υφύςταται ανϊμεςα ςε αυτϊ τα εύδη. 
Κατϊ τρύτον, δε, και ςημαντικότερο κατϊ τη γνώμη μου, αυτό η μϋθοδοσ διδαςκαλύασ 
εύναι κϊθε ϊλλο παρϊ ιςτορικϊ δικαιωμϋνη. Με ϊλλα λόγια, όλοι οι θεωρητικού από τον 
14ο ϋωσ, τουλϊχιςτον, και τισ αρχϋσ του 17ου αιώνα δεν αντιλαμβανόντουςαν ούτε και 
δύδαςκαν την αντύςτιξη με αυτό τον τρόπο – κϊθε ϊλλο, μϊλιςτα. 

 
4  Μύα και μοναδικό εξαύρεςη εμφανύζεται ςτο μ. 25 του μοτϋτου αρ. 2 από τα Cantiones duarum vocum 

(εϊν ιςχύει όντωσ η “♭” που ςημειώνει πϊνω από το ολόκληρο ςι ο επιμελητόσ Peter Bergquist). Εύναι 
αλόθεια, βϋβαια, πωσ αρκετού αναγεννηςιακού θεωρητικού δύδαςκαν την, υπό προώποθϋςεισ, 
δυνατότητα χρόςησ διϊφωνων μιςών ϋναντι μεγαλύτερων αξιών ςτην ϊλλη φωνό. Ακόμα και ο ύδιοσ ο 
Gioseffo Zarlino, ενώ αρχικϊ αναφϋρει ότι, «όταν, εν τούτοισ, δύο μιςϊ γρϊφονται ςτην αντύςτιξη πϊνω 
από ϋνα ολόκληρο του θϋματοσ, θα πρϋπει να εύναι αμφότερα ςύμφωνα», αργότερα ςτο ύδιο κεφϊλαιο 
ςυμπληρώνει: «Κατϊ ςτιγμϋσ, ο ςυνθϋτησ μπορεύ επύςησ να εναλλϊςςει ςύμφωνα και διϊφωνα μιςϊ, 
αρκεύ τα ςύμφωνα να βρύςκονται ςτο ιςχυρό και τα διϊφωνα ςτο αςθενϋσ μϋροσ του μϋτρου και να 
αποτελούν μϋροσ μιασ αυςτηρϊ βηματικόσ ανιούςασ ό κατιούςασ κύνηςησ που περιλαμβϊνει πολλούσ 
φθόγγουσ» (βλ. Gioseffo Zarlino, The Art of Counterpoint, κεφϊλαιο αρ. 42, ς. 93, δικό μου η ϋμφαςη. 
Σημειωτϋον ότι η ϋκφραςη «ιςχυρό και […] αςθενϋσ μϋροσ του μϋτρου» αποτελεύ ελεύθερη απόδοςη 
που επϋλεξαν οι μεταφραςτϋσ του Le istitutioni harmoniche ςτην αγγλικό, Guy Marco και Claude 
Palisca· εννοεύται πωσ ο Zarlino δεν χρηςιμοποιούςε τϋτοιουσ όρουσ). Στην πρϊξη, περιπτώςεισ 
διϊφωνων διαβατικών μιςών “ςτο αςθενϋσ” ςυναντώνται ςπανιότατα και, βϋβαια, ςε ςυνθϋςεισ για 
πολλϋσ φωνϋσ. Βλ., λόγου χϊριν, τα εξϊφωνα μοτϋτα του Willaert Verbum bonum – Ave solem genuisti 
(μ. 82, βηματικό διϊφωνο μιςό ςτην ϊλτο) και Domine Jesu Christe – O bone Jesu (μ. 189, βηματικό 
διϊφωνο μιςό ςτην φωνό V), όπου, πϊντα ςε θϋςη αςθενούσ μιςού, εμφανύζονται διϊφωνεσ 
ςυνηχόςεισ, με δύο από τισ φωνϋσ να ςχηματύζουν διϊςτημα 4ησ με τον μπϊςο.  

5  Όπωσ ςημειώνει, για παρϊδειγμα, ο Jeppesen, γρϊφοντασ για το 4ο εύδοσ, «ςτο τϋταρτο εύδοσ […] εύναι 
προτιμότερο να χρηςιμοποιόςει κανεύσ την καθυςτϋρηςη τησ 7ησ ςτην πτώςη […]» (βλ. Knud Jeppesen, 
Counterpoint (αγγλικό μετϊφραςη: Glen Haydon), Prentice Hall, New Jersey 1939, ς. 133, δικό μου η 
ϋμφαςη). Η επονομαζόμενη clausula cantizans, μύα μελωδικό φόρμουλα που θα κϊνει δειλϊ-δειλϊ την πρώτη 
τησ εμφϊνιςη όδη από τα μϋςα περύπου του 14ου αιώνα, προςδύδοντασ ιδιαύτερη “δραματικότητα” ςτισ 
πτωτικϋσ δομϋσ και, ςτη ςυνϋχεια, θα αποτελϋςει αναπόςπαςτο ςτοιχεύο όλων των πτωτικών δομών ςτη 
ςυνολικό μουςικό παραγωγό τησ μϋςησ και ύςτερησ αναγεννηςιακόσ περιόδου, υποβαθμύζεται ςε μύα 
“τεχνικό” που «θα όταν προτιμότερο» να ακολουθούν οι ςπουδαςτϋσ, ειδικϊ «ςτο τϋταρτο εύδοσ». Εύναι 
αλόθεια βϋβαια πωσ, τόςο ςτο Gradus ad Parnassum του Fux, όςο και ςτην Αντύςτιξη του Jeppesen, όλεσ οι 
αςκόςεισ του 5ου εύδουσ που παρατύθενται ςτη ςυνϋχεια από τουσ ςυγγραφεύσ ολοκληρώνονται πλϋον με 
τον παραδειγματικό τύπο πτώςησ που περιλαμβϊνει καθυςτϋρηςη του προςαγωγϋα. Έτςι, ο προςεκτικόσ 
αναγνώςτησ οδηγεύται εμμϋςωσ ςτο να αντιληφθεύ την “υπεροχό” αυτού του μοντϋλου. Εν τούτοισ, πουθενϊ 
αυτό δεν δηλώνεται ρητώσ από τουσ δύο ςυγγραφεύσ. Οι ςπουδαςτϋσ μϋνουν με την εντύπωςη πωσ αυτόσ ο 
τύποσ πτώςησ εύναι μεν ο προτιμότεροσ αλλϊ, οπωςδόποτε, αποδεκτού παραμϋνουν και οι ϊλλοι “τύποι 
πτώςεων”, τουσ οπούουσ ϋχουν όδη διδαχθεύ και εφαρμόςει ςτισ μϋχρι τούδε αςκόςεισ τουσ (με τα δύο μιςϊ 
χωρύσ ςυγκοπό ό με τα τϋςςερα τϋταρτα). Η ουςύα εύναι πωσ τϋτοιοι “τύποι πτώςεων” εύναι κϊθε ϊλλο παρϊ 
τυπικού ςτην αναγεννηςιακό πολυφωνύα. 
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 «Η διδαςκαλύα τησ αντύςτιξησ μϋςω τησ απομόνωςησ διαφορετικών τύπων ό ειδών 
αλληλεπύδραςησ των φωνών ξεκινϊ από τισ αρχϋσ, τουλϊχιςτον, του 16ου αιώνα». Με 
αυτόν τον μϊλλον αμφιλεγόμενο ιςχυριςμό αρχύζει το κεφϊλαιο για την αντύςτιξη των 
ειδών του Fux ο Joel Lester.6 Πρϊγματι, πολλού μελετητϋσ ςόμερα πιςτεύουν πωσ 
προηγούμενα “ύχνη” τησ διδαςκαλύασ τησ αντύςτιξησ κατϊ εύδη μπορούν να εντοπιςτούν 
πολύ πριν από το Gradus ad Parnassum του Fux. Ο ύδιοσ ο Lester, λόγου χϊριν, 
αναφϋρεται, μεταξύ ϊλλων, ςτα ςυγγρϊμματα Il Τransilvano (1609) του Girolamo 
Diruta και Prattica di musica, seconda parte (1622) του Lodovico Zacconi, τα οπούα 
αναγνωρύζονται ευρϋωσ ωσ “πρότυπα μοντϋλα” που απετϋλεςαν το εφαλτόριο για την 
τελικό διατύπωςη τησ μεθόδου τησ «αντύςτιξησ των ειδών» από τον Fux. Ο Lester 
αναφϋρει μεταξύ των “προγόνων” του Gradus ακόμα και το Scintille di musica (1533) 
του Giovanni Maria Lanfranco. Θεωρώ, εν τούτοισ, πωσ αυτόσ ο τελευταύοσ ιςχυριςμόσ 
εύναι μϊλλον προβληματικόσ. Ο Lanfranco δύδαςκε αντύςτιξη όπωσ και όλοι οι 
θεωρητικού από τον όψιμο Μεςαύωνα μϋχρι και την ύςτερη Αναγϋννηςη· ακολουθούςε 
και αυτόσ, δηλαδό, μύα ευρϋωσ διαδεδομϋνη και κοινϊ αποδεκτό μϋθοδο που εύχε 
ςαφϋςτατεσ και πολύ ουςιαςτικϋσ διαφορϋσ από τη μϋθοδο τησ «αντύςτιξησ των ειδών» – 
προςϋθετε, απλώσ, ςτη διδαςκαλύα του ϋνα ακόμα “ενδιϊμεςο ςτϊδιο”. 

 Δυςτυχώσ, όμωσ, αυτό η (ςχεδόν βεβιαςμϋνη) απόπειρα ιςτορικόσ καταξύωςησ τησ 
μεθόδου διδαςκαλύασ του Fux ϋχει οδηγόςει μϋχρι και ςε ανυπόςτατουσ, όςο και 
επικύνδυνουσ, ιςχυριςμούσ. Λόγου χϊριν, οι Douglass Green και Evan Jones 
υποςτηρύζουν, ςτο κεφϊλαιο με τύτλο «Species Counterpoint» ενόσ βιβλύου που 
εκδόθηκε ςχετικϊ πρόςφατα, τα εξόσ:  

Κατϊ τον 16ο αιώνα γρϊφτηκαν πολλϋσ πραγματεύεσ αντύςτιξησ. Πολλού 
ςυγγραφεύσ, ανϊμεςϊ τουσ οι Gioseffo Zarlino και Thomas Morley, χρηςιμοποιούςαν 
μύα προςϋγγιςη κατϊ την οπούα αρχικϊ παρουςιϊζονταν τα απλούςτερα βόματα και 
ςτη ςυνϋχεια ειςϊγονταν ςταδιακϊ, μύα προσ μύα, τροποποιόςεισ και δυςκολύεσ. […] 
Κατ’ αρχϊσ, μόνον μύα νότα ετύθετο ενϊντια ςε κϊθε νότα του cantus firmus. […] 
Αφού μϊθαινε κανεύσ καλϊ αυτό το βόμα, δύο νότεσ ετύθεντο ϋναντι μύασ, και ούτω 
καθεξόσ, ςε διϊφορουσ ςυνδυαςμούσ που ονομϊζονταν εύδη. Αυτό η παιδαγωγικό 
προςϋγγιςη, γνωςτό ςόμερα ωσ «αντύςτιξη των ειδών», ςυςτηματοποιόθηκε 
πλόρωσ από τον Johann Joseph Fux.7 

 Το να ςυνδϋει κανεύσ τόςο ϊμεςα (και ανερυθρύαςτα) ςε μύα μικρό παρϊγραφο τη 
μϋθοδο διδαςκαλύασ του Fux με αυτόν του Zarlino αποδεικνύει, μϊλλον, βαθύτατη 
ϊγνοια τόςο του Le istitutioni harmoniche, όςο και του Gradus ad Parnassum. Ακόμα πιο 
απογοητευτικό, εν τούτοισ, εύναι το γεγονόσ ότι το όνομα του Zarlino ςυνδϋεται με την 
«αντύςτιξη των ειδών» και ςτο, ςυνόθωσ εγκυρότατο, New Grove II. Στο (ανυπόγραφο) 
λόμμα «Species Counterpoint» διαβϊζουμε: «Η διαύρεςη τησ αντύςτιξησ ςε εύδη 
εντοπύζεται τόςο παλιϊ ςτο χρόνο, όςο, τουλϊχιςτον, ςτο Scintille di musica του 
Lanfranco (1532) και ςυνιςτϊ μύα από τισ αρχϋσ που αποτελούν τη βϊςη τησ ςυζότηςησ 
του Zarlino για την αντύςτιξη ςτο Le istitutioni harmoniche (1558)». 

 Ευτυχώσ, όμωσ, οριςμϋνεσ πιο εμπεριςτατωμϋνεσ απόψεισ πϊνω ςε αυτό το ζότημα 
δεν εύναι δύςκολο να εντοπιςτούν. Ο Ian Bent, λόγου χϊριν, διαχωρύζει ςαφϋςτατα, ςε 
ςχετικό κεύμενό του, τισ δύο μεθόδουσ διδαςκαλύασ τησ αντύςτιξησ, υποςτηρύζοντασ 
πωσ, αντύθετα με τη, ςταδιακϊ κλιμακούμενησ δυςκολύασ, πραγματεύα του Fux, «[…] ςτα 
κεφϊλαια 42-43 [από το L’ arte del contrapunto του Zarlino] ο ςπουδαςτόσ βυθύζεται 

 
6  Βλ. το κεφϊλαιο «Species Counterpoint and Fux’s Gradus», από το Compositional Theory in the 

Eighteenth Century, ό.π., ς. 26. Η ϋμφαςη προςτϋθηκε από εμϋνα. 
7  Βλ. The Principle and Practice of Modal Counterpoint, Routledge, New York 2011, ς. 17. Η ϋμφαςη εύναι 

δικό μου. 
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βύαια και απότομα ςτο να γρϊφει ϋναντι ενόσ ολόκληρου του θϋματοσ “δύο μιςϊ, ό 
τϋςςερα τϋταρτα, ό ϋνα μιςό και δύο τϋταρτα, ό ϊλλουσ παρόμοιουσ ςυνδυαςμούσ”».8 

 Ο Bent ϋχει απόλυτο δύκιο διαφοροποιώντασ κϊθετα τισ δύο μεθόδουσ διδαςκαλύασ – 
αυτό του Zarlino και αυτό του Fux. Υπερβϊλλει, παρ’ όλα αυτϊ, κατϊ τη γνώμη μου, 
όςον αφορϊ ςτην «απότομη βύθιςη» του ςπουδαςτό ςε ϋναν “παρϊλογα δύςκολο 
κόςμο”, όπωσ μπορεύ να υπϋθετε κανεύσ διαβϊζοντασ τον ιςχυριςμό του… Η 
παιδαγωγικό μϋθοδοσ του Zarlino – κατ’ ουςύαν, η κοινϊ αποδεκτό μϋθοδοσ διδαςκαλύασ 
τησ αντύςτιξησ από τη ςυντριπτικό πλειονότητα των θεωρητικών από τον όψιμο 
Μεςαύωνα και μετϊ – όταν παροιμιωδώσ απλό και, το ςημαντικότερο, οδηγούςε με 
αςφϊλεια τουσ ςπουδαςτϋσ τησ αντύςτιξησ τόςο ςτο να κατανοόςουν τη μουςικό τησ 
εποχόσ τουσ, όςο και ςτο να ςυνθϋςουν οι ύδιοι καλαύςθητεσ μελωδικϋσ γραμμϋσ ϋναντι 
ενόσ cantus firmus, να δημιουργόςουν, δηλαδό, οργανικϊ ςύνολα από φθόγγουσ αντύ για 
απλϊ αθρούςματα από “μελωδικϋσ φιγούρεσ” που παρατύθενται η μύα δύπλα ςτην ϊλλη. 
Ουςιαςτικϊ, αυτό το παραδϋχεται εμμϋςωσ και ο ύδιοσ ο Bent: μιλώντασ για την 
εμπνευςμϋνη κριτικό του ελβετού θεωρητικού Ernst Kurth ςτο Gradus του Fux 
(Grundlagen des linearen Kontrapunkts, 1917), υποςτηρύζει, ιδιαύτερα εύςτοχα, πωσ, «ο 
Fux πόρε αυτό που ςτον Zarlino εμφανιζόταν ωσ πιθανότητεσ και το μετϋτρεψε ςε 
ϊψυχεσ [νεκρϋσ] ςυςτηματοποιόςεισ»!9 

 Εκτόσ από τον Ian Bent, και ο Lee Rothfarb αναφϋρεται επύςησ ςτην κριτικό που ϋχει 
αςκόςει ο Ernst Kurth ςτη μϋθοδο διδαςκαλύασ τησ αντύςτιξησ του Fux. Όπωσ γρϊφει ο 
Rothfarb, ο Kurth, «[…] καταγγϋλλει την αυςτηρότητα και τα μη εμπνευςμϋνα 
αποτελϋςματα τησ μεθόδου και αναρωτιϋται ποιεσ θα μπορούςαν να εύναι οι 
λυτρωτικϋσ (αντιςταθμιςτικϋσ) ποιότητεσ που θα όταν δυνατόν να φϋρει το πϋμπτο 
εύδοσ, αν υπϊρχουν καν τϋτοιεσ, αφού ο ςπουδαςτόσ θα ϋχει πια ολοκληρώςει την 
“αποβλακωτικό διαδικαςύα” [που τον υποχρεώνει] να μϊθει τϋλεια τα προηγούμενα 
τϋςςερα εύδη»! Και, φυςικϊ, το πρόβλημα τησ μεθόδου τησ «αντύςτιξησ των ειδών» 
οξύνεται ςε υπερβολικό βαθμό, εϊν η διδαςκαλύα τησ ανατεθεύ ςε κακούσ και 
ανϋμπνευςτουσ δαςκϊλουσ: «Η μϋθοδοσ του Fux, ακριβώσ επειδό εύναι τόςο 
ςυςτηματικό, ϋχει πϋςει ςυχνϊ θύμα ςχολαςτικών, με αποτϋλεςμα να ϋχει αποκτόςει 
μια τόςο κακό φόμη που (θα ϋλεγε κανεύσ) δεν την αξύζει».10 

 Μύα μϋθοδοσ διδαςκαλύασ τησ αντύςτιξησ που οδηγεύ τουσ ςπουδαςτϋσ ςτην 
«αποβλακωτικό διαδικαςύα» να εξοικειώνονται με «ϊψυχεσ ςυςτηματοποιόςεισ» εύναι 

 
8  Ian Bent, «Steps to Parnassus: Contrapuntal theory in 1725», ςτο: The Cambridge History of Western 

Music Theory, Cambridge University Press, Cambridge 2002, ς. 563. Το τελευταύο, εντόσ ειςαγωγικών, 
απόςπαςμα εύναι από τον ύδιο τον 3ο τόμο του Le istitutioni harmoniche (κεφϊλαιο αρ. 42, Contrapunto 
diminuito, ς. 93). Ακόμα πιο ςυγκεκριμϋνα, ο Zarlino γρϊφει ςτο ςημεύο αυτό: «Τώρα επιτρϋπεται να 
γρϊψουμε όςουσ φθόγγουσ, οποιαςδόποτε αξύασ, νομύζουμε ότι εξυπηρετούν το ςκοπό μασ». 

9  Ό.π., ς. 595, η ϋμφαςη υπϊρχει ςτο πρωτότυπο. Δυςτυχώσ, δεν μου εύναι απόλυτα ςαφϋσ το κατϊ 
πόςον αυτϊ εύναι τα λόγια του Kurth ό του Bent. Σε όποιον και αν ανόκουν, η παρατόρηςη εύναι ϋξοχη. 
Αλλϊ ακόμα και ο Knud Jeppesen, το 1931, εντοπύζει ςαφώσ τη διαφορϊ που υφύςταται ανϊμεςα ςτισ 
δύο μεθόδουσ. Συγκεκριμϋνα, ςχολιϊζοντασ τη μεθοδολογύα του Fux, γρϊφει: «Αλλϊ [ο Fux] δεν 
προχωρϊ, όπωσ ςυνόθιζαν οι θεωρητικού του δϋκατου πϋμπτου και δϋκατου ϋκτου αιώνα, κατευθεύαν 
από την απλό, νότα-ϋναντι-νότασ αντύςτιξη ςε αυτόν όπου [οι φωνϋσ] κινούνται [ελεύθερα], την 
επονομαζόμενη εμπλουτιςμϋνη αντύςτιξη [counterpoint by diminution, ςτην αγγλικό μετϊφραςη], κατϊ 
την οπούα χρηςιμοποιούνται διαφορετικϋσ αξύεσ και ρυθμού με ϋναν εντελώσ ελεύθερο τρόπο. Αντύθετα, 
ο Fux ςυνεχύζει με ϋναν τελεύωσ ςυςτηματικό τρόπο […]» (βλ. Counterpoint, ς. 39, δικό μου η ϋμφαςη· ο 
Jeppesen ξεχνϊ να ςυμπεριλϊβει, μαζύ με τουσ αναγεννηςιακούσ θεωρητικούσ, και αυτούσ του 14ου 
αιώνα, με τουσ οπούουσ εμφανύζεται για πρώτη φορϊ, όπωσ θα δούμε ςτη ςυνϋχεια, η θεμελιώδησ 
διϊκριςη ανϊμεςα ςε contrapunctus simplex και contrapunctus diminutus). 

10  Βλ. Lee A. Rothfarb, Ernst Kurth: Selected Writings, Cambridge University Press, Cambridge 1991, ς. 45-
46, υποςημεύωςη αρ. 15, δικό μου η ϋμφαςη. 



192   ΓΙΩΡΓΟ΢ ΦΙΣ΢ΙΩΡΗ΢ 

 

ςύγουρα προβληματικό. Τον πυρόνα του προβλόματοσ μπορεύ κανεύσ να εντοπύςει, κατϊ 
τη γνώμη μου, εϊν ξαναδιαβϊςει προςεκτικϊ την παρϊθεςη από τον Joel Lester που 
εμφανύςτηκε ςτην αρχό τησ ςελύδασ 190 του παρόντοσ ϊρθρου. Θεωρώ πωσ η λϋξη-
κλειδύ ςε αυτό τη φρϊςη εύναι η λϋξη «απομόνωςη». Πρϊγματι, γνωρύζουμε ςόμερα πωσ 
τα «εύδη» τησ αντύςτιξησ ςυνόθωσ γύνονται αντιληπτϊ και διδϊςκονται απομονωμϋνα, 
ϋνα προσ ϋνα, ολοκληρωτικϊ αποκομμϋνα από οποιοδόποτε ϊλλο “περιβϊλλον” ό 
επιρροό (θα όταν δυνατόν, φερ’ ειπεύν, να διδαχθεύ κανεύσ τουσ “κανόνεσ” του 3ου 
εύδουσ και να εκπονόςει και μύα ςειρϊ αςκόςεων πϊνω ςε αυτό, χωρύσ να ϋχει 
προηγουμϋνωσ διδαχθεύ τα εύδη 1 και 2). Εϊν εξαιρϋςει κανεύσ τη “ςύνδεςη” που 
εντοπύζεται ςτα ςυγγρϊμματα περύ «αντύςτιξησ των ειδών» ανϊμεςα ςτο 5ο εύδοσ και 
όλα τα προηγούμενα εύδη,11 τα πρώτα τϋςςερα εύδη αντιμετωπύζονται ωσ τϋςςερα 
εντελώσ διακριτϊ μεταξύ τουσ “πεδύα μϊθηςησ”. Αφού διδαχθεύ το 1ο εύδοσ, ο 
ςπουδαςτόσ ειςϊγεται ςτα “μυςτικϊ” και καλεύται να εκπονόςει αςκόςεισ για το 2ο 
εύδοσ, χωρύσ να καθοδηγεύται (αμϋςωσ ό ϋςτω εμμϋςωσ) προσ τον οιονδόποτε 
ςυςχετιςμό των δύο ειδών. Αντύςτοιχα, διδϊςκεται το 3ο εύδοσ χωρύσ την παραμικρό 
αναφορϊ ςτα δύο προηγούμενα, κ.ο.κ.12 Θεωρώ πωσ αυτό την αλόθεια υπονοεύ ο Lester 
χρηςιμοποιώντασ την ϋκφραςη «απομόνωςη των ειδών» ςτο κεφϊλαιο για τον Fux. 

 Και όμωσ… Αν και, πρϊγματι, ϋτςι ακριβώσ διδϊςκεται ςυνόθωσ η «αντύςτιξη των 
ειδών» ςόμερα, αυτό η «απομόνωςη των ειδών» που εντοπύζει ο Lester, ςυζητώντασ για 
το Gradus ad Parnassum, δεν εύναι (ακόμα, τουλϊχιςτον) πλόρησ ςτο ςύγγραμμα του Fux – 
όχι, αν διαβϊςει κανεύσ “κϊτω από τισ γραμμϋσ”. Τα πϋντε εύδη παρουςιϊζονται, βϋβαια, 
ςε ξεχωριςτϋσ ενότητεσ και ο μαθητόσ καλεύται να εκπονόςει αςκόςεισ για το καθϋνα 
ξεχωριςτϊ. Παρ’ όλα αυτϊ, υπϊρχουν ςημεύα, εδώ και εκεύ, όπου ο Fux φαύνεται να 
αναγνωρύζει ςαφώσ ότι πιο περύτεχνεσ μελωδικϋσ διαδικαςύεσ ςτην προςτιθϋμενη 
φωνό, όπωσ αυτϋσ που εμφανύζονται ςε επόμενα εύδη, εύναι δυνατόν να γύνουν 
αντιληπτϋσ ωσ παρϊγωγα, δηλαδό ωσ “διανθύςεισ” των απλούςτερων και πλϋον 
ςτοιχειωδών μελωδικών διαδικαςιών που εμφανύζονται ςτο 1ο εύδοσ – ό, ϋςτω, ςε εύδη 
που χρηςιμοποιούν μεγαλύτερεσ αξύεσ. 

 Λόγου χϊριν, όταν αναφϋρεται ςτη δυνατότητα χρόςησ διϊφωνων μιςών ςτο 2ο 
εύδοσ, ο Fux γρϊφει: «Σε αυτό το εύδοσ απαγορεύεται η διαφωνύα, εκτόσ εϊν προκύψει 
από [ϋναν οριςμϋνο τύπο] μελωδικόσ επεξεργαςύασ [per diminutionem, όπωσ γρϊφει 
χαρακτηριςτικϊ], δηλαδό, εκτόσ εϊν γεμύςει κανεύσ το διϊςτημα ανϊμεςα ςε δύο νότεσ 
που απϋχουν μύα 3η [προςθϋτοντασ μύα ακόμα νότα ενδιαμϋςωσ]».13 Τα παραδεύγματα 
που παραθϋτει 

 

 
11  Όπωσ ςημειώνει ο Fux, «αυτό το εύδοσ [5ο] δεν αποτελεύ τύποτα περιςςότερο από μύα ανακεφαλαύωςη 

και ςυνδυαςμό όλων των προηγούμενων ειδών» (βλ. Gradus, ς. 64). Αντύςτοιχα, ο Jeppesen γρϊφει: «Οι 
κανόνεσ [που αναφϋρθηκαν] ςτα προηγούμενα τϋςςερα εύδη, όςον αφορϊ ςτο χειριςμό τησ διαφωνύασ, 
ιςχύουν και για το πϋμπτο» (βλ. Counterpoint, ς. 142). 

12  Θα όταν δυνατόν, επύςησ, να αναρωτηθεύ κανεύσ και για τη ςειρϊ που ακολουθεύται ςτη διδαςκαλύα 
των ειδών. Γιατύ, λόγου χϊριν, το «4ο εύδοσ» ϋρχεται τϋταρτο ςτη ςειρϊ και όχι τρύτο, αμϋςωσ μετϊ το 
2ο εύδοσ, τη ςτιγμό που και τα δύο αυτϊ εύδη θϋτουν μιςϊ ϋναντι του cantus firmus; 

13  Βλ. Gradus, ς. 41. Αποδύδω πολύ ελεύθερα τα λόγια του Fux, όταν γρϊφω «[…] εκτόσ εϊν προκύψει από 
[ϋναν οριςμϋνο τύπο] μελωδικόσ επεξεργαςύασ». Στο πρωτότυπο κεύμενο, ο Fux χρηςιμοποιεύ την 
ϋκφραςη «per diminutionem» («by diminution», ςτην αγγλικό μετϊφραςη του Alfred Mann). Μεταξύ 
ϊλλων ςημαςιών, ο λατινικόσ όροσ diminutio χρηςιμοποιεύται γενικώσ για να υποδηλώςει το “ςπϊςιμο” 
μύασ μεγϊλησ αξύασ ςε περιςςότερεσ από μύα μικρότερεσ αξύεσ (όπωσ γύνεται ςυχνϊ ςτουσ μελωδικούσ 
αυτοςχεδιαςμούσ) ό, ακόμα πιο ειδικϊ, αναφϋρεται ςτη χρόςη διαβατικών φθόγγων που μπορεύ να 
παρεμβϊλλονται ανϊμεςα ςε δύο νότεσ μιασ μελωδύασ που δεν εύναι γειτονικϋσ. Υπό αυτό την πλϋον 
περιοριςμϋνη ϋννοια φαύνεται να αντιλαμβϊνεται τον όρο και ο Fux. 
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γύνεται μϋςω επεξεργαςύασ 

 

 

γύνεται μϋςω επεξεργαςύασ 

 
Παράδειγμα 1. Gradus, παράδειγμα αρ. 24 

 
μετατρϋπουν μύα αντύςτιξη με ολόκληρα ςε μύα αντύςτιξη με μιςϊ ςτην προςτιθϋμενη 
φωνό, υποδεικνύοντασ ότι, ςε αυτϋσ τισ περιπτώςεισ, ο Fux αντιλαμβϊνεται το 2ο εύδοσ 
ωσ ϋνα, κατϊ κϊποιον τρόπο, “διανθιςμϋνο” παρϊγωγο του 1ου εύδουσ. Επύςησ, 
προκειμϋνου να εξηγόςει – και να “νομιμοποιόςει” – τισ διαφωνύεσ ςτο (ςχετικϊ ιςχυρό) 
τρύτο τϋταρτο, ο Fux “απλοποιεύ” ϋνα παρϊδειγμα 3ου εύδουσ, εμφανύζοντασ την 
«αυθεντικό μορφό» του, καθώσ γρϊφει χαρακτηριςτικϊ, μύα “ανϊμιξη”, ούτωσ ειπεύν, 
3ου και 2ου εύδουσ:14 
 

 
 

αυθεντικό μορφό: 

 
Παράδειγμα 2. Gradus, παραδείγματα αρ. 48-49 

 
 Η μϋθοδοσ που, ουςιαςτικϊ, εφαρμόζει ο Fux ςε αυτό την περύπτωςη – χωρύσ, 
βϋβαια, να το δηλώνει ρητώσ – δεν εύναι ϊλλη από την αναγωγικό μϋθοδο. Όπωσ ϋγραφα 
παλαιότερα, αναγωγό εύναι η μϋθοδοσ που, «[…] προώποθϋτει την ανϊπτυξη τησ 
ικανότητασ να αντιλαμβανόμαςτε πολυςύνθετα φαινόμενα ενόσ επιπϋδου επύ τη βϊςει 
απλούςτερων φαινομϋνων ϊλλων, βαθύτερων επιπϋδων».15 Αυτό ακριβώσ κϊνει και ο 
Fux: ανϊγει μύα πιο εμπλουτιςμϋνη μελωδικό γραμμό ςτην προςτιθϋμενη φωνό ςε μύα 
απλούςτερη, «αυθεντικό μορφό» – αναγνωρύζοντασ εμμϋςωσ πλην ςαφώσ, ταυτόχρονα, 
και ότι η δεύτερη, η πλϋον ςτοιχειώδησ, «αυθεντικό» μελωδύα αποτελεύ, ούτωσ ειπεύν, 
την “πρώτη ύλη” από την οπούα προκύπτει (μϋςω μύασ ςυγκεκριμϋνησ μεθόδου 
διϊνθιςησ) η πρώτη.16 

 Ασ επιςημϊνουμε ςτο ςημεύο αυτό, επύςησ, κϊτι που ο αναγνώςτησ που εύναι 
εξοικειωμϋνοσ με τισ αναγεννηςιακϋσ μελωδικϋσ-αντιςτικτικϋσ διαδικαςύεσ θα πρϋπει να 
ϋχει όδη εντοπύςει. Ότι, δηλαδό, ο Fux επιτρϋπει ςτο 3ο εύδοσ την κατιούςα βηματικό 
κύνηςη τεςςϊρων τετϊρτων ςτην προςτιθϋμενη φωνό, με το τρύτο τϋταρτο να εύναι 

 
14  Ό.π., ς. 50-51. Παρατηρεύ κανεύσ ότι ςτην «αυθεντικό μορφό» εξαφανύζονται οι διαφωνύεσ.  
15  Γιώργοσ Φιτςιώρησ, Ειςαγωγό ςτη θεωρύα και ανϊλυςη τησ τονικόσ μουςικόσ, Εκδόςεισ Νεφϋλη, Αθόνα 

2004, κεφϊλαιο ϋβδομο («Η αναγωγικό μϋθοδοσ: η τρύφωνη ςυγχορδύα ωσ βϊςη για τη δημιουργύα 
μελωδιών»), ς. 129.  

16  Όπωσ το αντιλαμβϊνομαι εγώ, αυτό η μϋθοδοσ διϊνθιςησ εύναι δυνατόν να περιγραφεύ ςε δύο ςτϊδια: 
1) προςθόκη ενόσ ατόνιςτου διαβατικού ογδόου ανϊμεςα ςτο 2ο τϋταρτο και το μιςό που ακολουθεύ 
ςτην «αυθεντικό μορφό», και 2) ρυθμικό μετατόπιςη, ϋτςι ώςτε το ατόνιςτο διαβατικό όγδοο να 
καταλϊβει τη θϋςη του 3ου τετϊρτου – χωρύσ, ωςτόςο, να παύει να λειτουργεύ ωσ (τονιςμϋνοσ, πλϋον) 
διαβατικόσ φθόγγοσ. 
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διϊφωνο – εξηγώντασ μϋςω τησ αναγωγόσ γιατύ θεωρεύ αυτό την κύνηςη θεμιτό – ενώ 
όλα τα ςυγγρϊμματα αντύςτιξησ των ειδών του 20ού αιώνα την απαγορεύουν. Στη 
ςυνϋχεια αυτού του κειμϋνου θα αντιληφθούμε ότι ο γερμανόσ θεωρητικόσ αποδϋχεται 
πλόρωσ και ϊλλεσ αντιςτικτικϋσ δομϋσ που, όμωσ, δεν ςυναντώνται ςτην 
αναγεννηςιακό πολυφωνύα και, το κυριότερο, θα επιχειρόςουμε να εξηγόςουμε για ποιο 
λόγο το κϊνει αυτό. 

 Μελετώντασ με προςοχό το Gradus, ςυνειδητοποιεύ κανεύσ ότι ο Fux εύναι απόλυτα 
εξοικειωμϋνοσ με την αναγωγικό μϋθοδο, δεδομϋνου ότι την χρηςιμοποιεύ 
επανειλημμϋνωσ ωσ ϋνα πανύςχυρο εργαλεύο, ϋνα μϋςο προκειμϋνου να εξηγόςει γιατύ (ο 
ύδιοσ θεωρεύ ότι) κϊποιοι μελωδικού-αντιςτικτικού χειριςμού απαγορεύονται ό, αντύθετα, 
επιτρϋπονται ςτη δύφωνη αναγεννηςιακό αντύςτιξη. Ιδιαύτερα ςτη ςυζότηςη περύ του 
4ου εύδουσ, ο γερμανόσ θεωρητικόσ ςυμπεριλαμβϊνει και ϋνα ϋνθετο υποκεφϊλαιο με 
τύτλο «Η λύςη των διαφωνιών».17 Εκεύ, ςχολιϊζοντασ, κατ’ αρχϊσ, τη φύςη των 
διαφωνιών που εμφανύζονται ςτο 4ο εύδοσ, ο Fux παραθϋτει το εξόσ δύφωνο απόςπαςμα: 
 

 
Παράδειγμα 3. Gradus, παράδειγμα αρ. 63 

 
Αφού, δε, εξηγόςει πωσ οι φθόγγοι ςτα ιςχυρϊ τησ προςτιθϋμενησ φωνόσ, αυτού που 
εύναι δεμϋνοι με ςυζεύξεισ, δεν κϊνουν τύποτα περιςςότερο από το να καθυςτερούν την 
εμφϊνιςη των (“πραγματικών”) φθόγγων που ακολουθούν, ανϊγει αυτό τη δύφωνη 
αντύςτιξη ςε μύα απλούςτερη μορφό, που δεν περιλαμβϊνει πλϋον διαφωνύεσ· εμφανύζει, 
δηλαδό, και πϊλι το ύδιο απόςπαςμα, όπωσ θα προϋκυπτε «[…] εϊν αφαιρούςε κανεύσ τισ 
καθυςτερόςεισ»:18 
 

 
Παράδειγμα 4. Gradus, παράδειγμα αρ. 64 

 
Πρόκειται, κατϊ τη γνώμη μου, για ϊλλη μύα, ϋςτω ϋμμεςη, ϋςτω ςυγκεκαλυμμϋνη, 
ϋκφραςη μιασ ϊποψησ που θα υποςτόριζε ότι ςε περιπτώςεισ εμφϊνιςησ διαφωνιών το 
4ο εύδοσ εύναι δυνατόν να γύνει αντιληπτό επύ τη βϊςει του 1ου εύδουσ, δηλαδό ωσ 
μελωδικό επεξεργαςύα του 1ου εύδουσ. 

 Στη ςυνϋχεια, ο Fux παραθϋτει αναλυτικούσ κανόνεσ όςον αφορϊ ςτο ποιεσ, 
ακριβώσ, καθυςτερόςεισ επιτρϋπονται και ποιεσ απαγορεύονται, αλλϊ και, το 
ςημαντικότερο, αιςθϊνεται την ανϊγκη να εξηγόςει, χρηςιμοποιώντασ αποκλειςτικϊ 
την αναγωγικό μϋθοδο, γιατύ (πϊντα κατϊ τη γνώμη του) ιςχύουν αυτού οι κανόνεσ. 

 
17  Βλ. Gradus, ς. 56-63. 
18  Ό.π., ς. 56, δικό μου η ϋμφαςη. 
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 Κϊνοντασ μύα παρϋνθεςη, ασ αναφϋρουμε ότι, διδϊςκοντασ το 4ο εύδοσ κατϊ τον 20ό 
(και 21ο) αιώνα, όλοι ςυμφωνούμε (και μεταδύδουμε αυτό τη γνώςη ςτουσ ςπουδαςτϋσ 
τησ αντύςτιξησ) ότι, εϊν η προςτιθϋμενη φωνό εύναι πϊνω από το cantus firmus, οι μόνεσ 
επιτρεπτϋσ καθυςτερόςεισ εύναι αυτϋσ που καταλόγουν ςε ατελεύσ ςυμφωνύεσ (7 – 6 και 
4 – 3), ενώ καθυςτερόςεισ του τύπου 2 – 1 ό 9 – 8 απαγορεύονται αυςτηρϊ· για τουσ 
ύδιουσ λόγουσ, διδϊςκουμε ότι, εϊν η προςτιθϋμενη φωνό εύναι κϊτω από το cantus 
firmus, η μόνη επιτρεπτό καθυςτϋρηςη εύναι αυτό του τύπου 2 – 3, ενώ, αντύςτοιχα, 
καθυςτερόςεισ του τύπου 4 – 5 απαγορεύονται.19 Ο Jeppesen, ιδιαύτερα, μπαύνει ςτον 
κόπο να παρουςιϊςει και χαρακτηριςτικϊ παραδεύγματα καθυςτερόςεων που θα 
πρϋπει να αποφεύγονται ςυςτηματικϊ ςτη δύφωνη αντύςτιξη: 
 

  1.  2.  3. 4. 

 
Παράδειγμα 5. Knud Jeppesen, Counterpoint, ς. 132: απαγορευμένεσ καθυςτερήςεισ 

 
 Οι κανόνεσ που παραθϋτει ο Fux όςον αφορϊ ςτο χειριςμό των (διϊφωνων) 
καθυςτερόςεων, δύο αιώνεσ πριν από τον Jeppesen, εύναι εντυπωςιακϊ διαφορετικού ςε 
οριςμϋνεσ περιπτώςεισ. Κατ’ αρχϊσ, επιτρϋπει καθυςτερόςεισ του τύπου 2 – 1 ό 9 – 8 
ςτην ψηλότερη φωνό υπό προώποθϋςεισ. Πιο ςυγκεκριμϋνα: 

 Δύφωνεσ αντιςτύξεισ του τύπου 1 – 2 – 1 και 8 – 9 – 8 θεωρούνται «κακϋσ» από τον 
Fux, όπωσ ςημειώνει πϊνω από τα αντύςτοιχα παραδεύγματα που παραθϋτει: 
 

  

Παράδειγμα 6. Gradus, παράδειγμα αρ. 65 

 
Αντύθετα, ο γερμανόσ θεωρητικόσ δεν ϋχει το παραμικρό πρόβλημα με καθυςτερόςεισ 
του τύπου 3 – 2 – 1 και 10 – 9 – 8, τισ οπούεσ και χαρακτηρύζει «καλϋσ».20 
 

 
 

Παράδειγμα 7. Gradus, παράδειγμα αρ. 67 

  
 Κϊνει, πρϊγματι, εντύπωςη ςτον ςημερινό αναγνώςτη η ανϊγκη που αιςθανόταν ο 
Fux να καταγρϊψει δύο κατηγορύεσ καθυςτερόςεων 2 – 1 και 9 – 8, και να διαχωρύςει 

 
19  Βλ., λόγου χϊριν, Jeppesen, Counterpoint, ό.π., ς. 131-132· Peter Schubert, Modal Counterpoint, 

Renaissance Style, Oxford University Press, New York 1999, ς. 73. 
20  Βλ. Gradus, ς. 57.  
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ςαφώσ τη λειτουργύα τουσ, τη ςτιγμό που τα ςυγγρϊμματα του 20ού αιώνα που 
μελετούν το αναγεννηςιακό ύφοσ απαγορεύουν ρητώσ αυτϋσ τισ καθυςτερόςεισ ςτην 
ψηλότερη φωνό ςε κϊθε περύπτωςη – παρατηρεύ κανεύσ ςτο Παρϊδειγμα 5, λόγου χϊριν, 
ότι ο Jeppesen απαγορεύει καθυςτερόςεισ του τύπου 10 – 9 – 8 και 3 – 2 – 1, τισ οπούεσ 
ο Fux, αντύθετα, θεωρεύ απολύτωσ θεμιτϋσ.21 

 Αναρωτιϋται εύλογα κανεύσ γιατύ εμφανύζεται αυτό, αλλϊ και πολλϋσ ακόμα 
διαφοροποιόςεισ, ανϊμεςα ςτουσ κανόνεσ που παραθϋτει ο “πϊτερ-φαμύλιασ” του 
ςυςτόματοσ τησ αντύςτιξησ των ειδών και ςε αυτούσ που καταγρϊφουν οι ςημερινού 
επύγονού του. Το ζότημα ϋχει, φυςικϊ, εντοπιςτεύ επανειλημμϋνωσ από πολλούσ 
μελετητϋσ και η πλϋον ςυνηθιςμϋνη, όςο και “εύκολη” απϊντηςη εύναι ότι ο γερμανόσ 
θεωρητικόσ, ςτην πραγματικότητα, δεν μιλούςε για τη μουςικό του 16ου αιώνα αλλϊ, 
μϊλλον, γι’ αυτόν τησ εποχόσ του· για το λόγο αυτό, το Gradus ϋχαιρε ιδιαύτερησ 
εκτύμηςησ και κατϋςτη ϋνα πολύτιμο βοόθημα για παιδαγωγούσ και ςυνθϋτεσ καθ’ όλον 
τον 18ο αιώνα. Εύναι γνωςτό, ϊλλωςτε, ότι οι Χϊυντν, Μότςαρτ και Μπετόβεν, μεταξύ 
πολλών ϊλλων, εύχαν μελετόςει με προςοχό το ςύγγραμμα του Fux. Όπωσ γρϊφει 
χαρακτηριςτικϊ ο Alfred Mann ςτην Ειςαγωγό τησ αγγλικόσ μετϊφραςησ, «[ο Χϊυντν] 
[…] διϋτρεξε με προςοχό όλη τη μϋθοδο, ϋκανε τισ αςκόςεισ και, αφόνοντϊσ τισ ςτην 
ϊκρη για αρκετϋσ εβδομϊδεσ, τισ ξανακούταξε και τισ τελειοπούηςε [τισ βελτύωςε], μϋχρι 
να βεβαιωθεύ ότι εύχε κϊνει τα πϊντα ςωςτϊ».22 

 Εύναι αλόθεια, βϋβαια, πωσ ο ύδιοσ ο Fux δεν χϊνει ευκαιρύα να αναφερθεύ 
διθυραμβικϊ ςτουσ “μεγϊλουσ δαςκϊλουσ” του παρελθόντοσ, υμνώντασ ιδιαύτερα τον 
Palestrina. Στον πρόλογο τησ ϋκδοςησ που επιμελόθηκε, ο Mann αναφϋρει, εξ ϊλλου, 
πωσ ο Aloysius (ο δϊςκαλοσ ςτο Gradus) δεν εύναι ϊλλοσ από τον ύδιο τον Palestrina, 
«[…] ςτον οπούο χρωςτώ όλα όςα γνωρύζω για την τϋχνη [τησ μουςικόσ]».23 Αλλϊ ακόμα 
και ο Jeppesen βεβαιώνει ότι, ςε αντύθεςη με τουσ περιςςότερουσ θεωρητικούσ του 
16ου και του 17ου αιώνα που ϋγραφαν για τη μουςικό που παιζόταν γύρω τουσ, «[…] ο 
Fux […] αφόνει κατϊ μϋροσ τη μουςικό των καιρών του, τησ εποχόσ των Μπαχ και 
Χαύντελ, επιλϋγοντασ ςυνειδητϊ και με ξεκϊθαρη φώτιςη τη μουςικό του Palestrina ωσ 
βϊςη τησ διδαςκαλύασ του».24 

 Εύναι εξ ύςου αλόθεια όμωσ, όπωσ όλοι γνωρύζουμε πλϋον, ότι αρκετού από τουσ 
κανόνεσ αλλϊ και τα μουςικϊ παραδεύγματα τησ πραγματεύασ του Fux δεν εύναι 
ςυμβατού με τη μουςικό τησ αναγεννηςιακόσ περιόδου – πόςο μϊλλον με αυτό του, υπό 
μύα ϋννοια, πιο “ςυντηρητικού” Palestrina. Όπωσ βεβαιώνει ο Lester, λόγου χϊριν, «ϋχει 
γύνει ςαφϋσ από τουσ ςημερινούσ μελετητϋσ, και ιδιαύτερα τον Jeppesen, ότι οι 
πρακτικϋσ [που εφαρμόζονται] ςτο Gradus δεν ςυμφωνούν, με διϊφορουσ τρόπουσ, 
ούτε με τισ λεπτομϋρειεσ, ούτε με το πνεύμα τησ μουςικόσ του Palestrina».25 Ο ύδιοσ ο 

 
21  Χωρύσ να επιθυμώ να επεκταθώ ιδιαύτερα, θα πρϋπει να αναφϋρω ότι και ο Zarlino, παραθϋτοντασ 

κανόνεσ και μουςικϊ παραδεύγματα για τη δύφωνη αντύςτιξη, κϊνει δεκτϋσ, υπό προώποθϋςεισ, 
καθυςτερόςεισ του τύπου 2 – 1 και 9 – 8. Βλ. Le istitutioni harmoniche, τόμοσ ΙΙΙ / The Art of 
Counterpoint, ς. 97-99, παραδεύγματα 69-71. 

22  Βλ. The Study of Counterpoint from Johann Joseph Fux’s GRADUS AD PARNASSUM, ό.π., Ειςαγωγό, ς. xi. Το 
απόςπαςμα αυτό παρατύθεται και από τον Joel Lester, ςτο Compositional Theory in the Eighteenth 
Century, ό.π., ς. 32. 

23  Βλ. τον Πρόλογο του ςυγγραφϋα, ό.π., ς. 18. 
24  Jeppesen, Counterpoint, ό.π., ς. 38. Η ϋμφαςη εύναι δικό μου. 
25  Βλ. Compositional Theory in the Eighteenth Century, ό.π., ς. 35. Ουςιαςτικϊ, δεν θα χρειαζόταν καν να 

καταφύγει κανεύσ ςτον Jeppesen· ακόμα και μύα πρόχειρη εξϋταςη των δύφωνων ςυνθϋςεων του 
Orlando di Lasso αποδεικνύει πωσ, λόγου χϊριν, ούτε μύα φορϊ δεν εμφανύζονται καθυςτερόςεισ του 
τύπου 2 – 1 ό 9 – 8, όπωσ και πολλϋσ ακόμα αντιςτικτικϋσ διαδικαςύεσ που, εν τούτοισ, ςυνιςτϊ 
“απλόχερα” ο Fux. 
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Jeppesen, αν και δεν παύει να εκφρϊζει την απεριόριςτη εκτύμηςό του ςτον Fux, 
αποδύδει αυτϋσ τισ “αςυνϋπειεσ” ςτισ μϊλλον περιοριςμϋνεσ δυνατότητεσ του γερμανού 
ςυνθϋτη να “κϊνει θεωρύα” (!), να καταγρϊψει μια “ςωςτό”, αντικειμενικό και 
περιεκτικό θεωρητικό πραγματεύα για το “ύφοσ Palestrina”: «Ακόμα και αν η επιθυμύα 
του Fux να μϊθει και η θϋληςό του να κατανοόςει απόλυτα τη διδαςκαλύα του 
Palestrina εύναι ιςχυρότερεσ από την ικανότητϊ του να το επιτύχει και αν και αναμιγνύει 
ςτοιχεύα από τη μουςικό τησ εποχόσ του ςτισ ςυζητόςεισ του – πολύ πιθανόν χωρύσ να 
το αντιλαμβϊνεται καν [sic] – παρ’ όλα αυτϊ, το Gradus του παραμϋνει ςτο ςύνολό του 
ϋνα πολύτιμο ϋργο […]».26 

 Τι ςυμβαύνει, λοιπόν; Ήταν, πρϊγματι, τόςο “ανύκανοσ” ο Fux να μελετόςει και να 
καταγρϊψει αντικειμενικϊ το “ύφοσ Palestrina”; Μόπωσ δεν μπορούςε να αντιςταθεύ 
ςτον πειραςμό να εντϊξει ςτην πραγματεύα του και ςτοιχεύα τησ μουςικόσ των καιρών 
του, μιασ μουςικόσ που, πϊντωσ, όπωσ ο ύδιοσ υποςτόριζε ςτη γερμανικό ϋκδοςη του 
Gradus, «ϋχει ςχεδόν καταντόςει διεςτραμμϋνη»;27 Και, ακόμα περιςςότερο, όταν τόςο 
κολοςςιαύα η ϊγνοιϊ του για το πραγματικό ύφοσ τησ μουςικόσ του “μεγϊλου 
δαςκϊλου” του, ϋτςι ώςτε να «μην αντιλαμβϊνεται καν» ότι η θεωρύα του, κατϊ ςτιγμϋσ, 
αποκλύνει ριζικϊ από τισ μουςικϋσ διαδικαςύεσ που χαρακτηρύζουν το αναγεννηςιακό 
ιδύωμα; 

 Απόπειρα απϊντηςησ ςε αυτού του εύδουσ τα – ςε κϊθε περύπτωςη, μϊλλον αφελό 
και επιφανειακϊ – ερωτόματα δεν εύναι ςτουσ ςτόχουσ αυτού του κειμϋνου. Εϊν θα 
ϋπρεπε, πολύ περιληπτικϊ, να κϊνω μύα υπόθεςη, θα ϋλεγα ότι δεν θα όταν εντελώσ 
ϊςτοχο να υποςτηρύξει κανεύσ πωσ ο Fux θεωρούςε, μϋχρισ ενόσ οριςμϋνου ςημεύου 
τουλϊχιςτον, ότι οριςμϋνεσ μελωδικϋσ-αντιςτικτικϋσ διαδικαςύεσ τησ seconda prattica 
όταν δυνατόν να γύνουν αντιληπτϋσ ωσ, εμπλουτιςμϋνεσ και προςαρμοςμϋνεσ ςτο 
πνεύμα των καιρών του, εκδοχϋσ των πλϋον “αυςτηρών” μελωδικών-αντιςτικτικών 
διαδικαςιών τησ prima prattica· πωσ, δηλαδό, “διεύρυνε” ςε κϊποιο βαθμό, και μϊλιςτα 
ςυνειδητϊ, το ύφοσ τησ αντιςτικτικόσ πρακτικόσ του 16ου αιώνα.28 

 Αυτό που ϋχει μεγαλύτερη ςημαςύα για το παρόν ϊρθρο, εν τούτοισ, εύναι να 
επιςημϊνουμε εμφατικϊ τον τρόπο με τον οπούο ςυνόθιζε να ςκϋφτεται ο Fux, την 
οπτικό μϋςω τησ οπούασ προςϋγγιζε και αντιλαμβανόταν τα μουςικϊ ιδιώματα 
ςυνολικϊ (του 16ου αιώνα εύτε τησ εποχόσ του, αδιϊφορο), τη μεθοδολογύα που 
κυριολεκτικϊ διαποτύζει όλη την πραγματεύα του – και δεν εννοώ την παιδαγωγικό 
μϋθοδο τησ «αντύςτιξησ των ειδών», αλλϊ μύα πολύ πιο ουςιαςτικό μϋθοδο προςϋγγιςησ 
και κατανόηςησ των μελωδικών και αντιςτικτικών διαδικαςιών, που ερχόταν από πολύ 
παλιϊ και, καθώσ φαύνεται, παρϋμενε εν πλόρη ιςχύ μϋχρι, τουλϊχιςτον, και το πρώτο 
μιςό του 18ου αιώνα. 

 Σε τι ςυνύςταται αυτό η μεθοδολογύα προςϋγγιςησ και κατανόηςησ των μουςικών 
διαδικαςιών που εφαρμόζει ςτο ςύγγραμμϊ του (και) ο Fux; Προκειμϋνου να την 

 
26  Jeppesen, Counterpoint, ό.π., ς. 39, δικό μου η ϋμφαςη. 
27  Ό.π., ς. 38. Έχει ενδιαφϋρον να διαβϊςει κανεύσ και τισ απόψεισ που καταθϋτει ο Fux ςε ϊλλα 

αποςπϊςματα από το Gradus ad Parnassum (τα οπούα δεν ςυμπεριλαμβϊνονται ςτην ϋκδοςη που 
επιμελόθηκε ο Alfred Mann), ςχετικϊ με τισ (κυριολεκτικϊ απογοητευτικϋσ, για τον ύδιο) ςυνθετικϋσ 
και, κυρύωσ, τισ εκτελεςτικϋσ πρακτικϋσ τησ εποχόσ του. Οριςμϋνα από αυτϊ τα αποςπϊςματα ϋχουν 
μεταφραςτεύ από τον Joel Lester, ςτο Between Modes and Keys, Pendragon Press, Stuyvesant (N.Y.) 
1989 (βλ. Appendix 3). 

28  Πρόκειται για μύα θεωρητικό προςϋγγιςη που όταν όδη γνωςτό από τον προηγούμενο αιώνα. Για ϋναν 
από τουσ ςημαντικότερουσ εκφραςτϋσ τησ, τον Christoph Bernhard, βλ. και Γιώργοσ Φιτςιώρησ, Τα 
χορικϊ του Μπαχ, ενταγμϋνα ςε μύα ευρύτερη ιςτορικό περύοδο ςυνθετικών και θεωρητικών 
αναζητόςεων (15οσ – 18οσ αιώνασ), Παπαγρηγορύου – Νϊκασ, Αθόνα 2010, ς. 123, υποςημεύωςη αρ. 4. 
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καταλϊβει πλόρωσ, θα ϋπρεπε κανεύσ να μελετόςει εξονυχιςτικϊ τισ πραγματεύεσ 
ανώνυμων όςο και επώνυμων ςυγγραφϋων από τον 14ο ϋωσ και τον 16ο αιώνα. Μϋςα 
από αυτό τη μελϋτη θα ςυνειδητοποιούςε ότι οι θεωρητικού, τόςο του όψιμου 
Μεςαύωνα όςο και τησ Αναγϋννηςησ, αντιλαμβανόντουςαν και δύδαςκαν δύο “εύδη” 
αντύςτιξησ: την contrapunctus simplex (μύα νότα-ϋναντι-νότασ, απλό αντύςτιξη, που 
δημιουργεύται αποκλειςτικϊ και μόνον από ςύμφωνα διαςτόματα29) και την 
contrapunctus diminutus (μύα εμπλουτιςμϋνη, διανθιςμϋνη αντύςτιξη, όπου η 
προςτιθϋμενη φωνό δϋχεται μελωδικό επεξεργαςύα ςυμπεριλαμβϊνοντασ ενύοτε και 
διαφωνύεσ). Υπό μύα ϋννοια, λοιπόν, η διαύρεςη τησ αντύςτιξησ ςε “εύδη” όταν γνωςτό 
και ευρύτατα διαδεδομϋνη όδη από τισ αρχϋσ του 14ου αιώνα!30 Δεν πρόκειται όμωσ – 
προσ Θεού – για τα “εύδη αντύςτιξησ” του Fux. Ο λατινικόσ όροσ diminutio – ϋνασ όροσ 
που, όπωσ εύδαμε, γνωρύζει καλϊ και χρηςιμοποιεύ και ο Fux περύ τουσ τϋςςερισ αιώνεσ 
μετϊ – εμφανύζεται, ύςωσ για πρώτη φορϊ, ςτη ςύντομη πραγματεύα ανωνύμου από τα 
μϋςα του 14ου αιώνα που εύναι γνωςτό ςόμερα ωσ Cum notum sit, με το δεύτερο και 
πλϋον εκτεταμϋνο τμόμα τησ να φϋρει τον τύτλο De diminutione contrapuncti. Άλλοι 
θεωρητικού τησ εποχόσ εύχαν, κατϊ καιρούσ, χρηςιμοποιόςει εναλλακτικούσ όρουσ αντύ 
του όρου diminutio – ενδεικτικϊ αναφϋρω τουσ όρουσ discantus mensurabilis floribus 
(διανθιςμϋνη) του Petrus frater dictus palma ociosa (1336) και contrapunctus large 
sumptus (υπό την ευρεύα ϋννοια) του Prosdocimus de Beldemandis (1412). Όλοι οι 
ςυγγραφεύσ, όμωσ, όποιον όρο και αν χρηςιμοποιούςαν για την εμπλουτιςμϋνη 
αντύςτιξη, εννοούςαν το ύδιο πρϊγμα: την υποδιαύρεςη ενόσ μεγϊλησ αξύασ φθόγγου τησ 
(προςτιθϋμενησ ςε ϋναν δεδομϋνο τενόρο) μελωδικόσ γραμμόσ ςε πολλούσ φθόγγουσ 
μικρότερησ αξύασ, με αποτϋλεςμα τη δημιουργύα μιασ πιο περύτεχνησ, εξωραώςμϋνησ, 
“ςτολιςμϋνησ” μελωδύασ. 

 Το πλϋον ςημαντικό, όμωσ, εύναι ότι όλοι οι θεωρητικού αναφερόντουςαν με τον 
ϋναν ό τον ϊλλο τρόπο, αμϋςωσ ό εμμϋςωσ, ςτη ςχϋςη – διαφορϊ που υφύςταται 
ανϊμεςα ςε μύα εμπλουτιςμϋνη (διακοςμημϋνη, διανθιςμϋνη) “μουςικό επιφϊνεια” και 
ςε μύα απλό “βαθύτερη δομό” που λειτουργεύ, ούτωσ ειπεύν, ωσ υπόςτρωμα (θεμϋλιο, 
ςκελετόσ) αυτόσ τησ επιφϊνειασ και μπορεύ να διανθύζεται (να δϋχεται μελωδικό 
επεξεργαςύα) με ϊπειρουσ τρόπουσ. Με ϊλλα λόγια, οι θεωρητικού του όψιμου 
Μεςαύωνα και τησ Αναγϋννηςησ αντιλαμβανόντουςαν και δύδαςκαν τα δύο “εύδη” 
αντύςτιξησ όχι απομονωμϋνα αλλϊ, αντύθετα, ωσ διαδοχικϊ και αλληλοςυνδεόμενα 
ςτϊδια μύασ ενιαύασ, ςυνολικόσ μϊθηςησ – τησ διδαςκαλύασ τησ ςύνθεςησ, γραπτόσ ό 
“προφορικόσ” – ςτο πλαύςιο τησ οπούασ το ϋνα ςτϊδιο εξαρτϊται, προϋρχεται από, και 
αποτελεύ ϊμεςη ςυνϋπεια του ϊλλου. Εφϊρμοζαν και δύδαςκαν, εν τϋλει, μύα μϋθοδο – ασ 
την ονομϊςουμε “ςυνθετικό μϋθοδο”, ελλεύψει καλύτερου όρου – που ςυνύςτατο ςτην 
επινόηςη αναρύθμητων δυνατοτότων εμπλουτιςμού μιασ ςτύξη-ϋναντι-ςτύξεωσ 
απλούςτατησ δομόσ και επϋτρεπε ςε μουςικούσ που εύχαν κατακτόςει ϋνα ανώτερο 
επύπεδο ςυνθετικόσ ό αυτοςχεδιαςτικόσ ωριμότητασ να δημιουργούν, εκκινώντασ από 
μύα ςτοιχειώδη contrapunctus, όλο και πιο περύτεχνεσ μελωδικϋσ γραμμϋσ και, ϊρα, και 
αντιςτικτικϋσ δομϋσ. 

 
29  Πολλού θεωρητικού δεν χρηςιμοποιούςαν καν τον επιθετικό προςδιοριςμό “simplex”. Θεωρούςαν, 

δηλαδό, πωσ, προκειμϋνου να αναφερθούν ςε αυτό το ςτοιχειώδεσ εύδοσ αντύςτιξησ, ο όροσ 
contrapunctus (ςτύξη ϋναντι ςτύξεωσ) όταν αρκετόσ. 

30  Όπωσ, χαρακτηριςτικϊ, θα το θϋςει ο Pietro Cerone ςτισ αρχϋσ, πλϋον, του 17ου αιώνα, ςτο κεφϊλαιο 
αρ. 16, περύ τησ απλόσ αντύςτιξησ, του βιβλύου ΙΧ, από το περύφημο El melopeo y maestro του, «όλοι 
ςυμφωνούν (θεωρητικού καθώσ και πρακτικού μουςικού, ςύγχρονοι καθώσ και αρχαύοι μουςικού) ότι 
υπϊρχουν δύο εύδη αντύςτιξησ: η απλό ό ύδια [equal] και η ςύνθετη ό διανθιςμϋνη» (βλ. Fransisco 
Garcia, Pietro Cerone’s “El Melopeo y Maestro”, διδακτορικό διατριβό, Northwestern University, 1973, ς. 
146, δικό μου η ϋμφαςη). 



Η «ΑΝΣΙ΢ΣΙΞΗ ΣΩΝ ΕΙΔΩΝ»: ΜΙΑ ΑΝΕΜΠΝΕΤ΢ΣΗ ΜΕΘΟΔΟ΢ ΔΙΔΑ΢ΚΑΛΙΑ΢ ΣΗ΢ ΑΝΣΙ΢ΣΙΞΗ΢  199 

 Έχοντασ εκπαιδευτεύ ϊριςτα ςτην “τϋχνη του diminutio”, δηλαδό ςτη “ςυνθετικό 
μϋθοδο”, ϋχοντασ, με ϊλλα λόγια, πλόρη ςυνεύδηςη τησ ϊμεςησ ςχϋςησ που υφύςταται 
ανϊμεςα ςτην απλό και τη διανθιςμϋνη αντύςτιξη, οι θεωρητικού τησ Αναγϋννηςησ δεν 
όταν πλϋον καθόλου δύςκολο να εφαρμόςουν ςτισ πραγματεύεσ τουσ και την 
“αντύςτροφη” διαδικαςύα, δηλαδό την αναγωγικό μϋθοδο – χωρύσ ποτϋ να την 
αναφϋρουν με αυτό το όνομα, βϋβαια – που ςυνύςταται, όχι ςτην προςθόκη αλλϊ, 
αντύθετα, ςτην αφαύρεςη των μουςικών “ςτολιδιών”, προκειμϋνου να “αποκαλύψει” 
κανεύσ τισ πλϋον θεμελιώδεισ δομϋσ που κρύβονται, ούτωσ ειπεύν, πύςω από τισ πλϋον 
περύτεχνεσ μουςικϋσ επιφϊνειεσ.31 Περύ τουσ δύο αιώνεσ πριν από τον Fux, ο πλϋον 
επιφανόσ θεωρητικόσ τησ Αναγϋννηςησ, ο Gioseffo Zarlino, χρηςιμοποιεύ ευφυώσ την 
αναγωγικό μϋθοδο, προκειμϋνου να εξηγόςει ςτουσ αναγνώςτεσ τησ πραγματεύασ του 
οριςμϋνεσ “εξαιρετικϋσ” κινόςεισ ςτην προςτιθϋμενη φωνό μιασ δύφωνησ αντύςτιξησ. Θα 
ϊξιζε να ολοκληρώςουμε αυτόν την εκτεταμϋνη παρϋνθεςη για τουσ θεωρητικούσ του 
Μεςαύωνα και τησ Αναγϋννηςησ αναφϋροντασ, ενδεικτικϊ, δύο ςχετικϊ παραδεύγματα 
από το περύφημο Le istitutioni harmoniche του Zarlino. 

 Στο κεφϊλαιο αρ. 42 του 3ου τόμου τησ πραγματεύασ του, με τον τύτλο «Delli 
Contrapunti diminuiti», ο Zarlino επιχειρεύ να εξηγόςει (και να “νομιμοποιόςει”) τισ 
διαφωνύεσ που ςχηματύζονται ςτη θϋςη του τϋταρτου μιςού των μ. 1 και 3 ςτην 
ακόλουθη δύφωνη αντύςτιξη: 
 

 
 
Αναφερόμενοσ, λοιπόν, ςτο μελωδικό ςχόμα που ακούγεται ςτην ψηλότερη φωνό των 
μ. 1 και 3, γρϊφει χαρακτηριςτικϊ: 

Ουςιαςτικϊ, αυτό η διαδοχό δεν εύναι παρϊ μύα αποδεκτό μελωδικό επεξεργαςύα 
[diminutione] μιασ διαδοχόσ από ϋνα μιςό προσ ϋνα ϊλλο μιςό που απϋχει μύα 3η 
κϊτω, με το μεταξύ τουσ διϊςτημα να γεμύζει για να επιτευχθεύ μια καλύτερη 
μελωδικό γραμμό.32 

Το απλούςτερο μελωδικό ςχόμα που μασ προτεύνει ο Zarlino για την ψηλότερη φωνό 
εξαφανύζει “ωσ δια μαγεύασ” τα διϊφωνα διαςτόματα 4ησ ςτα μ. 1 και 3: 

 
31  Ο Robert Morgan ςυνδϋει ϊμεςα τισ δύο μεθόδουσ. Υποςτηρύζει, δηλαδό, ότι η μϋθοδοσ του diminutio – 

ουςιαςτικϊ, μύα μϋθοδοσ ςύνθεςησ – και η αναγωγικό (reductive) μϋθοδοσ – χωρύσ αμφιβολύα, μύα 
αναλυτικό μϋθοδοσ – δεν αποτελούν παρϊ τισ «δύο όψεισ του ύδιου νομύςματοσ» (βλ. «Schenker and the 
Theoretical Tradition – The Concept of Musical Reduction», College Music Symposium 18, 1978, ς. 72-
96). 

32  Βλ. Zarlino, The Art of Counterpoint, ό.π., ς. 101, παρϊδειγμα 74, δικό μου η ϋμφαςη. Ιδιαύτερη 
εντύπωςη προκαλεύ η κατηγορηματικότητα του λόγου του Zarlino. Ασ ϋχουμε υπ’ όψιν μασ ότι ακόμα 
και ο πλϋον ακραιφνόσ ςενκεριςτόσ του 20ού αιώνα θα όταν κϊπωσ πιο “επιφυλακτικόσ” ςτη 
διατύπωςό του: θα ϋγραφε, λόγου χϊριν, ότι «θα όταν δυνατόν να ακούςει κανεύσ αυτό το μελωδικό 
ςχόμα επύ τη βϊςει του απλούςτερου […]», αναγνωρύζοντασ ότι υπϊρχουν και ϊλλοι μουςικού που, 
απλώσ, δεν ϋχουν την προδιϊθεςη να αντιλαμβϊνονται τη μουςικό με αυτόν τον τρόπο. Ο Zarlino, 
αντύθετα, δεν αιςθϊνεται την ανϊγκη να επιδεύξει τϋτοιου εύδουσ “ευαιςθηςύεσ”: «αυτό η διαδοχό δεν 
εύναι παρϊ μύα diminutione […]». Η “φυςικότητα” αλλϊ και η απολυτότητα τησ διατύπωςόσ του με 
οδηγούν ςτο να πιςτεύω πωσ θεωρεύ αυτονόητο το γεγονόσ ότι όλοι οι ςύγχρονού του προςλαμβϊνουν 
τη μουςικό με αυτό τον τρόπο και ότι ςυμφωνούν ανεπιφύλακτα μαζύ του· πωσ, με ϊλλα λόγια, θεωρεύ 
ότι επιςημαύνει απλώσ μύα αλόθεια που όταν κοινόσ τόποσ ανϊμεςα ςτουσ μουςικούσ τησ εποχόσ του. 
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 Αντύςτοιχα, ςτο κεφϊλαιο αρ. 47, μιλώντασ για τα μελωδικϊ ςχόματα 
 

 

και 

 
 
ο ιταλόσ θεωρητικόσ και ςυνθϋτησ γρϊφει: 

Και, για να πούμε την αλόθεια, η γρόγορη κύνηςη δύο τετϊρτων μετϊ από ϋνα μιςό, ό 
δύο ογδόων μετϊ από ϋνα παρεςτιγμϋνο μιςό, δεν εύναι τύποτα ϊλλο από μια 
εμπλουτιςμϋνη εκδοχό [diminutione] τησ βηματικόσ κύνηςησ δύο ολόκληρων.33 

 
 
 Την ύδια ακριβώσ (αναγωγικό) μϋθοδο ακολουθεύ, όπωσ ϋχουμε όδη δει, και ο Fux. 
Ανόκοντασ ςε μύα από τισ τελευταύεσ, ύςωσ, γενεϋσ που εκπαιδεύτηκαν να κατανοούν 
και να προςλαμβϊνουν τη μουςικό ςύμφωνα με αυτό την παρϊδοςη αιώνων, 
εξοικειωμϋνοσ, ύςωσ, με οριςμϋνεσ αναγεννηςιακϋσ πραγματεύεσ, όπωσ αυτϋσ του 
Tinctoris, του Zarlino ό του Cerone, ό και επηρεαςμϋνοσ από πραγματεύεσ θεωρητικών 
του 17ου αιώνα, όπωσ των Bernhard (1655) και Niedt (1706), οι οπούοι 
αντιλαμβανόντουςαν περύτεχνεσ μελωδικϋσ γραμμϋσ ωσ επεξεργαςύεσ (diminutio) 
απλούςτερων βαθύτερων δομών, ο Johann Joseph Fux όταν αδύνατον να ϋρθει 
αντιμϋτωποσ με οποιαδόποτε αντιςτικτικό δομό που ςυμπεριελϊμβανε και διαφωνύεσ 
χωρύσ να ακούει ταυτόχρονα, ςτο “εςωτερικό” του αυτύ, και την «αυθεντικό μορφό» τησ, 
την απλό αντύςτιξη που κρύβεται πύςω από τη διανθιςμϋνη επιφϊνεια. 

 Έτςι, οι δύφωνεσ αντιςτύξεισ του τύπου 1 – 2 – 1 και 8 – 9 – 8 που εμφανύζονται ςτο 
Παρϊδειγμα 6 του παρόντοσ κειμϋνου θεωρούνται «κακϋσ», διότι, «[…] εϊν αφαιρούςε 
κανεύσ τισ καθυςτερόςεισ, θα προϋκυπτε μύα διαδοχό από δύο ταυτοφωνύεσ ςτην πρώτη 
περύπτωςη και μύα διαδοχό από δύο 8εσ ςτη δεύτερη».34 
 

  

Παράδειγμα 8. Αναγωγή του Παραδείγματοσ 6 (Gradus, παράδειγμα αρ. 66) 

 
Αντύςτοιχα, οι καθυςτερόςεισ του τύπου 3 – 2 – 1 και 10 – 9 – 8 που εμφανύζονται ςτο 
Παρϊδειγμα 7 θεωρούνται «καλϋσ» από τον Fux, διότι εύναι δυνατόν να αναχθούν ςτισ 
καθ’ όλα θεμιτϋσ διαδοχϋσ 3 – 1 και 10 – 8, όπωσ δεύχνει το Παρϊδειγμα 9: 
 

 
33  Ό.π., ς. 115, παρϊδειγμα 77, δικό μου η ϋμφαςη. 
34  Gradus ς. 57, παρϊδειγμα 66. 
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Παράδειγμα 9. Αναγωγή του Παραδείγματοσ 7 (Gradus, παράδειγμα αρ. 68) 

 
 Ακολουθώντασ ακριβώσ την ύδια λογικό, ο Fux δεν αντιλαμβϊνεται ωσ 
προβληματικό και την καθυςτϋρηςη του τύπου 3 – 4 – 5 ςτην χαμηλότερη φωνό – μύα 
καθυςτϋρηςη που, βϋβαια, επύςησ δεν ςυναντϊται ςε δύφωνα αναγεννηςιακϊ ϋργα – 
δεδομϋνου ότι η «αυθεντικό μορφό» τησ ςυνύςταται ςε μύα παραδειγματικό διαδοχό 
μύασ τρύτησ προσ μύα πϋμπτη και, μϊλιςτα, με αντύθετη κύνηςη των φωνών:35 
 

 

αναγωγό: 

 

Παράδειγμα 10. Gradus, παράδειγμα αρ. 69 

 
 Μϋςα από πολλϊ παραδεύγματα δεύξαμε, λοιπόν, ότι ο Fux δεν αντιλαμβανόταν τα 
εύδη τησ αντύςτιξησ εντελώσ απομονωμϋνα. Όντασ απόλυτα εξοικειωμϋνοσ με την 
“τϋχνη” του εμπλουτιςμού αλλϊ και με αυτό τησ αναγωγόσ (του diminutio αλλϊ και του 
reductio), διαιςθανόταν και εντόπιζε τη ςχϋςη ανϊμεςα ςτο “επύπεδο τησ επιφϊνειασ” 
και το “βαθύτερο επύπεδο”, όπωσ θα λϋγαμε ςόμερα. Εύναι αλόθεια, βϋβαια, πωσ, όπωσ 
όδη αναφϋρθηκε, τα πϋντε εύδη αναπτύςςονται ςε ξεχωριςτϋσ ενότητεσ ςτο Gradus και 
πωσ ο Fux δεν μπαύνει ςτον κόπο να καταθϋςει ρητώσ την ϊποψη ότι το 1ο εύδοσ θα 
όταν δυνατόν να γύνει αντιληπτό ωσ ο “θεμϋλιοσ λύθοσ” του όλου ςυςτόματοσ των 
ειδών, ωσ ϋνασ “διαςτηματικόσ ςκελετόσ” – μύα contrapunctus simplex – πϊνω ςτον 
οπούο βαςύζονται και “ανθύζουν” τα υπόλοιπα εύδη, οδηγώντασ με αςφϊλεια και τον 
Josephus (τον μαθητό) να ςυνειδητοποιόςει πλόρωσ και ςε όλη του την ϋκταςη αυτό το 
γεγονόσ. Παρ’ όλα αυτϊ, η γενικό αύςθηςη μιασ αόριςτησ “ςύνδεςησ” ανϊμεςα ςε όλα τα 
εύδη παραμϋνει ςτον προςεκτικό αναγνώςτη του Gradus ad Parnassum. 

 Δυςτυχώσ, όμωσ, ςε επόμενεσ πραγματεύεσ αντύςτιξησ (του 19ου και του 20ού 
αιώνα), αυτό η ςχϋςη ανϊμεςα ςτα εύδη αποςιωπϊται ολωςδιόλου, με αποτϋλεςμα η 
διδαςκαλύα τησ «αντύςτιξησ των ειδών» να καταντϊ όλο και πιο ςτεύρα. Η ικανότητα να 
αντιλαμβϊνεται κανεύσ πολυςύνθετεσ δομϋσ επύ τη βϊςει απλούςτερων δομών που 
λειτουργούν ωσ θεμελιακϊ “μοντϋλα” των πρώτων ϋχει πλϋον καταντόςει μύα “χαμϋνη 
τϋχνη”. Στην Αντύςτιξη του Jeppesen, για παρϊδειγμα, ϋνα ςύγγραμμα που θεωρεύται ωσ 

 
35  Ο Josephus (o μαθητόσ ςτο Gradus) φαύνεται να ϋχει κατανοόςει πλόρωσ τη λογικό του δαςκϊλου του, 

Aloysius. Τον ρωτϊ, λοιπόν, για ποιο λόγο δεν επιτρϋπει και την καθυςτϋρηςη 6 – 7 – 8 ςτην 
χαμηλότερη φωνό (βλ. Gradus, παρϊδειγμα 70, αλλϊ και το Παρϊδειγμα 5.4 αυτού του κειμϋνου, με τισ 
απαγορευμϋνεσ καθυςτερόςεισ που καταγρϊφει ο Jeppesen), δεδομϋνου ότι και αυτό θα όταν δυνατόν 
να αναχθεύ ςε μύα εξ ύςου παραδειγματικό διαδοχό, 6 – 8: 

 

 

αναγωγό: 

 

 Εδώ φαύνεται, όντωσ, πωσ ο Aloysius δυςκολεύεται να απαντόςει. Καταφεύγει, λοιπόν, ςτουσ 
“μεγϊλουσ δαςκϊλουσ” του παρελθόντοσ: «Δεν υπϊρχει ούτε ϋνασ [από τουσ μεγϊλουσ δαςκϊλουσ] που 
να ϋχει χρηςιμοποιόςει την ϋβδομη να λύνεται με αυτόν τον τρόπο ςε όγδοη» (Gradus, ς. 58). Δυςτυχώσ 
όμωσ, όπωσ εύδαμε, ο Fux δεν λαμβϊνει υπ’ όψιν του τη ςοφό πρακτικό των δαςκϊλων του 
παρελθόντοσ, όταν επιτρϋπει ϊλλεσ καθυςτερόςεισ που επύςησ δεν χρηςιμοποιούνται ςτην 
αναγεννηςιακό πολυφωνύα. 
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το πλϋον ςημαντικό για τη διδαςκαλύα τησ αναγεννηςιακόσ αντύςτιξησ από τη ςτιγμό 
που εκδόθηκε (1931) μϋχρι και ςόμερα, η οποιαδόποτε ςύνδεςη ανϊμεςα ςτα εύδη ούτε 
καν υπονοεύται. Ο Jeppesen εντοπύζει και καταγρϊφει με απόλυτα ςυςτηματικό τρόπο, 
εύναι αλόθεια, τισ μουςικϋσ διαδικαςύεσ που εμφανύζονται ςτα αναγεννηςιακϊ ϋργα, 
αλλϊ το ιδιαύτερα ςημαντικό ςύγγραμμϊ του παραμϋνει ςυνόθωσ, θα ϋλεγε κανεύσ, 
“ςτην επιφϊνεια των πραγμϊτων”. Μασ πληροφορεύ για το “τι εύναι εκεύ” χωρύσ να 
αποπειραθεύ να εξηγόςει και το “γιατύ εύναι εκεύ” (όπωσ πολλϋσ φορϋσ επιχειρεύ να κϊνει 
ο Fux).36 Και αυτό ςυμβαύνει διότι ϋχει απολϋςει την ικανότητα να “ακούει” τισ 
ςτοιχειώδεισ δομϋσ που μπορεύ να κρύβονται πύςω από πιο περύτεχνεσ αντιςτικτικϋσ 
διαδικαςύεσ – απόρροια αυτόσ τησ “ϋλλειψησ” εύναι και το γεγονόσ ότι δεν μπορεύ να 
αντιληφθεύ για ποιο λόγο ο Fux ϋχει “αςτοχόςει” ςε τϋτοιο βαθμό, ώςτε να επιτρϋπει 
πρακτικϋσ που, πρϊγματι, δεν ςυναντώνται ςτισ δύφωνεσ ςυνθϋςεισ των 
αναγεννηςιακών δαςκϊλων. Εν κατακλεύδι, αυτό που ακόμα, ϋςτω και χωρύσ να δύνει 
την ϋμφαςη που εμεύσ θα απαιτούςαμε, φαινόταν να διαιςθϊνεται ο Fux – την ϊμεςη 
ςχϋςη που υφύςταται ανϊμεςα ςτα εύδη τησ αντύςτιξησ – ο Jeppesen δεν το υποψιϊζεται 
καν. 

 Ούτε, εξ όςων γνωρύζω, και οι ϊλλοι ςημερινού ςυγγραφεύσ εγχειριδύων αντύςτιξησ. 
Εϊν δεν κϊνω λϊθοσ, μοναδικό εξαύρεςη για τον 20ό αιώνα αποτελεύ το βιβλύο για την 
αναγεννηςιακό αντύςτιξη του Peter Schubert. Ο ςυγγραφϋασ ακολουθεύ (και αυτόσ) το 
ςύςτημα των ειδών, αλλϊ ςτο τϋλοσ του κεφαλαύου για το 2ο εύδοσ, και αφού αναφϋρει 
τουσ κανόνεσ που διϋπουν αυτό το εύδοσ, γρϊφει: «Μύα διαφορετικό ςυςτηματικό 
προςϋγγιςη ςτο δεύτερο εύδοσ εύναι να το αντιλαμβϊνεται κανεύσ ωσ επεξεργαςύα τησ 
μελωδικόσ γραμμόσ του πρώτου εύδουσ». Παραθϋτει, δε, ϋνα παρϊδειγμα 1ου εύδουσ που 
μετατρϋπει κατϊλληλα ςε παρϊδειγμα 2ου εύδουσ.37 Δυςτυχώσ, εν τούτοισ, ο Schubert 
δεν ακολουθεύ την ύδια «προςϋγγιςη», όταν γρϊφει για τα επόμενα εύδη. 

 Το ϊρθρο αυτό ξεκύνηςε ϋχοντασ ωσ ςτόχο του να καταδεύξει ότι η μϋθοδοσ 
διδαςκαλύασ τησ αντύςτιξησ των ειδών εύναι ανϋμπνευςτη, ύςωσ και καταςτροφικό για 
τουσ ςπουδαςτϋσ τησ μουςικόσ, ιδιαύτερα γι’ αυτούσ που θα εύχαν την ατυχύα να 
εκπαιδεύονται από ςχολαςτικούσ δαςκϊλουσ, οι οπούοι θα απαιτούςαν την εκπόνηςη 
αςκόςεων για κϊθε εύδοσ ξεχωριςτϊ – και, ςε ϋνα βαθμό τουλϊχιςτον, θα όθελα να 
πιςτεύω ότι τα κατϊφερε. 

 Στην πορεύα, παρ’ όλα αυτϊ, προκειμϋνου να εντοπύςει, να καταγρϊψει και να 
εξηγόςει τισ αξιοςημεύωτεσ διαφορϋσ που υφύςτανται ανϊμεςα ςτουσ κανόνεσ τησ 
δύφωνησ αναγεννηςιακόσ αντύςτιξησ που παραθϋτει ο Johann Joseph Fux και αυτούσ 
που ςυνιςτούν οι μελετητϋσ του “ύφουσ Palestrina” κατϊ τον 20ό αιώνα, θεώρηςε 
αναγκαύο να αναφερθεύ – πολύ ςυνοπτικϊ, εύναι η αλόθεια – τόςο ςτην ϋννοια του 
diminutio, μύα μϋθοδο κατανόηςησ των μουςικών διαδικαςιών που χαρακτηρύζει ςε 
απόλυτο βαθμό την προςϋγγιςη τησ ςυντριπτικόσ πλειονότητασ των θεωρητικών τησ 

 
36  Αυτό εύναι, ύςωσ, και η ουςιαςτικό διαφορϊ που υφύςταται ανϊμεςα ςτην “παρατόρηςη και καταγραφό 

των μουςικών φαινομϋνων” και τη Θεωρύα τησ Μουςικόσ. Ο Jeppesen, υποςτηρύζω, περιορύζεται ωσ επύ 
το πλεύςτον ςτο πρώτο, ενώ, αντύθετα, ο Fux επιχειρεύ κατϊ ςτιγμϋσ το δεύτερο: δηλαδό, επιχειρεύ να 
κϊνει θεωρύα, μύα διαδικαςύα προςϋγγιςησ των φαινομϋνων πολύ πιο γόνιμη και ουςιαςτικό. Διότι, 
όπωσ ϋχει ιςχυριςτεύ ο Thomas Hobbes ςτον περύφημο Λεβιϊθαν του (1651), «κατϊ τη διαδοχό των 
ςκϋψεων, δεν ςτεκόμαςτε ςτην παρατόρηςη των πραγμϊτων αυτών καθαυτών· μασ απαςχολεύ μϊλλον 
εύτε το με τι ομοιϊζουν, εύτε το ςε τι διαφϋρουν, εύτε το τι εξυπηρετούν, εύτε το πώσ εξυπηρετούν ϋνα 
ςκοπό. Εκεύνοι που εντοπύζουν ομοιότητεσ που ςπϊνια παρατηρούνται από τουσ ϊλλουσ θεωρεύται ότι 
διαθϋτουν υψηλό νοημοςύνη […]. Ενώ όςοι εντοπύζουν τισ διαφορϋσ και τισ ανομοιότητεσ […], ειδικϊ 
όταν αυτϋσ εύναι δύςκολο να παρατηρηθούν, θεωρεύται ότι ϋχουν ανεπτυγμϋνη κρύςη» (βλ. Τόμασ 
Χομπσ, Λεβιϊθαν, Εκδόςεισ Γνώςη, Αθόνα 2006, ς. 140, δικό μου η ϋμφαςη). 

37  Βλ. Schubert, Modal Counterpoint, Renaissance Style, ό.π., ς. 52. 
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παλαιϊσ μουςικόσ, όςο και ςτην ϋννοια του reductio, δηλαδό ςτην αναγωγικό μϋθοδο 
που βαςύζεται, εξ ύςου, ςτην αναγνώριςη τησ ςχϋςησ – αντύθεςησ ανϊμεςα ςε μύα 
θεμελιώδη βαθύτερη δομό και μύα διανθιςμϋνη επιφϊνεια και ϋχει χρηςιμοποιηθεύ 
επιτυχώσ από – μεταξύ ϊλλων – τουσ Fux και Zarlino, όπωσ όδη εύδαμε. 

 Εύναι αλόθεια πωσ πολλού από εμϊσ γνωρύζουν και εφαρμόζουν πλϋον την 
(αναλυτικό) αναγωγικό μϋθοδο, μελετώντασ τη μουςικό τησ περιόδου τησ λειτουργικόσ 
τονικότητασ, χϊρη ςτα κεύμενα του Heinrich Schenker από τισ πρώτεσ δεκαετύεσ του 
20ού αιώνα. Και, καθώσ υποςτηρύζει ο Robert Morgan, 

[…] η μουςικό αναγωγό ςυχνϊ θεωρεύται ωσ ϋνα αποκλειςτικϊ ςενκεριανό 
φαινόμενο, ό ακόμα και μύα ξεκϊθαρα ςενκεριανό ανακϊλυψη. Και αυτό οφεύλεται 
εν μϋρει ςτον ύδιο τον Schenker, που εύχε την τϊςη να δύνει ϋμφαςη ςτη διαφορϊ 
[που υφύςτατο] ανϊμεςα ςτισ δικϋσ του ιδϋεσ και αυτϋσ των προηγούμενων ό των 
ςυγχρόνων του [θεωρητικών]. Δεν εύναι, ϊλλωςτε, δύςκολο να βρει κανεύσ τουσ 
λόγουσ [γι’ αυτό τη ςυμπεριφορϊ]: δεχόμενοσ όλο και περιςςότερεσ επιθϋςεισ από 
παντού, εκτόσ από μύα μικρό ομϊδα αφοςιωμϋνων οπαδών, προτιμούςε να τονύζει 
την εννοιολογικό απομόνωςό του και να δύνει ϋμφαςη ςτην καινοτόμο φύςη τησ 
δουλειϊσ του.38 

Συνειδητοποιούμε πλϋον, εν τούτοισ, ότι ο Heinrich Schenker απλώσ επανϋφερε “ςτη 
μόδα” μύα μϋθοδο που όταν περιςςότερο από οικεύα ςε θεωρητικούσ του μακρινού 
παρελθόντοσ, αλλϊ εύχε, τρόπον τινϊ, περιπϋςει “ςτην αφϊνεια”, εύχε ςε μεγϊλο βαθμό 
εγκαταλειφθεύ κατϊ τον 19ο και τισ αρχϋσ του 20ού αιώνα. Συνειδητοποιούμε δηλαδό 
ότι «[…] οι ιδϋεσ του Schenker εύναι, ουςιαςτικϊ, βαθειϊ ριζωμϋνεσ ςτην ιςτορικό 
παρϊδοςη».39 Αυτόσ όταν, επύςησ, ϋνασ από τουσ (κρυφούσ) ςτόχουσ του παρόντοσ 
κειμϋνου. 

 
38  Morgan, «Schenker and the Theoretical Tradition – The Concept of Musical Reduction», ό.π., ς. 72. 
39  Ό.π. 



 
 

Η αςτικι λαϊκι μουςικι ςτθν εκπαίδευςθ τθσ Ελλάδασ:  
οριςμζνα προβλθματικά ηθτιματα 

 

Νίκοσ Ορδουλίδθσ 
 
 
Αγαπητού ςύνεδροι καληςπϋρα. Λϋγομαι Νύκοσ Ορδουλύδησ και εύμαι διδϊκτορασ του 
Πανεπιςτημύου του Leeds τησ Αγγλύασ. Σο πεδύο ϋρευνϊσ μου ςτην Αγγλύα αποκαλεύται 
Popular Musicology. Θϋμα τησ διατριβόσ μου όταν: Η διςκογραφική καριέρα του Βαςίλη 
Τςιτςάνη. Ανάλυςη τησ μουςικήσ του και τα προβλήματα τησ έρευνασ ςτην ελληνική λαΰκή 
μουςική. Εργϊςτηκα για ϋνα εξϊμηνο ωσ Εργαςτηριακό Διδακτικό Προςωπικό ςτο Σμόμα 
Λαώκόσ και Παραδοςιακόσ Μουςικόσ του ΣΕΙ Ηπεύρου ςτην Ωρτα, αναλαμβϊνοντασ τη 
διδαςκαλύα του αντικειμϋνου «λαώκό πιϊνο». Επύςησ, το 2014-2015 προςκλόθηκα ξανϊ 
από το προαναφερθϋν ύδρυμα για να εργαςτώ ωσ ακαδημαώκόσ ςυνεργϊτησ. 

 Προςπαθώντασ να μπω ςτην ουςύα τησ ειςόγηςόσ μου, επιτρϋψτε μου να ξεκινόςω 
κϊπωσ παρϊξενα, χρηςιμοποιώντασ μικρϊ αποςπϊςματα κϊποιων μουςικών ϋργων. Σο 
πρώτο απόςπαςμα αποτελεύ το δεύτερο μϋροσ του Κοντςέρτου για δύο βιολιά του Νύκου 
΢καλκώτα.1 Σο δεύτερο απόςπαςμα εύναι ϋνα κομμϊτι του Μϊνου Φατζιδϊκι που 
βρύςκεται ςτον δύςκο Ο ςκληρόσ Απρίλησ του ’45.2 Σο τρύτο απόςπαςμα αποτελεύ το 
«μπιζ» που ερμηνεύτηκε από την Emmy Storms, μύα ολλανδϋζα βιολύςτρια, ςε ςυναυλύα 
τησ ςτο Ρότερνταμ ςτισ 12 Υεβρουαρύου 2012.3 

 Σα τρύα παραπϊνω κομμϊτια εύναι διαςκευϋσ τριών πολύ γνωςτών τραγουδιών του 
Βαςύλη Σςιτςϊνη. Η διαςκευό του ΢καλκώτα εύναι βαςιςμϋνη ςτο τραγούδι «Η 
Μϊγιςςα, τησ αραπιϊσ»,4 του Φατζιδϊκι ςτο τραγούδι «Σο πικραμϋνο αγόρι»5 και το 
ςόλο τησ Storms εύναι αυτούςια η μελωδύα από «Σα ωραύα του Σςιτςϊνη».6 Υαντϊζομαι 
– και πιςτεύω πωσ ςυμφωνούμε όλοι ςε αυτό – πωσ αν μιλούςαμε ςτην κοινότητα των 
μουςικολόγων για ανϊλυςη ενόσ ϋργου του Σςιτςϊνη πριν 15-20 χρόνια, θα μασ 
θεωρούςαν ύςωσ και τρελούσ. Θϋτω μύα ςειρϊ ερωτημϊτων, τα οπούα ςυνθϋτουν τον 
νοηματικό πυρόνα τησ ειςόγηςόσ μου: ακαδημαώκόσ μελϋτησ αξύζουν μόνο οι 
διαςκευαςμϋνεσ εκδοχϋσ των τραγουδιών; Και οι δύο (δηλαδό, και οι διαςκευϋσ αλλϊ 
και τα κομμϊτια ςτην πρωτότυπη μορφό τουσ); Ϋ καμύα από τισ δύο; Ο όχοσ του 
μπουζουκιού αποτελεύ μουςικολογικό ταμπού; Αν, για παρϊδειγμα, ςτο δεύτερο 
κομμϊτι του Φατζιδϊκι, αντύ για μπουζούκι χρηςιμοποιούταν ϊλλο όργανο (μύα ϊρπα, 
για παρϊδειγμα) θα όταν πιο ενδεδειγμϋνο; Και για να το αντιςτρϋψω: αν η εκδοχό του 
΢καλκώτα ϋκανε χρόςη λαώκών οργϊνων αντύ οργϊνων τησ κλαςικόσ Δύςησ; Εν τϋλει, το 
πραγματικό ταμπού ποιο εύναι; Σα όργανα; Σο ρεπερτόριο; Σο ύφοσ και η αιςθητικό; 
΢την περύπτωςη που αποφανθούμε ότι ακαδημαώκόσ ϋρευνασ χρόζουν και οι δύο 

 
1  Σύτλοσ δύςκου: Nikos Skalkottas. Concerto for 2 violins – Concertino for 2 pianos, BIS records (EAN 

7318590015544), Ιούλιοσ 2008. 
2  Minos (MSM 221), Δεκϋμβριοσ 1974. 
3  ΢ύνδεςμοσ ςτο διαδύκτυο: http://youtu.be/rYvHaf4BHb4. 
4  HMV AO-2657 / OGA-1077, ηχογραφημϋνο περύπου τον Απρύλιο του 1940. [΢.τ.Ε. ΢ύμφωνα με την 

Δϊφνη Σραγϊκη, το κομμϊτι ηχογραφόθηκε το 1939· βλ. Dafni Tragaki, Rebetiko Worlds, Cambridge 
Scholars Publishing, Cambridge 2009, ς. 257]. 

5  Columbia CG 2425 – DG 6732, ηχογραφημϋνο ςτισ 11 Αυγούςτου 1948. 
6  Columbia CG 2400 – DG 6718, ηχογραφημϋνο την 1η Ιουνύου 1948. 

http://youtu.be/rYvHaf4BHb4
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εκδοχϋσ, για ποιον λόγο, τότε, ζητόματα ςαν κι αυτϊ λεύπουν από τη θεματολογύα των 
μουςικολογικών διδακτορικών διατριβών τησ χώρασ μασ; 

 Θα αναφερθώ ςε μερικϊ ςτοιχεύα που ςυγκϋντρωςα από το Εθνικό Κϋντρο 
Σεκμηρύωςησ όςον αφορϊ ςτισ διδακτορικϋσ διατριβϋσ που ϋχουν εκπονηθεύ ςτα 
ελληνικϊ πανεπιςτόμια.7 Ανϊμεςα ςε 30.848 τύτλουσ διατριβών, η λϋξη «ρεμπϋτικο» 
αναφϋρεται μόνο ςε τϋςςερα λόμματα. Δύο από αυτϊ προϋρχονται από Σμόματα 
Χυχολογύασ, ϋνα από Σμόμα Επικοινωνύασ και Μϋςων Μαζικόσ Ενημϋρωςησ και ϋνα από 
Σμόμα Κοινωνιολογύασ. Δεν υπϊρχει κανϋνα από Σμόμα Μουςικών ΢πουδών. Βρϋθηκαν 
108 αποτελϋςματα που αναφϋρονται ςτη λϋξη «μουςικό». Ϊξι λόμματα αναφϋρονται 
ςτην παραδοςιακό μουςικό. Σο γεγονόσ ότι η λϋξη «λαώκό μουςικό» δεν απϋδωςε ούτε 
ϋνα αποτϋλεςμα αποκαλύπτει πόςο παραμελημϋνο εύναι αυτό το μουςικό ςτυλ. Η 
ϊνθηςη των ςπουδών για τη λαώκό μουςικό ςτουσ κόλπουσ του ελληνικού 
εκπαιδευτικού ςυςτόματοσ μοιϊζει να βρύςκεται ςε πολύ κρύςιμη κατϊςταςη. Οι 
ςπουδϋσ πϊνω ςτα αςτικϊ λαώκϊ μουςικϊ εύδη δεν ϋχουν καταλϊβει ακόμη τη θϋςη τουσ 
ςτον ακαδημαώκό κόςμο. Εντούτοισ, ςτο εξωτερικό οι εν λόγω ςπουδϋσ ϋχουν εξελιχθεύ 
ςε υψηλό επύπεδο, αφόνοντασ πολύ πύςω την Ελλϊδα (για παρϊδειγμα, κατϊ τη 
διϊρκεια του μεταπτυχιακού μου ςτο Πανεπιςτόμιο του Leeds τησ Αγγλύασ 
παρακολούθηςα ςεμιναριακϊ μαθόματα για την Μαντόνα και την Μπιορκ). Επιπλϋον, η 
ϋρευνα για τισ ελληνικϋσ λαώκϋσ μουςικϋσ θα επϋτρεπε την πληρϋςτερη κατανόηςη τησ 
αλυςύδασ που ςυνδϋει πολύ περιςςότερουσ μουςικούσ πολιτιςμούσ ςε ολόκληρο τον 
κόςμο: για παρϊδειγμα, τον αφροκουβανϋζικο, τα μπλουζ, τον οθωμανικό-τουρκικό, την 
ελληνικό παραδοςιακό μουςικό, τον ινδικό, τον τςιγγϊνικο, τον ςεφαραδύτικο και ούτω 
καθεξόσ. ΢υνεπώσ, δεν εύναι ςημαντικό μόνο για την ελληνικό εκπαύδευςη αλλϊ και για 
την εξϋλιξη των μουςικών ςπουδών ςε παγκόςμιο επύπεδο. Σα αςτικϊ λαώκϊ μουςικϊ 
ιδιώματα ςτην Ελλϊδα εύναι πολλϊ. Σα ωδεύα και τα πανεπιςτόμια αρχύζουν, δειλϊ-
δειλϊ, να επενδύουν ςτη μουςικολογύα των αςτικών λαώκών μουςικών ειδών. Η 
αναγνώριςό τουσ δεν θα πρϋπει, ωςτόςο, να αντιμετωπύζεται απλώσ ωσ ακαδημαώκό, 
αλλϊ ωσ ϋνα γενικότερο εκπαιδευτικό και πολιτικό ζότημα. Η ύςη μεταχεύριςη όλων των 
μουςικών ςτυλ (δηλαδό, η διϊθεςό τουσ ςε όλα τα επύπεδα τησ εκπαύδευςησ) δηλώνει 
ςεβαςμό απϋναντι ςε αυτϊ και ςτον πολιτιςμό που εμπεριϋχουν. Δηλώνει, επύςησ, το 
υψηλό επύπεδο πολιτιςμού και προόδου ενόσ ςύγχρονου κρϊτουσ. Η εμμονό ςε ϋναν 
περιοριςμϋνο αριθμό μουςικών ςτυλ, τη ςτιγμό που ςτο εξωτερικό ςυμβαύνει ακριβώσ 
το αντύθετο, αποκαλύπτει ϋνα μϊλλον ςυντηρητικό πνεύμα.8 

 ΢υνεχύζοντασ, θα χρηςιμοποιόςω ϋνα ακόμη μουςικό παρϊδειγμα. Ανόκει ςτο 
ρεπερτόριο ενόσ ςχόματοσ που ονομϊζεται New York Gypsy All Stars. Ο τύτλοσ του 
κομματιού: “Butcher’s air”.9 Υαντϊζομαι πωσ ο κϊθε μουςικόσ και μουςικολόγοσ μπορεύ 
να δεχτεύ ότι το εν λόγω παρϊδειγμα επιδϋχεται μουςικολογικόσ ανϊλυςησ, και μϊλιςτα, 
για να προςθϋςω και ϋνα προςωπικό ςχόλιο, βαθύτατησ και λεπτομερϋςτατησ. Ο 
προβληματιςμόσ μου για αυτού του εύδουσ τισ μουςικϋσ εύναι ο εξόσ: γιατύ δεν 
αποτελούν αντικεύμενο ϋρευνασ των ελληνικών μουςικολογιών από τη ςτιγμό που ςτυλ 
ςαν και αυτϊ εύναι ευρύτατα διαδεδομϋνα και, μϊλιςτα, αγαπημϋνα μεταξύ των τϊξεων 
των μουςικών; Σούτο το ερώτημα, μοιραύα, με οδηγεύ για ακόμη μύα φορϊ ςτο 
προηγούμενο γενικότερο ερώτημα: ωσ ακαδημαώκόσ μουςικολογικόσ κόςμοσ (μιλώ για 
την Ελλϊδα) ϋχουμε ορύςει ποια μουςικϊ εύδη θα χρηςιμοποιούμε ωσ αντικεύμενα 

 
7  Βλ. www.ekt.gr και www.didaktorika.gr. 
8  Βλ. Νύκοσ Ορδουλύδησ, Η διςκογραφική καριέρα του Βαςίλη Τςιτςάνη (1936-1983). Ανάλυςη τησ 

μουςικήσ του και τα προβλήματα τησ έρευνασ ςτην ελληνική λαΰκή μουςική, Ιανόσ, Θεςςαλονύκη 2014, ς. 
196. 

9  ΢ύνδεςμοσ ςτο διαδύκτυο: http://youtu.be/p66kffsA_mQ. 
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ςπουδόσ και ϋρευνασ; Αν ναι, πότε το ορύςαμε; Αν όχι, γιατύ λοιπόν δεν αναλύουμε και 
τισ μελοποιημϋνεσ κρητικϋσ μαντινϊδεσ; Σα μοιρολόγια τησ Ηπεύρου; Σον ποντιακό 
πυρρύχιο; Αλλϊ και τισ κλύμακεσ του Βαμβακϊρη; Σουσ αυτοςχεδιαςμούσ του Σςιτςϊνη; 
Ση δεξιοτεχνύα του Φιώτη; Σα κινηματογραφικϊ του Φατζιδϊκι και τα πολιτικϊ 
τραγούδια του Θεοδωρϊκη; ΢την ουςύα, αυτό που ρωτϊω, κυρύωσ ςτον εαυτό μου, εύναι 
το εξόσ: ϋχουμε ταμπού ςτισ μουςικϋσ ςπουδϋσ ςτη χώρα μασ; Αν ναι, από πού πηγϊζουν 
αυτϊ τα ταμπού; Αν όχι, γιατύ δεν εύναι δυνατό η εύρεςη ελληνικόσ επιςτημονικόσ 
βιβλιογραφύασ; Αντ’ αυτού, αναγκϊςτηκα να μελετόςω ςυγγρϊμματα για το ζεώμπϋκικο, 
το μπουζούκι, τη διςκογραφύα γραμμοφώνου, τον ρόλο τησ επιτροπόσ λογοκριςύασ ςτο 
ρεμπϋτικο και ϊλλα, ςε γλώςςεσ όπωσ η αγγλικό, η γαλλικό και η γερμανικό, ϋτςι ώςτε 
να καταφϋρω να ερευνόςω επιςτημονικϊ το αντικεύμενο του διδακτορικού μου.10 
Επύςησ, για ποιον λόγο δεν μπορεύ ϋνασ νϋοσ να αποκτόςει αναγνωριςμϋνο από το 
κρϊτοσ πτυχύο ςτην ηλεκτρικό κιθϊρα, όπωσ γύνεται ςτο Πανεπιςτόμιο του 
Birmingham; Ϋ να επιλϋξει ποιο ρεπερτόριο θα διδαχτεύ και θα μελετόςει μεταξύ αυτού 
τησ κλαςικόσ Δύςησ, τησ τζαζ, των Βαλκανύων ό του ελληνικού παραδοςιακού ςε 
όργανα που ϋχουν μακρόχρονη παρουςύα ςε όλεσ αυτϋσ τισ παραδόςεισ, όπωσ, λόγου 
χϊρη, η τρομπϋτα; Γιατύ ο φοιτητόσ μπορεύ να επιλϋξει μεταξύ τζαζ, κλαςικόσ ό 
progressive τρομπϋτασ και τρομπονιού ςτο Juilliard και ςτο Harvard και δεν μπορεύ να 
κϊνει το ύδιο και εδώ; Γιατύ μόνο ο μουςικόσ που αςχολεύται με το κλαςικό ρεπερτόριο 
αξύζει ακαδημαώκόσ βαθμύδασ (όπωσ γύνεται, πολύ ςωςτϊ κατϊ τη γνώμη μου, ςτο 
Σμόμα Μουςικών ΢πουδών ςτο Ιόνιο) και δεν αξύζει το ύδιο και ο μουςικόσ του λαώκού; 

 ΢υνεχύζοντασ, θα όθελα να μοιραςτώ μαζύ ςασ δύο περιςτατικϊ που φανερώνουν 
τϋτοιου εύδουσ ταμπού ςτο ελληνικό εκπαιδευτικό ςύςτημα. Πριν από περύπου επτϊ 
χρόνια, ςτη διϊρκεια των μεταπτυχιακών μου ςπουδών ςτην Αγγλύα, μου ανατϋθηκε ϋνα 
project με το οπούο θα βαθμολογούμουν ςε ϋνα από τα μαθόματα του μεταπτυχιακού 
μου. Αυτό όταν το εξόσ: ϋπρεπε να μελοποιόςω ϋναν κύκλο ποιημϊτων ανεξαρτότωσ 
γλώςςασ, να παρουςιϊςω το ϋργο ςε τρεισ ςυναυλύεσ οπουδόποτε και να ηχογραφόςω 
και να μαγνητοςκοπόςω και τισ τρεισ ςυναυλύεσ. ΢ημειωτϋον, ο τύτλοσ του 
μεταπτυχιακού προγρϊμματοσ όταν Master in Music Performance. Φρηςιμοπούηςα ϋναν 
κύκλο ποιημϊτων ενόσ ϋλληνα ποιητό και τον μελοπούηςα για πιϊνο και φωνό. Ο τύτλοσ 
του ϋργου: Λυρικοί ορίζοντεσ, 10 λαΰκά τραγούδια για πιάνο και φωνή. Αφού ςημειώςω 
πωσ ςτο ςυγκεκριμϋνο μϊθημα ϋλαβα την υψηλότερη βαθμολογύα ςτο μεταπτυχιακό μου 
και όταν ϋνασ από τουσ λόγουσ που μου πρότειναν να εκπονόςω ςτο ύδιο πανεπιςτόμιο 
και τη διδακτορικό μου διατριβό, προχωρώ ςτη ςυνϋχεια. Απϋςτειλα το εν λόγω ϋργο ςτο 
Ψδεύο τησ Υλώρινασ ρωτώντασ αν τουσ ενδιαφϋρει η διοργϊνωςη μύασ ςυναυλύασ-
παρουςύαςησ του ϋργου και εκεύ. Η απϊντηςη που ϋλαβα όταν ακατανόητη για τα 
δεδομϋνα τησ 25χρονησ τότε ηλικύασ μου, αλλϊ ξεκϊθαρη τώρα πια: «Σο ωδεύο μασ δεν 
αςχολεύται με τη λαώκό μουςικό αλλϊ μόνο με τη ςοβαρό κλαςικό μουςικό». Νομύζω ότι ο 
καθϋνασ από εμϊσ μπορεύ να αντιληφθεύ την ουςύα τησ κατϊςταςησ αυτόσ. 

 Σο δεύτερο περιςτατικό: όπωσ ανϋφερα ςτην αρχό τησ ειςόγηςόσ μου, πϋρυςι 
δύδαξα το λαώκό πιϊνο ςτο Σμόμα Λαώκόσ και Παραδοςιακόσ Μουςικόσ του ΣΕΙ Ηπεύρου. 
Ϊνασ από τουσ φοιτητϋσ μου ϋδινε κατατακτόριεσ εξετϊςεισ ςτο Ψδεύο τησ Ωρτασ όπου 

 
10  Παραδεύγματα ξϋνησ βιβλιογραφύασ για τα παραπϊνω θϋματα: Suzanne Aulin και Peter Vejleskov, 

Χαςικλίδικα ρεμπέτικα. Ανθολογία – Ανάλυςη – Σχόλια, University of Copenhagen, Museum Tusculanum 
Press, Κοπεγχϊγη 1991· Roderick Beaton, “The Oral Traditions of Modern Greece: A Survey”, Oral 
Tradition 1/1, 1986, ς. 110-133· Kevin Dawe, Music and Musicians in Crete: Performance and 
Ethnography in a Mediterranean Island Society (Europea: Ethnomusicologies and Modernities), 
Scarecrow Press, Lanham Md. 2007· Despina Michael, “Tsitsánis and the Birth of the New ‘Laikó 
Tragoudi’”, Modern Greek Studies 4, 1996, ς. 55-96. 
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φοιτούςε ςτο κλαςικό πιϊνο. ΢ε αυτό το ςημεύο πρϋπει να ςημειώςω ότι κι εγώ 
πραγματοπούηςα ςπουδϋσ ωσ κλαςικόσ πιανύςτασ, λαμβϊνοντασ το πτυχύο μου με 
Ωριςτα Παμψηφεύ, παύζοντασ, μεταξύ ϊλλων, κοντςϋρτο του Μϋντελςον και ραψωδύα 
του Μπραμσ. Ο ςυγκεκριμϋνοσ φοιτητόσ ϋδινε για Β΄ Ανωτϋρα. Παρουςιϊζοντϊσ τον, ο 
καθηγητόσ του ςτην επιτροπό ανϋφερε ότι φοιτϊ ςτο Σμόμα του ΣΕΙ Ηπεύρου και η 
ειδικότητϊ του εύναι το λαώκό πιϊνο. Μϋςα ςε μύα κατϊςταςη πανικού και απορύασ, η 
εξεταςτικό επιτροπό, χωρύσ καν να ρωτόςει περύ του αντικειμϋνου, ϊρχιςε να τον 
«πυροβολεύ» με φρϊςεισ όπωσ «τι εύναι αυτϊ», «δεν υπϊρχουν αυτϊ τα πρϊγματα» και 
διϊφορα ϊλλα τϋτοιου τύπου. Θα υπογραμμύςω το γεγονόσ ότι ο φοιτητόσ ϋγινε δεκτόσ 
για την τϊξη τησ Β΄ Ανωτϋρασ, ερμηνεύοντασ, μεταξύ ϊλλων, και την Παθητική του 
Μπετόβεν. Θα θϋςω, όμωσ, ϋνα απλό ερώτημα: αν το λαώκό πιϊνο υπόρχε, θα το 
αποδϋχονταν; Αν αποδεικνύαμε ότι υπϊρχει, θα το αποδϋχονταν; 

 ΢υνεχύζοντασ την ειςόγηςό μου, προχωρϊω ςε μύα διαφορετικό ςελύδα, αυτό τησ 
οργϊνωςησ του εκπαιδευτικού ςυςτόματοσ τησ χώρασ. Μολονότι τα αςτικϊ λαώκϊ ςτυλ 
εύναι ευρύτατα διαδεδομϋνα, τα ελληνικϊ ωδεύα δεν χορηγούν ςόμερα αναγνωριςμϋνα 
από το κρϊτοσ πτυχύα, ενώ ςε ϊλλεσ χώρεσ τα αντύςτοιχα ςτυλ αποτελούν κομμϊτι των 
εκπαιδευτικών ςυςτημϊτων και εύναι εξαιρετικϊ δημοφιλό ανϊμεςα ςτουσ ςπουδαςτϋσ 
(για παρϊδειγμα, το Κονςερβατόριο του Antwerp ςτο Βϋλγιο, το Πανεπιςτόμιο του 
Griffith ςτην Αυςτραλύα και το Πανεπιςτόμιο του Bishop ςτον Καναδϊ προςφϋρουν 
ολοκληρωμϋνα προγρϊμματα ςπουδών με τύτλο popular music programme).11 Πϋρα από 
τα πολιτικϊ ζητόματα, δηλαδό το γεγονόσ ότι το επύςημο κρϊτοσ δεν αποφαςύζει να 
εγκαινιϊςει προγρϊμματα ςπουδών λαώκόσ μουςικόσ, ο κύριοσ λόγοσ που αυτό εύναι 
παραμελημϋνη εύναι η ϋλλειψη ϋρευνασ. Η κατϊςταςη αυτό αρχύζει να αλλϊζει, αλλϊ 
χρειϊζεται να γύνουν πολλϊ βόματα μϋχρι να φτϊςουμε ςε επύπεδο αντύςτοιχο των 
ϊλλων χωρών (τησ Αγγλύασ, τησ Υινλανδύασ, τησ Αμερικόσ, τησ Ιαπωνύασ ακόμη), ώςτε 
να επιλυθούν μερικϊ προβλόματα του παρελθόντοσ, όπωσ η ορολογύα, και να 
προχωρόςουμε ςε μύα πιο ενδελεχό ϋρευνα του ςτυλ.12 Σο ςτενϊχωρο τησ υπόθεςησ 
εύναι το γεγονόσ ότι τα τελευταύα δϋκα περύπου χρόνια παρατηρεύται ειςαγωγό 
ξενόγλωςςων πονημϊτων που αφορούν ελληνικϊ μουςικϊ εύδη από το εξωτερικό. Σο 
παρόγορο εύναι ότι τα περιςςότερα από αυτϊ εύναι γραμμϋνα ςτην αγγλικό, δηλαδό 
ςτην παγκόςμια γλώςςα, οπότε, τουλϊχιςτον, η ϋρευνα ςτην ελληνικό μουςικό 
προωθεύται ευκολότερα ςτο εξωτερικό. 

 Ϊνα παρϊδειγμα (και ταυτόχρονα η καλύτερη απόδειξη) για την παραμϋληςη των 
ςπουδών τησ λαώκόσ μουςικόσ ςτην Ελλϊδα εύναι το καταςτατικό του ελληνικού 
Κρατικού Ψδεύου (πϊνω ςτο οπούο βαςύζονται τα καταςτατικϊ και τα ςυςτόματα 
διδαςκαλύασ όλων των ϊλλων ωδεύων), που δεν περιλαμβϊνει τη διδαςκαλύα του λαώκού 
μουςικού ςτυλ δύπλα ςτα ϊλλα ελληνικϊ λαώκϊ εύδη (αςτικϊ ό τησ υπαύθρου), όπωσ το 
ελληνικό ροκ, το ελληνικό ϋντεχνο, τα παραδοςιακϊ κ.λπ. Ϊνα απόςπαςμα που απαντϊ 
ςτην επύςημη ιςτοςελύδα του Κρατικού Ψδεύου τησ Θεςςαλονύκησ αναφϋρει τα εξόσ: 
«Σα νομοθετικϊ διατϊγματα 1445/42, 2010/42, ο Ν. 2870/54 και το βαςιλικό διϊταγμα 
του 1957 που δημοςιεύθηκε ςτο ΥΕΚ 229/11-11-1957, καθορύζουν μϋχρι και ςόμερα το 
πλαύςιο τησ μουςικόσ εκπαύδευςησ ςτη χώρα μασ». Απορύασ ϊξιοσ ο λόγοσ για τον οπούο 
από το 1957 δεν ϋχει ακόμη επανεξεταςτεύ το ςυγκεκριμϋνο διϊταγμα. Επύςησ, 
εντύπωςη προκαλεύ το παρακϊτω κεύμενο που επύςησ ςυναντϊται ςτην ιςτοςελύδα του 
Κρατικού Ψδεύου: «΢κοπόσ τησ ύδρυςόσ του όταν η διδαςκαλύα τησ ευρωπαώκόσ 

 
11  Βλ. www.ap.be/royal-conservatoire/opleidingen/music, www.griffith.edu.au/music και www.ubishops. 

ca/fr/academic-programs/humanities/music/index.html, αντύςτοιχα. 
12  Σο ζότημα αναλύεται διεξοδικϊ ςτην διδακτορικό μου διατριβό: Η διςκογραφική καριέρα του Βαςίλη 

Τςιτςάνη (1936-1983), ό.π. 
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μουςικόσ με παρϊλληλη υποςτόριξη και προαγωγό τησ ςοβαρόσ ελληνικόσ μουςικόσ». 
Δύο εύναι τα «ςκοτεινϊ» ςημεύα: 1) η ευρωπαώκό να διδαχτεύ ενώ η ελληνικό να 
υποςτηριχθεύ και να προαχθεύ; Για ποιον λόγο όχι και τα δύο και για τισ δύο μουςικϋσ; 
2) Εύναι αδύνατον, επιςτημονικϊ και εμπεριςτατωμϋνα, κϊποιοσ να εύναι ςε θϋςη να 
ςτηρύξει τον χαρακτηριςμό «ςοβαρόσ» όςον αφορϊ κϊποιο μουςικό εύδοσ. 

 Περνώντασ ςε ϋνα ϊλλο μεγϊλο κομμϊτι τησ μουςικόσ εκπαύδευςησ, θα αναφερθώ 
ςτα Μουςικϊ ΢χολεύα. Σο ΥΕΚ τησ ύδρυςησ και λειτουργύασ τουσ του 1988 αναφϋρει: 
«΢κοπόσ εύναι η προετοιμαςύα και η κατϊρτιςη των νϋων που επιθυμούν να 
ακολουθόςουν την επαγγελματικό κατεύθυνςη τησ μουςικόσ». Από αυτόν την γραμμό 
μπορεύ κϊποιοσ να αντιληφθεύ ότι δεν υπϊρχει κϊποια διϊκριςη περύ του εύδουσ τησ 
μουςικόσ που ςκοπεύει να διδϊξει το Μουςικό ΢χολεύο. 

 ΢το ϊρθρο 10 του ιδύου ΥΕΚ αναφϋρεται: «Ο τεχνικόσ εξοπλιςμόσ του μουςικού 
γυμναςύου τησ προηγούμενησ παραγρϊφου (δηλαδό του Γυμναςύου Παλλόνησ) ςε 
ςυμβατικϊ ευρωπαώκϊ και ελληνικϊ παραδοςιακϊ μουςικϊ όργανα και τεχνικϊ μϋςα […] 
ανατύθεται ςτο κϋντρο ςύγχρονησ μουςικόσ ϋρευνασ […]». ΢τον όρο «παραδοςιακό 
μουςικό» ςυμπεριλαμβϊνουμε και τα αςτικϊ εύδη ό εννοούμε μόνο τησ υπαύθρου; 
Δηλαδό, ορύζουμε εμμϋςωσ το ρεπερτόριο που θα διδαχτεύ κϊποιοσ; Ο όροσ 
«παραδοςιακό μουςικό» μονοπωλεύ ςε όλα τα ΥΕΚ που ϋχουν εκδοθεύ και αφορούν τα 
Μουςικϊ ΢χολεύα. Επύ παραδεύγματι, ςτο ΥΕΚ του 1989, ϊρθρο 13, διαβϊζουμε: «΢τα 
μουςικϊ γυμνϊςια, μαθόματα μουςικόσ παιδεύασ εύναι τα ακόλουθα: Γενικό Μουςικό, 
Παραδοςιακό Μουςικό (φωνητικό και οργανικό), Φορωδύα, ΢ύγχρονη Μουςικό 
Σεχνολογύα, Εργαςτόρι των τεχνών του λόγου, Πολύτεχνη ϋκφραςη, Τμνολογύα και 
Ατομικϊ μουςικϊ μαθόματα». Κατ’ αρχϊσ, χρειαζόμαςτε μύα διευκρύνιςη ςχετικϊ με τον 
όρο «Γενικό Μουςικό», τον οπούο ςυναντώ για πρώτη φορϊ. Επιπλϋον, για ακόμη μύα 
φορϊ χρειαζόμαςτε εξηγόςεισ ωσ προσ τον όρο «Παραδοςιακό Μουςικό». 
΢υμπεριλαμβϊνεται, δηλαδό, η κιθϊρα που χρηςιμοποιεύται ςτα αςτικϊ και τησ 
υπαύθρου μουςικϊ ςτυλ; Αν ναι, ποια κιθϊρα; Αλλιώσ παύζει ο ηπειρώτησ κιθαρύςτασ 
που ςυνοδεύει τον χορό ςτα τρύα, αλλιώσ ο Κρητικόσ που ςυνοδεύει πεντοζϊλη. 
Διαφορετικό τεχνικό χρηςιμοποιεύ ο μουςικόσ του ρεμπϋτικου, διαφορετικό χρόςη του 
οργϊνου κϊνει ο Φατζιδϊκισ ςτο λαώκότροπο ϋργο του. 

 ΢υνεχύζοντασ ςχετικϊ με το ύδιο ΥΕΚ, ςτο τϋλοσ του περιγρϊφεται η διδακτϋα ύλη 
και αναφϋρονται τα εξόσ: «΢κοπόσ του μαθόματοσ τησ Μουςικόσ εύναι να καλλιεργόςει 
το μουςικό αιςθητόριο των μαθητών και γενικότερα να ςυντελϋςει ςτην πνευματικό 
και ψυχικό τουσ ανϊπτυξη με τη ςωςτό φωνητικό εξϊςκηςη, την ακρόαςη και 
εξοικεύωςη με την καλό μουςικό, ιδιαύτερα με τη γνόςια παραδοςιακό και ςύγχρονη 
ελληνικό […]». Ϊνα αυθόρμητο ςχόλιο που μου γεννόθηκε με την πρώτη ανϊγνωςη του 
παραπϊνω κειμϋνου εύναι: γιατύ δεν απαςχολόθηκαν μουςικολόγοι ςτο «ςτόςιμο» των 
μουςικών ςχολεύων; Ϊνασ ακαδημαώκόσ δεν θα χρηςιμοποιούςε ποτϋ όρουσ όπωσ 
«εξοικεύωςη με την καλό μουςικό» – ποια εύναι η κακό δηλαδό; Επιπλϋον, φρϊςεισ όπωσ 
«ιδιαύτερα με τη γνόςια παραδοςιακό»· υπϊρχει «μη γνόςια» παραδοςιακό και ποια 
εύναι αυτό; Τπϊρχουν δεκϊδεσ ςυνϋδρια τα τελευταύα 20 χρόνια ςτο εξωτερικό που 
αςχολούνται με τον όρο «γνόςιοσ» και «αυθεντικόσ», όταν αυτού χρηςιμοποιούνται για 
να περιγρϊψουν μουςικό. Σϋλοσ, η μοναδικό φορϊ που υπονοεύται η λαώκό μουςικό, 
αλλϊ δεν ονοματύζεται ξεκϊθαρα, εύναι ο όροσ «ςύγχρονη ελληνικό» που 
χρηςιμοποιεύται ςτο παραπϊνω απόςπαςμα. Από πότε μϋχρι πότε εννοεύ ο ςυντϊκτησ 
την ςύγχρονη ελληνικό μουςικό; Αν εννοεύ την αρχό του ςύγχρονου ελληνικού κρϊτουσ, 
ςυμπεριλαμβϊνει τουσ ςμυρναύικουσ αμανϋδεσ; 

 Όπωσ εύναι γνωςτό, η ακαδημαώκό εκπαύδευςη καθώσ και τα μουςικϊ ςχολεύα 
εμπύπτουν ςτην αρμοδιότητα του Τπουργεύου Παιδεύασ, ενώ η μουςικό εκπαύδευςη ςτα 
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ωδεύα (κρατικϊ και ιδιωτικϊ) ανόκει ςτην αρμοδιότητα του Τπουργεύου Πολιτιςμού. Σο 
πρόγραμμα ςπουδών των μουςικών ςχολεύων περιλαμβϊνει τη διδαςκαλύα τησ ελληνικόσ 
παραδοςιακόσ μουςικόσ (ϋςτω με πλόθοσ προβλημϊτων όπωσ αυτϊ που επιςημϊναμε 
προηγουμϋνωσ), τησ βυζαντινόσ μουςικόσ και τησ δυτικόσ κλαςικόσ μουςικόσ. Σόςο το 
Τπουργεύο Παιδεύασ όςο και το Τπουργεύο Πολιτιςμού (δηλαδό αμφότερα τα 
πανεπιςτόμια και μουςικϊ ςχολεύα αλλϊ και τα ωδεύα) απονϋμουν επύςημα 
αναγνωριςμϋνα πτυχύα για την κλαςικό αλλϊ και για την βυζαντινό μουςικό. Εντούτοισ, 
μόνο το Τπουργεύο Παιδεύασ αναγνωρύζει τισ ςπουδϋσ τησ παραδοςιακόσ μουςικόσ. Με 
ϊλλα λόγια, αν κϊποιοσ αποκτόςει πτυχύο ςτο παραδοςιακό βιολύ ςπουδϊζοντασ ςτο 
Πανεπιςτόμιο Μακεδονύασ, το πτυχύο του θα εύναι επύςημα αναγνωριςμϋνο. Από την ϊλλη 
πλευρϊ, αν κϊποιοσ ςπουδϊζει παραδοςιακό βιολύ ςε ϋνα ωδεύο, δεν θα εύναι ςε θϋςη να 
αποκτόςει αναγνωριςμϋνο πτυχύο, επειδό το Τπουργεύο Πολιτιςμού δεν ϋχει αναγνωρύςει 
ακόμη τη λαώκό και παραδοςιακό μουςικό και τα όργανϊ τησ. 

 Ϊνα επιπρόςθετο πρόβλημα με την τριτοβϊθμια εκπαύδευςη ϋχει να κϊνει με το 
γεγονόσ ότι τα ΣΕΙ δεν δικαιούνται να πραγματοποιόςουν διδακτορικϋσ ϋρευνεσ. ΢το 
ςημεύο αυτό, βϋβαια, γεννϊται ϋνα λογικό ερώτημα: πώσ εύναι δυνατόν να ςυμβαύνει 
αυτό εφόςον, υποτύθεται, μιλϊμε για ενιαύα τριτοβϊθμια εκπαύδευςη, με βϊςη τον 
ιςχύοντα νόμο; Δηλαδό για ΑΕΙ με δύο ξεχωριςτούσ κλϊδουσ: Πανεπιςτημιακό και 
Σεχνολογικό; Αν ςκεφτούμε το πρόβλημα αυτό ςυνδυαςτικϊ με το ότι το Σμόμα Λαώκόσ 
και Παραδοςιακόσ Μουςικόσ του ΣΕΙ Ηπεύρου εύναι το μοναδικό Σμόμα με τη φρϊςη 
«λαώκό μουςικό» ςτον τύτλο του, μπορούμε να αντιληφθούμε ότι δεν υπϊρχει διϋξοδοσ 
ςτο εξαιρετικϊ ςημαντικό θϋμα τησ ϋρευνασ ςτο πεδύο τησ λαώκόσ μουςικολογύασ. Εύναι 
προφανϋσ πωσ η μη παραγωγό διδακτόρων ςημαύνει μη παραγωγό ϋρευνασ και 
ερευνητών. Από την ϊλλη μεριϊ, το μεγϊλο ζότημα του τρόπου ειςαγωγόσ των 
φοιτητών ςτα ανώτατα ιδρύματα ςχετικϊ με τα ειδικϊ μαθόματα παραμϋνει ϋνα μεγϊλο 
αγκϊθι. Γιατύ δεν ϋχει προβλεφθεύ η εξϋταςη ςε ειδικϊ μαθόματα και ςτο Σμόμα Λαώκόσ 
και Παραδοςιακόσ Μουςικόσ, όπωσ γύνεται ςτα τρύα Σμόματα Μουςικών ΢πουδών αλλϊ 
και ςτο Σμόμα Επιςτόμησ και Σϋχνησ, από τη ςτιγμό που το ςυγκεκριμϋνο Σμόμα το ϋχει 
αιτηθεύ πολλϋσ φορϋσ ςτο Τπουργεύο; 

 Θα μπορούςαμε να μιλϊμε για ώρεσ για τα προβλόματα που αντιμετωπύζει η 
μουςικό ςτο εκπαιδευτικό ςύςτημα τησ χώρασ. άςωσ, το ςοβαρότερο αυτών των 
προβλημϊτων ϋχει να κϊνει με την γενικότερη αντιμετώπιςη τησ μουςικόσ από την 
κοινωνύα. Δυςτυχώσ, η ελληνικό κοινωνύα δεν εύναι αρκετϊ ώριμη ώςτε να δεχτεύ πωσ η 
μουςικό πϋρα από τϋχνη εύναι και επιςτόμη. Ότι τα χαςικλύδικα του Βαμβακϊρη 
χρόζουν μουςικοποιητικόσ μελϋτησ· ότι οι μουςικού των πανηγυριών εύναι φορεύσ 
προφορικών παραδόςεων· ότι η εκτελεςτικό τεχνικό του Φιώτη ό τα τραγουδιςτικϊ 
μελύςματα του Αγγελόπουλου αποτελούν αντικεύμενο ακαδημαώκόσ μελϋτησ. Ο 
ακαδημαώκόσ κόςμοσ (εμεύσ, ςτην προκειμϋνη περύπτωςη) ϋχουμε να παύξουμε τον πιο 
κρύςιμο ρόλο. Ϊχουμε την υποχρϋωςη να πεύςουμε την κοινωνύα και την Πολιτεύα ότι η 
μουςικό δεν δϋχεται διακρύςεισ και ότι όχι μόνο βιώνεται αλλϊ και ερευνϊται. Πρϋπει να 
κοιτϊξουμε κατϊματα τον ουςιαςτικότερο ρόλο τησ μουςικόσ και τησ τϋχνησ 
γενικότερα, που εύναι η ικανότητϊ τησ να ενώνει παρϊ να χωρύζει. Ο ακαδημαώκόσ 
κόςμοσ εύναι αρκετϊ ώριμοσ και ϋτοιμοσ να πετϊξει από πϊνω του όλα τα ταμπού του 
παρελθόντοσ και να ςυμβϊλει ςτην αναγνώριςη και αποδοχό τησ λαώκόσ μουςικόσ· τόςο 
μϋςα ςτουσ ύδιουσ τουσ κόλπουσ του, όςο και μϋςα ςτην κοινωνύα και όλα τα ςτρώματϊ 
τησ, ςυμβϊλλοντασ, ϋτςι, ςτην εξελικτικό τησ πρόοδο. 



 
 

Η διδαςκαλία και ερμηνεία τησ μουςικήσ μπαρόκ ςτα 
Μουςικά ΢χολεία – Δυνατότητεσ και περιοριςμοί 

 

Μζμα Παπανδρίκου – Λευκή Εφραιμίδου 
 
 
Ειςαγωγή 

 Απϐ την ύδρυςη των μουςικών ςχολεύων ςτην Ελλϊδα, με πρώτο το Πειραματικϐ 
Μουςικϐ Γυμνϊςιο Παλλόνησ, που λειτοϑργηςε τη ςχολικό χρονιϊ 1988-1989,1 ςτο 
αναλυτικϐ ωρολϐγιο πρϐγραμμα των μαθημϊτων μουςικόσ παιδεύασ υπϊρχει το 
μϊθημα «Μουςικϐ ςϑνολο». ΢κοπϐσ του μουςικοϑ ςυνϐλου εύναι η γνωριμύα και η 
προςϋγγιςη των μαθητών με ϐλεσ τισ μορφϋσ ομαδικόσ μουςικόσ πρϊξησ, 
χρηςιμοποιώντασ ωσ ϐργανο εύτε τη φωνό τουσ, εύτε το ϐργανο επιλογόσ που 
ςπουδϊζουν, ωσ μϋροσ ενϐσ μουςικοϑ ςυνϐλου.2 ΢το πλαύςιο του μαθόματοσ αυτοϑ εύναι 
δυνατό η διδαςκαλύα διαφϐρων ειδών μουςικόσ, εύτε μϋςα ςε μεγϊλα μουςικϊ ςϑνολα 
(ϐπωσ η ορχόςτρα και η χορωδύα ευρωπαώκόσ μουςικόσ, η ορχόςτρα και η χορωδύα 
παραδοςιακόσ μουςικόσ και ο βυζαντινϐσ χορϐσ), εύτε ςε μικρϐτερα ςχόματα μουςικόσ 
δωματύου, ςϑγχρονησ ελληνικόσ μουςικόσ κ.ϊ. 

 ΢τα μουςικϊ ςϑνολα ςυμμετϋχουν ϐλοι οι μαθητϋσ, απϐ την Α΄ Γυμναςύου ϋωσ την Γ΄ 
Λυκεύου. Με τον τρϐπο αυτϐ οι μεγαλϑτεροι μαθητϋσ μαθαύνουν να ςυνεργϊζονται με 
τουσ μικρϐτερουσ και οι μικρϐτεροι εμπνϋονται και παρακινοϑνται απϐ τουσ 
μεγαλϑτερουσ. 

 Μϋχρι τη ςχολικό χρονιϊ 2010-2011, το «μουςικϐ ςϑνολο» αποτελοϑςε ϋνα τρύωρο 
ςυνεχϐμενο μϊθημα, για ϐλουσ τουσ μαθητϋσ του γυμναςύου και του λυκεύου, χωρύσ 
βαθμϐ ςτα τρύμηνα / τετρϊμηνα. Απϐ τη ςχολικό χρονιϊ 2011-2012 χωρύςτηκε ςε δϑο 
κατηγορύεσ: ςτο «Μουςικϐ ςϑνολο οργϊνου επιλογόσ», διϊρκειασ 2 ωρών, για ϐλουσ 
τουσ μαθητϋσ, το οπούο βαθμολογεύται, και ςτο «Μουςικϐ ςϑνολο μουςικόσ ϋκφραςησ 
και δημιουργύασ», διϊρκειασ 2 ωρών, μϐνο για τουσ μαθητϋσ του λυκεύου, χωρύσ 
βαθμολογύα.3 Σην επϐμενη ςχολικό χρονιϊ το «μουςικϐ ςϑνολο οργϊνου επιλογόσ» 
μετονομϊςτηκε ςε «μουςικϐ ςϑνολο οργανοχρηςύασ ό ϊλλου εύδουσ».4 
 
Το Σύνολο Μπαρόκ ςτο Μουςικό Σχολείο Θεςςαλονίκησ 

 Σο ΢ϑνολο Μπαρϐκ προϋκυψε μετϊ τη ςυμμετοχό μου [Μϋμα Παπανδρύκου], το 
2007, ςτη θεατρικό παρϊςταςη του Μουςικοϑ ΢χολεύου Θεςςαλονύκησ «Σα πρϐςωπα 
του μϑθου». ΢την παρϊςταςη αυτό, αποςπϊςματα απϐ αρχαύεσ τραγωδύεσ 

 
1  Τπουργικό Απϐφαςη Γ2 / 3345 / 2.9.1988 (ΥΕΚ 649 / Β / 7.9.1988) που κυρώθηκε με το ϊρθρο 16 του 

Ν. 1824 / 1988 (ΥΕΚ 296 / Α / 30.12.1988). 
2  «΢κοπϐσ: Η γνωριμύα και η εξοικεύωςη των μαθητών με ϐλεσ τισ μορφϋσ ομαδικόσ μουςικόσ πρϊξησ 

χρηςιμοποιώντασ γι’ αυτϐ 1) τη φωνό τουσ ωσ ϐργανο (Φορωδύα) και 2) το ϐργανο το οπούο 
ςπουδϊζουν (οργανικϊ ςϑνολα, ορχόςτρα), ϐχι με τη ςολιςτικό του ιδιϐτητα, αλλϊ με εκεύνη του ρϐλου 
του ωσ τμόμα ενϐσ μουςικοϑ ςυνϐλου. Η απϐκτηςη ςταδιακϊ του απαραύτητου πνεϑματοσ πειθαρχύασ, 
ςυνεργατικϐτητασ, ςυλλογικόσ ευθϑνησ και κοινωνικϐτητασ μϋςα απϐ την αναγκαιϐτητα 
ςυμμϐρφωςησ προσ κοινϊ αποδεκτοϑσ κανϐνεσ και ϐρουσ» (ΥΕΚ 1304 / 2.7.2009).  

3  Τπουργικό Απϐφαςη 118786 / Γ7 (ΥΕΚ 2478 / Β / 4.11.2011). 
4  Τπουργικό Απϐφαςη 84924 / Γ7 (ΥΕΚ 2184 / Β / 24.7.2012). 
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διαπλϋκονταν με διϊφορεσ ϊριεσ. Η δικό μου ςυμμετοχό περιελϊμβανε τη μουςικό 
διδαςκαλύα, ενώ υπεϑθυνη για τη ςκηνοθεςύα και τη διδαςκαλύα των θεατρικών ρϐλων 
όταν η αεύμνηςτη ςυνϊδελφοσ Πύςτη Οςλιανύτου, και για τη φωνητικό διδαςκαλύα η 
Σϐτα Κυριαζικύδη. Ανϊμεςα ςτισ ϊριεσ που ερμηνεϑτηκαν όταν το “Lasciatemi morire” 
απϐ το δραματικϐ μαδριγϊλι Lamento d’ Arianna του Claudio Monteverdi (1567-1643) 
και οι μπαρϐκ ϊριεσ “The Plaint” απϐ την ϐπερα Fairy Queen του Henry Purcell (1659-
1695) και “Vedrò con mio diletto” απϐ την ϐπερα Il Giustino του Antonio Vivaldi (1678-
1741).5 Η επιτυχόσ ανταπϐκριςη των μαθητών ςτην κατανϐηςη και την ερμηνεύα αυτοϑ 
του δϑςκολου εύδουσ μουςικόσ όταν η αφορμό να δημιουργηθεύ την ερχϐμενη ςχολικό 
χρονιϊ (2007-2008) ϋνα καινοϑριο και πρωτϐτυπο – για τα ςχολικϊ δεδομϋνα – μουςικϐ 
ςϑνολο, με αντικεύμενο τη μελϋτη, αποκλειςτικϊ, τησ μουςικόσ μπαρϐκ.6 Μετϊ απϐ 
ϋρευνα που ϋγινε ςε αρκετϊ Μουςικϊ ΢χολεύα για τη μουςικό μπαρϐκ, διαπιςτώθηκε ϐτι 
αυτό περιορύζεται ςτο πλαύςιο τησ διδαςκαλύασ του ατομικοϑ οργϊνου και ςπανιϐτερα 
εντϊςςεται ςτο ρεπερτϐριο τησ ορχόςτρασ, τησ χορωδύασ ό ςε μικρϐτερα ςϑνολα, ϐπου 
ςυντρϋχουν οι απαραύτητεσ προϒποθϋςεισ.7 Υιλοδοξύα του ςυνϐλου όταν να φϋρει ςε 
επαφό τουσ μαθητϋσ του Μουςικοϑ ΢χολεύου με ϋνα ευρϑτερο ρεπερτϐριο ςυνθετών, 
απϐ ϐλεσ τισ περιϐδουσ τησ εποχόσ μπαρϐκ, και να τουσ βοηθόςει να εντρυφόςουν ςτισ 
ερμηνευτικϋσ ιδιαιτερϐτητεσ τησ μουςικόσ αυτόσ. Ση ςχολικό χρονιϊ 2011-2012, το 
ςϑνολο μετονομϊςτηκε ςε «΢ϑνολο Αναγεννηςιακόσ και Μπαρϐκ Μουςικόσ», καθώσ 
ςτο ρεπερτϐριο ςυμπεριλόφθηκαν και ϋργα παλαιϐτερησ μουςικόσ. 

 Απϐ τη ςχολικό χρονιϊ 2013-2014, τϐςο το μϊθημα, ϐςο και τισ ςυναυλύεσ ςτισ 
οπούεσ το ςϑνολο εμφανύζεται, οργανώνουμε απϐ κοινοϑ με τη ςυνϊδελφο Λευκό 
Εφραιμύδου, η οπούα, ϋχοντασ παρακολουθόςει τισ ςυναυλύεσ των προηγοϑμενων ετών, 
εύχε ϊμεςη αντύληψη για την πορεύα του ςυνϐλου, τα προβλόματα και την πρϐοδϐ του. 
Η ςυνεργαςύα αυτό βαςύζεται ςτην ταϑτιςη των αιςθητικών και ερμηνευτικών 
επιλογών μασ ςτη μουςικό, καθώσ και ςτην κοινό επιδύωξη τησ διαρκοϑσ εξϋλιξησ του 
ςυνϐλου. 
 
Προβλήματα και τρόποι αντιμετώπιςησ 

 ΢την πορεύα των οκτώ χρϐνων λειτουργύασ του, το ςϑνολο αντιμετώπιςε αρκετϋσ 
δυςκολύεσ και προβλόματα.8 Σα προβλόματα αυτϊ μποροϑν να χωριςτοϑν ςε τϋςςερισ 
κατηγορύεσ: πρακτικϊ, δομόσ και λειτουργύασ των ςυνϐλων, παιδαγωγικϊ, διδαςκαλύασ 
και μουςικόσ ερμηνεύασ. 
 

 
5  Οι ϊλλεσ δϑο ϊριεσ που τραγοϑδηςαν οι μαθότριεσ του ςχολεύου μασ όταν οι εξόσ: “O del mio dolce 

ardor” απϐ την ϐπερα Πάρις και Ελένη του Christoph W. Gluck (1714-1787) και η “Cantilena” απϐ το 
ϋργο Bachianas Brasileiras αρ. 5 του Heitor Villa-Lobos (1887-1959). 

6  Σην ύδια χρονιϊ, το ΢ϑνολο Μπαρϐκ εντϊχθηκε και ςε πολιτιςτικϐ πρϐγραμμα. 
7  ΢το πλαύςιο τησ ϋρευνασ, ςτϊλθηκε ϋνα ςϑντομο ερωτηματολϐγιο ςε 31 Μουςικϊ ΢χολεύα τησ Ελλϊδασ. 

Σο ερωτηματολϐγιο περιελϊμβανε τρεισ ερωτόςεισ: α) αν υπϊρχει ςτο ςχολεύο τουσ ςϑνολο μουςικόσ 
μπαρϐκ ό ςϑνολο παλαιϊσ μουςικόσ, β) αν ναι, τϐτε απϐ πϐτε λειτουργεύ και ποιοσ εύναι υπεϑθυνοσ του 
ςυνϐλου, και γ) αν ϋχει το ςχολεύο τουσ τςϋμπαλο. Απϐ τα τριϊντα ϋνα Μουςικϊ ΢χολεύα μϊσ 
απϊντηςαν τα 17. Σα Μουςικϊ ΢χολεύα που μασ απϊντηςαν όταν τα εξόσ: Αλύμου, Βαρθολομιοϑ, 
Δρϊμασ, Ηρακλεύου, Καλαμϊτασ, Κατερύνησ, Κϋρκυρασ, Κορύνθου, Λαμύασ, Λευκϊδασ, Ξϊνθησ, Παλλόνησ, 
Πειραιϊ, ΠτολεμαϏδασ, Ρϐδου, ΢ιϊτιςτασ και ΢πϊρτησ. 

8  Θα πρϋπει να ςημειωθεύ ϐτι το ΢ϑνολο Μπαρϐκ ξεκύνηςε ωσ ϋνα ολιγομελϋσ ςχόμα, με δϑο μαθητϋσ 
φλϊουτου, ϋναν αρχϊριο και ϋναν κϊπωσ πιο προχωρημϋνο, μύα μαθότρια βιολοντςϋλου – η οπούα δεν 
όθελε να ςυμμετϋχει ϊλλη χρονιϊ ςτην ορχόςτρα του ςχολεύου μασ – και δϑο μαθητϋσ πιϊνου. Μετϊ την 
πρώτη χρονιϊ λειτουργύασ, ςτο ςϑνολο ςυμμετϋχει κϊθε φορϊ ϋνασ αριθμϐσ παιδιών που κυμαύνεται 
απϐ τρύα (μύα χρονιϊ κατϊ την οπούα ςυνϋδραμαν, για τισ ανϊγκεσ των παραςτϊςεών μασ, αρκετϊ 
παιδιϊ απϐ ϊλλα ςϑνολα) μϋχρι δεκαϋξι. 
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Α. Προβλόματα πρακτικϊ 

 Κυρύαρχο πρϐβλημα εύναι, αφενϐσ, η ϋλλειψη οργϊνων, ιδιαύτερα αυτών τησ εποχόσ 
μπαρϐκ, και, αφετϋρου, μαθητών οι οπούοι να παύζουν βαςικϊ για τη μουςικό αυτό 
ϐργανα. 

 Ειδικϐτερα: 

 1. Δεν υπϊρχει ςτο Μουςικϐ ΢χολεύο το πληκτροφϐρο ϐργανο τησ εποχόσ, το 
τςϋμπαλο. Βϋβαια, θα όταν πραγματικϊ δϑςκολο, αν ϐχι απύθανο, να υπϊρχει τςϋμπαλο 
ςε ϋνα ελληνικϐ δημϐςιο ςχολεύο, απϐ τη ςτιγμό που ελϊχιςτα τϋτοια ϐργανα υπϊρχουν 
ςε ολϐκληρη την Ελλϊδα.9 

 Η ϋλλειψη του τςϋμπαλου δεν επιτρϋπει ςτουσ μαθητϋσ και ςτισ μαθότριεσ να ϋχουν 
την παραμικρό αντύληψη του ηχοχρώματϐσ του και τησ διαφορετικόσ ποιϐτητασ τησ 
δυναμικόσ του, ςε ςχϋςη με το πιϊνο, ςτο οπούο εύναι ςυνηθιςμϋνοι να παύζουν. Για τον 
λϐγο αυτϐν, θεωρόθηκε απαραύτητο να ϋχουν την εμπειρύα του ςυγκεκριμϋνου οργϊνου 
οι μαθητϋσ και οι μαθότριεσ που ςπουδϊζουν πιϊνο. 

 Σα παιδιϊ εύχαν τη δυνατϐτητα να παύξουν δϑο φορϋσ ςε αυτϐ το ϐργανο. Η ευκαιρύα 
δϐθηκε την πρώτη χρονιϊ λειτουργύασ του ςυνϐλου. Η πρώτη ςυναυλύα ϋγινε εκτϐσ 
ςχολικοϑ χώρου, ςε ςυνεργαςύα με το Σμόμα Μουςικών ΢πουδών του Α.Π.Θ. και 
ςυγκεκριμϋνα ςτο πλαύςιο του μαθόματοσ «Παλαιογραφύα Ευρωπαώκόσ Μουςικόσ», με 
διδϊςκοντα τον αναπληρωτό καθηγητό Γιϊννη Καώμϊκη. ΢υμμετεύχαμε ςε μια μουςικό 
βραδιϊ με φοιτητϋσ του Σμόματοσ, τον Δεκϋμβριο του 2007. Οι μαθητϋσ ϋπαιξαν ςτο 
τςϋμπαλο του Σμόματοσ και η εμπειρύα όταν για αυτοϑσ μοναδικό. ΢τισ πρϐβεσ που 
προηγόθηκαν τησ ςυναυλύασ ϊκουςαν τον αδϑναμο όχο του τςϋμπαλου και το ανϋφικτο 
του crescendo ό decrescendo. Όλη η ομϊδα κατϊλαβε ϐτι πρϋπει να παύζει πιο ςιγϊ για 
να υπϊρχει ιςορροπύα ςτη δυναμικό του όχου ανϊμεςα ςτα ϐργανα.10 Η δεϑτερη φορϊ 
που επιςκεφτόκαμε το Σμόμα και ϋπαιξαν οι μαθητϋσ όταν ςε ώρα διδαςκαλύασ του 
μαθόματοσ, τον Ιανουϊριο του 2010. Έκτοτε και για αρκετϊ χρϐνια, οι μαθητϋσ μασ δεν 
εύχαν ϊλλη ευκαιρύα να παύξουν ςε τςϋμπαλο, καθώσ ο προαναφερϐμενοσ καθηγητόσ 
ςταμϊτηςε να διδϊςκει αυτϐ το μϊθημα και η ςυνεργαςύα μασ, εκ των πραγμϊτων, 
διακϐπηκε. 

 Η λϑςη που βρϋθηκε για να ακοϑνε, τουλϊχιςτον, οι πιανύςτεσ μασ μια προςομούωςη 
του όχου του τςϋμπαλου, όταν να παύζουν ςτο ςχολεύο ςε ηλεκτρικϐ πιϊνο με όχο 
τςϋμπαλου. Αυτϐ ςυνϋβη τη ςχολικό χρονιϊ 2012-2013, ϐταν βρϋθηκε ςτο υπϐγειο του 
ςχολεύου μύα ολοκαύνουργια ξεχαςμϋνη κλαβινϐβα. Παρϊ το γεγονϐσ ϐτι το 
πληκτρολϐγιϐ τησ δεν ϋχει καμύα ςχϋςη με το μαλακϐ πληκτρολϐγιο του πραγματικοϑ 
οργϊνου, επιλϋχτηκε, γιατύ ο όχοσ τησ, αν και ηλεκτρικϐσ, εύναι πιο κοντϊ ςτον όχο του 
τςϋμπαλου και το ηχητικϐ αποτϋλεςμα του ςυνϐλου προςομοιϊζει ςε αυτϐ τησ 
μουςικόσ μπαρϐκ. 

 Πρϐςφατα, η ςυνεργαςύα του ςυνϐλου με το Σμόμα Μουςικών ΢πουδών του Α.Π.Θ. 
ανανεώθηκε χϊρη ςτην πρϐςκληςη που μασ ϋκανε η αναπληρώτρια καθηγότρια του 
Σμόματοσ Εϑη Νύκα-΢αμψών. Μετϊ απϐ πϋντε χρϐνια, και με μια εντελώσ ανανεωμϋνη 
ομϊδα μαθητών, το «΢ϑνολο Αναγεννηςιακόσ και Μπαρϐκ Μουςικόσ» ϋδωςε ςυναυλύα 
 
9  ΢τη Θεςςαλονύκη, π.χ., ϐςον αφορϊ ςε κρατικοϑσ μουςικοϑσ φορεύσ, υπϊρχει ϋνα τςϋμπαλο ςτο 

Κρατικϐ Ωδεύο Θεςςαλονύκησ και δϑο ςτο Σμόμα Μουςικών ΢πουδών του Α.Π.Θ. 
10  Η εμφϊνιςη των μαθητών ςε χώρο του Πανεπιςτημύου ςε μικρϐ χρονικϐ διϊςτημα απϐ το ξεκύνημα του 

ςυνϐλου, μϐλισ το Δεκϋμβριο, εύχε, ϐπωσ αποδεύχτηκε, θετικό επύδραςη επϊνω τουσ. Σο γεγονϐσ 
ςυζητόθηκε μεταξϑ των μαθητών του ςχολεύου και, ωσ ςυνϋπεια, ζότηςαν να ςυμμετϋχουν ςτο ςϑνολο 
ϊλλεσ δϑο μαθότριεσ που ϋπαιζαν βιολύ. Οι μαθότριεσ αυτϋσ ςυμμετεύχαν ςτην ορχόςτρα του ςχολεύου 
μασ, η οπούα ϐμωσ υπολειτουργοϑςε, καθώσ η Δευτεροβϊθμια Εκπαύδευςη καθυςτεροϑςε να ςτεύλει 
διευθυντό ορχόςτρασ. 



Η ΔΙΔΑ΢ΚΑΛΙΑ ΚΑΙ ΕΡΜΗΝΕΙΑ ΣΗ΢ ΜΟΤ΢ΙΚΗ΢ ΜΠΑΡΟΚ ΢ΣΑ ΜΟΤ΢ΙΚΑ ΢ΧΟΛΕΙΑ  213 

 

ςτο πλαύςιο του μαθόματοσ «Γενικό Επιςκϐπηςη Ιςτορύασ τησ Μουςικόσ». Σϋςςερισ 
μαθητϋσ και μαθότριεσ πιϊνου εύχαν τη δυνατϐτητα να παύξουν ςε πραγματικϐ 
τςϋμπαλο. 

 2. Ένα ακϐμη μϐνιμο πρϐβλημα για το ςϑνολο εύναι η απουςύα βιολοντςϋλου, για να 
παύζει το μπϊςο κοντύνουο μαζύ με το τςϋμπαλο. 

 Σο πρϐβλημα αυτϐ προκϑπτει, καθώσ οι μαθητϋσ βιολοντςϋλου εύναι ελϊχιςτοι και 
εύναι απαραύτητο να ςτελεχώνουν κατϊ προτεραιϐτητα την ορχόςτρα του ςχολεύου. 
Επιπλϋον, καλοϑνται να ςυμπρϊξουν με πολλϊ ςϑνολα, με αποτϋλεςμα, ϐταν 
ςυμμετϋχουν ςτο ΢ϑνολο Μπαρϐκ, αυτϐ να ςυμβαύνει μϐνο για λύγεσ πρϐβεσ πριν απϐ 
τισ παραςτϊςεισ. 

 Οι μοναδικϋσ χρονιϋσ που εύχαμε μαθότρια βιολοντςϋλου αποκλειςτικϊ ςτο ςϑνολϐ 
μασ όταν οι δϑο πρώτεσ χρονιϋσ λειτουργύασ του (2007-2008 και 2008-2009), καθώσ 
και η χρονιϊ 2012-2013. Σισ υπϐλοιπεσ εύτε «δανειζϐμαςταν» μαθητϋσ απϐ ϊλλα 
ςϑνολα, εύτε δεν εύχαμε καθϐλου. Μια λϑςη που βρόκαμε τη χρονιϊ 2013-2014 όταν η 
ςυνεργαςύα με τον καθηγητό κοντραμπϊςου. 

 3. Σρύτο πρϐβλημα, ϐςον αφορϊ ςτα ϐργανα, το οπούο αντιμετωπύζαμε μϋχρι τη 
χρονιϊ 2011-2012, όταν η ϋλλειψη μαθητών που παύζουν φλϊουτο με ρϊμφοσ. 

 Σι κϊναμε ϋωσ τϐτε; Απλϊ αναθϋταμε τα αντύςτοιχα μουςικϊ κομμϊτια ςε μαθητϋσ 
που παύζουν πλϊγιο φλϊουτο, με ςυνϋπεια βϋβαια να μην ϋχουν οι μαθητϋσ του ςυνϐλου 
την εμπειρύα του γλυκοϑ και ζεςτοϑ όχου του φλϊουτου με ρϊμφοσ. 

 Ευτυχώσ, απϐ τη χρονιϊ 2012-2013 ϋχουμε μϐνιμο μϋλοσ ϋναν μαθητό που παύζει το 
ϐργανο αυτϐ. Μϊλιςτα, ο μαθητόσ αυτϐσ παρϐτρυνε εξωςχολικϐ του φύλο, που ϋπαιζε 
το ύδιο ϐργανο, να δώςει εξετϊςεισ για την ειςαγωγό του ςτο Μουςικϐ ΢χολεύο, τισ 
οπούεσ πϋραςε με επιτυχύα. Έτςι, το ςϑνολο απϋκτηςε και δεϑτερο εκτελεςτό φλϊουτου 
με ρϊμφοσ, ελπύζουμε και για τα επϐμενα χρϐνια.  
 
Β. Προβλόματα δομόσ και λειτουργύασ των ςυνϐλων 

 1. Παρϊ το γεγονϐσ ϐτι το ΢ϑνολο Μπαρϐκ λειτουργεύ τϋςςερισ ώρεσ εβδομαδιαύωσ, 
και ωσ ςϑνολο οργανοχρηςύασ και ωσ ςϑνολο μουςικόσ ϋκφραςησ και δημιουργύασ, μϐνο 
ςτο δύωρο του ςυνϐλου οργανοχρηςύασ, κοινϐ για ϐλο το ςχολεύο, ςυναντώνται ϐλα μαζύ 
τα μϋλη τησ ομϊδασ. ΢το ϊλλο δύωρο ϋχουμε τη δυνατϐτητα να μελετόςουμε μϐνο με 
τουσ μαθητϋσ του λυκεύου. Αυτϐ, βϋβαια, εύναι ιδιαύτερα χρόςιμο ςτην οργϊνωςη του 
μαθόματοσ, καθώσ οι μεγαλϑτεροι μαθητϋσ αποτελοϑν το βαςικϐ κορμϐ τησ ομϊδασ και 
εύναι αναγκαύο να δουλεϑονται χωριςτϊ τα μουςικϊ τουσ μϋρη, ταυτϐχρονα ϐμωσ εύναι 
και διαςπαςτικϐ για το ςϑνολο, καθώσ δεν μποροϑμε να μελετόςουμε το ϐλον.  

 2. ΢ε αυτόν την κατηγορύα ςυνϐλων υπϊρχει ϋνα επιπλϋον πρϐβλημα. Σα παιδιϊ του 
λυκεύου ϋχουν το δικαύωμα να παρακολουθοϑν διαφορετικϐ ςϑνολο ςτο δύωρο τησ 
οργανοχρηςύασ και διαφορετικϐ ςτο δύωρο τησ μουςικόσ ϋκφραςησ και δημιουργύασ. Οι 
μαθητϋσ λυκεύου που παρακολουθοϑν το πρώτο δύωρο, δεν ςυμμετϋχουν υποχρεωτικϊ 
και ςτο δεϑτερο. Η δυςκολύα αυτό φϊνηκε ϋντονα ςτα δϑο πρώτα χρϐνια τησ αλλαγόσ 
ςτη δομό των ςυνϐλων, καθώσ απϐ ϋνα ςϑνολο τρύωρησ διϊρκειασ προϋκυψαν δϑο 
δύωρησ διϊρκειασ. Ενώ ςτο πρώτο δύωρο ςυμμετεύχαν μαθητϋσ λυκεύου, δεν επϋλεγε 
κανϋνασ απϐ αυτοϑσ το δεϑτερο, με αποτϋλεςμα να μην μπορεύ να λειτουργόςει το 
΢ϑνολο Μπαρϐκ ςτο πλαύςιο τησ μουςικόσ ϋκφραςησ και δημιουργύασ. Με τον τρϐπο 
αυτϐν μειώνονταν οι διδακτικϋσ ώρεσ για μελϋτη και πρϐβεσ. Μια προςωρινό λϑςη όταν 
να γύνονται οι πρϐβεσ ςτο μεγϊλο διϊλειμμα του φαγητοϑ, που διαρκεύ 35 λεπτϊ, εισ 
βϊροσ του ελεϑθερου χρϐνου των μαθητών. 
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 Εύναι επύςησ πιθανϐ να ςυμβεύ και το αντύθετο: να υπϊρχουν, δηλαδό, μαθητϋσ 
λυκεύου μϐνο ςτο ςϑνολο ϋκφραςησ και δημιουργύασ. ΢την περύπτωςη αυτό μελετϊμε με 
αυτοϑσ χωριςτϊ και, ϐταν πρϋπει να ςυναντηθεύ η ομϊδα, τουσ «δανειζϐμαςτε» απϐ το 
ϊλλο ςϑνολο που παρακολουθοϑν. 
 
Γ. Παιδαγωγικϊ προβλόματα 

 1. Σο ςϑνολο επιλϋγουν μαθητϋσ που παύζουν κϊποιο μουςικϐ ϐργανο μϐνο ϋνα ό 
δϑο χρϐνια. Αυτού πρϋπει να ενςωματωθοϑν ςτην ομϊδα εύτε παύζοντασ ςε μη 
απαιτητικϊ μουςικϊ μϋρη, εύτε ωσ χορευτϋσ, εύτε βοηθώντασ με οποιονδόποτε τρϐπο 
ςτισ ςυναυλύεσ, καθώσ δεν εύναι παιδαγωγικϊ ςωςτϐ να αποπεμφθοϑν απϐ το ςϑνολο 
και να απογοητευτοϑν.  

 Μια εναλλακτικό λϑςη εύναι η διδαςκαλύα ρεπερτορύου απϐ την εποχό τησ 
Αναγϋννηςησ, η οπούα προςφϋρεται ςτουσ μαθητϋσ, ώςτε να τουσ ειςαγϊγει ςε πιο 
απλϋσ μουςικϋσ ςυνθϋςεισ, ευκολϐτερα προςβϊςιμεσ απϐ αρχϊριουσ. 

 2. Οι μαθητϋσ, λϐγω του βεβαρημϋνου προγρϊμματοσ μαθημϊτων γενικόσ και 
μουςικόσ παιδεύασ και με εβδομαδιαύο ωρϊριο 42 ωρών,11 δεν ϋχουν τον απαιτοϑμενο 
χρϐνο για μελϋτη ςτο ςπύτι. Καταλόγουν, λοιπϐν, να μελετοϑν μϐνο κατϊ τη διϊρκεια 
του μαθόματοσ, δαπανώντασ πολϑτιμο χρϐνο απϐ τη μουςικό εξϋλιξη των κομματιών. 
΢ε αυτϐ ςυντελεύ και το γεγονϐσ ϐτι, ϐπωσ ϋχει όδη ειπωθεύ, μϋχρι το 2011 το 
ςυγκεκριμϋνο μϊθημα δεν απαιτοϑςε βαθμολογύα. Κατϊ ςυνϋπεια, για ϐςουσ γνωρύζουν 
τη ςχολικό πραγματικϐτητα, η αντιμετώπιςό του απϐ τουσ μαθητϋσ όταν και παραμϋνει 
πιο «χαλαρό» απϐ εκεύνη ϊλλων μαθημϊτων, χωρύσ ευτυχώσ αυτϐ να μειώνει τον 
ενθουςιαςμϐ και το ενδιαφϋρον τουσ για αυτϐ. 

 3. Σο γεγονϐσ ϐτι επιλϋγουν το ςϑνολο πολλού μαθητϋσ πιϊνου. Ένασ ςημαντικϐσ 
αριθμϐσ μαθητών ςτο ςχολεύο μασ ϋχουν ωσ ατομικϐ μουςικϐ ϐργανο το πιϊνο. Οι 
δυνατϐτητϋσ τουσ να ενταχθοϑν ςε κϊποιο οργανικϐ ςϑνολο εύναι λύγεσ, με εξαύρεςη τη 
χορωδύα, η οπούα λϐγω τησ «ϊχαρησ» για τα αγϐρια περιϐδου τησ μεταφώνηςησ, 
προςφϋρεται μϐνο ςτα κορύτςια. Αξύζει να ςημειωθεύ ϐτι μϐλισ τη φετινό χρονιϊ (2014-
2015) δημιουργόθηκε ςϑνολο πιϊνου, για τϋςςερα ό περιςςϐτερα χϋρια. Για αυτϐν τον 
λϐγο, ςτο ςϑνολο δεν υπϊρχει ϋνασ πιανύςτασ, αλλϊ τα μϋρη του τςϋμπαλου 
μοιρϊζονται, ανϊλογα με το επύπεδο δεξιϐτητασ του κϊθε μαθητό. ΢τισ περιπτώςεισ 
κατϊ τισ οπούεσ το επύπεδο των μαθητών δεν επαρκεύ για κϊποιο ϋργο, αναλαμβϊνουμε 
εμεύσ να ςυμπρϊξουμε με τα παιδιϊ. 
 
Δ. Προβλόματα διδαςκαλύασ και μουςικόσ ερμηνεύασ 

 ΢την κατηγορύα αυτό εντϊςςεται ο βαςικϐτεροσ προβληματιςμϐσ μασ. Πϐςο, 
δηλαδό, εύναι δυνατϐν να διδϊξει και να ερμηνεϑςει κανεύσ τη μουςικό αυτό ςϑμφωνα 
με τισ ςϑγχρονεσ μουςικολογικϋσ μελϋτεσ και ερμηνευτικϋσ τϊςεισ ςτο πλαύςιο τησ 
δευτεροβϊθμιασ εκπαύδευςησ. Σα θϋματα που πρϋπει να αντιμετωπιςτοϑν εύναι τα εξόσ: 

 1. Η επιλογό ρεπερτορύου. 

 ΢το ξεκύνημα του ςυνϐλου ο αρχικϐσ προβληματιςμϐσ αφοροϑςε ςτην επιλογό 
ρεπερτορύου, ώςτε τα μϋλη μιασ μικρόσ και ανομοιογενοϑσ, ϐπωσ αναφϋρθηκε 
παραπϊνω, ομϊδασ μαθητών να μπορϋςουν να ςυνεργαςτοϑν ιςϐτιμα και να προκϑψει 
ϋνα ικανοποιητικϐ μουςικϐ αποτϋλεςμα. Επιλϋχτηκε, λοιπϐν, ϋνα αντικειμενικϊ εϑκολο 
αλλϊ εϑηχο ρεπερτϐριο, ικανϐ να τουσ εμπνεϑςει και να τουσ ωθόςει ςτη μελϋτη του. 

 
11  Μϋχρι την ςχολικό χρονιϊ 2010-2011 το εβδομαδιαύο ωρϊριο όταν 45 ώρεσ, δηλαδό εννιϊ ώρεσ 

ημερηςύωσ. 
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Εϑκολο, για να μποροϑν να ςυνεργαςτοϑν οι διαφορετικοϑ επιπϋδου μαθητϋσ μεταξϑ 
τουσ και να χρειϊζεται να μελετοϑν λύγο ϋωσ καθϐλου ςτο ςπύτι τουσ, και εϑηχο για να 
μη δυςαναςχετοϑν, αλλϊ να εμπνϋονται. Επιπλϋον, θεωρόθηκε ϐτι το ρεπερτϐριο θα 
ϋπρεπε να περιλαμβϊνει τϐςο ςυνθϋτεσ γνωςτοϑσ ςτουσ ϋλληνεσ μαθητϋσ, ϐςο και 
ϊγνωςτουσ. Δηλαδό, ςυνθϋτεσ που δεν εύχαν γνωρύςει οϑτε ςτα μαθόματα του ατομικοϑ 
τουσ οργϊνου ςτο ςχολεύο μασ οϑτε, πιθανϐν, και ςτα μαθόματα ςτο ωδεύο τουσ, αν 
κϊποια παιδιϊ ςυνϋχιζαν τισ ςπουδϋσ τουσ ταυτϐχρονα και ςτο ωδεύο. Εξϊλλου, οι 
ςυνθϋτεσ θα ϋπρεπε να επιλϋγονται απϐ ϐλο το εϑροσ τησ εποχόσ μπαρϐκ και απϐ ϐςο 
το δυνατϐ περιςςϐτερεσ χώρεσ τησ Ευρώπησ. Για τον λϐγο αυτϐν, εκτϐσ απϐ τουσ 
παςύγνωςτουσ ςυνθϋτεσ Antonio Vivaldi, Georg Friedrich Händel (1685-1759), Johann 
Sebastian Bach (1685-1750), το ρεπερτϐριϐ μασ περιλαμβϊνει ςυνθϋτεσ ϐπωσ οι 
Girolamo Frescobaldi (1583-1643), Samuel Scheidt (1587-1654), Marin Marais (1656-
1728), Jean-Philippe Rameau (1683-1764), Benedetto Marcello (1686-1739), Johann 
Ernst Galliard (1687-1747) κ.ϊ. 

 2. Γνωριμύα με το ιςτορικϐ γύγνεςθαι. 

 Κατϊ τη διϊρκεια του μαθόματοσ, οι μαθητϋσ εύναι αναγκαύο να κατανοόςουν την 
εποχό, να γνωρύςουν δηλαδό το ιςτορικϐ και κοινωνικϐ πλαύςιο μϋςα ςτο οπούο οι 
ςυνθϋτεσ ϋγραψαν τα ϋργα που καλοϑνται να εκτελϋςουν. Μια εξαιρετικό ευκαιρύα 
δϐθηκε τη χρονιϊ 2013-2014, ϐταν κϊποιοι νϋοι για το ςϑνολο μαθητϋσ εξϋφραςαν την 
επιθυμύα να δημιουργόςουν μύα θεατρικό ομϊδα. Μετϊ απϐ διϊφορουσ 
προβληματιςμοϑσ, ςταθμύζοντασ τισ δυνατϐτητεσ, αποφαςύςτηκε η προςθόκη ενϐσ 
αφηγητό πριν απϐ την παρουςύαςη κϊθε ϋργου. Σο κεύμενο, το οπούο όταν προώϐν ενϐσ 
ςυνδυαςμοϑ ϋρευνασ και μυθοπλαςύασ, αφοροϑςε ςτη ςυγκεκριμϋνη ςτιγμό ό ςτη 
χρονικό περύοδο και ςτισ ςυνθόκεσ κατϊ τισ οπούεσ ο ςυνθϋτησ ϋγραψε το ςυγκεκριμϋνο 
ϋργο. Ο ςτϐχοσ όταν οι μαθητϋσ-μουςικού να ενςαρκώνουν εύτε τουσ ύδιουσ τουσ 
ςυνθϋτεσ, εύτε τουσ μαθητϋσ τουσ, ςαν να εύχαν μεταφερθεύ με μια μηχανό του χρϐνου 
ςτισ αντύςτοιχεσ εποχϋσ. Με τον τρϐπο αυτϐν εύχαν ϋνα εύδοσ «βιωματικόσ εμπειρύασ», η 
οπούα εύχε θετικϊ αποτελϋςματα, τϐςο ςτην διϊθεςό τουσ, ϐςο και ςτη μουςικό 
απϐδοςη των ϋργων. 

 3. Διδαςκαλύα τησ μουςικόσ ερμηνεύασ. 

 Ο προβληματιςμϐσ ςε ςχϋςη με την ερμηνεύα τησ μπαρϐκ μουςικόσ ςυναντϊ, ϐπωσ 
εύναι φυςικϐ, τα ερωτόματα που εύναι γνωςτϊ απϐ τη διεθνό βιβλιογραφύα. Κατ’ αρχϊσ, 
εύναι χρόςιμο για τουσ μαθητϋσ να ϋχουν μια επαφό με τη φιλοςοφύα τησ μπαρϐκ 
μουςικόσ, τησ οπούασ ϋνασ ςημαντικϐσ ϊξονασ εύναι η επικοινωνύα τησ με τουσ ακροατϋσ 
μϋςω τησ ϋκφραςησ ςυναιςθημϊτων (Affektenlehre).12 ΢τη ςυνϋχεια, επιδιώκεται να 
κατανοόςουν ϐτι η μουςικό εκτϋλεςη θα πρϋπει να εύναι ϐςο το δυνατϐν περιςςϐτερο 
ιςτορικϊ ενημερωμϋνη13 και να ςυνδυϊζει ςαφόνεια, καθαρϐτητα, ιςορροπύα του 
ςυνϐλου και φυςικϐτητα. 

 Κατϊ τη διϊρκεια τησ μελϋτησ του ρεπερτορύου γύνεται προςπϊθεια να 
χρηςιμοποιοϑνται παρτιτοϑρεσ ςε εκδϐςεισ Urtext με αναφορϊ ςτισ πηγϋσ14 και, 
πϊντωσ, ϐχι ςϑγχρονεσ μεταγραφϋσ για πιϊνο. Η ενοργϊνωςη γύνεται ςϑμφωνα με τα 
διαθϋςιμα, κϊθε χρονιϊ, ϐργανα. Όςον αφορϊ ςτο ενϊριθμο μπϊςο, γύνεται απλϊ 
αναφορϊ ςε αυτϐ, καθώσ, λϐγω του περιοριςμϋνου χρϐνου δεν μπορεύ να ενταχθεύ ςτη 
μελϋτη. 

 
12  Bernhard Morbach, Die Musikwelt des Barock, Bärenreiter, Kassel 2008, ς. 12-14, 53-56, 69-70. 
13  Ενημερώνονται για τον ϐρο “Historically Informed Performance” (HIP), που πρϐτεινε ο 

μουςικοκριτικϐσ, λϐγιοσ και ερευνητόσ τησ ϐπερασ Andrew Porter. 
14  Π.χ. Bärenreiter, Breitkopf & Härtel, Schott, Wiener Urtext Edition, Henle κ.ϊ. 
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 Ωσ προσ τη μουςικό ερμηνεύα, διαπιςτώθηκαν αρκετϋσ ςημαντικϋσ δυςκολύεσ, που 
μπορεύ να ςυνδϋονται με τισ διαφορετικϋσ προςλαμβϊνουςεσ των μαθητών περύ 
μουςικόσ εκτϋλεςησ ςτο μϊθημα του ατομικοϑ τουσ οργϊνου.  

 Κυριϐτερη δυςκολύα εύναι το, απαραύτητο ςτην μπαρϐκ μουςικό, φραζϊριςμα με 
μικρϋσ λεγκϊτο μουςικϋσ φρϊςεισ και πολλϋσ αναπνοϋσ. Οι αρχϊριοι δεν 
γνωρύζουν τύ εύναι αναπνοό και οι προχωρημϋνοι, οι οπούοι ςτην εφηβικό ηλικύα 
ϋχουν ρομαντικό διϊθεςη και τϊςη να ερμηνεϑουν τα πϊντα με υπερβολό, 
ευχαριςτιοϑνται να παύζουν μεγϊλεσ λεγκϊτο φρϊςεισ. Για αυτϐν το λϐγο, εύναι 
απαραύτητη, αρχικϊ, η ςαφόσ γνώςη τησ διαφορετικϐτητασ τησ καταςκευόσ των 
οργϊνων τησ εποχόσ εκεύνησ, ώςτε να εύναι δυνατϐν να επιχειρηματολογόςει 
κανεύσ για τον ιδιαύτερο τρϐπο ερμηνεύασ τησ μουςικόσ τησ.15 Κατϐπιν, εύναι 
ευκολϐτερο να γύνει η ανϊλυςη των μουςικών φρϊςεων ενϐσ κομματιοϑ, ϐπωσ 
και η διδαςκαλύα των αναπνοών. 

 Δεϑτερη δυςκολύα εύναι η εξοικεύωςη με τη χρόςη τησ δυναμικόσ ςϑμφωνα με τη 
ροό τησ μελωδύασ. Επιπλϋον, οι μαθητϋσ διδϊςκονται να μην παύζουν τισ μεγϊλησ 
διϊρκειασ νϐτεσ με την ύδια δυναμικό, αλλϊ με εςωτερικϐ crescendo – 
decrescendo. 

 Σο βιμπρϊτο ςτα ϋγχορδα εύναι επύςησ ϋνα θϋμα που χρειϊζεται ιδιαύτερη 
φροντύδα κατϊ τη διϊρκεια τησ μελϋτησ. Αρκετού μαθητϋσ αντιλαμβϊνονται το 
βιμπρϊτο, ϐπωσ το ϋχουν ςυνηθύςει απϐ τη ςημερινό πρακτικό, πυκνϐ και 
γεμϊτο ϋνταςη, ενώ, ϐπωσ αναφϋρουν οι ςυνθϋτεσ τησ εποχόσ μπαρϐκ Francesco 
Geminiani (1687-1762),16 Giuseppe Tartini (1692-1770)17 και ο ελϊχιςτα 
μεταγενϋςτεροσ Leopold Mozart (1719-1787),18 το χρηςιμοποιοϑςαν απλϊ ωσ 
μουςικϐ ςτολύδι ϋκφραςησ ςυναιςθημϊτων. Εύναι λοιπϐν ςκϐπιμο να μπορϋςουν 
οι μαθητϋσ να ςυλλϊβουν τη διαφορϊ ανϊμεςα ςε μια «ξερό» νϐτα και ςε μια 
νϐτα που «αιωρεύται» με ελαφρϑ βιμπρϊτο απϐ το δϊκτυλο και τον καρπϐ, και 
να επιλϋγουν οι ύδιοι τον όχο που θϋλουν να παραγϊγουν ςε κϊθε περύςταςη. 

 Άλλη δυςκολύα εύναι το tempo. Προςπαθοϑμε να ακολουθόςουμε τη βαςικό 
αρχό, ϐτι δεν θα πρϋπει το tempo να εύναι γρηγορϐτερο απϐ αυτϐ που επιτρϋπει 
να ακοϑγονται ϐςο το δυνατϐν πιο καθαρϊ οι νϐτεσ μικρϐτερησ διϊρκειασ. 
Δύνεται ιδιαύτερη βαρϑτητα ςτην καθαρϐτητα, ϋτςι ώςτε κϊθε μελωδικό γραμμό 
να ϋχει τη δικό τησ αυτοτϋλεια. 

 Σελευταύο, αλλϊ ϐχι λιγϐτερο ςημαντικϐ, εύναι το πρϐβλημα του 
αυτοςχεδιαςμοϑ. Κατϊ τη διϊρκεια τησ διδαςκαλύασ οι μαθητϋσ ενημερώνονται 
ϐτι ο αυτοςχεδιαςμϐσ όταν ςυςτατικϐ ςτοιχεύο τησ μουςικόσ εκεύνησ τησ εποχόσ 
και ϐτι οι μουςικού όταν τϐςο εξοικειωμϋνοι ώςτε να αυτοςχεδιϊζουν 

 
15  Ειδικϐτερα, οι μαθητϋσ δεν γνωρύζουν τύ εύναι το τςϋμπαλο, πώσ όταν το μπαρϐκ βιολύ και το δοξϊρι 

του, η οικογϋνεια τησ βιϐλα ντα γκϊμπα, το μπαρϐκ φλϊουτο. Έτςι, ςε ϋνα μαθητό που παύζει βιολύ, 
επιςημαύνεται το διαφορετικϐ κρϊτημα και η διαφορετικό καταςκευό του μπαρϐκ βιολιοϑ ςε ςχϋςη με 
το ςημερινϐ ϐργανο, ςε ϋνα φλαουτύςτα τονύζεται ο μαλακϐσ και γλυκϐσ όχοσ του ξϑλινου και κωνικοϑ 
μπαρϐκ φλϊουτου και ςε ϋναν τςελύςτα παρουςιϊζεται η οικογϋνεια τησ βιϐλα ντα γκϊμπα. 
Αντύςτοιχα, εξηγεύται ςε ϋναν πιανύςτα η καταςκευό του τςϋμπαλου, ο τρϐποσ που παρϊγεται ο όχοσ 
του, ο λϐγοσ για τον οπούο η διϊρκεια του όχου του εύναι μικρϐτερη απϐ αυτόν του πιϊνου, καθώσ και ο 
τρϐποσ που παύζεται. 

16  Francesco Geminiani, The Art of Playing on the Violin, op. 9, Λονδύνο, 1751, ς. 9. Ο Geminiani αναφϋρει 
το βιμπρϊτο ωσ “close shake”. 

17  Giuseppe Tartini, Treatise on the Ornaments of Music, μτφρ. & επιμ. Sol Babitz, ανατϑπωςη απϐ το 
Journal of Research in Music Education 4/2, 1956, ς. 85-86. 

18  Leopold Mozart, Gründliche Violinschule, 2. Auflage, Johann Jacob Lotter, Augsburg 1770, ς. 243-247. Ο 
Mozart αναφϋρει το βιμπρϊτο ωσ “tremolo”. 
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αυθϐρμητα. ΢τη ςημερινό εποχό, η κλαςικό μουςικό παιδεύα δεν περιλαμβϊνει 
τον αυτοςχεδιαςμϐ. Μαθαύνουμε απϐ μικρού να ακολουθοϑμε πιςτϊ την 
παρτιτοϑρα, γεγονϐσ που μασ αγκυλώνει και καταπνύγει τον αυθορμητιςμϐ και 
τη φανταςύα μασ. Όταν οι μαθητϋσ ακοϑνε για αυτοςχεδιαςμϐ κοιτοϑν 
ξαφνιαςμϋνοι, καθώσ εύναι ςυνηθιςμϋνοι να ςυνδϋουν τον αυτοςχεδιαςμϐ με τη 
τζαζ ό την παραδοςιακό μουςικό. Έχοντασ εκπαιδευτεύ να εύναι προςκολλημϋνοι 
ςτισ νϐτεσ και τον ρυθμϐ, εύναι δϑςκολο να αποδεχτοϑν τον αυτοςχεδιαςμϐ ςτην 
ονομαζϐμενη «κλαςςικό» μουςικό. Εύναι αρκετϊ δϑςκολο να χαλαρώςουν και να 
χρηςιμοποιόςουν τη φανταςύα τουσ. Έτςι, ο αυτοςχεδιαςμϐσ που τουσ 
διδϊςκεται, περιορύζεται ςε τρύλιεσ και γκρουπϋτα ςτα επαναλαμβανϐμενα μϋρη. 
Εξϊλλου, καθώσ ο διδακτικϐσ χρϐνοσ εύναι περιοριςμϋνοσ, η εξϊςκηςη ςτον 
αυτοςχεδιαςμϐ εύναι απαγορευτικό, ακϐμη και για τουσ μεγϊλουσ μαθητϋσ, που 
παρακολουθοϑν και τα δϑο δύωρα του ςυνϐλου. 

 
Συμπεράςματα 

 Εϑκολα αντιλαμβϊνεται κανεύσ ϐτι η λειτουργύα ενϐσ ςυνϐλου μπαρϐκ μουςικόσ ςτο 
Μουςικϐ ΢χολεύο δεν εύναι απλό υπϐθεςη. 

 Η ςυμμετοχό ςτο ςϑνολο μαθητών που ϋχουν διαφορετικοϑσ καθηγητϋσ ςτο 
ατομικϐ τουσ ϐργανο, με πιθανϐν διαφορετικοϑσ μουςικοϑσ και αιςθητικοϑσ 
προςανατολιςμοϑσ, εύναι αναςταλτικϐσ παρϊγοντασ για τη ςυλλογικό προςϋγγιςη και 
ερμηνεύα τησ μουςικόσ μπαρϐκ. 

 Η ϋλλειψη γνώςεων για τισ καταςκευαςτικϋσ ιδιαιτερϐτητεσ των παλαιών οργϊνων 
και, κατ’ επϋκταςη, για την ερμηνεύα τησ μουςικόσ τησ εποχόσ αυτόσ ςυνεπϊγεται τη 
ςχετικό δυςκολύα ςτην κατανϐηςη των οδηγιών που τουσ δύνονται. 

 Σα διαφορετικϊ επύπεδα κατϊρτιςησ των μαθητών δυςχεραύνουν ςε μεγϊλο βαθμϐ 
τη μεταξϑ τουσ ςυνεργαςύα. 

 Παρϊ τισ δυςκολύεσ που ϋχουν επιςημανθεύ, η διδαςκαλύα τησ μουςικόσ αυτόσ εύναι 
για μασ μια ενδιαφϋρουςα και ςυνεχόσ πρϐκληςη. Με τη διαρκό ανανϋωςη του 
ρεπερτορύου με ελκυςτικϋσ ςυνθϋςεισ, με τισ οπούεσ ςυνόθωσ οι μαθητϋσ δεν εύναι 
εξοικειωμϋνοι, με τη ςϑνδεςη τησ μουςικόσ με χοροϑσ απϐ την Αναγϋννηςη, καθώσ και 
με την ειςαγωγό δραματοποιημϋνων κειμϋνων, επιτυγχϊνεται η διατόρηςη αμεύωτου 
του ενδιαφϋροντοσ απϐ τουσ μαθητϋσ. 

 Η ςυνεργαςύα με μαθητϋσ που ϋχουν επιλϋξει αυτϐ το πολϑ ιδιαύτερο εύδοσ μουςικόσ 
ςε μια εποχό που πολλού ςυνομόλικού τουσ αρκοϑνται ςε εντελώσ διαφορετικϊ, κυρύωσ 
ςϑγχρονα, ακοϑςματα, εύναι δημιουργικό και πλοϑςια ςε ςυναιςθόματα. Οι ιδϋεσ, οι 
προτϊςεισ και, κυρύωσ, η αφοςύωςό τουσ μασ εμπνϋουν, ενώ ταυτϐχρονα μασ 
προςφϋρουν πολλϋσ ευχϊριςτεσ εκπλόξεισ και ςυχνϊ ϋντονεσ ςυγκινόςεισ. Ση 
μεγαλϑτερη ικανοπούηςη, βϋβαια, μασ τη δύνει η ςκϋψη ϐτι, ακϐμη και αν δεν ϋχουμε 
πϊντοτε το επιθυμητϐ για μασ αποτϋλεςμα, η μελϋτη και η εναςχϐληςη με τη μουςικό 
αυτό μπορεύ να φυτϋψει το ςπϐρο τησ αγϊπησ για το ςυγκεκριμϋνο εύδοσ ςτα παιδιϊ και 
ϐτι το μϊθημϊ μασ μπορεύ να αποτελϋςει το ϋναυςμα, ώςτε, μελλοντικϊ, κϊποιοι 
μαθητϋσ μασ να αςχοληθοϑν με την ενδελεχό ϋρευνα και ερμηνεύα τησ μουςικόσ μπαρϐκ. 



 
 

«Σο τραγοφδι ςτο ςχολείο»: 
Θζςεισ και απόψεισ του Maurice Emmanuel 

για την μουςική εκπαίδευςη 
 

Αναςταςία Κακάρογλου 
 
 
΢το ϊρθρο του με τύτλο «Le chant à l’école» [«Σο τραγούδι ςτο ςχολεύο»],1 ο 
μουςικολόγοσ Maurice Emmanuel αναπτύςςει μύα μϋθοδο διδαςκαλύασ τησ μουςικόσ 
για το δημοτικό ςχολεύο, εξετϊζοντασ παρϊλληλα τα αναλυτικϊ προγρϊμματα του 
μαθόματοσ τησ μουςικόσ των δημοςύων ςχολεύων και των Διδαςκαλικών Ακαδημιών 
[Ecoles Normales]. 

 Ο Maurice Emmanuel γεννόθηκε ςτο Bar-sur-l’Aube τησ Βουργουνδύασ το 1862. 
΢πούδαςε ςύνθεςη ςτο Ωδεύο του Παριςιού και Φιλολογύα ςτο Πανεπιςτόμιο τησ 
΢ορβόννησ, όπου εκπόνηςε διδακτορικό διατριβό με θϋμα την απεικόνιςη του αρχαύου 
ελληνικού χορού ςτα ςωζόμενα μνημεύα.2 Σο 1909 ανϋλαβε την διδαςκαλύα τησ 
Ιςτορύασ τησ Μουςικόσ ςτο Ωδεύο του Παριςιού. Πολλϊ από τα μουςικολογικϊ του 
κεύμενα και τισ ςυνθϋςεισ του εύναι εμπνευςμϋνα από την ελληνικό αρχαιότητα. 
Ενδεικτικϊ αναφϋρουμε τισ όπερεσ Προμηθέασ Δεςμώτησ3 και Σαλαμίσ,4 το εκτεταμϋνο 
λόμμα «Ελλϊσ»5 για την Εγκυκλοπαίδεια του Conservatoire και τον πρώτο τόμο του 
ςυγγρϊμματοσ Ιςτορία του μουςικού ιδιώματοσ,6 που εύναι ςχεδόν αποκλειςτικϊ 
αφιερωμϋνοσ ςτην μουςικό τησ αρχαύασ Ελλϊδασ. 

 Σο ϊρθρο «Σο τραγούδι ςτο ςχολεύο» αποκαλύπτει την παιδαγωγικό πλευρϊ του 
μουςικολόγου Maurice Emmanuel. Απώτεροσ ςτόχοσ του εύναι να αποδεύξει ότι το 
ςχολικό μϊθημα τησ μουςικόσ μπορεύ, υπό τισ κατϊλληλεσ ςυνθόκεσ, να καλλιεργόςει 
την ακοό και την φωνό των μαθητών και να τουσ καταςτόςει ικανούσ να διατηρόςουν 
αυτϋσ τισ δεξιότητεσ κατϊ την ενόλικη ζωό τουσ. Σο ϊρθρο δημοςιεύθηκε ςε δύο 
ςυνϋχειεσ ςτο περιοδικό La Grande Revue (25 Δεκεμβρύου 1910 & 10 Ιανουαρύου 1911) 
και εύναι αφιερωμϋνο ςτον ανώτερο κληρικό και φύλο του Emmanuel, René Moissenet. 
Ο Moissenet εύχε δημιουργόςει μύα εκκληςιαςτικό χορωδύα ςτην Dijon, η οπούα κϋρδιςε 
τον θαυμαςμό του Emmanuel για την απόδοςό τησ. Πολλϋσ από τισ αςκόςεισ που 
προτεύνει ο Emmanuel ςτο πλαύςιο τησ μεθόδου του, τισ εύχε δει να εφαρμόζονται με 
επιτυχύα από τον Moissenet ςτην χορωδύα του. ΢το ϊρθρο εύναι επύςησ διϊχυτεσ οι 
εντυπώςεισ που αποκόμιςε ο Emmanuel από το ταξύδι του ςτην Γερμανύα το 1897, 
όπου εύχε αποςταλεύ για να μελετόςει την διδαςκαλύα τησ μουςικόσ ςτα πανεπιςτόμια 
και τα ωδεύα.7 Ο Emmanuel εντυπωςιϊςτηκε από τισ μουςικϋσ ικανότητεσ των 

 
1  Maurice Emmanuel, «Le chant à l’école», ανϊτυπο από το περιοδικό La Grande Revue, Παρύςι, τεύχη 

25ησ Δεκεμβρύου 1910 & 10ησ Ιανουαρύου 1911. 
2  Ο τύτλοσ τησ διδακτορικόσ διατριβόσ του Maurice Emmanuel εύναι La danse antique d’après les 

monuments figurés, Hachette, Παρύςι 1896. 
3  *Prométhée enchaîné. Με το ςύμβολο * δύνονται ςτισ υποςημειώςεισ οι πρωτότυποι τύτλοι των ϋργων. 
4  *Salamine. 
5  *«Grèce», Encyclopédie de la Musique et Dictionnaire du Conservatoire, C. Delagrave, Παρύςι 1913, τόμοσ 1. 
6  *Histoire de la langue musicale, Laurens, Παρύςι 1911, 2 τόμοι. 
7  ΢τον Emmanuel ανατϋθηκε το 1897 από το Ωδεύο του Παριςιού επύςημη αποςτολό ςτην Αυςτρύα και 
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Γερμανών, τισ οπούεσ απϋδωςε ςτον τρόπο διδαςκαλύασ του ςχολικού μαθόματοσ τησ 
μουςικόσ.8 ΢ε αρκετϊ ςημεύα του κειμϋνου του γύνεται εμφανόσ η αντύθεςη ανϊμεςα 
ςτον ενθουςιαςμό του για τα γερμανικϊ μουςικϊ πρϊγματα και την απογοότευςό του 
για το μουςικό επύπεδο του γαλλικού λαού,9 χωρύσ ωςτόςο να εμμϋνει ςτισ 
διαπιςτώςεισ του. Αντύθετα, προτεύνει να ακολουθηθεύ το παρϊδειγμα των Γερμανών 
ωσ προσ τον τρόπο διδαςκαλύασ τησ μουςικόσ ςτο δημοτικό ςχολεύο, ώςτε να υπϊρξουν 
ανϊλογα αποτελϋςματα και ςτην Γαλλύα. Όπωσ ομολογεύ ο ύδιοσ, οι εμπειρύεσ του από 
την Γερμανύα βρύςκονται ςτην βϊςη τησ μεθόδου διδαςκαλύασ τησ μουςικόσ για το 
δημοτικό ςχολεύο,10 η οπούα περιγρϊφεται ςτην ςυνϋχεια. 
 
Μέθοδοσ διδαςκαλίασ τησ μουςικήσ για το δημοτικό ςχολείο 

 Ωσ πρωταρχικό ςτοιχεύο τησ μουςικόσ εκπαύδευςησ ο Emmanuel τοποθετεύ την 
καλλιϋργεια τησ ακοόσ. Πιςτεύει ότι η αύςθηςη των όχων, των ςυναιςθημϊτων που 
προκαλούνται από αυτούσ και τησ ιδιαύτερησ ομορφιϊσ των μη ςυγκεραςμϋνων 
διαςτημϊτων πρϋπει να καλλιεργηθεύ ςτα παιδιϊ ςε όςο το δυνατόν μικρότερη ηλικύα.11 
Για την επύτευξη αυτών των ςτόχων, ο δϊςκαλοσ θα πρϋπει να τραγουδϊει ςωςτϊ 
χωρύσ την ςυνοδεύα μουςικού οργϊνου ό, αν αυτό τον δυςκολεύει, να χρηςιμοποιεύ 
υποβοηθητικϊ το αρμόνιο [harmonium]. Σο ιδανικό για τον Emmanuel εύναι οι μαθητϋσ 
να εξαςκηθούν ςτην απόδοςη των φυςικών, μη ςυγκεραςμϋνων διαςτημϊτων. 
Διαπιςτώνοντασ όμωσ ότι κϊτι τϋτοιο δεν όταν εφικτό υπό τισ τότε ςυνθόκεσ, δηλώνει 
ικανοποιημϋνοσ ϋςτω με την ορθό απόδοςη των ςυγκεραςμϋνων διαςτημϊτων.12 Σο 
ζητούμενο για τον Emmanuel εύναι όλοι οι ςυμπατριώτεσ του, ανεξαρτότωσ ηλικύασ και 
μορφωτικού επιπϋδου, να τραγουδούν ςωςτϊ και προσ αυτόν την κατεύθυνςη ϋχει 
ςυντϊξει την μϋθοδό του. Η μϋθοδόσ του περιϋχει ακουςτικϋσ και φωνητικϋσ αςκόςεισ 
για μαθητϋσ ηλικύασ 7 ϋωσ 11 ετών, οι οπούεσ περιγρϊφονται ςτην ςυνϋχεια: 

 1. Σα παιδιϊ ακούνε ϋναν όχο, προερχόμενο από την φωνό ό από το αρμόνιο, ςτην 
περιοχό Μι♭3-Φα3 και τον επαναλαμβϊνουν απαλϊ, λϋγοντασ «α» ϋνα-ϋνα με τη ςειρϊ. 
Η ϊςκηςη αυτό εκτεύνεται ςε βϊθοσ χρόνου (εβδομϊδεσ ό και μόνεσ), απαιτεύ υπομονό 
από την πλευρϊ του δαςκϊλου και ςυνιςτϊται ο ςυνδυαςμόσ τησ με αναπνευςτικϋσ 
αςκόςεισ. Η διϊρκεια τησ ϊςκηςησ θα πρϋπει να μην εύναι μεγϊλη. Εύκοςι λεπτϊ 
ημερηςύωσ θεωρούνται αποτελεςματικότερα από 2-3 ωριαύα μαθόματα. Οι μαθητϋσ θα 
πρϋπει να αντιλαμβϊνονται την ανατομύα τησ ςτοματικόσ τουσ κοιλότητασ μϋςα από 
την κύνηςό τησ κατϊ την παραγωγό όχων. ΢ε αυτό το ςτϊδιο, προτεύνεται ςτον δϊςκαλο 
να τραγουδϊ ό να παύζει ςτο αρμόνιο μικρϋσ μελωδύεσ για την υποκύνηςη τησ 
«ακουςτικόσ περιϋργειασ» των μαθητών, με την προώπόθεςη όμωσ ότι αυτού δεν θα τισ 
αναπαρϊγουν με την φωνό τουσ. 

 
την Γερμανύα, προκειμϋνου να διερευνόςει την διδαςκαλύα τησ μουςικόσ ςτα ωδεύα και τα 
πανεπιςτόμια των δύο χωρών. Από αυτόν προϋκυψαν τα ϊρθρα: «La musique dans les Universités 
allemandes» [«Η μουςικό ςτα γερμανικϊ πανεπιςτόμια»], La Revue de Paris, Ιούνιοσ 1898, και «Les 
Conservatoires de musique en Allemagne et en Autriche» [«Σα ωδεύα ςτην Γερμανύα και την Αυςτρύα»], 
La Revue de Paris, Μϊρτιοσ 1900. 

8  Emmanuel, «Le chant à l’école», ό.π., ς. 7-9. 
9  Ό.π., ς. 4. Εκτόσ των ϊλλων, ο Emmanuel αναρωτιϋται γιατύ όλοι οι Γϊλλοι, εκτόσ κϊποιων εξαιρϋςεων, 

τραγουδούν φϊλτςα: «Pourquoi, quelques professionnels étant exceptés, les Français, tous les Français 
chantent-ils faux?». 

10  Emmanuel, «Le chant à l’école», ό.π., ς. 12: «Θα διαβϊςουμε εδώ ςτην ςυνϋχεια την ϋκθεςη μιασ 
ορθολογικόσ μεθόδου πρωτοβϊθμιασ μουςικόσ εκπαύδευςησ. Θα αιςθανθούμε ςε αυτόν την επύδραςη 
τησ Γερμανύασ». 

11  Ό.π. 
12  Ό.π., ς. 23. 
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 Μϋςα από αυτϋσ τισ αςκόςεισ, ο Emmanuel πιςτεύει ότι οι μαθητϋσ θα μπορϋςουν να 
τραγουδόςουν ςωςτϊ ςε ταυτοφωνύα ςτην περιοχό Μι♭3-Φα3, να αντιληφθούν ϋναν 
όχο τησ μϋςησ περιοχόσ και να τον μιμηθούν. Για την διόρθωςη των τυχόν φϊλτςων, 
προτεύνεται η χρηςιμοπούηςη ενόσ μαθητό με ϋμφυτη ςωςτό φωνό ωσ βοηθού του 
δαςκϊλου και καθοδηγητό των ςυμμαθητών του. 

 2. Η δεύτερη φϊςη περιλαμβϊνει την ειςαγωγό των μαθητών ςτην μεύζονα κλύμακα. 
Αρχικϊ χρηςιμοποιεύται το πρώτο τετρϊχορδο τησ κλύμακασ και οι μαθητϋσ τραγουδούν 
με «α» τισ νότεσ Ντο – Ρε – Μι – Φα, εύτε διαδοχικϊ, εύτε ωσ Ντο – Ρε – Ντο – Μι – Ντο – 
Φα (Παρϊδειγμα 1). 
 

 
Παράδειγμα 1 

 
 Επύςησ προτεύνεται ο χωριςμόσ των μαθητών ςε δύο ομϊδεσ και η εκτϋλεςη τησ 
δεύτερησ ακολουθύασ νότα-νότα εναλλϊξ από κϊθε ομϊδα (Παρϊδειγμα 2). Αυτό η 
ϊςκηςη εκτελεύται ςε ϋνταςη mezza voce και μπορεύ να επεκταθεύ επύ το οξύτερο, χωρύσ 
να ξεπερνϊ το Ρε4. 
 

 
Παράδειγμα 2 

 
 Αυτό η ϊςκηςη ςτοχεύει ςτην εξοικεύωςη των μαθητών με τα διαςτόματα 2ασ, 
μεγϊλησ και μικρόσ, 3ησ μεγϊλησ και 4ησ καθαρόσ, επειδό μαθαύνουν να τα δημιουργούν 
και να τα αποδύδουν ςωςτϊ με βϊςη την πρώτη νότα του τετραχόρδου. 

 Για την διατόρηςη του ςωςτού τονικού ύψουσ προτεύνονται αςκόςεισ επανϊληψησ 
του ιδύου φθόγγου διακεκομμϋνα (Παρϊδειγμα 3). 
 

 
Παράδειγμα 3 
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 3. Όταν επιτευχθεύ μύα ικανοποιητικό καλλιϋργεια τησ φωνόσ μϋςα από τισ 
προηγούμενεσ αςκόςεισ, τότε χρηςιμοποιεύται η κλύμακα ςτο ςύνολό τησ και ακολουθεύ 
η γνωριμύα των μαθητών με την μεύζονα ςυγχορδύα. Η ειςαγωγό ςτην ϋννοια των 
τονικών λειτουργιών γύνεται από τον δϊςκαλο με τη βοόθεια του αρμονύου, όπου 
εκτελεύ ακολουθύεσ ςυγχορδιών I – IV – V – I. ΢τη ςυνϋχεια, οι μαθητϋσ τραγουδούν ςε 
αρπιςμούσ τισ παραπϊνω ςυγχορδύεσ (Παρϊδειγμα 4). 
 

 
Παράδειγμα 4 

 
 ΢ύμφωνα με τον Emmanuel, 

[…] όταν η κλύμακα και οι ςυγχορδύεσ ςυνδεθούν μεταξύ τουσ ςτο μυαλό των 
νεαρών τραγουδιςτών, μπορούμε να θεωρόςουμε ότι ϋχει ολοκληρωθεύ η εμπειρικό 
ειςαγωγό τουσ ςτην τϋχνη τησ μουςικόσ.13 

Για να επιτευχθεύ αυτό θεωρεύ απαραύτητεσ μύα ϋωσ δύο ςχολικϋσ χρονιϋσ, με 
καθημερινό μϊθημα μουςικόσ διαρκεύασ 20 λεπτών. 

 4. ΢ε αυτό το ςτϊδιο, οι μαθητϋσ προχωρούν ςτον ςχηματιςμό μεγαλυτϋρων τησ 4ησ 
διαςτημϊτων. Ο Emmanuel εφιςτϊ την προςοχό ςτην καλό γνώςη τησ κλύμακασ και 
ςτην ςωςτό απόδοςη του διαςτόματοσ τησ καθαρόσ 5ησ – διϊςτημα που οι μαθητϋσ 
ϋχουν την τϊςη να μην το αποδύδουν ςτο ςωςτό του μϋγεθοσ. ΢την περύπτωςη που ο 
δϊςκαλοσ διαθϋτει απόλυτο αυτύ, θεωρεύται ιδανικό η εξϊςκηςη των μαθητών του ςτην 
εκτϋλεςη μη ςυγκεραςμϋνων 5ων. 

 Προτεύνει επύςησ την εκτϋλεςη καθαρών 5ων επϊνω ςτισ κύριεσ βαθμύδεσ τησ 
κλύμακασ (Ι – IV – V) και την παρεμβολό ςε καθεμύα από αυτϋσ ενόσ διαςτόματοσ 3ησ 
μεγϊλησ (Παρϊδειγμα 5). 
 

 
Παράδειγμα 5 

 
 Η ϊςκηςη που ακολουθεύ εύναι η εκτϋλεςη ακολουθιών ςυγχορδιών Ι – IV – V – I από 
τρεισ ομϊδεσ μαθητών. Οι μαθητϋσ ακούν από τον δϊςκαλο μόνο την βϊςη τησ 
ςυγχορδύασ και κϊθε ομϊδα ςχηματύζει μόνη τησ την δικό τησ φωνό. ΢ε αυτό το ςημεύο, 
ο Emmanuel αναφϋρει ότι ςε ϋνα ςχολεύο τησ Θουριγγύασ οι μαθητϋσ εκτελούςαν με 
μεγϊλη ϊνεςη την παραπϊνω ϊςκηςη και ότι ο δϊςκαλοσ χρηςιμοποιούςε ϋνα 
διατονικό μη ςυγκεραςμϋνο πληκτροφόρο προκειμϋνου να εξαςκούνται οι μαθητϋσ ςτα 
φυςικϊ διαςτόματα.14 

 
13  Emmanuel, «Le chant à l’école», ό.π., ς. 17. 
14  Ό.π., ς. 18-19. 
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 5. Έχοντασ εμπεδώςει όλεσ τισ προηγούμενεσ αςκόςεισ, ο μαθητόσ θεωρεύται 
ϋτοιμοσ να ενδυναμώςει την φωνό του και να διευρύνει την ϋκταςό τησ ςτην ηλικύα των 
10 ετών. Προκειμϋνου να εξαλειφθεύ η διαφορϊ ανϊμεςα ςτην φωνό ςτόθουσ και ςτην 
φωνό κεφαλόσ, προτεύνει την εκτϋλεςη τησ κατιούςασ κλύμακασ τησ Mιb μεύζονοσ και 
των αρπιςμών τησ ςε pianissimo (Παρϊδειγμα 6). 
 

 
Παράδειγμα 6 

 
 Μετϊ από δύο μόνεσ καθημερινόσ εξϊςκηςησ, η ϊςκηςη μετατύθεται ανϊ ημιτόνιο 
προσ τα επϊνω. ΢ε αυτό το ςτϊδιο, το ζητούμενο για τον μαθητό εύναι να αποκτόςει 
ομοιογϋνεια η φωνό του. Όταν αυτό επιτευχθεύ, οι αςκόςεισ εμπλουτύζονται με ανιούςεσ 
κλύμακεσ, ςυγχορδύεσ ςε αρπιςμούσ και περιςςότερα πηδόματα 5ησ και 8ησ. Ο χωριςμόσ 
των μαθητών ςε δύο ομϊδεσ και το μούραςμα των φθόγγων τησ ϊςκηςησ ανϊ ομϊδα 
ςυντελούν ςτην διατόρηςη τησ προςοχόσ των μαθητών και ςτην ορθό απόδοςη των 
φθόγγων. 

 ΢ε αυτό την φϊςη ολοκληρώνεται η εκπαύδευςη τησ ακοόσ των μαθητών, οι οπούοι 
θεωρούνται πλϋον ικανού να αντιληφθούν την ςχϋςη ανϊμεςα ςτον όχο και το ςύμβολο 
και να προχωρόςουν ςτην εκμϊθηςη τησ μουςικόσ ςημειογραφύασ και του ςολφϋζ. 

 6. Έχοντασ ακολουθόςει την προτεινόμενη μϋθοδο διδαςκαλύασ, οι μαθητϋσ ςτην 
ηλικύα των 11 ετών μπορούν να τραγουδόςουν χορωδιακϊ τραγούδια. Η εκτϋλεςη 
κλιμϊκων με διαφορετικϋσ ρυθμικϋσ αξύεσ και η ςταδιακό αντικατϊςταςη του «α» με τα 
υπόλοιπα φωνόεντα ςυμβϊλλουν ςτην καθαρό ϊρθρωςη των λϋξεων. Όπωσ πιςτεύει ο 
Emmanuel, oι αςκόςεισ ςχηματιςμού ςυγχορδιών ϋχουν ειςαγϊγει τουσ μαθητϋσ ςτην 
πολυφωνύα και η ανεξαρτηςύα των φωνών μπορεύ εύκολα να επιτευχθεύ όταν ϋχουν 
εμπεδωθεύ οι αςκόςεισ των προηγούμενων ετών. 

 Η παρουςύαςη τησ μεθόδου του Emmanuel ολοκληρώνεται με την προτροπό του να 
αντιμετωπύζεται η φωνό των μαθητών κατϊ τη διϊρκεια τησ εκπαύδευςόσ τουσ ωσ ϋνα 
εξαιρετικϊ ευαύςθητο μουςικό όργανο.15 Γενικότερα, ςυνιςτϊται ο μαθητόσ να προςϋχει 
την φωνό του ώςτε να βγαύνει με φυςικότητα και ϊνεςη, τραγουδώντασ δυνατϊ, αλλϊ 
όχι απότομα. 
 
Το μάθημα τησ μουςικήσ ςτισ Διδαςκαλικέσ Ακαδημίεσ και τα αναλυτικά 
προγράμματα μουςικήσ για την δημόςια εκπαίδευςη 

 Όπωσ και για τουσ μικρούσ μαθητϋσ, ϋτςι και για τουσ μελλοντικούσ δαςκϊλουσ ο 
Emmanuel θεωρεύ βϊςη τησ μουςικόσ τουσ εκπαύδευςησ την καλλιϋργεια τησ ακοόσ. 
Εξετϊζοντασ όμωσ την ύλη του μαθόματοσ τησ μουςικόσ ςτισ Διδαςκαλικϋσ Ακαδημύεσ, 
διαπιςτώνει ότι οι ςπουδαςτϋσ τουσ, αντύ να καλλιεργόςουν την ακοό και την φωνό 
τουσ, καλούνται να αφομοιώςουν ϋναν μεγϊλο αριθμό θεωρητικών γνώςεων επύ τησ 
μουςικόσ, με αποτϋλεςμα ςτο μεγαλύτερο ποςοςτό τουσ να τραγουδούν φϊλτςα. Ο 
Emmanuel υποςτηρύζει ότι η διδαςκαλύα τησ θεωρύασ και του ςολφϋζ ϋχει νόημα όταν 

 
15  Emmanuel, «Le chant à l’école», ό.π., ς. 22: «[…] la voix, instrument d’une sensibilité exquise […]». 



«ΣΟ ΣΡΑΓΟΤΔΙ ΢ΣΟ ΢ΧΟΛΕΙΟ»: ΘΕ΢ΕΙ΢ ΚΑΙ ΑΠΟΨΕΙ΢ ΣΟΤ MAURICE EMMANUEL 223 

 

το αυτύ εύναι εκπαιδευμϋνο.16 Η ειςαγωγό του μαθόματοσ του βιολιού ςτισ 
Διδαςκαλικϋσ Ακαδημύεσ και η χρόςη του από τουσ δαςκϊλουσ ωσ ςυνοδευτικού 
οργϊνου κατϊ την διδαςκαλύα τησ μουςικόσ θεωρεύται ότι επιδεινώνει την κατϊςταςη, 
γι’ αυτό και επικρύνεται ςε ιδιαύτερα ϋντονο ύφοσ.17 

 Η ελλιπόσ εκπαύδευςη των δαςκϊλων ενοχοποιεύται από τον Emmanuel για την 
υποβϊθμιςη του μαθόματοσ τησ μουςικόσ ςτο δημοτικό ςχολεύο και για το χαμηλό 
επύπεδο των εραςιτεχνικών χορωδιών ςτην Γαλλύα.18 Γι’ αυτό και προτεύνει να γύνει η 
μουςικό κύριο μϊθημα ςτισ Διδαςκαλικϋσ Ακαδημύεσ και να αποκλεύονται από την θϋςη 
του δαςκϊλου όςοι δεν τραγουδούν ςωςτϊ.19 Κυρύωσ όμωσ εςτιϊζει ςτην προςωπικό 
προςπϊθεια των μελλοντικών δαςκϊλων να υπερβούν, μϋςα από την κατϊλληλη 
καθοδόγηςη, τα αρνητικϊ κατϊλοιπα τησ δικόσ τουσ ςχολικόσ εκπαύδευςησ και να 
υποςτηρύξουν τισ αρχϋσ τησ ςωςτόσ μουςικόσ πρακτικόσ ςτο ςχολεύο.20 ΢ε μύα αρχικό 
φϊςη δηλώνει ικανοποιημϋνοσ από τουσ δαςκϊλουσ αν αποδύδουν ςωςτϊ τα 
διαςτόματα τησ ςυγκεραςμϋνησ κλύμακασ και χρηςιμοποιούν ορθϊ χορδιςμϋνα 
πληκτροφόρα όργανα. 

 Όςον αφορϊ τα επύςημα αναλυτικϊ προγρϊμματα του μαθόματοσ, ο Emmanuel 
αναρωτιϋται αν εύναι εφικτό να γύνουν περιςςότερο αποτελεςματικϊ ωσ προσ το 
περιεχόμενό τουσ.21 Διαπιςτώνει ότι η ϋλλειψη φωνητικών αςκόςεων ςτισ πρώτεσ 
τϊξεισ του δημοτικού ςχολεύου, ςε ςυνδυαςμό με την κακό εκπαύδευςη των δαςκϊλων, 
εκθϋτει από νωρύσ τουσ μαθητϋσ ςτην λανθαςμϋνη χρόςη τησ φωνόσ τουσ. Για τουσ 
λόγουσ αυτούσ θεωρεύ ότι οι αςκόςεισ για την ορθοτονύα [exercices d’intonation], που 
προτεύνονται για τισ τελευταύεσ τϊξεισ του δημοτικού ςχολεύου (ηλικύεσ 11 ϋωσ 13 
ετών), ϋρχονται πολύ καθυςτερημϋνα και δεν προςφϋρουν κϊτι ουςιαςτικό. Επύςησ, 
παρατηρεύ ότι τα αναλυτικϊ προγρϊμματα δεν καλύπτουν τισ ανϊγκεσ των μαθητών 
που βρύςκονται ςτην ηλικύα τησ μεταφώνηςησ, γι’ αυτό και ςυνιςτϊ την αποχό τουσ 
από το τραγούδι και την αντικατϊςταςη του μελωδικού ςολφϋζ με το ρυθμικό [solfège 
parlé].22 Ακόμα, πιςτεύει ότι θα πρϋπει να υποδεικνύονται από τα αναλυτικϊ 
προγρϊμματα ςυγκεκριμϋνα μουςικϊ ϋργα και τραγούδια που εύναι κατϊλληλα για κϊθε 
ηλικύα και μαθηςιακό ςτϊδιο.23 

 Ο Maurice Emmanuel ολοκληρώνει το ϊρθρο του ςε αιςιόδοξο τόνο, εκφρϊζοντασ 
την πεπούθηςό του ότι μπορούν να πραγματοποιηθούν οι προςδοκύεσ του για την 
βελτύωςη και την αποτελεςματικότητα τησ ςχολικόσ μουςικόσ εκπαύδευςησ και 
εγκωμιϊζοντασ την προςπϊθεια του René Moissenet ωσ απόδειξη του εφικτού των 
απόψεων που ανϋπτυξε ςτο ϊρθρο του: 

[…] η θρηςκεύα τησ ηχητικόσ ομορφιϊσ […] θα ανθύςει εκ νϋου, υπό την προώπόθεςη 
ότι εξαιρετικού μουςικού […] θα γύνουν οι απόςτολού τησ και θα αςκόςουν με ζόλο τα 

 
16  Emmanuel, «Le chant à l’école», ό.π., ς. 25. 
17  Ό.π.: «Ainsi, après quelques leçons de violon, le jeune instituteur se croira capable de dicter par la voix 

de son Stradivarius, achété cent sous au bazar les intervalles, les gammes, les accords aux oreilles 
naïves de ses écoliers» [«Με αυτόν τον τρόπο, ϋπειτα από μερικϊ μαθόματα βιολιού, ο νεαρόσ 
δϊςκαλοσ θα θεωρόςει τον εαυτό του ικανό να υπαγορεύςει με την φωνό του ΢τραντιβϊριουσ, που 
αγόραςε ςτο παζϊρι για πενταροδεκϊρεσ, τα διαςτόματα, τισ κλύμακεσ, τισ ςυγχορδύεσ ςτα απλοώκϊ 
αυτιϊ των μαθητών του»]. 

18  Ό.π., ς. 25 και 29. 
19  Ό.π., ς. 33: «Que le maître ait l’oreille “juste”, ou qu’il ne le soit pas!». 
20  Ό.π., ς. 32. 
21  Ό.π., ς. 33: «En attendant que la musique prenne dans le plan d’études la place hiérarchique que Platon 

lui attribuait, serait-il impossible de donner aux programmes actuels un peu plus d’efficace?». 
22  Ό.π., ς. 28 : «[…] substituer les solfèges parlés, non chantés, à l’émission vocale». 
23  Ό.π., ς. 31-32. 
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καθόκοντϊ τουσ ςτο ςχολεύο ό γύρω από αυτό. Ασ μην φωνϊζουμε ότι όλα αυτϊ 
εύναι μύα χύμαιρα! ΢την πατρύδα του Rameau μασ, ϋνασ μεγϊλοσ καλλιτϋχνησ 
μπόρεςε, πριν από δεκαπϋντε χρόνια, να δημιουργόςει μια χορωδύα […] που 
τραγουδϊ ςωςτϊ.24 

 
24  Ό.π., ς. 35. 



 
 

Η μουςική εκπαίδευςη ςτο μεςοπόλεμο 
 

Μαντώ Πυλιαροφ 
 
 
Μουςικά εκπαιδευτικά ιδρύματα 

 ΢την περύοδο του μεςοπολϋμου, τον πρωταγωνιςτικϐ ρϐλο ςτη μουςικό εκπαύδευςη 
των Αθηναύων ϋχουν τα τρύα μεγϊλα ωδεύα: Ψδεύον Αθηνών,1 Ελληνικϐν Ψδεύον2 και 
Εθνικϐν Ψδεύον.3 ΢τισ τϊξεισ τουσ διδϊςκονται μουςικϊ ϐργανα, θεωρητικϊ μαθόματα 
και τραγοϑδι (ςτο Ψδεύον Αθηνών διδϊςκεται και βυζαντινό μουςικό),4 ενώ μύα ςειρϊ 
υποχρεωτικών μαθημϊτων ολοκληρώνει τα προγρϊμματα διδαςκαλύασ (ςολφϋζ, 
μουςικό δωματύου, εκ πρώτησ ϐψεωσ ανϊγνωςη, ιςτορύα τησ μουςικόσ, μορφολογύα, 
οργανολογύα, μουςικό φιλολογύα, χορωδύα).5 

 Σα τρύα ωδεύα μορφώνουν εραςιτϋχνεσ αλλϊ και επαγγελματύεσ μουςικοϑσ. Μαθητϋσ 
τουσ υπόρξαν οι περιςςϐτεροι απϐ τουσ μετϋπειτα καταξιωμϋνουσ ϋλληνεσ καλλιτϋχνεσ. 
΢τουσ καθηγητϋσ τουσ ανόκαν γνωςτού ϋλληνεσ ςυνθϋτεσ, μουςικού και παιδαγωγού, 
ϐπωσ ο Διονϑςιοσ Λαυρϊγκασ, ο Μϊριοσ Βϊρβογλησ, ο Δημότρησ Μητρϐπουλοσ, η ΢οφύα 
΢πανοϑδη, ο Υιλοκτότησ Οικονομύδησ, η Αϑρα Θεοδωροποϑλου, η Σζύνα Μπαχϊουερ, ο 
΢τϋφανοσ Βαλτετςιώτησ, ο Αλϋκοσ Κϐντησ, ο Λεωνύδασ Ζώρασ, ο ΢πϑροσ Υαραντϊτοσ, η 
Αργυρώ Γκύνη, η Νύνα Υωκϊ, η ΢μαρϊγδα Γεννϊδη. Σον κατϊλογο των καθηγητών 
ςυμπλόρωνε ϋνασ αριθμϐσ ξϋνων καλλιτεχνών, που εκεύνη την εποχό ζοϑςαν και 
εργϊζονταν ςτην Αθόνα: Αλϋξανδροσ Σουρνϊιςςεν, Υρανκ ΢ουαζϑ, Αλφρϋδοσ Πρεςτρώ, 
Υϋλιξ Πετϑρεκ, Σϐνυ ΢οϑλτςε, Υρειδερύκοσ Βολωνύνησ, Ερρύκοσ Μιςςύρ, Ιβϊν 
Μποϑτνικοβ, Φοςϋ Μπουςτύντουώ κ.ϊ. 

 Σο Ελληνικϐν και το Εθνικϐν Ψδεύον, εκτϐσ απϐ τα ιδρϑματα που διατηροϑςαν ςτο 
κϋντρο τησ Αθόνασ, ύδρυςαν και παραρτόματα. ΢τα τϋλη τησ δεκαετύασ του 1920, το 

 
1  Σο Ψδεύον Αθηνών ιδρϑθηκε ωσ τμόμα του Μουςικοϑ και Δραματικοϑ ΢υλλϐγου (1871). Σα εγκαύνια 

τησ ϋναρξησ των εργαςιών του ωδεύου ϋγιναν το 1873. Με την ύδρυςό του, και ιδιαύτερα απϐ την 
αναςυγκρϐτηςό του το 1891, ϊρχιςε η ςυςτηματοπούηςη τησ μουςικόσ παιδεύασ ςτην Ελλϊδα (ϋωσ 
τϐτε την ανϊγκη μουςικόσ εκπαύδευςησ, τϐςο ςτον τομϋα τησ εκμϊθηςησ οργϊνων, ϐςο και ςτον τομϋα 
τησ διϊδοςησ τησ μουςικόσ, κϊλυπταν οι φιλαρμονικϋσ εταιρεύεσ, οι μουςικού θύαςοι, οι ιταλικού 
μελοδραματικού θύαςοι και τα μουςικϊ ςωματεύα). Βλ. ΢πϑροσ Μοτςενύγοσ, Νεοελληνική μουςική: 
Συμβολή εισ την ιςτορίαν τησ, Αθόναι 1958, ς. 316-320, και Μαρύα Μπαρμπϊκη, Οι πρώτοι μουςικοί 
ςύλλογοι τησ Αθήνασ και του Πειραιά και η ςυμβολή τουσ ςτη μουςική παιδεία (1871-1909), διδακτορικό 
διατριβό, Εθνικϐ και Καποδιςτριακϐ Πανεπιςτόμιο Αθηνών, Αθόνα 2009, ς. 28. 

2  Σο Ελληνικϐν Ψδεύον διαδϋχθηκε το Ψδεύο Λϐττνερ. Ιδρϑθηκε το 1919 ωσ ςυνεταιριςμϐσ απϐ τουσ 
παραιτηθϋντεσ καθηγητϋσ του Ψδεύου Αθηνών Μανώλη Καλομούρη, Νύνα Υωκϊ, Αϑρα Θεοδωροποϑλου, 
Θηςϋα Πύνδιο, Κοϑλα Παπαδιαμαντοποϑλου, Ήβη Πανϊ, Λϋλα Λϋλη, Ειρόνη ΢κϋπερσ και Ηλϋκτρα 
Γεωργϊ. Ση διεϑθυνςη εύχε ο Μανώλησ Καλομούρησ. Βλ. Καύτη Ρωμανοϑ, Έντεχνη ελληνική μουςική 
ςτουσ νεότερουσ χρόνουσ, Κουλτοϑρα, Αθόνα 2006, ς. 216-217. 

3  Σο 1926 ομϊδα παραιτηθϋντων καθηγητών απϐ το Ελληνικϐν Ψδεύον, μαζύ με το διευθυντό του, 
Μανώλη Καλομούρη, ιδρϑουν το Εθνικϐν Ψδεύον. ΢τουσ πρώτουσ διδϊξαντεσ ανόκαν οι Νύνα Υωκϊ, 
Λόδα Ευλαμπύου-Βωτιϋ, ΢μαρϊγδα Γεννϊδη, Αργυρώ Γκύνη, Α. Κοψύδα, Υρανκ ΢ουαζϑ, ΢οφύα 
΢πανοϑδη, Διονϑςιοσ Λαυρϊγκασ, Φαρύκλεια Καλομούρη, Μαρύα Καλφοποϑλου, Γ. Ξανθοπουλύδησ κ.ϊ. 
Βλ. Ρωμανοϑ, ϐ.π., ς. 217. 

4  Η ςχολό βυζαντινόσ μουςικόσ λειτοϑργηςε το 1904, με πρώτο καθηγητό τον Κωνςταντύνο Χϊχο. Βλ. 
Μουςικόσ και Δραματικόσ Σύλλογοσ: Ωδείον Αθηνών, 125 χρόνια, 1871-1996, ς. 33. 

5  Σα υποχρεωτικϊ μαθόματα δεν όταν τα ύδια για ϐλα τα ωδεύα. Βλ. παρακϊτω. 
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Εθνικϐν Ψδεύον εύχε όδη ιδρϑςει ςτην ευρϑτερη περιοχό τησ πρωτεϑουςασ6 δϑο εύδη 
παραρτημϊτων: τα αυτοτελό (Ψδεύον Υαλόρου, Μουςικϐ Σμόμα Παγκρατύου, Μουςικϐ 
Σμόμα ΢υνοικύασ Κλωναρύδου), τα οπούα λειτουργοϑςαν αυτϐνομα, και τα ςχολικϊ, τα 
οπούα βρύςκονταν ςε ιδιωτικϊ εκπαιδευτόρια (΢χολόσ Αδαμοποϑλου, Εθνικοϑ 
Εκπαιδευτηρύου Ευαγγελινύδου, ΢χολόσ Καρακϊςη, ΢χολόσ Χαλτοποϑλου). Ση λειτουργύα 
τουσ ςυνϋχιζαν και τα ςχολικϊ παραρτόματα7 που διατηροϑςε το Ελληνικϐν Ψδεύον ςτα 
ιδιωτικϊ εκπαιδευτόρια Μύνασ Αηδονοποϑλου, Δημ. Φατζηεμμανουόλ, Αλεξ. 
Λαζαροποϑλου, Μιχ. Πιτύδη, Λεοντεύου Λυκεύου, Αδελφών Πρωτοπαπϊ, Λ. Χαλτώφ, Ε. 
Μϊρκου και ΢. Μακρό. Σο 1927 ιδρϑθηκαν και τα πρώτα πλόρη παραρτόματα αυτοϑ του 
ωδεύου ςτην περιοχό τησ πρωτεϑουςασ (ςτο Νϋο Υϊληρο και ςτη Νϋα Υιλαδϋλφεια).8 

 Σο δικϐ τησ εκπαιδευτικϐ και πολιτιςτικϐ ϋργο ςυνεχύζει να προςφϋρει ςτουσ 
κατούκουσ τησ πρωτεϑουςασ, και ςτο μεςοπϐλεμο, η Αθηναώκό Μανδολινϊτα, μουςικϐ 
ςωματεύο9 που ιδρϑθηκε το 1900.10 Διευθυντόσ τησ επύ ςειρϊ ετών και μϋχρι το θϊνατϐ 
του, το 1944, υπόρξε ο Νικϐλαοσ Λϊβδασ.11 Σο μουςικϐ αυτϐ ύδρυμα ςυντηροϑςε 
ορχόςτρα απϐ μαντολύνα και κιθϊρεσ, και δύδαςκε μουςικϊ ϐργανα (πιϊνο, μαντολύνο, 
κιθϊρα, βιολύ, τςϋλο, φλϊουτο), μονωδύα, αρμονύα, δραματικό απαγγελύα, θεωρητικϊ, 
μουςικό δωματύου, χορωδύα και ιςτορύα τησ μουςικόσ. Σο 1932 ϊρχιςε να λειτουργεύ και 
ςχολό βυζαντινόσ μουςικόσ, τησ οπούασ τη διδαςκαλύα και εποπτεύα ανϋλαβε ο 
Κωνςταντύνοσ Χϊχοσ.12 

 ΢υχνό ςτο μουςικϐ τϑπο τησ εποχόσ εύναι η αναφορϊ του Μουςικοϑ Λυκεύου 
Αθηνών, ενϐσ «ωδεύου ανεγνωριςμϋνου υπϐ του κρϊτουσ», που ιδρϑθηκε το 1923.13 
Όπωσ και τα κεντρικϊ κτύρια των προαναφερθϋντων ιδρυμϊτων, το Μουςικϐ Λϑκειο 
βριςκϐταν ςτο κϋντρο τησ Αθόνασ,14 ενώ διατηροϑςε και τϋςςερα παραρτόματα ςτην 

 
6  ΢την παροϑςα εργαςύα αναφϋρονται τα παραρτόματα του Ελληνικοϑ και του Εθνικοϑ Ψδεύου που 

ιδρϑθηκαν ςτην περιοχό τησ Αθόνασ και τησ ευρϑτερησ περιοχόσ τησ πρωτεϑουςασ. Και τα δϑο ωδεύα 
εύχαν ιδρϑςει παραρτόματα και ςε μεγϊλεσ επαρχιακϋσ πϐλεισ απϐ τα πρώτα χρϐνια λειτουργύασ τουσ. 

7  Σο πρώτο ςχολικϐ παρϊρτημα ιδρϑθηκε το ςχολικϐ ϋτοσ 1921-1922 ςτη ΢χολό Ηλύα Κωνςταντινύδη. 
8  ΢την παροϑςα εργαςύα επελϋγη το ςχολικϐ ϋτοσ 1928-1929 για μύα ενδεικτικό αναφορϊ των 

παραρτημϊτων (ςχολικών και αυτοτελών) του Εθνικοϑ και του Ελληνικοϑ Ψδεύου. 
9  ΢υχνϊ, ςτα περιοδικϊ τησ εποχόσ, αναφϋρεται ωσ ωδεύο. ΢ε κατϊλογο του περιοδικοϑ Μουςική Ζωή 

(1931, τεϑχοσ 1, ς. 23), η Αθηναώκό Μανδολινϊτα αναγρϊφεται ωσ «ωδεύον ανεγνωριςμϋνον υπϐ του 
κρϊτουσ». 

10  Η ιδϋα για τη ςϑςταςη ςωματεύου «με ςκοπϐ τον εξευγενιςμϐν και την ανϑψωςιν εισ την πραγματικόν 
των αξύαν του Μανδολύνου και τησ Κιθϊρασ» ξεκύνηςε το 1898 απϐ τουσ Ν. Λϊβδα, Βας. Μότςο, 
Κωνςταντύνο Λϊβδα και Γεώργιο Χϑλλα, οι οπούοι αποτϋλεςαν το πρώτο κουαρτϋτο νυκτών, τον 
πυρόνα, δηλαδό, τησ Αθηναώκόσ Μαντολινϊτασ. Σο καταςτατικϐ εγκρύθηκε με Βαςιλικϐ Διϊταγμα ςτισ 
11 Υεβρουαρύου 1900, ενώ η πρώτη ςυναυλύα δϐθηκε ςτην αύθουςα του Παρναςςοϑ ςτισ 26 ΜαϏου 
του ύδιου ϋτουσ. Βλ. Μεγάλη Ελληνική Εγκυκλοπαίδεια, Πυρςϐσ, Αθόνα 1927, λόμμα «Αθόναι», τ. Β΄, ς. 
265. 

11  Ο ΢π. Μοτςενύγοσ, ςτη Νεοελληνική μουςική (ϐ.π., ς. 336), αναφϋρει ϐτι η Αθηναώκό Μαντολινϊτα 
ιδρϑθηκε απϐ τον Διονϑςιο Λαυρϊγκα. Αξιοςημεύωτο εύναι ϐτι δεν κϊνει καμύα αναφορϊ ςτον Νικϐλαο 
Λϊβδα. Αντύθετα, ςτο ςχετικϐ λόμμα ςτη Μεγάλη Ελληνική Εγκυκλοπαίδεια (Πυρςϐσ, Αθόνα 1931), το 
οπούο υπογρϊφει ο Γ. ΢κλϊβοσ, ϐπωσ και ςτο Λεξικό τησ Ελληνικήσ Μουςικήσ, από τον Ορφέα έωσ 
ςήμερα, του Σϊκη Καλογερϐπουλου (Γιαλλελόσ, Αθόνα 1998), ο Ν. Λϊβδασ αναφϋρεται ςτουσ κϑριουσ 
ιδρυτϋσ, δεν γύνεται ϐμωσ καμύα αναφορϊ ςτον Δ. Λαυρϊγκα. 

12  Βλ. «΢ημειώςεισ», Μουςικά Χρονικά, τεϑχοσ 46-48, ς. 236. 
13  Οι πληροφορύεσ που παρατύθενται εδώ προϋρχονται απϐ αναφορϋσ ςτα περιοδικϊ τησ εποχόσ, απϐ το 

καταςτατικϐ του ιδρϑματοσ, το οπούο μου γνωςτοπούηςε ο ςυνϊδελφοσ, διδϊκτωρ του Σμόματοσ 
Μουςικών ΢πουδών του Εθνικοϑ και Καποδιςτριακοϑ Πανεπιςτημύου Αθηνών, Σϊςοσ Κολυδϊσ, και 
απϐ ςχετικό αναφορϊ ςτο λόμμα «Αθόναι», ςτη Μεγάλη Ελληνική Εγκυκλοπαίδεια, ϐ.π., τ. Β΄, ς. 266. 

14  ΢ε κατϊλογο τησ Μουςικήσ Ζωήσ (1931, τεϑχοσ 1, ς. 23), αναφϋρεται η διεϑθυνςη Ερμοϑ αρ. 57. ΢ε 
παλαιϐτερη αναφορϊ του ιδρϑματοσ ςτο περιοδικϐ Ελληνική Μουςική (τεϑχοσ 1, ς. 392), αναφϋρεται η 
διεϑθυνςη Ερμοϑ αρ. 119. 
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πρωτεϑουςα. ΢τισ τϊξεισ του διδϊςκονταν15 μουςικϊ ϐργανα (πιϊνο, βιολύ, πνευςτϊ), 
τραγοϑδι και θεωρητικϊ μαθόματα. Τπόρχε επύςησ τϊξη Απαγγελύασ και Δραματικόσ (με 
τμόμα ρητορικόσ), λαώκών οργϊνων και ελληνικόσ μουςικόσ (εκκληςιαςτικόσ,16 ςχολικόσ, 
λαώκόσ). Οι απϐφοιτοι εύχαν δικαύωμα να διορύζονται ωσ καθηγητϋσ μουςικόσ ςτα ςχολεύα 
και ςτα διδαςκαλεύα του κρϊτουσ. Διοικεύτο απϐ εννεαμελϋσ Διοικητικϐ ΢υμβοϑλιο. 
Διευθυντόσ του όταν ο Κωνςταντύνοσ Παπαδημητρύου. ΢τουσ καθηγητϋσ του ανόκαν η 
Ηλϋκτρα Γεωργϊ (ςχολό τραγουδιοϑ), ο Αλϋκοσ Αλβϋρτησ (ςχολό θεωρητικών), η Λύνα 
Αναγνωςτοποϑλου (ςχολό πιϊνου). Για τα μουςικϊ περιοδικϊ αποτελεύ ϋνα απϐ τα πϋντε 
μεγϊλα ωδεύα τησ Αθόνασ (τα ϊλλα εύναι τα τϋςςερα προαναφερθϋντα: Ψδεύον Αθηνών, 
Ελληνικϐν Ψδεύον, Εθνικϐν Ψδεύον και Αθηναώκό Μαντολινϊτα), ςτων οπούων τη δρϊςη 
αναφϋρονται ςυχνϊ,17 και κϊθε χρϐνο δημοςιεϑουν αναλυτικϊ τα αποτελϋςματα των 
πτυχιακών και διπλωματικών τουσ εξετϊςεων. 

 Ση δεκαετύα του 1920 ανούγει τισ πϐρτεσ του ςτουσ κατούκουσ τησ πρωτεϑουςασ και το 
Νϋον Ψδεύον. Με τριακϐςιουσ μαθητϋσ ςτισ τϊξεισ του, λειτοϑργηςε ςτην αρχό ανεξϊρτητα 
και ςτη ςυνϋχεια ςυνεταιρύςτηκε με το Εθνικϐν Ψδεύον. Κατϊ το ςχολικϐ ϋτοσ 1928-1929, 
το Νϋον Ψδεύον αποςχύςτηκε απϐ το Εθνικϐν και λειτοϑργηςε και πϊλι αυτοτελώσ, ςτη 
ςυνοικύα Μακρυγιϊννη.18 Ση διεϑθυνςό του εύχε η Ευρυδύκη Φατζοποϑλου.19 

 Σο ςχολικϐ ϋτοσ 1929-1930 ιδρϑθηκε ο ΢ϑλλογοσ προσ διϊδοςιν τησ Εθνικόσ ημών 
Μουςικόσ, με πρωτοβουλύα του ΢ύμωνα Καρϊ. ΢κοπϐσ του ςυλλϐγου όταν η διϊδοςη και 
ανϊπτυξη τησ ελληνικόσ παραδοςιακόσ μουςικόσ (εκκληςιαςτικόσ και δημώδουσ) «δια 
διδαςκαλύασ, ςυναυλιών, διαλϋξεων, εορτών και εμφανύςεων».20 

 Σο 1930 ο βαθϑφωνοσ Κωςτόσ Νικολϊου ύδρυςε μύα ςχολό για ςπουδϋσ 
αποκλειςτικϊ ςτο τραγοϑδι. Η Μουςικό ό Μελοδραματικό Ακαδημύα, ϐπωσ ονομϊςτηκε, 
αναφϋρεται ςτο μουςικϐ τϑπο ωσ «ανώτατη ςχολό μονωδύασ και μελοδραματικόσ για 

 
15  Οι πληροφορύεσ για τα διδαςκϐμενα μαθόματα προϋρχονται απϐ κατϊλογο με τα ονϐματα, την 

ειδικϐτητα και τη διεϑθυνςη των καθηγητών μουςικόσ των κεντρικών ιδρυμϊτων τησ Αθόνασ που εύχε 
ςυντϊξει το περιοδικϐ Μουςική Ζωή το 1931 (τεϑχοσ 1, ς. 23) και απϐ ςχετικό αναφορϊ ςτη Μεγάλη 
Ελληνική Εγκυκλοπαίδεια, ϐ.π., τ. Β΄, ς. 266. 

16  Η τϊξη τησ βυζαντινόσ μουςικόσ δεν αναφϋρεται ςτον κατϊλογο που εύχε ςυντϊξει το περιοδικϐ 
Μουςική Ζωή (βλ. παραπϊνω, υποςημεύωςη 15), καθώσ, ο καθηγητόσ τησ, Κ. Παπαδημητρύου, 
αναφϋρεται μϐνο ωσ διευθυντόσ. Αναφορϊ πϊντωσ ςε πτυχύα βυζαντινόσ μουςικόσ (τϊξησ Κ. 
Παπαδημητρύου), που δϐθηκαν ςτισ θερινϋσ εξετϊςεισ του ιδρϑματοσ το 1931 και το 1932, γύνεται ςε 
τεϑχη των Μουςικών Χρονικών («Σα αποτελϋςματα του Μουςικοϑ Λυκεύου Αθηνών», τεϑχοσ 32, ς. 182, 
και Ο Φρονικϐσ, «Καλλιτεχνικό κύνηςισ», τεϑχοσ 41-42, ς. 172). 

17  Αναφορϋσ του μουςικοϑ τϑπου τησ εποχόσ ςτο Μουςικϐν Λϑκειον Αθηνών: ςυναυλύα καθηγητών του 
το 1928 υπϋρ του ΢υλλϐγου των Σριών Ιεραρχών (Μουςικά Χρονικά, τεϑχοσ 3 ς. 87), επύδειξη μεθϐδου 
γραφόσ και ανϊγνωςησ τησ βυζαντινόσ μουςικόσ για τυφλοϑσ απϐ τον εφευρϋτη τησ, τελειϐφοιτο του 
ιδρϑματοσ, Δ. Φρυςαφύδη (ϐ.π., τεϑχοσ 41-42, ς. 172) και ςυναυλύα το 1933 με ϋργα ΢οπϋν (ϐ.π., τεϑχοσ 
49-54, ς. 61-63). Επύςησ, αναφορϋσ ςε πτυχιακϋσ εξετϊςεισ: ϐ.π., τεϑχοσ 18-19, ς. 174, τεϑχοσ 32, ς. 
182, τεϑχοσ 41-42, ς. 175, και ςε βραβεύα: ϐ.π., τεϑχοσ 6, ς. 171. ΢το περιοδικϐ Ελληνική Μουςική 
(τεϑχοσ 1, ς. 392) αναφϋρεται ϐτι το Μουςικϐ Λϑκειο παραχώρηςε αύθουςϊ του για να γύνονται οι 
ςυναντόςεισ των Μελετητών τησ Ελληνικόσ Μουςικόσ (βλ. Μαντώ Πυλιαροϑ, Ο ελληνικόσ μουςικόσ 
τύποσ την περίοδο του Μεςοπολέμου (1925-1934). Ζητήματα μουςικήσ ζωήσ και εκπαίδευςησ, 
διδακτορικό διατριβό, Εθνικϐ και Καποδιςτριακϐ Πανεπιςτόμιο Αθηνών, Αθόνα 2011, ς. 457-462). 

18  Η αναφορϊ του ωδεύου και οι ςχετικϋσ πληροφορύεσ δύνονται ςτη ςτόλη «Πεννιϋσ» του περιοδικοϑ 
Μουςικά Χρονικά, τεϑχοσ 7-8, ς. 219. 

19  Σο ϐνομα αυτϐ αναφϋρεται ςτα Μουςικά Χρονικά (βλ. υποςημεύωςη 18) ωσ διευθϑντρια του εν λϐγω 
ωδεύου. Καμύα ϊλλη αναφορϊ δεν βρϋθηκε ςτο μουςικϐ τϑπο και ςτα ςχετικϊ λόμματα λεξικών και 
εγκυκλοπαιδειών. 

20  Οι πληροφορύεσ παρϋχονται ςτο περιοδικϐ Μουςικόσ Κόςμοσ, του οπούου η ϑλη αφοροϑςε 
αποκλειςτικϊ την ελληνικό παραδοςιακό μουςικό (τεϑχοσ 1, ς. 15). Δεν υπϊρχει αναφορϊ ςτισ 
δραςτηριϐτητεσ του ςυλλϐγου ςτα ϊλλα περιοδικϊ τησ εποχόσ. 
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τουσ τελειϐφοιτουσ και απϐφοιτουσ των ωδεύων και τουσ νϋουσ καλλιτϋχνεσ εν γϋνει»21 
και επαινεύται για την ενδιαφϋρουςα και καρποφϐρα καλλιτεχνικό τησ δρϊςη. Σονύζεται 
πωσ όρθε να ςυμπληρώςει ϋνα αιςθητϐ κενϐ ςτην καλλιτεχνικό ζωό τησ πρωτεϑουςασ. 
Τποςτηρύζεται, μϊλιςτα, ϐτι θα ςυντελϋςει ςτην ϊρτια εκπαύδευςη νϋων καλλιτεχνών, 
ιδύωσ για τη ςταδιοδρομύα τουσ ςτην ϐπερα, και θα παρϊςχει υψηλϐ επύπεδο ςπουδών, 
τϋτοιο, ώςτε οι απϐφοιτού τησ να μην εύναι αναγκαςμϋνοι να μετεκπαιδευτοϑν ςτο 
εξωτερικϐ (ϐπωσ ςυνϋβαινε με τουσ απϐφοιτουσ των ϊλλων μουςικών ιδρυμϊτων).22 Η 
πρώτη παρϊςταςη τησ Ακαδημύασ δϐθηκε με την Τόςκα, ςτο θϋατρο Ολϑμπια, τον 
Απρύλιο του 1931, και με διευθυντό ορχόςτρασ τον ΢τϋφανο Βαλτετςιώτη.23 

 Η ϑπαρξη ενϐσ ακϐμη μουςικοϑ ιδρϑματοσ τησ εποχόσ γνωςτοποιεύται μϋςα απϐ τισ 
ςελύδεσ των Μουςικών Χρονικών. Πρϐκειται για ϋνα ωδεύο με την επωνυμύα Λαώκϐν, το 
οπούο αναφϋρεται ωσ νεοώδρυθϋν ςε δημοςύευμα του Δεκεμβρύου του 1930, με αφορμό 
ςυναυλύα μαθητών του.24 

 Όλα τα παραπϊνω εκπαιδευτικϊ ιδρϑματα αποτελοϑν την απϊντηςη ςτην αυξημϋνη 
ζότηςη για την εκμϊθηςη μουςικόσ (ιδιαύτερα για την εκμϊθηςη πιϊνου, βιολιοϑ και 
τραγουδιοϑ). ΢ϑμφωνα με ςτοιχεύα που αντλοϑνται απϐ τα μουςικϊ περιοδικϊ, ςτα 
τϋλη τησ δεκαετύασ του 1920 διδϊςκονται μουςικό ςτην ευρϑτερη περιοχό τησ 
πρωτεϑουςασ περιςςϐτεροι απϐ 4.000 μαθητϋσ. Ενδεικτικϊ, το ςχολικϐ ϋτοσ 1929-
1930, ςτα πϋντε κεντρικϊ ιδρϑματα τησ Αθόνασ εύναι εγγεγραμμϋνοι 3.283 μαθητϋσ 
(1.310 ςτο Ελληνικϐν Ψδεύον, 908 ςτο Εθνικϐν Ψδεύον, 565 ςτο Ψδεύον Αθηνών, 300 
ςτην Αθηναώκό Μανδολινϊτα και 200 ςτο Μουςικϐ Λϑκειο).25 268 ακϐμη μαθητϋσ 
αναφϋρονται ςτα ςχολικϊ παραρτόματα που διατηροϑςε το Ελληνικϐν Ψδεύον ςε 
ιδιωτικϊ εκπαιδευτόρια τησ Αθόνασ. ΢τον αριθμϐ αυτϐ πρϋπει να προςτεθοϑν 25826 
ςπουδαςτϋσ των παραρτημϊτων του Εθνικοϑ Ψδεύου, ϐπωσ και μαθητϋσ οι οπούοι ό 
όταν εγγεγραμμϋνοι ςτα ϊλλα εκπαιδευτικϊ ιδρϑματα, ϐπωσ το Νϋον Ψδεύον, ό 
διδϊςκονταν μουςικό ςε ιδιαύτερα κατ’ ούκον μαθόματα.27 
 
Επικρίςεισ για τα ωδεία 

 ΢υχνϊ ςτον τϑπο γρϊφονται κολακευτικϊ λϐγια για εμφανύςεισ μαθητών των 
ωδεύων ςε ςυναυλύεσ-επιδεύξεισ, ςχολιϊζεται θετικϊ η προετοιμαςύα τουσ απϐ τουσ 
καθηγητϋσ τουσ και επαινοϑνται μεμονωμϋνα κϊποιοι παιδαγωγού. Κυρύαρχη, ωςτϐςο, 
εύναι η αποδοκιμαςύα για τη φιλοςοφύα που διϋπει εν γϋνει τη λειτουργύα των ωδεύων, η 
οπούα ϋχει αντύκτυπο και ςτην παρεχϐμενη απϐ αυτϊ εκπαύδευςη. Η ΢οφύα Κενταϑρου-
Οικονομύδου υπογραμμύζει ϐτι, αν και τα ωδεύα καμαρώνουν πωσ η πλατιϊ διϊδοςη τησ 
μουςικόσ οφεύλεται ςε αυτϊ, εντοϑτοισ, λϐγω ςυγκεκριμϋνων πρακτικών τουσ,28 εύναι 

 
21  Βλ. «΢ημειώςεισ», Μουςικά Χρονικά, τεϑχοσ 20-21, ς. 211. 
22  Βλ. Μουςικά Χρονικά, τεϑχοσ 30-31, ς. 151, και παρακϊτω ςτην παροϑςα εργαςύα. 
23  Αναγγελύα αυτόσ τησ πρώτησ παρϊςταςησ βρύςκουμε ςτην εφημερύδα Εςτία, 2 Απριλύου 1931, ς. 5: 

«Θϋατρον Ολϑμπια, Σϐςκα, Κατϊ διδαςκαλύαν Μελοδραματικόσ Ακαδημύασ Κωςτό Νικολϊου. 
Διευθυντόσ ορχόςτρασ ΢τ. Βαλτετςιώτησ. Ειςιτόρια: 75, 60, 40, 20 δραχμϋσ». Εξαιρετικϊ ενδιαφϋρουςα 
και επιτυχημϋνη κρύθηκε αυτό η επύδειξη απϐ τον Φρονικϐ, ςε κριτικό του ςτα Μουςικά Χρονικά, τον 
Μϊιο του 1931 (τεϑχοσ 29, ς. 121-124). 

24  Βλ. «Η καλλιτεχνικό μασ κύνηςισ», Μουςικά Χρονικά, τεϑχοσ 24, ς. 372. 
25  Βλ. «Μουςικό κύνηςισ Αθηνών», Μουςική Ζωή, 1930, τεϑχοσ 1, ς. 22, και δελτύα πεπραγμϋνων των 

ωδεύων. 
26  Βλ. δελτύο πεπραγμϋνων του ωδεύου. 
27  ΢το μουςικϐ τϑπο τησ εποχόσ υπϊρχουν αγγελύεσ για παρϊδοςη ιδιαύτερων μαθημϊτων, ϐπωσ, για 

παρϊδειγμα, ςτο περιοδικϐ Μουςική Ζωή, 1931, τεϑχοσ 1, ς. 8. 
28  Αναφϋρεται ςτη διαςτρεβλωμϋνη, ϐπωσ τη χαρακτηρύζει, μουςικό παιδεύα και μουςικό παρϊδοςη που 

καλλιεργοϑςαν οι μαθητϋσ τουσ, τουσ οπούουσ εϑκολα, με ςκοπϐ το κϋρδοσ, ϋχριζαν καθηγητϋσ. Βλ. 
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αυτϊ που ϋχουν κϊνει το μεγαλϑτερο κακϐ ςτη «θεϊ Μουςικό». 

 ΢ε ϊρθρα καταγρϊφεται πωσ ςτην κοινό γνώμη ϋχει επικρατόςει η ϊποψη ϐτι τα 
περιςςϐτερα απϐ τα ωδεύα δεν εύναι τύποτε ϊλλο παρϊ «κατώτερεσ ςχολϋσ διδαςκαλύασ 
τησ μουςικόσ, ςε κορύτςια χωρύσ ταλϋντο».29 ΢υχνϊ αμφιςβητοϑνται οι γνώςεισ και το 
κϑροσ καθηγητών τουσ και γύνεται λϐγοσ για μουςικϋσ κλύκεσ, οι οπούεσ παραγκωνύζουν 
τουσ ϊξιουσ καλλιτϋχνεσ, αποβλϋποντασ ςε ιδιοτελό οικονομικϊ, επαγγελματικϊ ό ϊλλα 
οφϋλη.30 

 Απϐ τα δημοςιεϑματα γύνεται ςαφϋσ πωσ τα αύτια βρύςκονται κυρύωσ ςτην απουςύα 
ενϐσ ανώτερου κρατικοϑ ςυντονιςτικοϑ οργϊνου και ςτην ανωριμϐτητα των 
ςυντελεςτών των ωδεύων. Καθοριςτικϐ ρϐλο, επύςησ, ϋχει παύξει και η πολιτικό του 
υπουργεύου ςτην ύδρυςη και αναγνώριςη ενϐσ ωδεύου. ΢υγκεκριμϋνα, καταγγϋλλεται 
πωσ κϊθε διπλωματοϑχοσ ωδεύου μπορεύ να ιδρϑςει μουςικό ςχολό, η οπούα ςτη 
ςυνϋχεια θα αναγνωριςτεύ επύςημα απϐ το κρϊτοσ, αρκεύ ο ενδιαφερϐμενοσ «να ϋχει τα 
μϋςα ςτο υπουργεύο».31 

 Οι μομφϋσ αφοροϑν κυρύωσ τα τρύα μεγϊλα ωδεύα, καθώσ εύναι αυτϊ που, λϐγω τησ 
δρϊςησ τουσ και του μεγϊλου αριθμοϑ ςπουδαςτών, καθϐριςαν αποφαςιςτικϊ τη 
φυςιογνωμύα τησ μουςικόσ εκπαύδευςησ. Η εικϐνα για το Ελληνικϐν και το Εθνικϐν 
Ψδεύον – και τα παραρτόματϊ τουσ – εύναι αυτό τησ επιχεύρηςησ, που αντιμετωπύζει το 
μαθητό ςαν πελϊτη και λειτουργεύ εισ βϊροσ τησ τϋχνησ. Για το Ψδεύον Αθηνών 
υποςτηρύζεται πωσ κϊποιοι «επιτόδειοι», αποβλϋποντασ μϐνο ςτο ατομικϐ τουσ 
ςυμφϋρον, ϋχουν μετατρϋψει το ωδεύο – απϐ ημικρατικϐ ύδρυμα, με κοινωφελό 
προοριςμϐ – ςε δικϐ τουσ «τςιφλύκι». Διευκρινύζεται δε, πωσ οι ενϋργειϋσ τουσ πλόττουν 
το κϑροσ του και αποβαύνουν ςε βϊροσ τησ μουςικόσ εκπαύδευςησ. 

 Απϐ τα κεύμενα των μουςικών περιοδικών προκϑπτει πωσ το εκπαιδευτικϐ ϋργο των 
περιςςϐτερων ωδεύων χαρακτηρύζεται απϐ προχειρϐτητα και ϋλλειψη παιδαγωγικοϑ 
και επιςτημονικοϑ υποβϊθρου ςε ϐλα ςχεδϐν τα επύπεδα: απϐ τη γενικό μουςικό 
μϐρφωςη, που οφεύλουν να παρϋχουν ςτουσ ςπουδαςτϋσ τουσ, μϋχρι την εξειδικευμϋνη 
ςπουδό μουςικών οργϊνων, θεωρητικών μαθημϊτων και τραγουδιοϑ. 

 Σο μουςικϐ εκπαιδευτικϐ ςϑςτημα κατηγορεύται πωσ αποτυγχϊνει ςτην κϑρια 
αποςτολό του, καθώσ οι τελειϐφοιτοι των ωδεύων «δεν εύναι ςε θϋςη οϑτε την αξύα ενϐσ 
μουςικοϑ ϋργου να αντιληφθοϑν».32 Ψσ κϑρια αιτύα προβϊλλεται η απουςύα 
ςτοιχειωδών υποχρεωτικών μαθημϊτων απϐ τα περιςςϐτερα ωδεύα, καθώσ δεν 
καθορύζονται απϐ κϊποιο ενιαύο πρϐγραμμα ςπουδών.33 

 ΢ε δημοςύευμα διευκρινύζεται επύςησ πωσ οι μαθητϋσ περιφρονοϑν τα υποχρεωτικϊ 
μαθόματα, γιατύ, με τον τρϐπο που αυτϊ διδϊςκονται, δεν τουσ προςφϋρουν καμύα 

 
παρακϊτω, ϐπωσ και ΢. Κενταϑρου-Οικονομύδου, «Ο πανδαςκαλιςμϐσ ςτη μουςικό και η 
διαπαιδαγώγηςισ του κοινοϑ», Μουςικά Χρονικά, τεϑχοσ 22-23, ς. 249. 

29  Η ϊποψη αυτό, την οπούα διατϑπωςε ςτη ςτόλη τησ ςτην εφημερύδα Πρωΐα η ΢οφύα ΢πανοϑδη, 
αναδημοςιεϑεται απϐ τα Μουςικά Χρονικά. Βλ. «Μουςικοκριτικών μανοϑβρεσ», τεϑχοσ 7-8, ς. 211-212. 

30  Βλ. Υ. ΢ακελλαρύδησ, «Ένα μουςικοεκπαιδευτικϐν ζότημα», Μουςικά Χρονικά, τεϑχοσ 4-5, ς. 139, και 
«Καλλιτεχνικό επιςκϐπηςισ», ϐ.π., τεϑχοσ 3, ς. 86-88. 

31  Σο γεγονϐσ καταγγϋλλει με επιςτολό τησ ςτα Μουςικά Χρονικά η Αννϋτα Σςολϊκη. Βλ. τεϑχοσ 6, ς. 168. 
32  «Φρονικϊ», Μουςικά Χρονικά, τεϑχοσ 41-42, ς. 150-151. 
33  ΢τη δεκαετύα του 1920, τα μαθόματα που διδϊςκονταν ςτα μουςικϊ εκπαιδευτικϊ ιδρϑματα όταν 

ςυνόθωσ το ςολφϋζ, η μουςικό δωματύου, η εκ πρώτησ ϐψεωσ ανϊγνωςη και η ιςτορύα τησ μουςικόσ. 
΢τη Μουςική Ζωή αναφϋρεται πωσ, μϐλισ κατϊ το ςχολικϐ ϋτοσ 1929-1930, το Ελληνικϐν Ψδεύον 
πρϐςθεςε τη μορφολογύα, καθ’ υπϐδειξη του Κ. Οικονϐμου, και το ςχολικϐ ϋτοσ 1930-1931, πϊλι με 
πρϐταςη του ύδιου, πρϐςθεςε την οργανολογύα και τη φιλολογύα τησ μουςικόσ. Βλ. Μουςική Ζωή, 1930, 
τεϑχοσ 1, ς. 22. 
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ουςιαςτικό γνώςη.34 Ψσ χαρακτηριςτικϐ παρϊδειγμα αναφϋρεται το ςολφϋζ, το οπούο, 
ϐπωσ υποςτηρύζεται, καταντϊει μύα καθαρϊ παπαγαλύςτικη αποςτόθιςη, με 
αποτϋλεςμα να μην μπορεύ ϋνασ τελειϐφοιτοσ να τραγουδόςει ςωςτϊ, ςε περύπτωςη 
που του δοθεύ μϐνο το λα.35 

 ΢την ιςχνό και ανύςχυρη διδαςκαλύα τησ ιςτορύασ τησ μουςικόσ αποδύδει ο ΢τϋφανοσ 
Βαλτετςιώτησ το φαινϐμενο που παρατηρεύται ςε ςυναυλύεσ, «ο Μπετϐβεν να παύζεται 
ϐπωσ ο Μπαχ ό ο Μϐτςαρτ ϐπωσ ο Ροςςύνι».36 Και αυτϐ γιατύ, ϐπωσ εξηγεύ, η τϐςο 
ςημαντικό διδαςκαλύα αυτοϑ του μαθόματοσ για την καλϑτερη κατανϐηςη του ϑφουσ 
ενϐσ ςυνθϋτη, περιορύζεται ςτο πϐτε αυτϐσ γεννόθηκε, ποια ϋργα ϋγραψε και μερικϊ 
ανϋκδοτα γϑρω απϐ τη ζωό του. 

 Ένα ακϐμη υποχρεωτικϐ μϊθημα, η μουςικό δωματύου, επιςημαύνεται ϐτι 
τοποθετεύται ςε λϊθοσ βϊςη. Ενώ θα ϋπρεπε να αποτελεύ μύα πρακτικό για τη ςυνοδεύα, 
ςτισ τϊξεισ τησ δε γύνεται τύποτε ϊλλο παρϊ οργανικό μουςικό, την οπούα διδϊςκει 
ςυνόθωσ ϋνασ καθηγητόσ βιολιοϑ.37 

 Ανϑπαρκτη χαρακτηρύζεται η παιδαγωγικό κατϊρτιςη των πτυχιοϑχων των ωδεύων, 
πολλού απϐ τουσ οπούουσ ακολουθοϑν τη διδαςκαλύα ςαν επϊγγελμα (το πτυχύο 
αποτελεύ το τυπικϐ προςϐν για να δουλϋψει κϊποιοσ ςαν καθηγητόσ). Τπογραμμύζεται 
πωσ, χωρύσ καμύα ϊλλη προετοιμαςύα, οι μαθητϋσ των ανώτερων ςχολών των οργϊνων 
ό του τραγουδιοϑ αναλαμβϊνουν να διδϊξουν αρχϊριουσ. Η παιδαγωγικό τουσ 
ικανϐτητα, μϊλιςτα, κρύνεται ςτο τϋλοσ απϐ επιτροπό, η οπούα απλώσ θα 
παρακολουθόςει ϋνα πρϐγραμμα «επιτηδεύωσ ςυντεταγμϋνο και εκτελεςμϋνο» απϐ το 
διδαχθϋντα μαθητό.38 

 Σην ανϊγκη μετεκπαύδευςησ των αποφούτων οργϊνων και μονωδύασ ςτο εξωτερικϐ 
επιςημαύνει δημοςύευμα του 1932.39 Εκεύ αναφϋρεται πωσ οι ςπουδαςτϋσ των ωδεύων, 
μετϊ το πϋρασ των ςπουδών τουσ ςτην Ελλϊδα, εύναι υποχρεωμϋνοι να ςπουδϊςουν 3-4 
χρϐνια ακϐμα ςε κϊποια ευρωπαώκό πρωτεϑουςα, ώςτε να μποροϑν αργϐτερα να 
επιςτρϋψουν αρκετϊ ανεπτυγμϋνοι και ικανού «για την πραγματικό μουςικό 
διαπαιδαγώγηςη του ελληνικοϑ λαοϑ». 

 Παραλεύψεισ και ημιμϊθεια καταγγϋλλονται και ςτο χώρο τησ διδαςκαλύασ των 
ανωτϋρων θεωρητικών. Ο Κωνςταντύνοσ Οικονϐμου αναφϋρεται ςτην εςφαλμϋνη 
αντύληψη που επικρϊτηςε ςτην Ελλϊδα ςχετικϊ με τη φοϑγκα, η οπούα αντιμετωπύζεται 
ωσ κϊτι αυτεξοϑςιο και νϋο, και ϐχι ςαν μύα μορφό του μαθόματοσ τησ αντύςτιξησ.40 
΢ϑμφωνα δε με τον Γεώργιο Λαμπελϋτ, ηρωικό μπορεύ να χαρακτηριςτεύ η απϐφαςη 
ϐποιου επιλϋξει να ςπουδϊςει ςϑνθεςη, καθώσ δεν υπϊρχει ικανϐσ καθηγητόσ ςε 

 
34  Βλ. Αρ. Κουντοϑρωφ, «Σο ςολφϋζ εισ τα ωδεύα», Μουςικά Χρονικά, τεϑχοσ 43-45, ς. 197-198. 
35  Βλ. ϐ.π., καθώσ και «Φρονικϊ», Μουςικά Χρονικά, τεϑχοσ 41-42, ς. 150-151. 
36  ΢τ. Βαλτετςιώτησ, «Παρϊδοςισ και μουςικό ερμηνεύα», Μουςικά Χρονικά, τεϑχοσ 6, ς. 147. 
37  Βλ. Ε. Μιςςύρ, «Ανϊπτυξισ τησ τϋχνησ τησ ςυνοδεύασ του τραγουδιοϑ», Μουςικά Χρονικά, τεϑχοσ 25, ς. 

10-12. 
38  Σην ανϊγκη ςχηματιςμοϑ «τϊξεων παιδαγωγύασ» επιςημαύνει ςε ϊρθρο του ο Ε. Μιςςύρ. Προτεύνει τισ 

τϊξεισ αυτϋσ να παρακολουθοϑν οι μαθητϋσ των ανώτερων ςχολών τα δϑο τελευταύα χρϐνια των 
ςπουδών τουσ. ΢αν ςκοπϐ τουσ θα ϋχουν τη διδαςκαλύα των βϊςεων τησ τεχνικόσ κϊθε οργϊνου, ϐπωσ 
και τησ φωνόσ, τη λϑςη των τεχνικών προβλημϊτων, τη φυςιολογύα και τη φιλολογύα οργϊνων και 
φωνόσ. Προτεύνει μϊλιςτα ςτισ τελικϋσ εξετϊςεισ, εκτϐσ απϐ την ακρϐαςη ενϐσ προγρϊμματοσ, το οπούο 
θα πρϋπει να εκτελεςτεύ καλϊ, ο υποψόφιοσ να υποβϊλλεται και ςε προφορικϋσ εξετϊςεισ και ιδύωσ 
πρακτικϋσ, ώςτε να κριθοϑν οι πραγματικϋσ παιδαγωγικϋσ του ικανϐτητεσ. Βλ. Μουςικά Χρονικά, 
τεϑχοσ 9-10, ς. 264. 

39  Βλ. «Φρονικϊ», Μουςικά Χρονικά, τεϑχοσ 41-42, ς. 151. 
40  Βλ. «Μουςικό κύνηςισ Αθηνών», Μουςική Ζωή, 1930, τεϑχοσ 1, ς. 22. 
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κανϋνα απϐ τα μουςικϊ ιδρϑματα τησ Αθόνασ.41 

 ΢τη λανθαςμϋνη διδαςκαλύα του τραγουδιοϑ και ςτο κακϐ που μπορεύ να κϊνει ςτη 
φωνό αναφϋρεται η ΢οφύα Κενταϑρου-Οικονομύδου. Καταφϋρεται εναντύον των 
επιχειρηματιών των μουςικών ςχολών, οι οπούοι ό δεν ξϋρουν ό αδιαφοροϑν για το ϐτι 
το λιγϐτερο που μπορεύ να πϊθει ϋνασ μαθητόσ εύναι η υπερκϐπωςη, αν ϐχι το τϋλειο 
χϊςιμο τησ φωνόσ του. «Σι μπορεύ ϋνα καλϐσ καθηγητόσ να κϊνη ςε μια φωνό που επύ 
τρύα χρϐνια ό και περιςςϐτερα καλλιεργόθηκε! απϐ μια ανύδεη δαςκαλύτςα»; 
Αναγκϊζεται λοιπϐν να τον πϊει απϐ την αρχό και ϋτςι «καταντϊνε τα κακϐμοιρα τα 
παιδιϊ να παύρνουν το περύφημο δύπλωμϊ τουσ μετϊ δϋκα και δώδεκα χρϐνια. 
Οφεύλουμε να ομολογόςουμε πωσ τϐςοσ κϐποσ και ϋξοδα για μια τϋτοια μουςικό 
διαςτρϋβλωςι εύναι πολϑ!».42 

 ΢υνυπεϑθυνη για τη γενικϐτερη κατϊςταςη θεωρεύται, πϋρα απϐ τα ςυςτόματα 
διδαςκαλύασ των ωδεύων, και η ςυμπεριφορϊ και ημιμϊθεια οριςμϋνων καθηγητών. 
Σονύζεται, μϊλιςτα, η επιτακτικό ανϊγκη να γύνουν αλλαγϋσ: 

Για να παϑςη η ϋξοδοσ των τελειοφούτων ανϊ τασ Ευρώπασ, για να μορφώνονται 
μουςικϊ τϋλεια οι μαθηταύ μασ, εύμεθα υποχρεωμϋνοι ν’ αλλϊξωμε ςυςτόματα και 
μεθϐδουσ διδαςκαλύασ. Εύμεθα υποχρεωμϋνοι να γύνωμε τϋλειοι παιδαγωγού και ϐχι 
να παραμεύνωμε ςνομπ, μουζικϊντηδεσ ό μποϋμ. Να αγαπόςωμε το επϊγγελμϊ μασ, 
να ενθαρρϑνωμε το παιδύ και ςτην ελαχύςτη του επύδοςι […]. Να ςυντελοϑμε ςτην 
μουςικόν του μϐρφωςι και την διαπαιδαγώγηςι […] γιατύ – αλλούμονο! – τα χρϐνια 
μασ περνϊν και θα μασ διαδεχθοϑν αυτού, ημιμαθεύσ ςαν και πολλοϑσ τώρα απϐ τουσ 
διδϊςκοντασ τα μαθόματα.43 

 Εκτϐσ απϐ τισ μομφϋσ για το εκπαιδευτικϐ ϋργο, κατηγορύεσ υπϊρχουν ςτον τϑπο 
και για ϊλλουσ τομεύσ τησ λειτουργύασ των ωδεύων. Καθηγητϋσ – τραγουδιοϑ, κυρύωσ – 
κατηγοροϑνται για «κερδοςκοπικό εκμετϊλλευςη», γιατύ κϊνουν τισ μαθητικϋσ 
επιδεύξεισ των τϊξεών τουσ ςτα μεγϊλα θϋατρα, ορύζοντασ πολϑ ακριβϊ ειςιτόρια και 
εκβιϊζοντασ γονεύσ και ςυγγενεύσ των μαθητών τουσ να τα αγορϊςουν.44 

 Απϐ διαφορετικϋσ πλευρϋσ, επύςησ, καταγγϋλλονται για αναξιοκρατύα οι πτυχιακϋσ 
και διπλωματικϋσ εξετϊςεισ των ωδεύων. Γύνεται λϐγοσ για την αχαρακτόριςτη 
ελαςτικϐτητα ςυνεύδηςησ των διαφϐρων διευθυντών των ωδεύων, οι οπούοι 
μεταχειρύζονται τισ εξεταςτικϋσ επιτροπϋσ «ωσ ανδρεύκελα», ωσ «ϋνα απλϐ πρϐςχημα 
για τη ςυγκϊλυψη αυθαιρϋτων και ςκανδαλωδών αποτελεςμϊτων».45 Σην 

 
41  Ση γνώμη αυτό υποςτηρύζει ςτο τεϑχοσ 7-8, ς. 211, του περιοδικοϑ Μουςικά Χρονικά. Αφορμό 

αποτϋλεςε η περιπϋτεια ενϐσ ςπουδαςτό φοϑγκασ του Ψδεύου Αθηνών, με το ϐνομα Υϊνησ 
΢ακελλαρύδησ (την περιπϋτειϊ του γνωςτοποιεύ ο ύδιοσ ο ςπουδαςτόσ, με επιςτολό του ςτα Μουςικά 
Χρονικά – βλ. «Ένα μουςικοεκπαιδευτικϐν ζότημα», τεϑχοσ 4-5, ς. 139-141 – ϐπου καταγγϋλλει πωσ 
διδϊχθηκε λϊθοσ το μϊθημα τησ φοϑγκασ απϐ τον καθηγητό του Ιβϊν Μποϑτνικοβ. Αυτϐ εύχε ςαν 
αποτϋλεςμα να απορριφθεύ ςτισ εξετϊςεισ για το αντύςτοιχο πτυχύο. Αναφϋρει ϐμωσ πωσ το πρϐβλημϊ 
του δεν μποροϑςε να γύνει κατανοητϐ απϐ τα μϋλη τησ επιτροπόσ που τον απϋρριψε, καθώσ τα 
περιςςϐτερα απϐ αυτϊ δεν όξεραν φοϑγκα. Πρϐεδροσ, μϊλιςτα, τησ επιτροπόσ όταν ο βαθϑφωνοσ 
Κωςτόσ Νικολϊου, ο οπούοσ του ομολϐγηςε πωσ «δεν ϋχει ιδϋαν απϐ τϋτοια πρϊγματα». Ο ςπουδαςτόσ 
κλόθηκε να δώςει για δεϑτερη φορϊ εξετϊςεισ για το ύδιο πτυχύο. Ένα χρϐνο ϐμωσ μετϊ, ακϐμη δεν του 
εύχε δοθεύ απϊντηςη «λϐγω αςυμφωνύασ των μελών τησ επιτροπόσ»). Η υπϐθεςη αυτό οδόγηςε τον Γ. 
Λαμπελϋτ να γρϊψει ςτο παραπϊνω ϊρθρο: «[…] το εντελώσ κωμικϐν αυτϐ γεγονϐσ καταντϊ να εύνε 
ςχεδϐν απύςτευτον, θα παραμεύνη δε – προσ δϐξαν μασ – μοναδικϐν ςτην ιςτορύαν ϐλων των ωδεύων 
του κϐςμου!». 

42  «Ο πανδαςκαλιςμϐσ ςτη μουςικό και η διαπαιδαγώγηςισ του κοινοϑ», Μουςικά Χρονικά, τεϑχοσ 22-23, 
ς. 249-250. 

43  Βλ. «Φρονικϊ», Μουςικά Χρονικά, τεϑχοσ 41-42, ς. 151-152. 
44  Βλ. «΢ημειώματα», Μουςικά Χρονικά, τεϑχοσ 3, ς. 85. 
45  «Φρονικϊ», Μουςικά Χρονικά, τεϑχοσ 30-31, ς. 139-140. 
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«εγκληματικό ελαφρϐτητα απονομόσ διπλωμϊτων»46 υπογραμμύζει ο Ιωϊννησ 
Χαροϑδασ, ενώ ςε διπλώματα, «τα οπούα αφειδώσ ςκορπύζουν τα διϊφορα “ωδεύα”, που 
κατόντηςαν την θεύαν τϋχνην ςε εύδοσ βιομηχανύασ και εμπορύου»,47 αναφϋρεται η 
Αννϋτα Σςολϊκη. Τποςτηρύζεται δε, ϐτι φρϊςεισ ϐπωσ «“Να πϊρει το πρώτο βραβεύο” ό 
“… Πω, πω, ρουςφϋτι!!…” ό “Δεν ϋπρεπε να φανοϑν τϐςο… αυςτηρού!!…”» βρύςκονται 
ςυχνϊ ςτο ςτϐμα μαθητών των ωδεύων.48 

 Ο Νύκοσ Βεργωτόσ καταγγϋλλει πωσ απϐ τη ςτιγμό τησ ςυγκρϐτηςησ τησ 
εξεταςτικόσ επιτροπόσ μϋχρι την ϋκδοςη των αποτελεςμϊτων μεςολαβεύ ολϐκληρη 
ςειρϊ ακατονϐμαςτων παραςκηνιακών επεμβϊςεων, ραδιουργιών, πιϋςεων και 
ποικιλϐμορφων εκβιαςμών ςτα μϋλη τησ, για να εκδώςουν αποτελϋςματα ςϑμφωνα με 
τισ «ορϋξεισ των ενδιαφερομϋνων καθηγητών».49 ΢ε ςτόλη, μϊλιςτα, των Μουςικών 
Χρονικών, ςημειώνεται πωσ μαθητϋσ και καθηγητϋσ απειλοϑν να αποχωρόςουν απϐ τισ 
εξετϊςεισ, «αν δε γύνουν τα καπρύτςια τουσ».50 

 Διϊχυτη εύναι η ανηςυχύα απϐ τουσ ςυντϊκτεσ τησ εποχόσ για την εϑκολη απϐκτηςη 
των πτυχύων και για την επικύνδυνη αϑξηςη του αριθμοϑ των πτυχιοϑχων. 
Αναφϋρονται ςτην υπερπληθώρα δαςκϊλων (το πτυχύο, ϐπωσ ϋχει όδη αναφερθεύ, 
αποτελεύ το τυπικϐ προςϐν για να διδϊξει κϊποιοσ), των οπούων αμφιςβητοϑν ςοβαρϊ 
την παιδαγωγικό και μουςικό επϊρκεια. Με ιδιαύτερο ςκεπτικιςμϐ μιλοϑν και για την 
αϑξηςη τησ ανεργύασ ςτουσ κϐλπουσ των μουςικών.51 

 Σην ύδια ςτιγμό, κατηγορεύται η τακτικό των ωδεύων να διορύζουν αμϋςωσ, ωσ 
δαςκϊλουσ, ϐλουσ τουσ πτυχιοϑχουσ τουσ. «Πανδαςκαλιςμϐ» ονομϊζει το φαινϐμενο η 
΢οφύα Κενταϑρου-Οικονομύδου και αναφϋρεται ςε «ϐλα τα ϊπειρα κοριτςϊκια, με τη 
διπλό ςημαςύα ποϑχει η λϋξισ ϊπειρα», τα οπούα «μεταβϊλλονται αμϋςωσ ςε 
δαςκϊλεσ».52 Με ανηςυχύα, μϊλιςτα, υποςτηρύζει πωσ θα ϋρθει μια μϋρα «που ςτη 
μαγικό εικϐνα των Ψδεύων θα ζητεύται ο μαθητόσ».53 

 Αγωνύα για αυτϐ το φαινϐμενο εκφρϊζεται και ςε ςτόλη των Μουςικών Χρονικών, 
ϐπου προτρϋπονται οι διευθυντϋσ και οι καθηγητϋσ των ωδεύων να αναλογιςτοϑν, «αν 
ϐχι το καθόκον τουσ απϋναντι τησ θϋςεώσ τουσ, τησ τϋχνησ και τησ κοινωνύασ, 
τουλϊχιςτο αυτϐ το καλώσ εννοοϑμενο ςυμφϋρον τουσ: να μη ςυντελοϑν ςτον 
ολεθριώτατο, αντιφυςιολογικϐ υπερπληθωριςμϐ των αποφούτων και των μετ’ ολύγον 
διδαςκϐντων, αφοϑ θα φθϊςουν να γύνουν οι τελευταύοι περιςςϐτεροι απϐ… τουσ 
μαθητϊσ».54 

 Η ΢οφύα Κενταϑρου-Οικονομύδου αποδύδει το φαινϐμενο ςτο ϐτι δεν υπϊρχει 
μουςικό παρϊδοςη ςτον τϐπο μασ, «ό μϊλλον υπϊρχει μια τϋτοια, που δημιουργόθηκε 
απϐ τα νεοώδρυθϋντα Ψδεύα, τα οπούα για να μαζεϑουν μαθητϊσ διορύζουν ϐλουσ τουσ 

 
46  Σην ϊποψη αυτό, την οπούα υποςτόριξε ο Ι. Χαροϑδασ ςτη ςτόλη του ςτην εφημερύδα Ελεύθερον Βήμα, 

αναφϋρει δημοςύευμα των Μουςικών Χρονικών. Βλ. «΢ημειώματα», ϐ.π., τεϑχοσ 6, ς. 163-164. 
47  «Επιςτολαύ προσ τα Μ.Φ.», Μουςικά Χρονικά, τεϑχοσ 6, ς. 168. 
48  Βλ. «Φρονικϊ», Μουςικά Χρονικά, τεϑχοσ 41-42, ς. 151. 
49  «Αι εξετϊςεισ των ωδεύων», Μουςικά Χρονικά, τεϑχοσ 4-5, ς. 134. Επύςησ, ςυντϊκτησ με το ψευδώνυμο 

«Παρατηρητόσ» ςυγχαύρει τον καθηγητό του Εθνικοϑ Ψδεύου Βϐλντεμαρ Υρόμαν, επειδό δεν δϋχθηκε 
να δοθεύ το πρώτο βραβεύο ςε δϑο απϐ τισ μαθότριϋσ του, ςτισ οπούεσ η επιτροπό «ελαφρϊ τη 
ςυνειδόςει και για λϐγουσ ταπεινόσ πολιτικόσ επρϐτεινε να δοθό». Βλ. «Οι διπλωματοϑχοι των 
ωδεύων», Μουςικά Χρονικά, τεϑχοσ 4-5, ς. 138. 

50  «Φρονικϊ», Μουςικά Χρονικά, τεϑχοσ 30-31, ς. 139-140. 
51  Βλ. Πυλιαροϑ, ϐ.π., ς. 58-61. 
52  Βλ. ΢. Κενταϑρου-Οικονομύδου, «Ο πανδαςκαλιςμϐσ ςτη μουςικό και η διαπαιδαγώγηςισ του κοινοϑ», 

Μουςικά Χρονικά, τεϑχοσ 22-23, ς. 249. 
53  Βλ. ϐ.π. 
54  «Φρονικϊ», Μουςικά Χρονικά, τεϑχοσ 30-31, ς. 141. 
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διπλωματοϑχουσ των. Σι διϊβολο! ςκϋπτονται· κϊθε δαςκαλύτςα θα φϋρη και μια δυο 
μαθότριεσ γνωςτϋσ τησ για να διατηρόςη τον περύφημο τύτλο». Η ύδια, μϊλιςτα, 
επιςημαύνει το κακϐ που κϊνει ςτη μουςικό καλλιϋργεια του τϐπου η διδαςκαλύα τησ 
μουςικόσ απϐ ημιμαθεύσ και ϊπειρουσ καθηγητϋσ: 

Και ενώ ςε ϐλα τα μϋρη του κϐςμου τη διδαςκαλύα αναλαμβϊνουν πεπειραμϋνοι 
καθηγητϋσ, ςτην Ελλϊδα γύνεται το αντύθετο. Έτςι διαςτρεβλώνονται τα κακϐμοιρα 
τα παιδιϊ και ϐςα μεν ϋχουν κϊποιο ταλϋντο, βρύςκουν αργϐτερα και με πολλοϑσ 
κϐπουσ τον ύςιο δρϐμο, τα ϊλλα ϐμωσ, μεταδύδοντασ αργϐτερα ςε ϊλλουσ με μεγϊλη 
ευςυνειδηςύα ϐ,τι τουσ εδύδαξαν, ςυντελοϑν ςτη διϊδοςι τησ διαςτρεβλωτικόσ 
μουςικόσ παραδϐςεωσ.55 

 
Αίτημα ίδρυςησ κρατικού ωδείου 

 Για να δοθεύ τϋλοσ ςτην κατϊςταςη που ϋχουν δημιουργόςει τα ωδεύα ςτη μουςικό 
εκπαύδευςη, προτεύνεται ςυχνϊ η δημιουργύα ενϐσ επύςημου, κρατικοϑ κατϊ προτύμηςη, 
μουςικοϑ ιδρϑματοσ. Αύτημα αποτελεύ να αναγνωρύςει το κρϊτοσ μϐνο αυτϐ το ωδεύο 
ωσ αρμϐδιο για να δύνει διπλώματα και ϐχι «κϊθε ιδρυϐμενη ϐπωσ-ϐπωσ μουςικό 
εραςιτεχνικό ςχολό, που ϋχει χαρακτόρα εμπορικόσ επιχειρόςεωσ, ϐπωσ ϋγινε ώσ 
τώρα».56 

 Η ΢οφύα ΢πανοϑδη τονύζει ϐτι ϋνα κρατικϐ μουςικϐ ύδρυμα θα ϋβαζε φραγμϐ ςτο 
ςκανδαλώδεσ ζότημα τησ αυθαύρετησ δημιουργύασ καθηγητών μουςικόσ «εντελώσ παρ’ 
αξύαν». ΢το ύδιο πνεϑμα, ο Ιωϊννησ Χαροϑδασ υποςτηρύζει πωσ μύα τϋτοια κύνηςη «θα 
ϋθετε τϋρμα ςτην καλλιτεχνικό και ηθικό κατϊπτωςη και τον εξευτελιςμϐ του μουςικοϑ 
επαγγϋλματοσ».57 Παρϐμοιο εύναι και το περιεχϐμενο τησ ςτόλησ «΢ημειώματα» των 
Μουςικών Χρονικών, ϐπου υποςτηρύζεται η επιτακτικό ανϊγκη να επιςημοποιηθεύ απϐ 
το κρϊτοσ ϋνα ωδεύο, το οπούο – μεταξϑ ϊλλων – να ϋχει και τισ προϒποθϋςεισ για να 
προετοιμϊζει «καλλιτϋχνεσ εξ επαγγϋλματοσ και ϐχι ντιλεττϊντεσ».58 

 ΢το ύδιο περιοδικϐ προτεύνεται το ρϐλο του επύςημου ωδεύου να παύξει το Ψδεύον 
Αθηνών, καθώσ εύναι το μϐνο που η παρϊδοςό του το επιτρϋπει.59 Ψσ απαραύτητη 
προϒπϐθεςη, ϐμωσ, τύθεται η αναδιοργϊνωςό του, με την προςθόκη νϋων 
καλλιτεχνικών ςτοιχεύων και, προπαντϐσ, με το διοριςμϐ ενϐσ διευθυντό «περιωπόσ». 
Προτεύνεται, μϊλιςτα, ο διευθυντόσ να εύναι ξϋνοσ, διϐτι πιςτεϑεται πωσ δεν υπϊρχει 
ϋλληνασ καλλιτϋχνησ, ϊξιοσ να αναλϊβει τη διεϑθυνςη ενϐσ «κονςερβατουϊρ». Ο 
ςυντϊκτησ του δημοςιεϑματοσ υποςτηρύζει πωσ λεύπει απϐ τουσ ϋλληνεσ μουςικοϑσ η 
βαθιϊ μουςικό θεωρητικό μϐρφωςη και η επιβολό που χρειϊζεται για τη θϋςη τησ 
διεϑθυνςησ ενϐσ «κονςερβατουϊρ», και καταλόγει: «Αυτό εύναι η γυμνό αλόθεια περύ 
τησ οπούασ πιςτοποιεύ η αξιοθρόνητη κατϊςταςη ςτην οπούα περιόλθαν τα ωδεύα μασ 
με δικοϑσ μασ διευθυντϊσ».60 

 

 
55  ΢. Κενταϑρου-Οικονομύδου, «Ο πανδαςκαλιςμϐσ ςτη μουςικό και η διαπαιδαγώγηςισ του κοινοϑ», 

Μουςικά Χρονικά, τεϑχοσ 22-23, ς. 249. 
56  «΢ημειώματα», Μουςικά Χρονικά, τεϑχοσ 7-8, ς. 205. 
57  «΢ημειώματα», Μουςικά Χρονικά, τεϑχοσ 6, ς. 163-164. 
58  «΢ημειώματα», Μουςικά Χρονικά, τεϑχοσ 7-8, ς. 205. 
59  Βλ. «΢ημειώματα», Μουςικά Χρονικά, τεϑχοσ 9-10, ς. 257. 
60  «΢ημειώματα», Μουςικά Χρονικά, τεϑχοσ 7-8, ς. 205. 



 
 

Ο ρόλοσ τησ εκπαίδευςησ ςτη διάδοςη των παραλλαγών  
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Ειςαγωγικέσ παρατηρήςεισ 

 Η «παρϊδοςη» αποτελεύ μύα διαρκώσ μεταβαλλϐμενη και εξελιςςϐμενη διαδικαςύα. 
Πολλού εύναι οι λϐγοι που ςυντελοϑν ςτην εξϋλιξη αυτό. Ειδικϊ απϐ τισ αρχϋσ του 20οϑ 
αιώνα κι ϋπειτα, μύα ςειρϊ παραγϐντων επηρεϊζει αυτό τη διαδικαςύα με πολϑ 
γρηγορϐτερουσ ρυθμοϑσ. Η αςτικοπούηςη του πληθυςμοϑ και η ςταδιακό ερημοπούηςη 
τησ υπαύθρου, η αλλαγό τησ καλλιϋργειασ τησ γησ με τη χρόςη γεωργικών 
μηχανημϊτων, η διϊδοςη του ραδιοφώνου και, αργϐτερα, τησ τηλεϐραςησ ςτο 
μεγαλϑτερο κομμϊτι του πληθυςμοϑ, εύναι οριςμϋνοι μϐνο απϐ τουσ παρϊγοντεσ που 
εντεύνουν την αργό αυτό διαδικαςύα. Ένασ ακϐμη κϑριοσ παρϊγοντασ τησ μεταβολόσ 
αυτόσ τησ διαδικαςύασ αφορϊ ςτο ρϐλο που διαδραματύζει το εκπαιδευτικϐ ςϑςτημα 
ςχετικϊ με τα ςτοιχεύα του μνημονικοϑ πολιτιςμοϑ. Ακολοϑθωσ θα εξεταςτοϑν εκεύνα 
τα ςτοιχεύα που αναφϋρονται ςτο ρϐλο που διαδραμϊτιςε η εκπαύδευςη ςτην εξϋλιξη 
τησ παραλογόσ Τησ Άρτασ το γεφύρι. 

 Στα ςϑγχρονα ςχολικϊ εγχειρύδια και, πιο ςυγκεκριμϋνα, ςτα Κείμενα νεοελληνικήσ 
λογοτεχνίασ τησ δευτεροβϊθμιασ εκπαύδευςησ αλλϊ και ςτο Ανθολόγιο τησ 
πρωτοβϊθμιασ εκπαύδευςησ, ςυμπεριλαμβϊνεται η παραλογό που κατϋγραψε και 
δημοςύευςε ο Πολύτησ με τύτλο «Του γεφυριοϑ τησ Άρτασ», η οπούα παρουςιϊζεται 
ςτουσ μαθητϋσ και διδϊςκεται ωσ ϋνα δημοτικϐ πούημα. Θεωρεύται ςκϐπιμο και 
απαραύτητο να ερευνηθεύ αν ϐχι η ακριβόσ, ϋςτω η κατϊ προςϋγγιςη πιθανό χρονολογύα 
κατϊ την οπούα η ςυγκεκριμϋνη παραλογό ειςϋρχεται ςτα ςχολικϊ εγχειρύδια και 
διαμορφώνει μια νϋα πραγματικϐτητα ςτη διϊδοςη του τραγουδιοϑ αυτοϑ ςτην 
Ελλϊδα. 

 Στην ιςτοςελύδα του Παιδαγωγικοϑ Ινςτιτοϑτου βρύςκονται αναρτημϋνα τα 
αναλυτικϊ προγρϊμματα ςπουδών απϐ το 1899 ϋωσ το 1999.1 Μελετώντασ τα 
προγρϊμματα, διαπιςτώθηκε ϐτι η πρώτη γραπτό αναφορϊ ςτο τραγοϑδι ςημειώνεται 
το 1913.2 Σϑμφωνα με το αναλυτικϐ πρϐγραμμα ςπουδών του ϋτουσ, οι μαθητϋσ τησ 
πϋμπτησ και τησ ϋκτησ τϊξησ οφεύλουν ςτο πλαύςιο του μαθόματοσ τησ μουςικόσ να 
διδαχτοϑν μονϐφωνα και δύφωνα ϊςματα, μεταξϑ αυτών και το τραγοϑδι «Το γεφϑρι 
τησ Άρτασ» (βλ. Εικϐνα 1). Το γεγονϐσ ϐτι ςτη βιβλιοθόκη του πρώην Παιδαγωγικοϑ 
Ινςτιτοϑτου δεν υπϊρχουν ϐλα τα ςχολικϊ εγχειρύδια, κατϋςτηςε αδϑνατο τον 
εντοπιςμϐ τησ παραλλαγόσ που προτεινϐταν να διδαχτεύ το 1913 και, ύςωσ, τη ςυνοδεύα 
κϊποιασ μουςικόσ ςημειογραφύασ. Ωςτϐςο, τϋςςερα χρϐνια αργϐτερα, το 1917, ςτο 

 
1  Ο οργανιςμϐσ «Παιδαγωγικϐ Ινςτιτοϑτο» καταργόθηκε και μετονομϊςτηκε ςε «Ινςτιτοϑτο 

Εκπαιδευτικόσ Πολιτικόσ» του Υπουργεύου Παιδεύασ και Θρηςκευμϊτων, Πολιτιςμοϑ & Αθλητιςμοϑ. 
Ωςτϐςο, η ιςτοςελύδα του καταργηθϋντοσ οργανιςμοϑ εύναι ακϐμη ςε λειτουργύα: http://www.pi-
schools.gr/progr_spoudon_1899_1999/index.php, πρϐςβαςη ςτισ 20.07.2012. 

2  Εφημερύσ τησ Κυβερνόςεωσ του Βαςιλεύου τησ Ελλϊδοσ, Τεϑχοσ Α΄, αριθμϐσ φϑλλου 174, Αθόνα, 10 
Σεπτεμβρύου 1913: http://www.pi-schools.gr/progr_spoudon_1899_1999/1913_174.pdf, πρϐςβαςη 
ςτισ 20.07.2012. 
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εγχειρύδιο Νεοελληνικά αναγνώςματα του Θεοδοςύου Σπερϊντςα, το οπούο εύχε εγκρύνει 
το Υπουργεύο Παιδεύασ για να διανεμηθεύ ςτουσ μαθητϋσ τησ δεϑτερησ τϊξησ του 
γυμναςύου, εντυπώνεται, με τη ςημεύωςη «Απϐ τα δημοτικϊ τραγοϑδια», η παραλογό 
την οπούα κατϋγραψε και δημοςύευςε νωρύτερα ο Πολύτησ.3 Η ύδια παραλλαγό 
αναδημοςιεϑεται τα αμϋςωσ επϐμενα χρϐνια ςτα ςχολικϊ εγχειρύδια.4 
 

 
Εικόνα 1 

 
Η δημοςιευμένη παραλλαγή του τραγουδιού από τον Νικόλαο Πολίτη 

 Ο Πολύτησ ϋχει δεχθεύ κριτικό απϐ την επιςτημονικό κοινϐτητα για την παραλλαγό 
με τύτλο Του γεφυριού τησ Άρτασ που δημοςύευςε το 1914, ςχετικϊ με τισ ενδεχϐμενεσ 
παρεμβϊςεισ που ϋγιναν ςτο κεύμενο του τραγουδιοϑ.5 Ο Μϋγασ αναφϋρει ςχετικϊ «[…] 
τὸ τραγοϑδι τοῦ γεφυριοῦ τῆσ Ἄρτασ ὁ Πολύτησ κατϋταξεν εἰσ τὰσ παραλογὰσ καὶ ὄχι εἰσ 

 
3  Θεοδϐςιοσ Σπερϊντςασ, Νεοελληνικά αναγνώςματα δια τουσ μαθητάσ τησ δευτέρασ τάξεωσ του 

γυμναςίου, Βιβλιοπωλεύο Ιωϊννου, Αθόνα 1917, ς. 97-98. 
4  Ιωϊννησ Πολϋμησ, Νεοελληνικά αναγνώςματα, Βιβλιοπωλεύο Ιωϊννου, Αθόνα 1921, ς. 41-43· 

Δημοςθϋνησ Ανδρεϊδησ – Πολϑδωροσ Παπαχριςτοδοϑλου, Αναγνωςτικό Ε΄ δημοτικού, Εκδοτικϐσ Ούκοσ 
Δημητρϊκου, Αθόνα 1927, ς. 93-96· Ιωϊννησ Συκώκησ – Κώςτασ Παςαγιϊννησ, Τα Ελληνόπουλα, 
αναγνωςτικό Δ΄ δημοτικού, Εκδοτικό Εταιρεύα «Αθόνα», Αθόνα 1927, ς. 190-192. 

5  Νικϐλαοσ Πολύτησ, Εκλογαί από τα τραγούδια του ελληνικού λαού, Τυπογραφεύον «Εςτύα», Αθόνα 1914, 
ς. 131-133. 
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τ’ ἀκριτικὰ ᾄςματα, ἔδωκε δ’ ἐκεῖ κεύμενον, τὸ ὁποῖον ἀπόρτιςε κατὰ τὴν μϋθοδϐν του 
ἐπὶ τῇ βϊςει τῶν γνωςτῶν εἰσ αὐτὸν 50 παραλλαγῶν τοῦ ᾄςματοσ».6 Αλλϊ και ο Νημϊσ, 
ςτην ειςαγωγό ϊρθρου του ςχετικοϑ με τη διδαςκαλύα του δημοτικοϑ τραγουδιοϑ ςτη 
μϋςη εκπαύδευςη, αναφϋρει ϐτι οι μαθητϋσ παύρνουν «μια πλαςτό εικϐνα για το 
δημοτικϐ τραγοϑδι, αφοϑ ςτα τραγοϑδια που δημοςιεϑει ο Πολύτησ ϋχουν γύνει 
επεμβϊςεισ».7 Και ςτη ςχετικό υποςημεύωςη, ο Νημϊσ επεξηγεύ: «Ενδεικτικϊ 
αναφϋρουμε ϐτι για τη ςϑνθεςη του τραγουδιοϑ Του γεφυριού τησ Άρτασ ϋλαβε υπϐψη 
του 48 παραλλαγϋσ […]». Ένα ακϐμη επιχεύρημα, που ενιςχϑει την ϊποψη ϐτι ο Πολύτησ 
ϋκανε «φιλολογικϋσ παρεμβϊςεισ» μεταξϑ ϊλλων και ςτην εν λϐγω παραλογό και το 
τραγοϑδι αυτϐ αποτελεύ ςϑνθεςη διαφϐρων παραλλαγών, αφορϊ ςτο γεγονϐσ ϐτι δεν 
αναφϋρει τον τϐπο ςυλλογόσ και καταγραφόσ τησ παραλλαγόσ που δημοςιεϑει. 

 Η ϋκδοςη του Πολύτη ςτο Εκλογαί από τα τραγούδια του ελληνικού λαού, ςε κϊθε 
περύπτωςη, εύναι καθοριςτικόσ ςημαςύασ για την εξϋλιξη και τη διϊδοςη των δημοτικών 
τραγουδιών. Σϑμφωνα με τον Νημϊ, απϐ το 1884 ϋωσ το 2004, δηλαδό ςε διϊςτημα 
πϋραν των εκατϐ χρϐνων, το 45,52% των δημοτικών τραγουδιών που περιλαμβϊνονται 
ςτα ςχολικϊ εγχειρύδια προϋρχονται απϐ τον τϐμο του Πολύτη. Το γεγονϐσ ϐτι ο Πολύτησ 
αντιμετωπύζει τα δημοτικϊ τραγοϑδια «μϐνο ωσ ποιητικϊ κεύμενα, ςτα οπούα ο ύδιοσ 
ϋκανε φιλολογικϋσ παρεμβϊςεισ», ϋχει ςημαντικό επύδραςη τϐςο ςτουσ διδϊςκοντεσ 
ϐςο και ςτουσ διδαςκϐμενουσ, ϐπωσ ορθώσ επιςημαύνει ο ύδιοσ ερευνητόσ.8 

 Απϐ τα παραπϊνω προκϑπτουν δϑο ζητόματα, ςτα οπούα επικεντρώνεται η ϋρευνα: 
το πρώτο αφορϊ ςτα ερωτόματα που τύθενται ςχετικϊ με τον τρϐπο καταγραφόσ και 
τα ενδεχϐμενα «αλλούωςησ» τησ παραλογόσ, και το δεϑτερο αφορϊ ςτισ ςυνϋπειεσ που 
επϋφερε η διϊδοςη και η εξϊπλωςη ςτον ελλαδικϐ χώρο τησ παραλλαγόσ που 
παρουςύαςε ο Πολύτησ με τύτλο Του γεφυριού τησ Άρτασ. 
 
Ο τρόποσ καταγραφήσ των κειμένων του τραγουδιού 

 Όςον αφορϊ ςτο πρώτο ζότημα, προκϑπτει μύα ςειρϊ θεμϊτων που θϋτει ςε 
προβληματιςμϐ την επιςτημονικό κοινϐτητα και, ςυγκεκριμϋνα, τουσ μελετητϋσ του 
δημοτικοϑ τραγουδιοϑ: εϊν δεχτοϑμε την ϊποψη του Μϋγα και τον ιςχυριςμϐ του Νημϊ, 
ϐτι υπόρξαν παρεμβϊςεισ ςτην τελικό παραλλαγό που παρουςύαςε ο Πολύτησ, κατϊ 
πϐςο μπορεύ το ςυγκεκριμϋνο κεύμενο, το οπούο διδϊςκεται πλϋον των εκατϐ ετών ςτην 
εκπαύδευςη, να θεωρεύται αντιπροςωπευτικϐ τησ ελληνικόσ εκδοχόσ του τραγουδιοϑ; 
Εύναι ϊξιο προβληματιςμοϑ το γεγονϐσ ϐτι η περιςςϐτερο διαδεδομϋνη παραλλαγό 
πιθανϊ να αποτελεύ καταςκεϑαςμα, λαμβϊνοντασ υπϐψη ϊλλεσ πενόντα παραλλαγϋσ. 

 Ένα ϊλλο θϋμα που τύθεται αφορϊ τη μεθοδολογύα καταγραφόσ του τραγουδιοϑ 
πριν τη δημοςύευςη του Πολύτη, κατϊ το 19ο αιώνα. Στην πλειονϐτητϊ τουσ, οι ϋλληνεσ 
ςυλλϋκτεσ δημοτικών τραγουδιών εύναι πολύτεσ, οι οπούοι γνωρύζουν γραφό και 
καταγρϊφουν κατϊ βϊςη τραγοϑδια κοντινών περιοχών του τϐπου διαμονόσ τουσ. 
Κατϊ γενικό ομολογύα, οι ςυλλϋκτεσ, ςυνειδητϊ ό αςυνεύδητα, καταγρϊφουν τα 
τραγοϑδια με τη φιλολογικό μϋθοδο. Αυτϐ ϋχει ωσ αποτϋλεςμα να μην καταγρϊφεται 
ϋνα πολϑ ςημαντικϐ μϋροσ του τραγουδιοϑ που εύναι τα τςακίςματα.9 Επύςησ, ςτην 

 
6  Γεώργιοσ Μϋγασ, «Το τραγοϑδι του γεφυριοϑ τησ Άρτασ», Λαογραφία ΚΖ΄, Αθόνα 1971, ς. 141. 
7  Θεϐδωροσ Νημϊσ, «Το δημοτικϐ τραγοϑδι ςτη μϋςη εκπαύδευςη: προτϊςεισ για μύα ϊλλη θεώρηςη και 

διδακτικό προςϋγγιςη», ςτο: Γεωργύα Χαριτύδου – Αναςτϊςιοσ Στϋφοσ (επιμ.), Το δημοτικό τραγούδι 
από την αρχαιότητα έωσ ςήμερα, Ελληνοεκδοτικό, Αθόνα 2008, ς. 164. 

8  Νημϊσ, ϐ.π., ς. 163. 
9  Ο ϐροσ τςάκιςμα χρηςιμοποιεύται ςϑμφωνα με τισ περιγραφϋσ του Καώμϊκη ςτο: Ιωϊννησ Καώμϊκησ – 

Σταϑροσ Κοκκϊλασ, Δημοτικά τραγούδια από το Βαλτέτςι Αρκαδίασ, Τϐμοσ Β΄, Κϋντρο Ερεϑνησ 
Ελληνικόσ Λαογραφύασ, Αθόνα 2010, ς. 44. 
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πλειονϐτητϊ τουσ δεν διαθϋτουν τα τεχνολογικϊ μϋςα που χρηςιμοποιόθηκαν ευρϋωσ 
ςε ανϊλογεσ περιπτώςεισ τον αμϋςωσ επϐμενο αιώνα, με αποτϋλεςμα να μην 
διαςώζεται ηχητικϐ απϐςπαςμα των τραγουδιών, ώςτε αφ’ ενϐσ ο ςυλλϋκτησ τησ 
εποχόσ να απομαγνητοφωνόςει με ορθϐτητα τουσ ςτύχουσ των τραγουδιών και αφ’ 
ετϋρου ο ςημερινϐσ ερευνητόσ να μπορϋςει να ϋχει πρϐςβαςη και ιδύα ϊποψη για τισ 
ηχογραφόςεισ, ώςτε να προβεύ ςε διαπιςτώςεισ βϊςει τησ δικόσ του οπτικόσ. Επομϋνωσ, 
ςϑμφωνα με τα παραπϊνω, θεωρεύται πολϑ πιθανϐ και ςτην περύπτωςη τησ παραλογόσ 
να υπϊρχουν ςημεύα ςε παραλλαγϋσ, των οπούων οι ςτύχοι να μην ϋχουν καταγραφεύ 
επακριβώσ. 
 
Οι ςυνέπειεσ που επέφερε η διάδοςη και η εξάπλωςη ςτον ελλαδικό χώρο τησ 
παραλλαγήσ που δημοςίευςε ο Νικόλαοσ Πολίτησ με τον τίτλο «Του γεφυριού 
τησ Άρτασ» 

 Για την κατανϐηςη των ςυνεπειών τησ δημοςιευμϋνησ παραλλαγόσ του Πολύτη 
επικεντρώνομαι ςτουσ ύδιουσ τουσ φορεύσ του μνημονικοϑ πολιτιςμοϑ, τουσ 
πληροφορητϋσ. Σϑμφωνα με τη βιβλιογραφικό ϋρευνα, διαπιςτώθηκε ϐτι κατϊ το 
δεϑτερο τϋταρτο του 20οϑ αιώνα κι ϋπειτα, ςταδιακϊ οι τύτλοι των πολλών 
τοπωνυμύων που αφοροϑν ςε παραλλαγϋσ του μϑθου τησ ανθρωποθυςύασ 
παραγκωνύζονται και η πλειονϐτητα των τύτλων του τραγουδιοϑ αφορϊ ςτο γεφϑρι τησ 
Άρτασ, ειδικϊ κατϊ τισ τϋςςερισ τελευταύεσ δεκαετύεσ. Ακολοϑθωσ, θα παρατεθοϑν προσ 
εξϋταςη τα ςτοιχεύα που προϋκυψαν απϐ επιτϐπια ϋρευνα, ςχετικϊ με το ρϐλο που 
διαδραμϊτιςε η ειςαγωγό τησ παραλλαγόσ του Ν. Πολύτη ςτα ςχολικϊ εγχειρύδια και 
την επύδραςό τησ ςτουσ πληροφορητϋσ. 

 Τα ςτοιχεύα που προϋκυψαν ςτη βϐρεια πλευρϊ του νομοϑ Έβρου, ϐπου 
πραγματοπούηςα επιτϐπια ϋρευνα, αποτελοϑν διαφωτιςτικϐ παρϊδειγμα ςχετικϊ με το 
ρϐλο και την επύδραςη τησ εκπαύδευςησ ςτουσ πληροφορητϋσ-γνώςτεσ του 
ςυγκεκριμϋνου τραγουδιοϑ. Σε μύα μικρό γεωγραφικϊ περιοχό, απϐ την ϋρευνα που 
πραγματοπούηςα ςε γειτονικϋσ και κοντινϋσ μεταξϑ τουσ κοινϐτητεσ, προϋκυψαν δϋκα 
παραλλαγϋσ. Στην πλειονϐτητϊ τουσ, οι ςτύχοι των παραλλαγών διατηροϑν τα δικϊ τουσ 
τοπικϊ χαρακτηριςτικϊ και αναφϋρονται ςτο γεφϑρι του Παϑλου.10 Σε αυτό την 
περύπτωςη, οι πληροφορητϋσ εύναι ϊνω των ογδϐντα ετών και «ϋμαθαν», ϐπωσ λϋνε, το 
τραγοϑδι απϐ ανθρώπουσ μεγαλϑτερησ ηλικύασ, ϐταν οι ύδιοι όταν νϋοι.11 Εξαύρεςη 
αποτελεύ η πληροφορότρια απϐ την κοινϐτητα τησ Καρωτόσ, η οπούα ςτη μύα απϐ τισ 
δϑο παραλλαγϋσ του τραγουδιοϑ αναφϋρεται ςτο γεφϑρι τησ Άρτασ. Ωςτϐςο, το κεύμενο 
διατηρεύ τα τοπικϊ χαρακτηριςτικϊ τησ παραλογόσ και δεν ςυνδϋεται με το αντύςτοιχο 
που παρουςύαςε ο Πολύτησ. 

 Οι δϑο νεώτεροι πληροφορητϋσ, που κατϊγονται απϐ τισ κοινϐτητεσ Πενταλϐφου 
και Αμπελακύων και εύναι εξόντα εννϋα και πενόντα οκτώ ετών αντύςτοιχα, ϋχουν 
ολοκληρώςει την πρωτοβϊθμια και δευτεροβϊθμια εκπαύδευςη και χρηςιμοποιοϑν ςτο 
τραγοϑδι τουσ το κεύμενο τησ παραλλαγόσ του Πολύτη. 

 Η πληροφορότρια Λουλοϑδα Ζηκύδη, που κατϊγεται απϐ την κοινϐτητα 
Πενταλϐφου, εξηγεύ ϐτι ο δϊςκαλϐσ τουσ δεν τουσ επϋτρεπε ςτο ςχολεύο να τραγουδοϑν 
χορευτικϊ τραγοϑδια τησ περιοχόσ τουσ, καθώσ ο ύδιοσ τα χαρακτόριζε «βουλγϊρικα», 

 
10  Η πλειονϐτητα των παραλλαγών που ϋχουν καταγραφεύ ςτη Θρϊκη κατϊ τη διϊρκεια του 20οϑ αιώνα 

αναφϋρονται ςτο ςυγκεκριμϋνο γεφϑρι που φϋρει αυτό την ονομαςύα («του Παϑλου το γεφϑρι»). 
11  Ο Στρατόσ Λαμποϑδησ (κοινϐτητα Ποιμενικοϑ) διηγεύται ϐτι ϋμαθε το τραγοϑδι απϐ ϋνα θεύο του. Η 

Σοφύα Σύςκου (κοινϐτητα Στϋρνασ) απϐ τη μητϋρα τησ. Η Μαρύα Τοπαλύδου (κοινϐτητα Οινϐησ 
Ορεςτιϊδασ) απϐ μύα μεγαλϑτερη ςε ηλικύα κυρύα. 
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ενώ παρϊλληλα τουσ δύδαςκε «κϊτι τραγοϑδια τςϊμικα, την καραγκοϑνα και ϊλλα 
τϋτοια. Εμεύσ δεν μποροϑςαμε να τα μϊθουμε, δεν εύχαμε καμύα ςχϋςη με αυτϊ», 
παραθϋτει η πληροφορότρια. Παρατηρεύται ϐτι η εκπαιδευτικό διαδικαςύα γύνεται 
αντικεύμενο πολιτικόσ προπαγϊνδασ απϐ το επύςημο κρϊτοσ, προκειμϋνου να επιτευχθεύ 
η καλοϑμενη «πολιτιςτικό ομοιογϋνεια», προςδοκώντασ δε να ςυμβϊλει αποφαςιςτικϊ 
ςτην «αλλούωςη» των τοπικών χαρακτηριςτικών των ςτοιχεύων του μνημονικοϑ 
πολιτιςμοϑ. Σε αυτϐ το πλαύςιο διαπιςτώνεται η διαφοροπούηςη, ςε ςχϋςη με το 
παρελθϐν, που επϋρχεται ςε παραλλαγό του τραγουδιοϑ. Η πληροφορότρια ςημειώνει 
χαρακτηριςτικϊ: «Εγώ το ϊκουγα απϐ τη μϊνα μου, αλλϊ πρϋπει να εύναι παντοϑ 
γραμμϋνο ςτα βιβλύα. Εγώ δεν θυμϊμαι ϐλα τα λϐγια. Φωνό θα ςου πω ϐπωσ το λϋγαμε, 
ϐπωσ εύναι». Απϐ τα παραπϊνω προκϑπτει ϐτι, προφανώσ, η ύδια διατηρεύ τη μελωδύα 
την οπούα ϊκουςε απϐ τη μητϋρα τησ και την αποςτόθιςε, ωςτϐςο ϋχει αντικαταςτόςει 
τουσ ςτύχουσ του τραγουδιοϑ με την παραλλαγό που παρϋθεςε ο Ν. Πολύτησ και 
διδϊςκεται ςτο ςχολεύο. 

 Ο πληροφορητόσ απϐ την κοινϐτητα Αμπελακύων εξηγεύ ϐτι το κεύμενο του 
τραγουδιοϑ, το οπούο ταυτύζεται με την παραλλαγό που παρϋθεςε ο Πολύτησ, το 
διδϊχτηκε απϐ τον ιερϋα του χωριοϑ. Ωςτϐςο, ςε αυτϐ το κεύμενο, ο πληροφορητόσ 
παρεμβϊλλει κατϊ τη διϊρκεια του τραγουδύςματοσ τα τςακίςματα που 
χρηςιμοποιοϑνται ςτην περιοχό του, προκειμϋνου να μπορϋςει να αποδώςει πλόρωσ 
και με ορθϐτητα τισ μελωδικϋσ φρϊςεισ. 

 Συμπεραςματικϊ, παρατηρεύται ϐτι η πληροφορότρια απϐ τον Πεντϊλοφο 
χρηςιμοποιεύ ςτο τραγοϑδι τησ το κεύμενο του Πολύτη, ενώ διαπιςτώνεται ϐτι η μελωδύα 
που τραγουδϊ αποτελεύ παραλλαγό τησ ύδιασ μελωδύασ που καταγρϊφεται απϐ 
πληροφορητϋσ ηλικύασ ϊνω των ογδϐντα ετών, ςτισ κοινϐτητεσ Στϋρνασ, Παταγόσ και 
Ποιμενικοϑ. Ομούωσ, ο νεϐτεροσ πληροφορητόσ απϐ την κοινϐτητα Αμπελακύων 
τραγουδϊ το κεύμενο που παρϊθεςε ο Ν. Πολύτησ, χρηςιμοποιώντασ ελαφρώσ 
παραλλαγμϋνεσ μελωδικϋσ φρϊςεισ απϐ παραλλαγϋσ που καταγρϊφηκαν ςτισ 
κοινϐτητεσ Ποιμενικοϑ και Καρωτόσ. Απϐ την παραπϊνω ανϊλυςη διαφαύνεται ο 
τρϐποσ με τον οπούο, μϋςω τησ εκπαύδευςησ και των αναδημοςιεϑςεων τησ παραλλαγόσ 
του Πολύτη, το νϋο κεύμενο «ειςχωρεύ», μεταβϊλλει ϋνα πολιτιςτικϐ ςτοιχεύο και 
δημιουργεύ νϋα δεδομϋνα ςτην εξελικτικό πορεύα του εν λϐγω δημοτικοϑ τραγουδιοϑ.12 

 Το παρϊδειγμα των βϐρειων κοινοτότων του νομοϑ Έβρου, που μϐλισ 
παρουςιϊςτηκε, αποτελεύ την οπτικό του ρϐλου και τησ επιρροόσ τησ εκπαύδευςησ και 
των ςχολικών εγχειριδύων ςτην εξϋλιξη τησ παραλογόσ, κατϊ την οπούα διατηροϑνται 
τα τοπικϊ χαρακτηριςτικϊ αναφορικϊ με τη μελωδύα του τραγουδιοϑ και τα 
τςακύςματα. Στη ςυνϋχεια, επιχειρεύται να εξεταςτεύ η διϊδοςη του ςυγκεκριμϋνου 
κειμϋνου ςτον ελλαδικϐ χώρο, καθώσ και τα χαρακτηριςτικϊ που ςυνοδεϑουν τισ 
ςυγκεκριμϋνεσ παραλλαγϋσ. 

 Απϐ το ςϑνολο των εξόντα και πλϋον παραλλαγών που ϋχω ηχογραφόςει ςτην 
Ελλϊδα διαπιςτώνεται ϐτι ςτισ δεκαϋξι οι πληροφορητϋσ εκφϋρουν το τραγοϑδι με το 

 
12  Στο ζότημα τησ «αντύςτροφησ πορεύασ απϐ το γραπτϐ ςτον προφορικϐ λϐγο» αναφϋρεται και η 

Μιρϊντα Τερζοποϑλου. Η ερευνότρια παραθϋτει απϐςπαςμα πληροφορητό απϐ την κοινϐτητα 
Καρωτόσ του νομοϑ Έβρου. Στο απϐςπαςμα, ο πληροφορητόσ αναφϋρει ϐτι απϐ το βιβλύο ϋμαθε, 
μεταξϑ ϊλλων, τα τραγοϑδια «Τησ Τρύχασ το γεφϑρι» και «Το γιοφϑρι τησ Άρτασ». Οι τύτλοι των 
τραγουδιών ανόκουν ςτον πληροφορητό. Βλ. Μιρϊντα Τερζοποϑλου, «Ιςτορύα, μνόμη και “γεγονϐτα 
τραγοϑδια”», ςτο: Λουκύα Δροϑλια – Λϊμπροσ Λιϊβασ (επιμ.), Μουςικέσ τησ Θράκησ. Μία διεπιςτημονική 
προςέγγιςη: Έβροσ, Σϑλλογοσ οι Φύλοι τησ Μουςικόσ – Ερευνητικϐ Πρϐγραμμα «Θρϊκη», Αθόνα 1999, 
ς. 139. 
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δημοςιευμϋνο κεύμενο του Ν. Πολύτη.13 Μϊλιςτα ςτισ εννϋα περιπτώςεισ εξ αυτών, οι 
πληροφορητϋσ θυμοϑνται ϐτι ϋμαθαν το κεύμενο του τραγουδιοϑ «ςτο ςχολεύο απϐ το 
δϊςκαλο». Σε δϑο περιπτώςεισ, οι ηλικιωμϋνοι πληροφορητϋσ πιθανολογοϑν ϐτι ϋμαθαν 
το κεύμενο απϐ ϊλλουσ ηλικιωμϋνουσ ςυγγενεύσ τουσ, ϐταν όταν νϋοι, ενώ ςτισ 
υπϐλοιπεσ πϋντε δεν προςδιορύζεται η πηγό. Ο αριθμϐσ των δεκαϋξι παραλλαγών 
αποτελεύ ςημαντικϐ τμόμα των τραγουδιών που προϋκυψαν απϐ την επιτϐπια ϋρευνα. 
Οι παραλλαγϋσ καταγρϊφηκαν διϊςπαρτεσ ςε κοινϐτητεσ των γεωγραφικών 
διαμεριςμϊτων τησ Θρϊκησ, τησ Μακεδονύασ, τησ Θεςςαλύασ, τησ Ηπεύρου, τησ 
Πελοποννόςου και των Επτανόςων. Η παραδοχό τησ πλειονϐτητασ των πληροφορητών, 
ϐτι γνωρύζουν το κεύμενο απϐ το δϊςκαλο του ςχολεύου τουσ, αποτελεύ τεκμόριο του 
ρϐλου τησ εκπαύδευςησ και των ςχολικών εγχειριδύων ςτην εξϋλιξη του κειμϋνου τησ 
παραλογόσ. Απϐ την ϊλλη, εξύςου ςημαντικό εύναι η διαπύςτωςη που προκϑπτει 
μελετώντασ τα ευρόματα τησ επιτϐπιασ ϋρευνασ, ϐτι ςε αρκετϋσ περιοχϋσ ϐπου ακϐμη 
τραγουδιοϑνται παραλλαγϋσ του τραγουδιοϑ, εξακολουθοϑν να καταγρϊφονται κεύμενα 
τα οπούα διατηροϑν ςτην ολϐτητϊ τουσ ό εν μϋρει τα τοπικϊ τουσ χαρακτηριςτικϊ. 
 
Συμπεράςματα 

 Στην παροϑςα δημοςύευςη εξετϊςτηκε ο ρϐλοσ τησ εκπαύδευςησ ςτη διϊδοςη των 
παραλλαγών του τραγουδιοϑ «Τησ Άρτασ το γεφϑρι». Σϑμφωνα με τον Μϋγα, ο 
Νικϐλαοσ Πολύτησ, ϋχοντασ υπϐψη του πενόντα παραλλαγϋσ, ςυνϋταξε την παραλογό με 
τον τύτλο Του γεφυριού τησ Άρτασ, την οπούα δημοςύευςε το 1914. Ο Πολύτησ 
χρηςιμοποιεύ τη φιλολογικό μϋθοδο καταγραφόσ, που ϋχει ωσ αποτϋλεςμα την απώλεια 
των τςακιςμϊτων. 

 Η παραλλαγό του Πολύτη διδϊςκεται ςτα ςχολικϊ εγχειρύδια απϐ το 1917 κι ϋπειτα. 
Οι εκπαιδευτικού διδϊςκουν ςτα ςχολεύα το τραγοϑδι που αναφϋρεται ςτο γεφϑρι τησ 
Άρτασ. Κατϊ ςυνϋπεια, τα επϐμενα χρϐνια καταγρϊφονται κεύμενα των παραλλαγών ςε 
ϐλο τον ελλαδικϐ χώρο, τα οπούα αναφϋρονται ςτο ςυγκεκριμϋνο κτύςμα ακϐμα και ςε 
περιοχϋσ, ϐπου δεν υπόρξε καμύα παλαιϐτερη ςχετικό αναφορϊ, ϐπωσ ςτη Θρϊκη ό ςε 
παραλλαγϋσ που Εϑξεινου Πϐντου. Αποτϋλεςμα αυτόσ τησ διαδικαςύασ αποτελεύ ο 
ςταδιακϐσ αφανιςμϐσ των τοπικών κειμϋνων που προςδιορύζουν χαρακτηριςτικϊ μιασ 
ςυγκεκριμϋνησ περιοχόσ (ϐπωσ τησ Λϊριςασ το γεφϑρι ςτη Θεςςαλύα ό το γεφϑρι του 
Παϑλου ςτη Θρϊκη) και η αντικατϊςταςό τουσ απϐ το ςϑνολο ό απϐ μϋροσ του 
κειμϋνου τησ παραλλαγόσ που ςυνϋταξε ο Πολύτησ. Σε οριςμϋνεσ περιπτώςεισ, η 
αντικατϊςταςη αφορϊ μϐνο ςτο κεύμενο, ενώ η μελωδύα διατηρεύ τα τοπικϊ 
χαρακτηριςτικϊ. Σε ϊλλεσ περιπτώςεισ, διαπιςτώνεται ϐτι οι εκπαιδευτικού διδϊςκουν 
ςτουσ μαθητϋσ μύα ςυγκεκριμϋνη μελωδύα. Έτςι, η ςυγκεκριμϋνη μελωδύα καταγρϊφηκε 
διϊςπαρτη ςτα περιςςϐτερα γεωγραφικϊ διαμερύςματα τησ Ελλϊδασ. Στην περύπτωςη 
αυτό παρατηρόθηκε αντιςτροφό τησ διαδικαςύασ τησ παρϊδοςησ, με το πϋραςμα απϐ 
τον γραπτϐ λϐγο ςτον προφορικϐ. Ωςτϐςο, μϋςα απϐ την επιτϐπια ϋρευνα 
καταγρϊφηκε και πλόθοσ περιπτώςεων, ϐπου ακϐμη και ςόμερα οι πληροφορητϋσ 
διατηροϑν ςτο κεύμενο του τραγουδιοϑ τα τοπικϊ χαρακτηριςτικϊ. 
 

 
13  Στουσ αριθμοϑσ που αναφϋρω δεν ςυμπεριλαμβϊνω τισ περιπτώςεισ των πληροφορητών, ϐπου ςε 

οριςμϋνεσ κοινϐτητεσ κατϋγραψα το κεύμενο ό μϋροσ του κειμϋνου, ενώ για διϊφορουσ λϐγουσ δεν 
τραγουδόθηκε η μελωδύα. Σε οριςμϋνεσ απϐ τισ δεκαϋξι παραλλαγϋσ, ςτισ οπούεσ αναφϋρομαι πιο πϊνω, 
διαπιςτώνεται ϐτι υπϊρχουν μικρϋσ διαφοροποιόςεισ απϐ την παραλλαγό του Πολύτη ςε επύπεδο 
ελϊχιςτων λϋξεων. Το γεγονϐσ αυτϐ αποδύδεται ςτο ϐτι ϋχουν περϊςει αρκετϊ χρϐνια, ϐπωσ οι ύδιοι οι 
πληροφορητϋσ υποςτηρύζουν, απϐ την τελευταύα φορϊ που επανϋφεραν ςτη μνόμη τουσ το 
ςυγκεκριμϋνο τραγοϑδι. 
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Η ερμηνευτική του Ricoeur και η (απ)ενοχοποίηςη τησ δομήσ 
 

Πζτροσ Βοφβαρησ 
 

Ι 
 
Σο ϊρθρο του Joseph Kerman με τύτλο «How We Got into Analysis, and How to Get Out» 
του 1980 ςηματοδοτεύ για πολλούσ την απαρχό τησ λεγόμενησ “νϋασ μουςικολογύασ”.1 Ο 
τύτλοσ του ϊρθρου δύνει αποφατικϊ το ςτύγμα του νϋου πεδύου ωσ ο “ϊλλοσ” τησ 
ανϊλυςησ: οι τρϋχουςεσ αναλυτικϋσ πρακτικϋσ ενοχοποιούνται ςτη βϊςη των 
ουςιοκρατικών και θετικιςτικών τϊςεων που κρύβονται πύςω από μια απροςπϋλαςτη 
τεχνικό γλώςςα, η οπούα προςδύδει ςε όςουσ τη χειρύζονται αχλό ιερατεύου με 
πρόςβαςη ςτο υπερβατικό περιεχόμενο τησ μουςικόσ. Ωςτόςο, ο Kerman εύναι πολύ 
λιγότερο λϊβροσ εναντύον τησ ανϊλυςησ απ’ όςο οι υποςτηρικτϋσ τησ νϋασ 
μουςικολογύασ (ό οι πολϋμιού τησ) του καταλογύζουν. Για την ακρύβεια, ο Kerman δεν 
προτεύνει παρϊ τον κριτικό αναπροςανατολιςμό τησ, εκφρϊζοντασ μια τϊςη εντόσ του 
νϋου χώρου που θα βρει πολλούσ εκφραςτϋσ. Από τουσ πολυγραφότερουσ εύναι ο 
Lawrence Kramer, ο οπούοσ θα προτεύνει τον “ςωφρονιςμό” τησ αναλυτικόσ πρϊξησ 
μϋςω τησ ϋνταξόσ τησ ςτο πλαύςιο του πεδύου τησ ερμηνευτικόσ.2 Η αντύρροπη τϊςη δεν 
θα αργόςει να εκφραςτεύ από εκπροςώπουσ μιασ ακόμη πιο νϋασ μουςικολογύασ. Ο 
Garry Tomlinson θα κατηγορόςει τον Kramer ότι εντοπύζει το ςυγκεύμενο του νοόματοσ 
τησ μουςικόσ ςτην ύδια τη μουςικό και, ωσ εκ τούτου, η αποδομιςτικό του ματιϊ 
παραμϋνει εξόχωσ μοντερνιςτικό.3 Ο Kramer θα ανταπαντόςει ότι ο Tomlinson επιζητϊ 
μια μουςικολογύα χωρύσ μουςικό, πυροδοτώντασ την ανταλλαγό μιασ ςειρϊσ πολεμικών 
δημοςιεύςεων που θα αποτυπώςει με τον πλϋον εμβληματικό τρόπο τη δυςκολύα του 
νϋου πεδύου να διαχειριςτεύ με μεταμοντϋρνα διϊθεςη τα μεταμοντϋρνα του ορϊματα.4 

 Αν υιοθετήςει κανεύσ την οπτικό του Kramer αναφορικϊ με την ερμηνευτικό ςτροφό 
τησ ανϊλυςησ, ϋνα από τα ερωτόματα που προκύπτουν εύναι: τι ϋχει να κερδύςει η 
ερμηνευτικό πρϊξη από την ανϊλυςη; Αφόνει η απουςύα τησ αναλυτικόσ διαχεύριςησ τησ 
δομόσ κϊποιο κενό ςτο ερμηνευτικό πρόγραμμα, το οπούο η ιςτορικό και κοινωνικο-
πολιτιςμικό πλαιςύωςη τησ μουςικόσ δεν μπορεύ να καλύψει; Αν ναι, εύναι δυνατό η 
ςυμφιλύωςη τησ ανϊλυςησ με την ερμηνευτικό πρϊξη, χωρύσ μϊλιςτα να χρειϊζεται η 
πρώτη να αποποιηθεύ τα μεθοδολογικϊ ό/και μεταγλωςςικϊ τησ επιτεύγματα; Η 
παρούςα εργαςύα θα επιχειρόςει να προτεύνει μια αφετηρύα για τη διερεύνηςη αυτών 
των ερωτημϊτων μϋςα από την οπτικό τησ φαινομενολογικόσ ερμηνευτικόσ του Paul 
Ricoeur, όπωσ αυτό αποτυπώνεται παραδειγματικϊ ςτη ςυλλογό κειμϋνων του με τύτλο 
Hermeneutics and the Human Sciences: Essays on Language, Action and Interpretation του 

 
1  Joseph Kerman, «How We Got into Analysis, and How to Get Out», Critical Inquiry 7/2, 1980, ς. 311-331. 
2  Lawrence Kramer, Music as Cultural Practice: 1800-1900, University of California Press, Berkeley & Los 

Angeles 1990· Lawrence Kramer, «The Musicology of the Future», Repercussions 1, 1992, ς. 1-18. 
3  Gary Tomlinson, «Musical Pasts and Postmodern Musicologies: A Response to Lawrence Kramer», 

Current Musicology 53, 1993, ς. 18-24. Η απϊντηςη αφορϊ ςτο ϊρθρο του Kramer, «The Musicology of 
the Future», ό.π. 

4  Lawrence Kramer, «Music Criticism and the Postmodern Turn: In Contrary Motion with Gary 
Tomlinson», Current Musicology 53, 1993, ς. 25-35. ΢το ύδιο τεύχοσ δημοςιεύεται και η ανταπϊντηςη 
του Tomlinson, ςτισ ς. 36-40. 
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1981, καθώσ και μϋςα από τον ςυςχετιςμό τησ με την ερμηνευτικό ματιϊ ερευνητών 
από τον μουςικολογικό χώρο, όπωσ των Roger Savage, Nicholas Cook, Lawrence Kramer 
και James Currie.5 
 

ΙΙ 
 
Σο να επιλϋξει κανεύσ να δει τη μουςικό υπό το πρύςμα τησ ερμηνευτικόσ του Ricoeur 
προώποθϋτει την αποδοχό τησ κειμενικότητϊσ τησ, όπωσ αυτό προςδιορύζεται εντόσ του 
εννοιολογικού πλαιςύου ςυνεχήσ λόγοσ – έργο – κείμενο:  
 ο ςυνεχόσ λόγοσ [discours] ωσ πρόθεςη-να-πω [vouloir-dire],6  
 το ϋργο ςυνεχούσ λόγου [oeuvre] ωσ ενικό και δομημϋνη ολότητα, τησ οπούασ η 

ςύςταςη, το εύδοσ και το ιδιαύτερο ςτιλ αποτυπώνουν την παραγωγό του ωσ προώόν 
ανθρώπινησ εργαςύασ,7  

 το κεύμενο [texte] ωσ γραπτό ϋργο ςυνεχούσ λόγου, η παγιωμϋνη μορφό του οπούου 
ϋχει ωσ αποτϋλεςμα την τετραπλό αποςταςιοπούηςό του [distanciation] αναφορικϊ 
με: 
 την υπϋρβαςη του γεγονότοσ του λϋγειν από το νόημα αυτού που λϋγεται,  
 την πρόθεςη του ςυγγραφϋα,  
 τον πρωταρχικό αναγνώςτη και τισ πρωταρχικϋσ κοινωνικο-πολιτιςμικϋσ 

ςυνθόκεσ παραγωγόσ του ϋργου,  
 τα όρια τησ δεικτικόσ αναφορϊσ του [référence ostensive].8  

Η περιχαρϊκωςη τησ ερμηνευτικόσ θεωρύασ του Ricoeur εντόσ των “αςφαλών” ορύων 
«του δεδομϋνου και του καταγεγραμμϋνου» (με την υπαγωγό ακόμη και τησ 
ανθρώπινησ δρϊςησ ςτο παρϊδειγμα του γραπτού λόγου ωσ εν δυνϊμει κεύμενο) δεν 
εύναι παρϊ το αντύτιμο τησ μεθοδικότητασ και του ςθϋνουσ με το οπούο «αρνεύται ςτον 
εαυτό τησ κϊθε εύδουσ αυθεντύα, κρατώντασ ανοικτό τον διϊλογο με κϊθε ϊλλον τρόπο 
προςϋγγιςησ του υπαρκτού, αναλαμβϊνοντασ ϋναν ρόλο κριτικό και υιοθετώντασ μια 
μϋθοδο διαλεκτικό».9 

 Αποφαςιςτικόσ ςημαςύασ για την ερμηνευτικό του Ricoeur εύναι η ωσ ϊνω ϋννοια 
τησ αποςταςιοπούηςησ. Αν το νόημα του κειμϋνου δεν ταυτύζεται με τισ κρυμμϋνεσ 
προθϋςεισ του ςυγγραφϋα του, τότε δεν μπορεύ παρϊ να καταςκευϊζεται εξ ολοκλόρου 
από όποιον το προςλαμβϊνει. Η προςϋγγιςη αυτό πληςιϊζει επικύνδυνα ςτη θεώρηςη 
τησ ερμηνεύασ ωσ πρϊξησ εγγαςτριμυθύασ: το υποκεύμενο επιβϊλλεται ςτο κεύμενο ωσ 
κύριοσ του δικού του εύναι-ςτον-κόςμο [in-der-Welt-sein], προβϊλλοντασ το a priori τησ 
 
5  Paul Ricoeur, Hermeneutics and the Human Sciences: Essays on Language, Action, and Interpretation, 

John B. Thompson (επιμ. & μτφρ.), Cambridge University Press, Cambridge 1981· Roger Savage, 
Hermeneutics and Music Criticism, Routledge, New York & London 2010· Nicholas Cook, «Putting the 
Meaning Back into Music, or Semiotics Revisited», Music Theory Spectrum 18/1, 1996, ς. 106-123· 
Nicholas Cook, Analysing Musical Multimedia, Clarendon Press, Oxford 1998· Nicholas Cook, «Theorizing 
Musical Meaning», Music Theory Spectrum 23/2, 2001, ς. 170-195· Lawrence Kramer, Interpreting 
Music, University of California Press, Berkeley & Los Angeles 2011· James R. Currie, «Music After All», 
Journal of the American Musicological Society 62/1, 2009, ς. 145-203. 

6  Ricoeur, «What is a Text? Explanation and Understanding», Hermeneutics and the Human Sciences, ό.π., 
ς. 147.  

7  Ricoeur, «The Hermeneutical Function of Distanciation», Hermeneutics and the Human Sciences, ό.π., ς. 
135. 

8  ΢ε ϊλλο ςημεύο ο Ricoeur δύνει ϋναν περιςςότερο “κυκλικό” οριςμό του ϋργου, ωσ «κλειςτό ακολουθύα 
ςυνεχούσ λόγου που μπορεύ να θεωρηθεύ κεύμενο» («Metaphor and the Central Problem of 
Hermeneutics», Hermeneutics and the Human Sciences, ό.π., ς. 166). 

9  Αλϋκα Μουρύκη, «Ειςαγωγό», ςτο: Πωλ Ρικϋρ, Δοκίμια ερμηνευτικήσ, Α. Μουρύκη (μτφρ.), Μορφωτικό 
Ινςτιτούτο Αγροτικόσ Σρϊπεζασ, Αθόνα 1990, ς. 24. 
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αυτο-κατανόηςόσ του και παρειςϊγοντασ αυτό το a priori ςτο κεύμενο.10 Ο Ricoeur 
προςτατεύει τη θεωρύα του από αυτού του εύδουσ τον υποκειμενιςμό, αμφιςβητώντασ 
την αξύωςη του υποκειμϋνου να γνωρύζει τον εαυτό του μϋςω ϊμεςησ διαύςθηςησ και 
αντιπροτεύνοντασ ότι μπορεύ να κατανοόςει τον εαυτό του «μόνο μϋςω τησ μακρϊσ 
παρϊκαμψησ των ςημεύων τησ ανθρωπότητασ που ϋχουν εναποτεθεύ ςε ϋργα 
πολιτιςμού»:11 

Σο νόημα ενόσ κειμϋνου δεν βρύςκεται πύςω από το κεύμενο αλλϊ μπροςτϊ από αυτό. 
[…] Σα κεύμενα μιλούν για πιθανούσ κόςμουσ και για πιθανούσ τρόπουσ 
προςανατολιςμού του εαυτού ςτουσ κόςμουσ αυτούσ. […] Προςφϋρω τον εαυτό μου 
ςτο πιθανό εύναι-ςτον-κόςμο που μου αποκαλύπτει το κεύμενο.12 

Ο κόςμοσ που προτεύνει κϊθε ϋργο ςυνεχούσ λόγου περιγρϊφεται από τον Ricoeur ωσ 
«ευρετικό μύθευμα» [fiction heuristique] και, ωσ τϋτοιο, χαρακτηρύζεται ωσ ςυγγενϋσ 
προσ το παιχνύδι. Η ςυγγϋνεια μεταξύ παιχνιδιού και παρουςύαςησ ενόσ κόςμου ανούγει 
τον δρόμο για την αποκϊλυψη κϊτι αληθινού με την ϋννοια τησ κριτικόσ του 
πραγματικού ωσ μιμητικόσ ανα-περιγραφόσ: 

Η καθημερινό πραγματικότητα καταλύεται και εντούτοισ κϊθε ϋνασ γύνεται ο εαυτόσ 
του. […] Ο παύκτησ μεταμορφώνεται “ςτο αληθϋσ”· ςτην παιγνιώδη αναπαρϊςταςη, 
“αυτό που εύναι αναδύεται”. Αλλϊ “αυτό που εύναι” δεν εύναι πλϋον αυτό που 
ονομϊζουμε καθημερινό πραγματικότητα· ό μϊλλον, η πραγματικότητα γύνεται 
αληθινϊ πραγματικότητα, δηλαδό κϊτι το οπούο περιλαμβϊνει ϋναν μελλοντικό 
ορύζοντα μη προαποφαςιςμϋνων πιθανοτότων, κϊτι να φοβϊται ό να ελπύζει κανεύσ, 
κϊτι εκκρεμϋσ. Η τϋχνη μόνο καταλύει τη μη μεταμορφωμϋνη πραγματικότητα. Εξ ού 
και η αληθινό μίμηςισ: η μεταμόρφωςη κατϊ το αληθϋσ.13 

 Ο Ricoeur επαναπροςδιορύζει τη θϋςη του υποκειμϋνου ςε ςχϋςη με το κεύμενο, ςτον 
βαθμό που αναγνωρύζει ςτην κατανόηςη την κορύφωςη τησ ερμηνεύασ ςε μια πρϊξη 
οικειοπούηςησ [appropriation]. Καθώσ το υποκεύμενο οικειοποιεύται τον προτεινόμενο 
κόςμο του κειμϋνου, ςκεπτόμενο ςε ςυμφωνύα με αυτό, εκτύθεται ςε μια φαινομενικϊ 
παρϊδοξη «ςτιγμό αποςτϋρηςησ του ναρκιςςιςτικού εγώ», για να λϊβει ςε αντϊλλαγμα 
ϋναν εαυτό:14 

Σο να κατανοεύ κανεύσ δεν ςημαύνει να προβϊλλεται ςτο κεύμενο αλλϊ να εκτύθεται 
ςε αυτό· ςημαύνει να λαμβϊνει ϋναν εαυτό μεγεθυμϋνο από την οικειοπούηςη των 
προτεινόμενων κόςμων τουσ οπούουσ η ερμηνεύα ξεδιπλώνει. […] Αν το μύθευμα 
εύναι μια θεμελιώδησ διϊςταςη τησ αναφορϊσ του κειμϋνου, εύναι εξύςου μια 
θεμελιώδησ διϊςταςη τησ υποκειμενικότητασ του αναγνώςτη: διαβϊζοντασ “απο-
πραγματώνομαι”. Η ανϊγνωςη με ειςϊγει ςε ευφϊνταςτεσ παραλλαγϋσ του εγώ. Η 
μεταμόρφωςη του κόςμου κατϊ το παιχνύδι εύναι ταυτοχρόνωσ η παιγνιώδησ 
μεταμόρφωςη του εγώ.15 

 
10  Ricoeur, «Appropriation», Hermeneutics and the Human Sciences, ό.π., ς. 192. 
11  Ricoeur, «The Hermeneutical Function of Distanciation», Hermeneutics and the Human Sciences, ό.π., ς. 

143.  
12  Ricoeur, «Metaphor and the Central Problem of Hermeneutics», Hermeneutics and the Human Sciences, 

ό.π., ς. 177. 
13  Ricoeur, «Appropriation», Hermeneutics and the Human Sciences, ό.π., ς. 187. 
14  ΢το ύδιο, ς. 193. 
15  Ricoeur, «Hermeneutics and the Critique of Ideology», Hermeneutics and the Human Sciences, ό.π., ς. 94. 

Αναφορικϊ με την αυτο-κατανόηςη ςε ςχϋςη με την «καθολικό δύναμη αποκϊλυψησ» που επιδεικνύει 
το κεύμενο, βλ. Ricoeur, «Appropriation», Hermeneutics and the Human Sciences, ό.π., ς. 193. Αλλού ο 
Ricoeur δηλώνει: «Σελικϊ, αυτό το οπούο οικειοποιούμαι εύναι ϋνασ προτεινόμενοσ κόςμοσ. Αυτόσ ο 
κόςμοσ δεν εύναι πίςω από το κεύμενο, όπωσ μια κρυμμϋνη πρόθεςη, αλλϊ μπροςτά από αυτό […]. 
Εφεξόσ, το να κατανοεύ κανεύσ ςημαύνει να κατανοεί τον εαυτό του μπροςτά από το κείμενο. Δεν ϋχει να 
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 Η διαλεκτικό τησ αποςταςιοπούηςησ και τησ οικειοπούηςησ ανούγουν την 
ερμηνευτικό του Ricoeur ςτην πιθανότητα τόςο τησ κριτικόσ των ψευδαιςθόςεων του 
υποκειμϋνου, όςο και του ςυνδυαςμού των εννοιών τησ ερμηνεύασ και τησ εξόγηςησ ςε 
μια ανϊλογη διαλεκτικό βϊςη:16 

Αυτό που ϋχουμε ονομϊςει ϋκλειψη του περιβϊλλοντοσ κόςμου από τον οιονεύ 
κόςμο των κειμϋνων ϋχει ωσ ςυνϋπεια δύο πιθανότητεσ. Ωσ αναγνώςτεσ μπορούμε 
να παραμεύνουμε ςτην εκκρεμότητα του κειμϋνου, προςεγγύζοντϊσ το ωσ ϋνα 
αντικεύμενο χωρύσ κόςμο και ςυγγραφϋα· ςε αυτόν την περύπτωςη εξηγούμε το 
κεύμενο ωσ προσ τισ εςωτερικϋσ του ςχϋςεισ, τη δομό του. Από την ϊλλη μεριϊ, 
μπορούμε να ϊρουμε την εκκρεμότητα […], επαναφϋροντϊσ το ςτη ζώςα 
επικοινωνύα· ςε αυτόν την περύπτωςη ερμηνεύουμε το κεύμενο. Και οι δύο αυτϋσ 
πιθανότητεσ ενϋχονται ςτην ανϊγνωςη και η ανϊγνωςη εύναι η διαλεκτικό αυτών 
των δύο προςεγγύςεων.17 

 ΢τοχεύοντασ ςτην αποκϊλυψη τησ υφόσ [texture] του κειμϋνου, οι επεξηγηματικϋσ 
διεργαςύεσ τησ δομικόσ ανϊλυςησ επιχειρούν να διαχειριςτούν το «εμμενϋσ ςχόμα» 
[immanent pattern] του δομημϋνου ϋργου ωσ μϋτρο τησ ικανότητϊσ του να αναχαιτύςει 
την πραγματικότητα και να προτεύνει ϋναν δικό του κόςμο.18 Η εξόγηςη ςυνιςτϊ για τον 
Ricoeur μόνο ϋνα, αν και απαραύτητο ςτϊδιο από-μύθευςησ, ςτην πορεύα από την αφελό 
προσ την κριτικό ερμηνεύα. Ωςτόςο, το μεθοδολογικό πρότυπο που προτεύνει δεν 
επϊγεται από τισ φυςικϋσ επιςτόμεσ αλλϊ από το ύδιο το πεδύο τησ γλώςςασ. Έτςι, οι 
αξιώςεισ που εγεύρει παύρνουν τη μορφό ςτοιχημϊτων ό εικαςιών, βαςιζόμενων για την 
επικύρωςό τουσ όχι ςε μια λογικό εμπειρικόσ επαλόθευςησ, αλλϊ ςε μια λογικό 
«ποιοτικόσ πιθανολογύασ»: το κεύμενο θεωρεύται ότι εμπεριϋχει ενδεύξεισ που καθιςτούν 
μια νοηματικό καταςκευό περιςςότερο πιθανό (αν και όχι περιςςότερο αληθό) από 
κϊποια ϊλλη.19 Μύα από τισ ςυνϋπειεσ τησ αναπόδραςτησ διαμεςολϊβηςησ τησ γλώςςασ 
ςτην επιςτημολογικό βϊςη τϋτοιων επεξηγηματικών διεργαςιών εύναι ότι 
αναπόφευκτα προώποθϋτουν μια μορφό κατανόηςησ που δεν εύναι αναγώγιμη. Με ϊλλα 
λόγια, η εξόγηςη εμπλϋκεται όδη ςτην ερμηνευτικό διεργαςύα.20 Έτςι, η εξόγηςη δεν 
μπορεύ να διαφύγει πλόρωσ τησ αναφορικόσ λειτουργύασ του κειμϋνου, αλλϊ μόνο να 
την παρενθϋςει. Από την οπτικό αυτό, ο Ricoeur τοποθετεύ την εξόγηςη και την 
ερμηνεύα κατϊ μόκοσ ενόσ «ερμηνευτικού τόξου», ενςωματώνοντασ και τισ δύο ςτην 

 
κϊνει με την επιβολό ςτο κεύμενο τησ δικόσ μασ πεπεραςμϋνη ικανότητασ για κατανόηςη, αλλϊ με την 
ϋκθεςη του εαυτού μασ ςτο κεύμενο και την πρόςληψη από αυτό ενόσ μεγεθυμϋνου εαυτού, ο οπούοσ 
εύναι η προτεινόμενη ύπαρξη που αντιςτοιχεύ με τον καταλληλότερο τρόπο ςτον προτεινόμενο κόςμο» 
(«The Hermeneutical Function of Distanciation», Hermeneutics and the Human Sciences, ό.π., ς. 143). 

16  Αυτό εύναι ϋνα από τα βαςικϊ επιχειρόματα του Ricoeur για τη διαμεςολϊβηςη ανϊμεςα ςτην 
ερμηνευτικό τησ παρϊδοςησ του Hans-Georg Gadamer και ςτην κριτικό τησ ιδεολογύασ του Jürgen 
Habermas. Για μια εκτενό ςυζότηςη ςχετικϊ με τη διαμεςολϊβηςη αυτό, βλ. John B. Thompson, Critical 
Hermeneutics: A Study in the Thought of Paul Ricoeur and Jürgen Habermas, Cambridge University Press, 
Cambridge 1981. 

17  Ricoeur, «What is a Text? Explanation and Understanding», Hermeneutics and the Human Sciences, ό.π., 
ς. 152. 

18  Ricoeur, «The Hermeneutical Function of Distanciation», Hermeneutics and the Human Sciences, ό.π., ς. 
143· Ricoeur, «Metaphor and the Central Problem of Hermeneutics», Hermeneutics and the Human 
Sciences, ό.π., ς. 171. 

19  Ricoeur, «Metaphor and the Central Problem of Hermeneutics», Hermeneutics and the Human Sciences, 
ό.π., ς. 175. Ακολουθώντασ το παρϊδειγμα του Monroe Beardsley, ο Ricoeur ςυναρτϊ την πιθανότητα 
μιασ εξόγηςησ με τον βαθμό ςτον οπούο ικανοποιεύ τα κριτόρια τησ «ςύγκλιςησ» [congruence] και τησ 
«πληρότητασ» [plenitude] (ςτο ύδιο, ς. 176). Για περιςςότερεσ πληροφορύεσ ςχετικϊ με τον 
φορμαλιςμό του Beardsley, βλ. Monroe C. Beardsley, Aesthetics: Problems in the Philosophy of Criticism, 
second edition, Hackett, Indianapolis 1988 (πρώτη ϋκδοςη: 1958). 

20  Savage, Hermeneutics and Music Criticism, ό.π., ς. 149. 
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πρϊξη τησ ανϊγνωςησ.21 Ιςορροπώντασ μεταξύ του ανορθολογιςμού τησ ϊμεςησ 
κατανόηςησ και του ορθολογιςμού τησ θετικιςτικόσ αυταπϊτησ, ο Ricoeur τοποθετεύ 
την ερμηνευτικό ςκϋψη «ςτο μϋςο των πραγμϊτων και όχι ςτην προοπτικό μιασ 
πρώτησ-πρώτησ αφετηρύασ ό θεμελύου. Η αλόθεια δεν εύναι ύςωσ εδώ παρϊ ο ορύζοντασ 
των περιπετειών τησ ερμηνεύασ».22 
 

ΙΙΙ 
 
Προτεύνοντασ μια ερμηνευτικό τησ μουςικόσ ςτη βϊςη τησ θεωρύασ τησ ερμηνεύασ του 
Ricoeur, ο Roger Savage εςτιϊζει ςτην αμεςότητα τησ εμπειρύασ του μουςικού ϋργου, 
αποςυνδϋοντϊσ την από τη εξιδανύκευςη του ϊφατου χαρακτόρα τησ ωσ ϋνδειξη τησ 
μεταφυςικόσ τησ διϊςταςησ. Περιςςότερο αιςθητό παρϊ νοητικϊ προςπελϊςιμη, αυτό 
η γνόςια αιςθητικό εμπειρύα επικυρώνει την «επικοινωνιακότητϊ» τησ 
[communicability] ςε ϋνα γεγονόσ ςτο οπούο το ϋργο μιλϊ. Η γλωςςικότητα αυτόσ τησ 
εμπειρύασ δεν βαςύζεται ςε μια αναπαραςτατικό θεώρηςη τησ γλώςςασ ωσ 
«προθεςιακό εξωτερύκευςη του εςωτερικού», μια αντύληψη που ενιςχύει την 
ψευδαύςθηςη μιασ υποκειμενικότητασ διαφανούσ ςτον εαυτό τησ και πρόθυμησ να 
αςκόςει την εργαλειακό τησ υπεροχό επϊνω ςτον κόςμο που ςυναντϊ.23 Πϋρα από την 
ψευδαύςθηςη τησ αναπαρϊςταςησ, ο γλωςςικόσ χαρακτόρασ τησ εμπειρύασ που 
επικοινωνεύ το ϋργο ςτηρύζεται ςε μια γλώςςα τησ οπούασ η δημιουργικό παρόρμηςη να 
ανα-περιγρϊψει και όχι απλώσ να ανα-παραςτόςει τον κόςμο εύναι η πηγό τησ 
ικανότητϊσ τησ να προτεύνει ϋναν κόςμο.24 Διαμορφώνοντασ αυτόν τον κόςμο κατϊ τον 
ύδιο τρόπο με αυτόν που ϋχει διαμορφώςει την ϋκφραςη αυτού του κόςμου, η 
«υποθετικό δομό» [speculative structure] τησ γλώςςασ αύρει τη διαφορϊ μεταξύ του 
κοςμογονικού παιχνιδιού του ϋργου και του τρόπου ύπαρξησ του κόςμου που αυτό 
προτεύνει.25 ΢τον βαθμό που το κατανοεύν ενϋχει το να κατανοώ τον εαυτό μου εν τη 
παρουςύα του κόςμου που προβϊλλει το ϋργο, η γλώςςα εύναι το μϋςο δια του οπούου 
κατανοώ τον κόςμο και τη ςχϋςη μου με αυτόν, ό, παραφρϊζοντασ τον Hans-Georg 
Gadamer, η γλώςςα εύναι αυτό που καθιςτϊ εφικτό το να ϋχω ϋναν κόςμο.26 Με ϊλλα 
λόγια, η γλώςςα με την οπούα το ϋργο επικοινωνεύ εύναι γλώςςα «ςτον βαθμό που το 
ϋργο αφορϊ ςτην αυτο-κατανόηςη οποιουδόποτε το βλϋπει, το διαβϊζει ό το ακούει».27  

 Η δημιουργικό παρόρμηςη τησ γλώςςασ εκπορεύεται από την αναπόφευκτη 
μεταφορικότητϊ τησ, κατανοώντασ τη μεταφορϊ όχι κατϊ την τροπολογικό τησ 
ςημαςύα, δηλαδό βϊςει ελλειπτικών ςυγκρύςεων που αφορούν ςτον ςυνδυαςμό 
διαφορετικών όρων, αλλϊ ωσ «μια ςυνθετικό λειτουργύα κατϊ την οπούα μια νϋα 
κατηγορηματικό ςυνϊφεια αναδύεται από τα ςυντρύμμια τησ κυριολεκτικόσ 
ςημαςύασ».28 Αυτό η δημιουργικό διϊςταςη του παιχνιδιού ςυνϊφειασ και μη-
ςυνϊφειασ τησ μεταφορϊσ δικαιολογεύ «τη δύναμό τησ να δημιουργεύ νϋα νοόματα για 
τα οπούα δεν υπϊρχει πρότερο αναφερόμενο ςτο πραγματικό».29 Πιο ςυγκεκριμϋνα, η 

 
21  Ricoeur, «What is a Text? Explanation and Understanding», Hermeneutics and the Human Sciences, ό.π., 

ς. 161. 
22  Μουρύκη, «Ειςαγωγό», ό.π., ς. 25. 
23  Paul Ricoeur, The Rule of Metaphor: Multidisciplinary Studies of the Creation of Meaning in Language , 

Robert Czerny (μτφρ.), University of Toronto Press, Toronto 1977, ς. 70. 
24  Savage, Hermeneutics and Music Criticism, ό.π., ς. 92. 
25  ΢το ύδιο, ς. 91. 
26  ΢το ύδιο, ς. 88. 
27  ΢το ύδιο, ς. 91. 
28  ΢το ύδιο, ς. 100. 
29  ΢το ύδιο, ς. 96. 
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μεταφορικό λειτουργύα δρα επύ του τρόπου κατϊ τον οπούο το ϋργο αποδύδει 
παραδειγματικϊ αυτό που ο Ricoeur ορύζει ωσ «διϊθεςη» [mood]. Ο όροσ ϋχει ϊμεςη 
ςχϋςη με τη φαινομενολογικϊ αντικειμενικό «διαθετότητα» [Befindlichkeit], που κατϊ 
τον Martin Heidegger προώπϊρχει όλων των εξαντικειμενοποιόςεων, αποκαλύπτοντασ 
ϋναν τρόπο ύπαρξησ ωσ εύναι-ςτον-κόςμο πριν από κϊθε νόηςη και βούληςη.30 
΢υντονύζοντϊσ μασ ςτον κόςμο, «οι διαθετότητεσ μασ προδιαθϋτουν με τρόπουσ που 
ανούγουν τον κόςμο ςε εμϊσ και εμϊσ ςτον κόςμο».31 

 Εδραιώνοντασ τη μεταφορικότητα τησ γλώςςασ με την οπούα το ϋργο επικοινωνεύ 
ςτη βϊςη τησ δημιουργικόσ μύμηςησ τησ διϊθεςόσ του, το πρόβλημα τησ 
αναφορικότητασ τησ μουςικόσ μεταφϋρεται ςτο ςυναιςθηματικό πεδύο των εμπειριών 
μασ. Ωςτόςο, αυτό η θεώρηςη δεν ιςοπεδώνει τη μουςικό ϋκφραςη με την 
αναπαρϊςταςη ςωματικών ςυναιςθημϊτων, ενςωματωμϋνων με κϊποιον τρόπο ςτη 
μουςικό. Κϊτι τϋτοιο θα ςόμαινε τον περιοριςμό τησ εμβϋλειασ τησ μουςικόσ ϋκφραςησ 
ςτα ςτενϊ όρια που θϋτουν οι όποιεσ υποτιθϋμενεσ ομοιότητεσ μεταξύ των ιδιοτότων 
τησ μουςικόσ και των ςωματικών ςυναιςθημϊτων, οπότε η οπιςθοχώρηςη ςτισ 
εςωτερικϋσ πτυχϋσ τησ εργαλειακόσ υπεροχόσ του υποκειμϋνου θα όταν και πϊλι 
αναπόφευκτη.32 Για την ακρύβεια, η αναςτολό τησ προςκόλληςόσ μασ ςτα ςωματικϊ 
ςυναιςθόματα, ςε ςυμφωνύα με την αναχαύτιςη όλων των περιγραφικών αναφορών 
που επιφϋρει η μεταφορϊ, εύναι για τον Savage αυτό που κινητοποιεύ τον κόςμο του 
ϋργου να ξεδιπλωθεύ ωσ «το αναφερόμενο δεύτερησ τϊξησ ενόσ ευρετικού μυθεύματοσ, 
το οπούο ανακαταςκευϊζει την πραγματικότητα ςε ςυμφωνύα με το ύδιο».33 Από αυτόν 
την οπτικό, η απόςταςη που παύρνει το ϋργο από το πραγματικό εμφανύζεται ωσ η 
αρνητικό, αναγκαύα ςυνθόκη για την ευφϊνταςτη εξερεύνηςη διαθϋςεων που μιμητικϊ 
ανα-περιγρϊφουν ςυναιςθηματικϋσ διαςτϊςεισ τησ ύπαρξόσ μασ, προςκαλώντασ μασ να 
αναπροςαρμόςουμε την ενύπαρξό μασ ςτον κόςμο.34 

 Η φαινομενολογικό ερμηνευτικό τησ μουςικόσ που ςυνϊγεται από τη ςκϋψη του 
Ricoeur μοιρϊζεται με την ερμηνευτικό τησ νϋασ (ό πολιτιςμικόσ ό μεταμοντϋρνασ ό 
κριτικόσ) μουςικολογύασ τον ύδιο ςκεπτικιςμό απϋναντι ςτην αιςθητικό αυτονομύα του 
ϋργου. Ωςτόςο, ενώ ο Ricoeur διαχωρύζει την ικανότητα τησ μουςικόσ να θϋτει το 
πραγματικό ςε απόςταςη από κϊθε αξύωςη ϊφατησ υπερβατικότητασ, ικανόσ να 
υποκρύψει ιδεολογικϋσ αιτιϊςεισ, οι υποςτηρικτϋσ τησ μουςικόσ ερμηνευτικόσ την 
αμφιςβητούν ςυνολικϊ, ςυναρτώντασ την κοςμικότητα τησ μουςικόσ με τισ υλικϋσ 
ςυνθόκεσ του πολιτιςμικού πλαιςύου που καθορύζει το περιεχόμενο του λόγου τησ. Έτςι, 
αντύ να εςτιϊςουν ςτουσ κοινωνικοπολιτικούσ και πολιτιςμικούσ μηχανιςμούσ που 
μεταφρϊζουν την ικανότητα τησ μουςικόσ να ςπϊει τουσ δεςμούσ τησ με το πραγματικό 
ςε μεταφυςικϋσ αξιώςεισ μιασ γλώςςασ πϋρα από τη γλώςςα, ενοχοποιούν αυτόν 
ακριβώσ την ικανότητα, αποςκοπώντασ ςε ϋνα μοιραύο πλόγμα ςτην εννοιολογικό βϊςη 
αυτών των αξιώςεων.35 Με αυτόν την κύνηςη, καταφϋρνουν να απομυθοποιόςουν την 

 
30  ΢το ύδιο, ς. 94. 
31  ΢το ύδιο, ς. 95. 
32  ΢το ύδιο, ς. 94. 
33  ΢το ύδιο, ς. 100. 
34  ΢το ύδιο, ς. 101. 
35  Αυτό θα μπορούςε να περιγραφεύ ωσ «κατηγορικό λϊθοσ», κατϊ την ϋννοια που αντιλαμβϊνεται τον 

όρο ο Nikolas Kompridis («Learning from Architecture: Music in the Aftermath to Postmodernism», 
Perspectives of New Music 31/2, 1993, ς. 13). Ο Kompridis δανεύζεται την ϋννοια του κατηγορικού 
λϊθουσ από τον Jürgen Habermas («Modern and Postmodern Architecture», ςτο: Shierry Weber 
Nicholsen [επιμ. & μτφρ.], The New Conservatism: Cultural Criticism and the Historians’ Debate, The MIT 
Press, Cambridge MA 1990, ς. 16), προκειμϋνου να περιγρϊψει την κοινό τϊςη τησ μοντϋρνασ και τησ 
μεταμοντϋρνασ αρχιτεκτονικόσ να επαναπροςδιορύζουν προβλόματα που αφορούν ςε ϋνα ϊλλο 
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αυτονομύα τησ μουςικόσ ωσ την αιτιολογικό βϊςη τησ πολιτιςμικόσ τησ υπεροχόσ, αλλϊ 
το κϊνουν εισ βϊροσ τησ ικανότητϊσ τησ να αντιταχθεύ ςτο πραγματικό.36 ΢το πλαύςιο 
αυτό, οι πλαιςιακϋσ ερμηνεύεσ κριτικών μουςικολόγων, όπωσ αυτϋσ του Lawrence 
Kramer, παύρνουν τη μορφό εικαςιών που εντοπύζουν το ανεξϊντλητο νόημα του ϋργου 
«ςε μια γενικό επικοινωνιακό οικονομύα ανακυκλούμενων ςημεύων».37 

 ΢ε μια παρϊλληλη προςπϊθεια να διαχειριςτεύ το ϊφατο, ο Nicholas Cook ςτρϋφει 
την προςοχό του ςτην αμεςότητα τησ εμπειρύασ τησ μουςικόσ ωσ «κενό ςυναιςθημϊτων 
απόχρωςη» [emotionless nuance].38 Για να υποςτηρύξει την ϊποψό του, ο Cook 
επικαλεύται τον Eduard Hanslick, ο οπούοσ παρομοιϊζει την εκφραςτικό μουςικό 
οριςμϋνων φωνητικών ϋργων, όταν αυτό αποςυνδεθεύ από το κεύμενο, με «ςιλουϋτα, το 
πρωτότυπο τησ οπούασ ςυνόθωσ αναγνωρύζουμε μόνο αφού μασ πει κϊποιοσ με ποιον 
μοιϊζει».39 Κατ’ αναλογύαν, ο Cook υποςτηρύζει ότι η μουςικό δεν εκφρϊζει 
ςυναιςθόματα, απλϊ δύνει απόχρωςη ςτα ςυναιςθόματα που ο ακροατόσ φϋρνει ςτη 
μουςικό. Η εμπειρύα τησ μουςικόσ ωσ κενό ςυναιςθημϊτων απόχρωςη τοποθετεύται 
ϋτςι ςε ϋνα προ-ςτοχαςτικό επύπεδο που ενιςχύει, για τον Cook, ϋνα εύδοσ ςωματικόσ 
αύςθηςησ του ϊφατου.40 

 Μολονότι η επιμονό του Cook ςτον ϊφατο χαρακτόρα τησ εμπειρύασ τησ μουςικόσ 
επιβεβαιώνει την ςιωπηρό του πύςτη ςτη αναπαραςτατικό θεώρηςη τησ γλώςςασ,41 θα 
όταν ενδιαφϋρον να αντιπαραβϊλει κανεύσ την ϋννοια τησ κενόσ ςυναιςθημϊτων 
απόχρωςησ που ειςηγεύται ο Cook με την ϋννοια τησ διϊθεςησ του μουςικού ϋργου που 
ειςηγεύται ο Ricoeur. Η διαπύςτωςη τησ επικοινωνιακότητασ τησ ενικόσ αιςθητικόσ 
εμπειρύασ του ϋργου εύναι κρύςιμη για τον καθοριςμό των όρων και των προώποθϋςεων 
τησ κριτικόσ μασ εμπλοκόσ μαζύ του. Έτςι, ο Cook αναγνωρύζει ςτη ςωματικϊ 
ςυναρτημϋνη εμπειρύα τησ μουςικόσ ϋνα ςτοιχεύο που με παρωθεύ «να καταςκευϊςω το 

 
επύπεδο ωσ προβλόματα ςτιλιςτικϊ και, ωσ εκ τούτου, να τα απομακρύνουν από τη ςυνεύδηςη του 
κοινού. 

36  Savage, Hermeneutics and Music Criticism, ό.π., ς. 11. 
37  ΢το ύδιο, ς. 75. 
38  Ο Cook αναπτύςςει την εν λόγω ϋννοια ςε μια ςειρϊ ςχετικών δημοςιεύςεων, οι πλϋον 

αντιπροςωπευτικϋσ από τισ οπούεσ ϋχουν όδη αναφερθεύ ςτην υποςημεύωςη 5. 
39  Cook, Analysing Musical Multimedia, ό.π., ς. 94. Σο ςχετικό απόςπαςμα, ςτο οπούο αναφϋρεται ο Cook, 

εύναι το εξόσ: «Allein auch weit bestimmtere und ausdrucksvollere Gesangsstellen werden, losgelöst 
von ihrem Text, uns höchstens raten lassen, welches Gefühl sie ausdrücken. Sie gleichen Silhouetten, 
deren Original wir meistens erst erkennen, wenn man uns gesagt hat, wer das sei» (Eduard Hanslick, 
Vom Musikalisch-Schönen. Ein Beitrag zur Revision der Ästhetik der Tonkunst, Rudolph Weigel, Leipzig 
1865, ς. 31). 

40  Cook, «Theorizing Musical Meaning», ό.π., ς. 186. 
41  ΢το ύδιο, ς. 187. Σο γεγονόσ ότι ο Cook δεν νοεύ τη γλώςςα εκτόσ του πλαιςύου τησ 

αναπαραςτατικότητασ, μολονότι παραμϋνει πεπειςμϋνοσ για τη γλωςςικότητα του νοόματοσ τησ 
μουςικόσ, πιθανόν εξηγεύ την απόφαςό του αφενόσ να προκρύνει τον όρο «νόημα» για τη ςυνεκδοχικό 
απόδοςη τησ ϋννοιασ του «πραγματωμϋνου νοόματοσ», αφετϋρου να δανειςτεύ από τον Edward T. Cone 
τον όρο «εκφραςτικό δυναμικό» [expressive potential] για την περιγραφό τησ ϋννοιασ του «εν δυνϊμει 
νοόματοσ» (Edward T. Cone, The Composer’s Voice, University of California Press, Berkeley & Los 
Angeles 1974, ς. 166, όπωσ αναφϋρεται ςτο: Cook, Analysing Musical Multimedia, ό.π., ς. 96, 
υποςημεύωςη 125). Οι ςυγγϋνειεσ που αναγνωρύζει ο Cook μεταξύ τησ δικόσ του προςϋγγιςησ και τησ 
προςϋγγιςησ ϊλλων ερευνητών αναφορικϊ με τη διϊκριςη «πραγματωμϋνου» και «εν δυνϊμει» 
νοόματοσ αφορούν αφενόσ ςτη διϊκριςη «προ-γλωςςικού» [pre-linguistic] και «γλωςςικού» 
[linguistic] νοόματοσ του Wilson Coker (Music and Meaning: A Theoretical Introduction to Musical 
Aesthetics, The Free Press, New York 1972, ς. 151-152, όπωσ αναφϋρεται ςτο: Cook, «Theorizing 
Musical Meaning», ό.π., ς. 185, υποςημεύωςη 83), αφετϋρου ςτη διϊκριςη «εγγενούσ» [inherent] και 
«περιγεγραμμϋνου» [delineated] νοόματοσ τησ Lucy Green (Music on Deaf Ears: Musical Meaning, 
Ideology, and Education, Manchester University Press, 1988, ς. 13 και 26, όπωσ αναφϋρεται ςτο: Cook, 
«Theorizing Musical Meaning», ό.π., ς. 185, υποςημεύωςη 83).  
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εύδοσ εκεύνο του ρητού νοόματοσ το οπούο εξαρτϊται από τισ λϋξεισ για τη διαμόρφωςη 
και την επικοινωνύα του», ϋνα εύδοσ «παρόρμηςησ να πω ϋνα μυςτικό».42 Παρομούωσ, ο 
Kramer αντιλαμβϊνεται αυτό που ο Cook περιγρϊφει ωσ «εν δυνϊμει νόημα» [potential 
meaning] (ςε αντιδιαςτολό με αυτό που περιγρϊφει ωσ «πραγματωμϋνο νόημα» 
[actualized meaning]) όχι ωσ «κϊτι λανθϊνον που ενδϋχεται να πραγματωθεύ ό όχι, αλλϊ 
ωσ μια πύεςη να πραγματωθούν νοόματα που μπορεύ να όταν λανθϊνοντα ό όχι».43 Από 
αυτόν την οπτικό γωνύα φαύνεται να ςυγκλύνουν με τον Savage, ο οπούοσ υποςτηρύζει 
ότι η επικοινωνόςιμη εμπειρύα που προϋρχεται από το ϋργο εύναι αυτό που ςυνιςτϊ την 
αναγκαύα ςυνθόκη για την κριτικό του ερμηνεύα.44 Επιπλϋον, καθώσ όλα τα πολιτιςμικϊ 
ϋργα επαν-ειςϋρχονται διαρκώσ ςτην πραγματικότητα που αφόνουν πύςω, 
ςυμμετϋχοντασ αναπόφευκτα ςε ςυςτόματα ςυμβολικόσ αναπαρϊςταςησ που 
διαμεςολαβούν κοινωνικϋσ εμπειρύεσ, θϋςεισ και διαθϋςεισ, εύναι ακριβώσ αυτό η 
ικανότητα του ϋργου να τοποθετεύ το πραγματικό ςε αναςτολό που ςτοχοποιεύται από 
την ενοποιητικό ό παραποιητικό λειτουργύα του ιδεολογικού φαινομϋνου. Σην ύδια 
ςτιγμό, το ευρετικό μύθευμα τησ ικανότητασ του ϋργου να ανα-περιγρϊφει το 
πραγματικό και να προτεύνει νϋουσ τρόπουσ κατούκηςησ του κόςμου ενιςχύει τη δικό 
του ικανότητα να αποκαλύπτει ιδεολογικϊ καθιζημϋνεσ εμπειρύεσ και να ανούγει την 
πιθανότητα αναλογιςμού νϋων προοπτικών.45 Κατϊ τον Savage, η «οντολογικό ορμό» 
[ontological vehemence] του ϋργου όχι μόνο παρακινεύ, αλλϊ προςδιορύζει την κριτικό 
πρϊξη ωσ ϋναν δεύτερησ τϊξησ λόγο, ο οπούοσ αντιςταθμύζει την ιδεολογικό ομηρύα τησ 
ικανότητασ του ϋργου να αναςτϋλλει το πραγματικό. Πλαιςιώνοντασ εκ νϋου το 
αποςταςιοποιημϋνο ϋργο με το κοινωνικο-πολιτιςμικό του ςυγκεύμενο, η κριτικό 
επιςτρϋφει τη μουςικό ςτο πραγματικό πεδύο δρϊςησ τησ. Κϊθε κριτικόσ ςχολιαςμόσ 
«αναδεικνύει ςύγχρονεσ επιλογϋσ και εναλλακτικϋσ ϋναντι του ιςτορικού ορύζοντα τησ 
δημιουργύασ του ϋργου, επαναφϋροντασ την αύςθηςη τησ απόςταςησ μεταξύ παρόντοσ 
και παρελθόντοσ που η ςυγχρονικότητα τησ εμπειρύασ του ϋργου τεύνει να καλύψει. 
Πλαιςιακϋσ ανακαταςκευϋσ ςυνδϋουν την αιςθητικό ευχαρύςτηςη με την αντύληψη τησ 
διαφορϊσ μεταξύ του πρωταρχικού ορύζοντα του ϋργου και του ορύζοντα του κόςμου, 
ςτον οπούο το ϋργο ειςϋρχεται εκ νϋου, φϋρνοντασ ςύγχρονεσ προκαταλόψεισ ςε 
εντονότερη εςτύαςη».46 

 ΢το πλαύςιο τησ θεώρηςόσ τησ ωσ λόγου δεύτερησ τϊξησ, ςτην αφετηριακό βϊςη τησ 
αιςθητικόσ εμπειρύασ ωσ επικοινωνύασ ςε και από απόςταςη, η κριτικό αποτελεύ 
τεκμόριο ενόσ «αγώνα υπϋρβαςησ τησ πολιτιςμικόσ απόςταςησ και τησ ιςτορικόσ 
αποξϋνωςησ […] [ενόσ] αγώνα εναντύον τησ αποξϋνωςησ από το ύδιο το νόημα».47 Αν οι 
πλαιςιακϋσ ερμηνεύεσ ανταποκρύνονται ςτην ικανότητα του ϋργου να επιςτρϋφει ςτο 
πραγματικό, τότε οι δομικϋσ αναλύςεισ που το απο-πλαιςιώνουν από τα κοινωνικο-
πολιτιςμικϊ του ςυμφραζόμενα ανταποκρύνονται ςτην ικανότητϊ του να το αναςτϋλλει. 
Κατϊ ειρωνικό τρόπο, οι δύο αυτϋσ τϊςεισ εξυπηρετούνται από αποκλύνουςεσ 
γλωςςικϋσ διαλϋκτουσ: από τη μια μεριϊ, οι πλαιςιακϋσ ερμηνεύεσ προςπαθούν να 
φϋρουν το ϋργο κοντϊ ςτο πραγματικό με μια γλώςςα εκφραςτικό, όπωσ τη 
χαρακτηρύζει ο Kramer, η οπούα απομακρύνεται από την κυριολεξύα, ενςτερνιζόμενη τη 
μεταφορικότητϊ τησ· από την ϊλλη, οι δομικϋσ αναλύςεισ παρενθϋτουν τη ςχϋςη του 
ϋργου με το πραγματικό, χρηςιμοποιώντασ μια κλινικό, τεχνικό γλώςςα που προςπαθεύ 

 
42  Cook, «Theorizing Musical Meaning», ό.π., ς. 186. 
43  Kramer, Interpreting Music, ό.π., ς. 74. 
44  Savage, Hermeneutics and Music Criticism, ό.π., ς. 14. 
45  ΢το ύδιο, ς. 143. 
46  ΢το ύδιο, ς. 150.  
47  Ricoeur, «Appropriation», Hermeneutics and the Human Sciences, ό.π., ς. 185. 
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(απϋλπιδα) να αντιςταθεύ ςτη μεταφορικότητϊ τησ. Τπό το πρύςμα τησ ιδιότυπησ αυτόσ 
ςχϋςησ τησ με το πραγματικό, κϊθε προςπϊθεια ανϊλυςησ τησ μουςικόσ δομόσ μπορεύ 
να θεωρηθεύ απόπειρα διαχεύριςησ τησ ικανότητασ του μουςικού ϋργου να αναςτϋλλει 
το πραγματικό και να “υποδύεται” το κλειςτό, το αυτόνομο και το αυτοτελϋσ, ικανότητα 
η οπούα ςυνιςτϊ αναγκαύα ςυνθόκη για το διαρκϋσ ϊνοιγμϊ του ςε νϋα κοινωνικο-
πολιτιςμικϊ περιβϊλλοντα. Με αυτόν τον τρόπο, η δομικό ανϊλυςη ανακτϊ τον κριτικό 
τησ παλμό και εντϊςςεται, μαζύ με την πλαιςιακό ερμηνεύα ωσ διαλεκτικό τησ πόλο, 
εντόσ του εξηγητικού φϊςματοσ του ερμηνευτικού τόξου. 

 Κατϊ τον James Currie, αν η ανϊλυςη αποποιηθεύ τισ ουςιοκρατικϋσ τησ αντιλόψεισ, 
τότε μπορεύ να αποτελϋςει το διαλεκτικό αντύβαρο τησ προτεραιότητασ που δύνει η 
κριτικό μουςικολογύα ςτο ςυγκεύμενο, μιασ προτεραιότητασ η οπούα μπορεύ να 
εκληφθεύ ωσ πιθανό εκδόλωςη τησ τϊςησ να «ξεχνϊμε να εκπλαγούμε», όπωσ λϋει ο 
Steiner, από αυτό που ο Heidegger αποκαλεύ το «μηδενύζον μηδϋν» [das nichtende 
Nichts] του εύναι τησ μουςικόσ.48 Αποδεχόμενη τον πλουραλιςμό τησ ωσ ερμηνευτικό 
πρϊξη, αλλϊ χωρύσ να χρειϊζεται να εγκαταλεύψει τα μεθοδολογικϊ ό/και μετα-
γλωςςικϊ τησ επιτεύγματα, η ανϊλυςη θα μπορούςε «να μιλόςει για την ακούςια 
γενναιοδωρύα τησ μουςικόσ, την υπϋροχη παραγωγικότητϊ τησ ακόμη κι όταν εύναι ςε 
κατϊςταςη ηρεμύασ».49 Για τον Currie, αυτό η κατϊςταςη ηρεμύασ τησ μουςικόσ, η 
ικανότητϊ τησ να λϋει «όχι» ςτο πραγματικό, εύναι πιθανότατα και ο λόγοσ που καλεύται 
τόςο ςυχνϊ να κϊνει τισ δικϋσ μασ «βρωμοδουλειϋσ»: 

Αλλϊ τι θα γινόταν αν για μια ςτιγμό φανταζόμαςταν ότι τουλϊχιςτον κϊποια 
μουςικό κϊνει αυτόν τη δουλειϊ μόνο όταν η μουςικολογύα εύναι παρούςα και ότι, 
μόλισ πϋφτει η αυλαύα ςτισ ςυνεδριακϋσ ανακοινώςεισ και τα επιςτημονικϊ ϊρθρα, η 
Μουςικό [sic] δεν κϊνει πραγματικϊ τύποτα: βγϊζει πρόχειρα το μϋικϊπ τησ, 
αναλογιζόμενη κουραςμϋνα αν αξύζει να μπει ςτον κόπο να κρεμϊςει το θεατρικό 
κουςτούμι που κεύται τςαλακωμϋνο ςτο πϊτωμα· περιμϋνει αδιϊφορα για το 
ςύντομο θϋαμα τησ επιταγόσ από το ταμεύο ανεργύασ, όπωσ πϋφτει από το ϋνδοξο 
χϋρι του ταχυδρόμου ςτο βρώμικο πατϊκι τησ πόρτασ· ςε μακϊρια πλόξη, αδαόσ, 
καπνύζει την υπϋροχη δραςτηριότητα τησ μη παραγωγικότητασ.50 

 
48  Αναφερόμενοσ ςτην ϋννοια του «μηδενύζοντοσ μηδϋν» του Heidegger, ο Steiner το περιγρϊφει ωσ το 

εύναι μιασ «ενεργητικόσ μηδαμινότητασ» [active nothingness] (George Steiner, Martin Heidegger, 
University of Chicago Press, Chicago 1987, ς. 45, όπωσ αναφϋρεται ςτο: Currie, «Music after All», ό.π., ς. 
180). 

49  Currie, «Music after All», ό.π., ς. 181. 
50  ΢το ύδιο, ς. 175. 



 
 

Αφηγηματικόσ λόγοσ περί ερευνητικήσ πραγματικότητασ: 
Η μορφή και η αυτογνωςία ωσ ςημεία ςυνάφειασ 

κειμένων του Gary Tomlinson και του Hayden White 
 

Αγαμέμνων Σέντεσ 
 
 
Ι.  Πρόλογοσ: Καθ’ οδόν προσ την πραγματικότητα τησ έρευνασ 

 Ορμώμενοσ από την βϊςη των λύγων ςχετικών διαβαςμϊτων μου ςτον χώρο τησ 
δυτικόσ επιςτημολογύασ, ιδιαύτερα ςε αυτόν τησ ιςτορικόσ μελϋτησ, θα υποςτηρύξω ςτο 
παρόν ϊρθρο ότι υπϊρχουν δύο τουλϊχιςτον ζητόματα που υποδηλώνουν ότι, μετϊ την 
ερμηνευτικό ϋξαρςη του δεύτερου μιςού του 20ού αιώνα ςτον χώρο των επιςτημών 
του ανθρώπου («humanities»), μπορεύ κανεύσ να παρατηρόςει μύα ςύμπτωςη απόψεων 
μεταξύ των ερευνητών, ειδικϊ των εναςχολούμενων με την ιςτορύα και τουσ τρόπουσ με 
τουσ οπούουσ μπορεύ η ιςτορικό γνώςη να υλοποιηθεύ τεκμηριωμϋνα, ςτην 
αναγκαιότητα για μια αναθεώρηςη του πραγματικού ςτην ϋρευνα. Τα ερμηνευτικϊ 
ερωτόματα περύ τησ ςχϋςησ των παραγόντων ενόσ κειμϋνου ϋδωςαν την θϋςη τουσ ςε 
διαλόγουσ περύ – αναμϋςον ϊλλων πολλών – θεμϊτων όπωσ τι πραγματικϊ γύνεται κατϊ 
την ϋρευνα, τι διεξϊγεται ςτην πρϊξη τησ και ποια εύναι η φύςη αυτού του πραγματικού 
τησ ϋρευνασ. Επύςησ, παρατόρηςα ϋνα αυξανόμενο ενδιαφϋρον για την εναςχόληςη με 
τα διϊφορα επύπεδα αυτού του πραγματικού: ποια ςτην πρϊξη η ςχϋςη του ερευνητό με 
το ερευνώμενο ςτην επιςτημονικό μελϋτη (ό, αλλιώσ, το δύλημμα υποκειμενικότητασ – 
αντικειμενικότητασ), ποια η ταυτότητα του υποκειμϋνου τησ ϋρευνασ, ενώπιον τύνοσ 
πρϊγματοσ βρύςκεται αυτό, ποιο το αντικεύμενό τησ, ποιεσ οι πηγϋσ τησ, ποιεσ οι μϋθοδοι 
οι οπούεσ πραγματικϊ θα την εξελύξουν και οι οπούεσ όντωσ μπορούν να διδαχθούν 
ςτουσ φοιτητϋσ, τι πραγματικϊ εύναι αυτό το οπούο διεξϊγει, δηλαδό, ϊλλαισ λϋξεςι, ποια 
η πραγματικότητα τησ ύδιασ τησ ϋρευνασ. Ίςωσ αυτό η ςτροφό από την επύδειξη 
ερευνητικού ενδιαφϋροντοσ για την ύδια την ερευνητική ερμηνεία προσ την 
νοηματοδότηςη του πραγματικού κατά την έρευνα μπορεύ να κατανοηθεύ μϋςω τησ 
κριτικόσ η οπούα αςκόθηκε προσ την ερμηνευτικό θεωρύα από τουσ μη αυτο-
καθοριζόμενουσ-ωσ-ερμηνευτϋσ ςχολιαςτϋσ τησ. Στο πλαύςιο τησ κριτικόσ αυτόσ, 
μειονεκτόματα τησ ερμηνευτικόσ θεωρύασ εντοπύςτηκαν ςε δύο επύπεδα, τουλϊχιςτον: 
αφ’ ενόσ ςε επύπεδο αντικειμϋνου, το αξύωμα τησ καταγωγόσ του κειμϋνου από το 
ανθρώπινο υποκεύμενο,1 αξύωμα το οπούο, ςτο αντικεύμενο τησ ιςτορικόσ επιςτόμησ, 
μορφοποιεύται ωσ θεώρηςη τησ ιςτορύασ ωσ μιασ πραγματικότητασ δόθεν κρυμμϋνησ 
κϊπου πύςω ό μϋςα ςτισ πηγϋσ (ό, κατϊ την ατυχό αγγλοςαξονικό ϋκφραςη, μιασ 
ιςτορύασ που απαιτεύ ανϊγνωςη «ανϊμεςα ςτισ γραμμϋσ» («between the lines») του 
κειμϋνου-πηγό· αφ’ ετϋρου ςε ατομικό επιςτημολογικό επύπεδο, ο ηγεμονικόσ (επύ του 
μελετώμενου) χαρακτόρασ τησ ερμηνεύασ των πραγμϊτων εκ μϋρουσ του ερμηνευτό, και 
κατϊ ςυνϋπεια, ςε ςυνεδριακό επιςτημολογικό επύπεδο, η επιςτημολογικό Βαβϋλ (ςτον 
βαθμό που ο ερμηνευτικόσ λόγοσ δεν αποφαςύζει να αςχοληθεύ προςεγγιςτικϊ προσ τον 

 
1  Αυτό περύπου εύναι η αναφορϊ του Edward Said (1983: 188) ςτην αντύςτοιχη δυςαρϋςκεια του Michel 

Foucault, όπωσ την αναφϋρει ο Gary Tomlinson (1993: x: «Foucault’s dissatisfaction with the subject as 
sufficient cause of a text»). 
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επιςτημολογικό ϊλλο).2 Ωσ παρϊδειγμα αυτόσ τησ ςυμπτώςεωσ απόψεων μη 
ερμηνευτών ερευνητών προσ την κατεύθυνςη του «τι πραγματικϊ γύνεται κατϊ την 
ϋρευνα» θα μπορούςε να παρατεθεύ ο ύςωσ ευρϋωσ γνωςτόσ αφοριςμόσ των ςχολιαςτών 
του Michel Foucault, Dreyfus και Rabinow: «Εϊν οι ανθρωπιςτικϋσ επιςτόμεσ 
ιςχυρύζονται ότι μελετούν ανθρώπινεσ δραςτηριότητεσ, τότε πρϋπει να λϊβουν υπ’ όψιν 
εκεύνεσ τισ ανθρώπινεσ δραςτηριότητεσ οι οπούεσ καθιςτούν δυνατϋσ τισ δικϋσ τουσ 
[επιςτημονικϋσ] αρχϋσ» (Dreyfus, Rabinow & Foucault, [1982] 1983: 163, παρατεθϋν από 
τον Tomlinson, 1993: xii). Η θϋςη αυτό δεν επιτϊςςει μόνο την γνωςτό πλϋον 
κατεύθυνςη τησ ϋρευνασ για επιςτημολογύα (με την οπούα, ωσ ςημεύο ςυνϊφειασ των δύο 
κειμϋνων τα οπούα κυρύωσ θα με απαςχολόςουν ςτο παρόν ϊρθρο, θα αςχοληθώ, ωσ εκ 
παραδρομόσ, ςτο τϋλοσ του παρόντοσ), αλλϊ και μια ςτροφό προσ το ποια πράγματι εύναι 
η ανθρώπινη δραςτηριότητα – τι πράγματι γύνεται – κατϊ την ύδια την διεξαγωγό τησ 
ϋρευνασ. Μύα από τισ πρώτεσ αναλυτικϋσ παρουςιϊςεισ τησ ςτροφόσ αυτόσ τησ ιςτορικόσ 
ϋρευνασ ςτο πραγματικό – ενόσ εύδουσ, λοιπόν, ιςτοριογραφικού πραγματιςμού – ωσ 
απαντόςεωσ ςτην ερμηνευτικό ςτον καθ’ ημϊσ χώρο τησ μουςικολογύασ – θεωρώ ότι 
εύναι η προςϋγγιςη που ονομϊςτηκε αρχαιολογική από τον Foucault, προςϋγγιςη η οπούα 
παρουςιϊςτηκε ςτον χώρο τησ μουςικολογύασ ύςωσ πρώτα από τον Gary Tomlinson, ςτο 
βιβλύο του Music in Renaissance Magic: Toward a Historiography of Others (1993), από του 
οπούου τουσ προλόγουσ και θα παρατεθεύ αναλυτικότερα. 
 
ΙΙ.  Σύνοψη του δίπολου ερμηνευτική – αρχαιολογική προςέγγιςη από το 

προοίμιο και το προλογικό κεφάλαιο «Προςεγγίζοντασ άλλουσ (ςκέψεισ προ 
ςυγγραφήσ)» του Gary Tomlinson (1993: ix-43) 

 Χαρακτηρύζοντασ με γενικό τρόπο το βιβλύο του Music in Renaissance Magic: Toward 
a Historiography of Others που θα ακολουθόςει, ο Gary Tomlinson το παρουςιϊζει ςτον 
πρόλογό του ωσ «μια προςπϊθεια να ερμηνεύςει πολιτιςμικϊ πατρόν μακρινϊ από τα 
δικϊ μασ μϋςω τησ αναλύςεωσ παρελθόντων λόγων και πρακτικών», καθώσ και ωσ «μια 
προςπϊθεια να θεωρόςει την ύδια την ανϊλυςη του παρελθόντοσ εν τω φωτύ τησ 
πολιτιςμικόσ διαφορϊσ» (Tomlinson, 1993: ix). Επύςησ, εξηγεύ τουσ ςκοπούσ του μϋςω 
δύο δύπολων, ενόσ γενικού και ενόσ ειδικού: αφ’ ενόσ, «κοιτϊζει να καταςκευϊςει ϋνα 
ςυγκεκριμϋνο κατϊ-πολύ-παραγκωνιςμϋνο πρώιμο-μοντϋρνο λόγο […] και την ύδια 
ςτιγμό να βοηθόςει να αναθεωρόςουμε τον δικό μασ μουςικολογικό (και ευρύτερα 
ανθρωπιςτικό) λόγο», αφ’ ετϋρου, ςτον ειδικότερο χώρο τησ ερμηνεύασ τησ ιςτορύασ, 
«κινεύται ςε δύο διακριτϊ επύπεδα [αυτόσ], το ερμηνευτικό και το αρχαιολογικό 
επύπεδο», τα οπούα μϊλιςτα αντιςτοιχούν ςε δύο ομώνυμεσ διακριτϋσ ποικιλύεσ 
νοόματοσ ςτο ςυγκεκριμϋνο ϋργο του (Tomlinson, 1993: ix). 

 Εν ςχϋςει προσ το ερμηνευτικό νόημα, εξηγεύ ςτην ςελύδα x: «Χρηςιμοποιώντασ τον 
όρο “ερμηνευτικό” εννοώ να ςηματοδοτόςω μια εναςχόληςη ςτισ ςυνηθιςμϋνεσ 
δραςτηριότητεσ τησ πολιτιςμικόσ ιςτορύασ και τησ ιςτορύασ των ιδεών, μια εναςχόληςη 
με κϊτι κοντϊ ςτουσ ςυνόθεισ ςκοπούσ εκεύνων των επύπονων προςπαθειών του νου. 
Αυτού οι ςκοπού εύναι, γενικότατα μιλώντασ, η ερμηνεύα κειμϋνων ώςτε να 
ςχηματιςθούν υποθϋςεισ των ςυνειδητών ό αςυνειδότων νοημϊτων των ςυγγραφϋων 
τουσ και η καταςκευό υποθϋςεων περύ ςχϋςεων μεταξύ (και, ςυνεπώσ, παραδόςεων 
των) κειμϋνων. […] [Μ]ια ενδο-υποκειμενικό, διαλογικό ερμηνεύα, η οπούα ϋχει αναδυθεύ 
από τισ ςυζητόςεισ των Heidegger, Gadamer, Ricoeur, Bakhtin και ϊλλων» (Tomlinson, 
1993: x). 

 
2  Χωρύσ να εννοεύται εδώ μια ϋλλειψη ενδιαφϋροντοσ τησ ερμηνευτικόσ για τον μελετώμενο ϊλλο, ούτε 

ότι όλοι οι ερμηνευτϋσ δεν ϋχουν αςχοληθεύ με τον επιςτημολογικό ϊλλο. 
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 Εν ςχϋςει δε προσ το ανθρωπολογικό νόημα, ςτην ύδια ςελύδα αναφϋρει τα εξόσ: 
«“Αρχαιολογικό” εύναι όροσ που χρηςιμοποιώ με κϊποια ϋννοια κοντϊ ςε αυτόν με την 
οπούα την εννοεύ ο Foucault. […] Η Αρχαιολογύα θϋτει μια εναλλακτικό ςτην 
ερμηνευτικό, μια εναλλακτικό ριζωμϋνη ςε αυτό που ο Edward Said ϋχει αποκαλϋςει 
“δυςαρϋςκεια του Foucault με το υποκεύμενο ωσ επαρκό αιτύα ενόσ κειμϋνου” 
(“Criticism between Culture and System”, ς. 188 [(Said, 1983: 188)]). […] Η 
αρχαιολογικό ιςτορύα διαφϋρει από την ερμηνευτικό ιςτορύα ςτο ότι μασ παύρνει κϊτω 
από ερωτόςεισ ςυγγραφικόσ προθϋςεωσ και ενδοεπιςτημονικότητασ ςτο δύκτυο 
νοηματοδοτόςεωσ το οπούο χαλιναγωγεύ και διϋπει ϋναν λόγο ό μια κοινωνικό 
πρακτικό» (Tomlinson, 1993: x). Κατόπιν, ο ςυγγραφϋασ εξηγεύ ότι δεν απορρύπτει την 
κλαςικό ερμηνευτικό ιςτορύα, αλλϊ την ενςωματώνει ςτην αρχαιολογικό, κυρύωσ μϋςω 
τησ διαλεκτικόσ αφετηρύασ τησ πρώτησ. 

 Πιο αναλυτικϊ, ο Tomlinson ξεκινϊει την πρώτη, ερμηνευτικό, πορεύα του προσ την 
«Προςϋγγιςη των ϊλλων» («Approaching Others», κατϊ τον τύτλο του προλόγου του 
αυτού) ςτην ιςτορικό επιςτόμη μϋςω τησ ανθρωπολογύασ (Tomlinson, 1993: 4 κ.εξ.), ωσ 
τον κατ’ εξοχόν επιςτημονικό κλϊδο τον εναςχολούμενο με τον – τόςο ευρϋωσ πλϋον 
ςυζητημϋνο – κεφαλαιώδη Άλλο, υπενθυμύζοντασ τρεισ γενικϋσ πτυχϋσ του κλϊδου, 
βγαλμϋνεσ μϋςα από τισ εθνογραφικϋσ ανθρωπολογικϋσ ςυναναςτροφϋσ: την 
ερμηνευτικό φύςη τουσ, την διαλογικό ςύλληψη των εθνογραφικών ςυναναςτροφών 
(η οπούα «προςφϋρει, ωσ μια εναλλακτικό ςτην ςυνόθη μασ επιςτημολογύα του 
υποκειμϋνου του ερμηνεύοντοσ το αντικεύμενο, μια ενδο-υποκειμενικό ςύλληψη τησ 
γνώςεωσ ωσ ϋνα πλούςιο και ακατϊςτατο προώόν αμοιβαύωσ ερμηνευόντων 
υποκειμϋνων» [Tomlinson, 1993: 6]) και την αυτοκριτικό τησ ανθρωπολογύασ ςτην 
καταςκευό ηγεμονικών αναφορών των ϊλλων. Αφού δώςει μύα ςύνοψη του ϋργου του 
Bernard McGrane, Beyond Anthropology, με προςθόκεσ από ϊλλα ϋργα, ο Tomlinson το 
επικρύνει ωσ ηγεμονικό και αυτό μϋςω μιασ παρατόρηςησ του Edward Said, ότι δηλαδό 
«δεν υπϊρχει πλεονεκτικό θϋςη έξω από την πραγματικότητα των ςχϋςεων μεταξύ 
πολιτιςμών, μεταξύ διαφορετικών Άλλων, η οπούα θα μπορούςε να επιτρϋψει ςε 
κϊποιον το επιςτημολογικό προνόμιο κϊπωσ να κρύνει, να αξιολογόςει και να 
ερμηνεύςει ελεύθεροσ από επιβαρύνοντα ενδιαφϋροντα, αιςθόματα και εναςχολόςεισ 
των ύδιων των ςυνεχιζόμενων ςχϋςεων» (McGrane, 1989: 216-217). Αφού μιλόςει 
κατόπιν για τισ ηγεμονικϋσ ιςτορύεσ επύ του ςυγκεκριμϋνου αντικειμϋνου του βιβλύου 
του, ο Tomlinson ςχολιϊζει την «πλϊνη τησ ςυνεκδοχόσ», δηλαδό, την πλϊνη ςτην οπούα 
ςυχνϊ κανεύσ βρύςκεται όταν, «παρατηρώντασ μόνο τα εύδη του […] πολιτιςμού τα 
οπούα βρύςκονται κοντϊ μασ […], υποθϋτει ότι αυτϊ επαρκώσ αναπαριςτούν το όλον 
εκεύνου του πολιτιςμού» (Tomlinson, 1993: 15). Προφανώσ, κατόπιν ϋρχεται ςτον χώρο 
τησ Μουςικολογύασ, δεικνύοντασ διϊφορα ςημεύα ςτην ιςτορύα τησ, ςτα οπούα ϋπεςε ςε 
τϋτοιου εύδουσ πλϊνεσ, και προτεύνοντασ ωσ αντύμετρο «να μεύνουμε […] εκκρεμεύσ 
μεταξύ του οικεύου και του μακρινού ςτισ ερμηνεύεσ μασ και τισ αξιολογόςεισ μασ» 
(Tomlinson, 1993: 19). Η ερμηνευτικό του αναδρομό πηγαύνει ύςτερα ςτην 
«Ερμηνευτικό αναγνώριςη των ϊλλων» ςτην μετϊ-Heidegger εποχό, ςτην οπούα «η 
διϊκριςη υποκειμϋνου – αντικειμϋνου τησ κλαςικόσ ερμηνευτικόσ θαμπώνεται και ο 
ερμηνευτόσ ςυνενώνεται με τον ερμηνευόμενο κϊθε ςτιγμό» (Tomlinson, 1993: 20). 
Διερευνϊ τα ερωτόματα «πώσ αναγνωρύζουμε τον ϊλλο ςτην ερμηνεύα» και «ποιοσ εύναι 
ο τόποσ του διαλόγου ςε αυτόν την αναγνώριςη» μϋςω του ςυμβιβαςμού των αρχικϊ 
αντικρουόμενων θεωριών του Gadamer και του Ricoeur. Αφού βρει ςημαντικϊ ςημεύα 
ςυνϊφειασ με τον Gadamer, αναπτύςςοντασ το νόημα ωσ «ϋνα εςωτερικό παιχνύδι 
αντιθετικών τϊςεων προσ ταυτότητα και διαφορϊ, [τα οπούα] οριοθετούν ϋναν “τόπο 
μεταξύ ξϋνου και πληςύον”, ο οπούοσ αποτελεύ “το αληθινό ςπύτι τησ ερμηνευτικόσ”» 



ΑΦΗΓΗΜΑΣΙΚΟ΢ ΛΟΓΟ΢ ΠΕΡΙ ΕΡΕΤΝΗΣΙΚΗ΢ ΠΡΑΓΜΑΣΙΚΟΣΗΣΑ΢  253 

 

(Gadamer, [1975] 1996: 262-263), αντικαθιςτϊ την ϋννοια τησ ςυγχώνευςησ του 
ιςτορικού ορύζοντα ςτον παρόντα ορύζοντα του Gadamer προσ όφελοσ μιασ ικανότητασ 
τησ αντύληψόσ μασ «πϊντοτε να διατηρ[εύ] την αύςθηςη του ϊλλου ςτο πρόςωπο του 
νοόματοσ». Αφού αποδεχθεύ την ϋννοια τησ «αποτελεςματικόσ-ιςτορικόσ ςυνειδόςεωσ» 
του Gadamer ωσ την ςυνεύδηςη του παρελθόντοσ «ωσ ϋνα ϊλλο, το οπούο μπορεύ να 
βιωθεύ ςε μια ςυνεχιζόμενη αλληλεπύδραςη» (Tomlinson, 1993: 24), καταλόγει ςτον 
οριςμό τησ κατανόηςησ «ωσ ενόσ εξελιςςόμενου διαλόγου μεταξύ των προςδοκιών μασ 
και τησ ανατροπόσ τουσ (ςυνεπώσ και τησ αναθεώρηςόσ τουσ) ςτισ ςυναναςτροφϋσ μασ 
με τουσ ϊλλουσ» (Tomlinson, 1993: 24). 

 Η αναδρομό του Tomlinson ςτην ερμηνευτικό ςυνεχύζεται κατόπιν με τον Ricoeur, ο 
οπούοσ απομϊκρυνε τον επιςτημονικό αυτόν κλϊδο από τον μονόδρομο (ο οπούοσ ακόμα 
και ςόμερα ςυναντϊται ςτην ιςτορικό ϋρευνα) τησ μελϋτησ των προθϋςεων του 
ςυγγραφϋα μϋςω τησ πηγόσ, αφού μια τϋτοια ςτϊςη του παρελθόντοσ τησ ερμηνευτικόσ 
«περιορύζει το νόημα του κειμϋνου ςτισ προθϋςεισ του δημιουργού του και, ωσ εκ 
τούτου, περιορύζει τον ςκοπό τησ ερμηνεύασ ςτην θεοπούηςη αυτών των προθϋςεων» 
(Tomlinson, 1993: 27, αναφερόμενοσ, μϋςω μιασ παρενθϋςεωσ, ςτον Ricoeur, [1981] 
1990: 210), διαςφαλύζοντασ ότι υπϊρχει αυτονομύα του κειμϋνου από τον ςυγγραφϋα 
του (Tomlinson, 1993: 25) και μϊλιςτα με τϋςςερισ τρόπουσ, δηλώνοντασ μια 
«αποςταςιοπούηςη» η οπούα «εύναι ςυςτατικό του φαινομϋνου του κειμϋνου ωσ 
γραπτού» (Ricoeur, [1981] 1990: 139, ςτο: Tomlinson, 1993: 25) και η οπούα 
γεφυρώνεται μϋςω του κειμϋνου, το οπούο εύναι για τον Ricoeur «ακριβώσ η βϊςη τησ 
επικοινωνύασ μϋςω και δια τησ αποςτϊςεωσ» (Ricoeur, [1981] 1990: 111, ςτο: 
Tomlinson, 1993: 26). Κατϊ λογικό ςυνϋπεια, η ςύνοψη αυτό περνϊ ςτην ϋννοια τησ 
«οικειοποιόςεωσ», καθιςτώντασ την ερμηνευτικό ωσ «την κατανόηςη του εαυτού μϋςω 
μιασ παρϊκαμψησ ςτην κατανόηςη του ϊλλου» (Ricoeur, 1969: 20, ςτο: Tomlinson, 
1993: 26). Εν τούτοισ, μασ λϋει ο Tomlinson, ο Ricoeur αποτυγχϊνει να δει την ανϊγκη, 
εφ’ όςον δϋχεται την αγεφύρωτη απόςταςη από τισ προθϋςεισ του ςυγγραφϋα, να 
μελετόςει την οικειοπούηςη του ύδιου του κειμϋνου από τον ερευνητό, κϊτι που όμωσ 
ϋχει κϊνει ο Gadamer. Και οι δύο ςχολιαζόμενοι ερμηνευτϋσ, πϊντωσ, δεν ξεφεύγουν από 
το ςφαλερό προνομιακό εξωτερικό ςημεύο ερμηνεύασ των πραγμϊτων εύτε μϋςω «του 
κόςμου τον οπούο το κεύμενο περικλεύει» του Ricoeur, εύτε μϋςω του «ορύζοντα» του 
Gadamer. Αυτό το ςφαλερό ςημεύο γύνεται μια προςπϊθεια να εκμηδενιςτεύ μϋςω τησ 
διαλεκτικόσ ςτην ερμηνευτικό των LaCapra και Bakhtin, καθώσ και ςτισ ϋννοιεσ τησ 
ετερογλωςςύασ και τησ εξωτοπύασ του τελευταύου, ϋννοιεσ οι οπούεσ μπορούν να 
χρηςιμεύςουν, ςύμφωνα με τον Tomlinson, ςτην εύρεςη ενόσ ϊλλου τρόπου να ορύςει 
κανεύσ διαλεκτικϊ την αποςταςιοπούηςη του Ricoeur. 

 Με αυτόν τον τρόπο, ςε αδρϋσ γραμμϋσ, ο Tomlinson μϊσ φϋρνει ςτο δεύτερο 
ανθρωπολογικό χαρακτηριςτικό τησ ερμηνευτικόσ, τον διϊλογο, κεντρικό ςτον 
ανθρωπολογικό ςτοχαςμό, ο οπούοσ, μαζύ με την ϋννοια του κειμϋνου, αποτελούν ϋνα 
δύπολο εςωτερικού παιχνιδιού, όπωσ και τα δύπολα άλλοσ και εαυτόσ, και 
αποςταςιοποίηςη και οικειοποίηςη, προσ τα οπούα ο ερμηνευτόσ καλεύται να πϊρει θϋςη 
με το ϊνοιγμϊ του προσ τον ϊλλο ωσ κεύμενο για διϊλογο. 

 Η δεύτερη προςϋγγιςη που μασ αναλύει ο Tomlinson, η απαντητικό προσ τουσ 
ερμηνευτϋσ ό αρχαιολογική (ςτην βϊςη τησ) κατϊ το ϋργο του Michel Foucault, «αφορϊ 
όχι τουσ τρόπουσ με τουσ οπούουσ υποκειμενικϋσ ςυνειδόςεισ ςχηματύζουν τουσ λόγουσ 
ςτουσ οπούουσ ςυμμετϋχουν, αλλϊ τουσ τρόπουσ με τουσ οπούουσ ςχηματύζονται από 
αυτούσ» (Tomlinson, 1993: 33-34). Τα αρχαιολογικϊ νοόματα «θϋτουν ϋνα επύπεδο 
νοόματοσ το οπούο διαφεύγει από τα ιςτορικϊ πρόςωπα» (Tomlinson, 1993: 35), χωρύσ 
να ερύζουν για την καταςκευό ενόσ ολιςτικού μοντϋλου ερμηνεύασ τησ ιςτορικόσ 
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πραγματικότητασ. «Η πρόςληψη και περιγραφό αυτού του επιπϋδου νοόματοσ […] εύναι 
ο ςτόχοσ τησ αρχαιολογύασ» (Tomlinson, 1993: 37). Ίςωσ η διαφορϊ τησ αρχαιολογύασ 
του Foucault από την ερμηνευτικό εύναι πιο ξεκϊθαρη ςτο ιςτοριογραφικό επύπεδο, το 
οπούο μασ ενδιαφϋρει επύ του παρόντοσ, ωσ προσ την αντιμετώπιςό τησ του ιςτορικού 
λόγου. Παραθϋτοντασ από τον ύδιο τον Foucault, «[η] Αρχαιολογύα δεν προςπαθεύ να 
ορύςει τισ ςκϋψεισ, αναπαραςτϊςεισ, εικόνεσ, θϋματα, προκαταλόψεισ οι οπούεσ εύναι 
κρυμμϋνεσ ό αποκαλύπτονται ςτον λόγο· αλλϊ τον λόγο τον ύδιο, τον λόγο ωσ πρακτικϋσ 
οι οπούεσ υπακούουν ςε ςυγκεκριμϋνουσ κανόνεσ. Δεν αντιμετωπύζει τον λόγο ωσ 
τεκμήριο, ωσ ςημϊδι κϊποιου ϊλλου […]· εναςχολεύται με τον λόγο ςτον δικό του όγκο, 
ωσ μνημείο» (Foucault, [1972] 2000: 138-139, ςτο: Tomlinson, 1993: 38). Αφού 
παρουςιϊςει κϊποιεσ πτυχϋσ τησ Αρχαιολογύασ, ο Tomlinson κατόπιν προχωρϊ ςτην 
κριτικό τησ περιγραφικότητϊσ τησ, η οπούα οδηγεύ ςτην αποςταςιοπούηςη του 
αρχαιολόγου τησ γνώςησ προσ ϋνα πϊλι αρχιμηδικό ςημεύο υπεροχόσ, το οπούο, κατϊ 
την γνώμη του, ο Foucault ύςωσ να ςυναιςθϊνθηκε, υποθϋτοντασ κατόπιν ότι ύςωσ γι’ 
αυτό να προχώρηςε ςτην θεωρύα τησ γενεαλογύασ βαςιζόμενοσ ςτον Nietzsche. Στην 
γενεαλογύα υπογρϊμμιςε την ςυνϋργεια των ιςτορικών παραγόντων ςτην διατόρηςη 
τησ δύναμησ μϋςω τησ γνώςησ, ορύζοντασ τον ςκοπό τησ γενεαλογικόσ ιςτορύασ ωσ «όχι 
την ανακϊλυψη των ριζών τησ ταυτότητϊσ μασ, αλλϊ την αφοςύωςό τησ ςτην διαςπορϊ 
τησ. Δεν αποζητϊ να ορύςει το μοναδικό μασ κατώφλι εμφανύςεωσ, την πατρύδα ςτην 
οπούα οι μεταφυςικού υπόςχονται μια επιςτροφό· αποζητϊ να καταςτόςει ορατϋσ όλεσ 
εκεύνεσ τισ αςυνϋχειεσ οι οπούεσ μασ διϋπουν» (Foucault, 1977: 162, ςτο: Tomlinson, 
1993: 40). Ο Tomlinson βρύςκει κοινϊ ςημεύα μεταξύ αυτόσ τησ «ανατοποθϋτηςησ των 
ςτόχων αυτών των διαςπορών, αντι-ηγεμονικών τϊςεων ςτο βαθύ επύπεδο του 
ςχηματιςμού του λόγου» (Tomlinson, 1993: 41) του Foucault με τον διαλογιςμό και την 
εξωτοπύα του Bakhtin και την ταυτόχρονη εμπειρύα εγγύτητασ και αποςτϊςεωσ ςε 
ςχϋςη με τον ϊλλο των ερμηνευτών Gadamer και Ricoeur, προτεύνοντασ ότι υπϊρχει 
ανϊγκη για ϋνωςη τησ ερμηνευτικόσ, αρχαιολογικόσ και γενεαλογικόσ ερμηνεύασ ςτην 
ιςτορύα, διατηρώντασ όμωσ μϋχρι τϋλουσ τισ επιφυλϊξεισ του ωσ προσ την ηγεμονικό 
ςτϊςη τησ ιςτορύασ ωσ επιςτόμησ ϋναντι των γεγονότων του παρελθόντοσ. Αυτϋσ οι 
επιφυλϊξεισ του ωσ προσ την ύδια την δικό του – τελικϊ – επιςτημολογικό αρχό, δηλαδό 
την ύδια την ιςτορία, κρύνονται επύ του παρόντοσ ωσ ϊδικεσ προσ το ϋξοχο κεύμενό του 
το οπούο εδώ ςυνοψύζεται – ϊδικεσ, διότι, όδη από την αρχό του κειμϋνου, ο 
ςυγγραφϋασ μασ εύχε ξεκαθαρύςει ότι η ταυτότητα των γεγονότων διαμορφώνεται 
κατϊ το ερευνητικό-ιςτορικό ϋργο, δεν προώπϊρχει αυτού εφ’ όςον δεν ϋχει 
ςχηματοποιηθεύ ςε λόγο. Ο παρών ςχολιαςμόσ οδηγεύται λοιπόν ςτο να πιθανολογόςει 
ωσ αύτιο αυτόσ τησ αυτοαναιρϋςεωσ εύτε την φυςικό κόπωςη την οπούα ϋνα τόςο 
εργώδεσ κεύμενο μπορεύ να ϋχει επιφϋρει, εύτε μια απολογητικό – ωσ απολογύασ του για 
τα λϊθη των παλαιοτϋρων ιςτορικών – και ςυμφιλιωτικό τϊςη του ςυγγραφϋα του να 
προκρύνει την προςϋγγιςη προσ την ερμηνευτικό θεωρύα τησ ιςτοριολογικόσ εμμονόσ 
ςτον ηγεμονιςμό του θεωρητικού τησ ιςτορύασ, ο οπούοσ ϋχει δύκιο μεν, αλλϊ παραμϋνει 
μόνοσ και απομονωμϋνοσ ςε ϋνα μη εξερευνητό χωροχρόνο κϊπου προ και πίςω από το 
κεύμενο. Εϊν δεν υπόρχε αυτό η απολογητικό και ςυμφιλιωτικό ςτϊςη του Tomlinson, 
θα θεωρούςα ότι η ορθότητα τησ απόψεωσ του Tomlinson εδρϊζεται μόνον ςτο επύπεδο 
του κειμϋνου του και όχι ςε διαπροςωπικό επύπεδο· εύναι όμωσ ακριβώσ λόγω αυτόσ τησ 
απολογητικόσ και ςυμφιλιωτικόσ ςτϊςεωσ του ςυγγραφϋα αυτού ωσ προσ την 
ερμηνευτικό θεωρύα που καταλόγω ςτην διαπύςτωςη ότι κινεύται προσ μια πραγματικά 
– για την ςύγχρονη ανθρωπιςτικό ϋρευνα – γόνιμη κατεύθυνςη. 

 Το παρόν κεύμενο δεν φιλοδοξεύ να αποτελϋςει μια πλόρη ιςτορικό αναφορϊ ςε 
πτυχϋσ αυτού του ερευνητικού δύπολου ερμηνευτικόσ – αρχαιολογύασ ςτην ολότητα και 
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ςυναρμογό με την οπούα ερευνητϋσ όπωσ ο Tomlinson ϋχουν επιχειρόςει (εξϊλλου, τϋτοια 
θϋματα εύναι διεπιςτημονικϊ, με τϋτοια τερϊςτια ϋκταςη νοόματοσ, ώςτε να εκτεύνονται 
ςε επιςτημονικούσ κλϊδουσ κολοςςιαύων διαςτϊςεων ςτον ςημερινό παγκόςμιο 
πανεπιςτημιακό χϊρτη, όπωσ η ιςτορύα και η ανθρωπολογύα), καθώσ και με αντύςτοιχη 
ανταπόκριςη ςτην βιβλιογραφύα. Εν τούτοισ, θεωρώ ότι η ςυνδυαςμϋνη αρχαιολογικό-
ερμηνευτικό-γενεαλογικό προςϋγγιςη ςτην οπούα το κεύμενο-πηγό του Tomlinson ϋχει 
καταλόξει – μϋχρι του αναφερθϋντοσ ςημεύου του (Tomlinson, 1993: 41) – ωσ την πιο 
δόκιμη ιςτορικό προςϋγγιςη, δεικνύει ακριβώσ το ενδιαφϋρον του για την 
πραγματικότητα τησ ϋρευνασ: ο λόγοσ – εύτε ιςτορικόσ, εύτε ιςτοριογραφικόσ, αδιαφόρωσ – 
ερευνϊται ωσ μνημεύο του εαυτού του· θα τολμόςω να πω ωσ μνημεύο τησ ερευνητικόσ 
εναςχολόςεωσ επύ αυτού – εναςχολόςεωσ διαλεκτικόσ επύ του κειμϋνου – ετερο-
καθοριζόμενησ ςτην αυτογνωςύα τησ και αποςταςιοποιούμενησ ςτην οικειοπούηςό τησ 
του ϊλλου ερμηνευτικόσ αρχαιολογύασ κατϊ τα λεγόμενα του ςυγγραφϋα, όχι ωσ 
τεκμόριο κϊποιου ϊλλου κόςμου, δόθεν ιςτορικού, ευριςκομϋνου μακριϊ από την λογικό 
διεξαγωγό. 

 Προφανώσ, επύςησ, ο προηγηθεύσ παραθετικόσ ςχολιαςμόσ δεν αποτελεύ τεκμηρύωςη 
του αρχικού ιςχυριςμού περύ αυτόσ τησ επιςτροφόσ τησ ϋρευνασ ςτο πραγματικό. Προσ 
την υλοπούηςη – ό, θα ϋπρεπε ύςωσ να γραφτεύ πιο ταιριαςτϊ, την πραγμϊτωςη – του 
ςκοπού μιασ τϋτοιασ τεκμηρύωςησ, για να ϋρθουμε ςιγϊ-ςιγϊ κοντύτερα και ςτην 
αρχικό προ-ςυνεδριακό πρόταςη για το παρόν κεύμενο, θα απαςχολόςουν ςτο εξόσ δύο 
ςημεύα ςυνϊφειασ του ςυγκεκριμϋνου κειμϋνου του Gary Tomlinson, δηλαδό του 
προλόγου του βιβλύου του Music in Renaissance Magic: Toward a Historiography of 
Others με τύτλο «Approaching Others (Thoughts before Writing») [«Προςεγγύζοντασ 
ϊλλουσ (ςκϋψεισ προ ςυγγραφόσ)»] (Tomlinson, 1993: ix-43) και του κειμϋνου του 
ιςτορικού και θεωρητικού τησ ιςτορύασ Hayden White με τύτλο «The Value of 
Narrativity in the Representation of Reality» [«Η αξύα τησ αφηγηματικότητασ ςτην 
αναπαρϊςταςη τησ πραγματικότητασ»] και του προλόγου του (White, [1987] 1990: ix-
25), ςημεύα ςυνϊφειασ τα οπούα προφανώσ αναμϋνεται να εμπϋςουν ςτον ευρύτερο 
χώρο τησ πρϊξεωσ τησ ϋρευνασ – ιδιαύτερα τησ ιςτορικόσ. 
 
ΙΙΙ. Η κεντρική θέςη τησ αφήγηςησ ςτην ιςτορία κατά το «Η αξία τησ 

αφηγηματικότητασ ςτην αναπαράςταςη τησ πραγματικότητασ» του Hayden 
White ([1987] 1990: 1-25) 

 Αν και το ϊρθρο του Hayden White με τύτλο «The Value of Narrativity in the 
Representation of Reality» ([1987] 1990: 1-25) ξεκινϊ με την ϊρνηςη τησ κυρύαρχησ 
θϋςησ τησ αφόγηςησ ςτην ιςτορικό μελϋτη, θα μπορούςε κανεύσ να ιςχυριςτεύ ότι αυτό η 
εκκύνηςη αποτελεύ μια αρχικό πρόταςη, η οπούα παρακϊτω ςτο κεύμενο 
αναδιαμορφώνεται ςε μια τελικό ϊποψη που υποςτηρύζει αυτόν την κυρύαρχη θϋςη. Πιο 
ςυγκεκριμϋνα, αν και αρχικϊ διαςαφεύται ότι «οι ιςτορικού δεν ϋχουν ωσ προςταγό το 
αναφϋρειν τισ αλόθειϋσ τουσ περύ του αληθινού κόςμου ςε αφηγηματικϋσ μορφϋσ» 
(White, [1987] 1990: 2), ακριβώσ ςτην ύδια παρϊγραφο, λύγο πιο κϊτω, αναφϋρεται ότι οι 
ιςτορικού «οπωςδόποτε [certainly] αφηγούντο τισ αναφορϋσ τουσ [accounts] τησ 
πραγματικότητασ την οπούα προςελϊμβαναν, ό νόμιζαν ότι προςελϊμβαναν […]». Επύςησ, 
αναφερόμενοσ ςτην καθεςτώςα «μοντϋρνα» ϊποψη τησ ιςτορύασ, ο White υποςτηρύζει 
ότι «πρϊγματι, η δόξα του μοντϋρνου ιςτοριογραφικού εγκαθιδρύματοσ θεωρεύ ότι 
υπϊρχουν τρύα βαςικϊ κριτόρια ιςτορικόσ αναπαραςτϊςεωσ – τα χρονικϊ [annals], το 
χρονικό [chronicle] και η καθ’ αυτό ιςτορύα – η ατελόσ “ιςτορικότητα” των δύο εκ των 
οπούων τεκμηριώνεται ςτην αποτυχύα τουσ να επιτύχουν πλόρη αφηγηματικότητα των 
γεγονότων τα οπούα πραγματεύονται» (White, [1987] 1990: 4-5). Η δικό του ϊποψη, 
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όμωσ, εύναι ότι τα χρονικϊ και το χρονικό εύναι δύο διαφορετικϋσ ςυλλόψεισ τησ ιςτορύασ 
και όχι μη κανονικϋσ ιςτορικϋσ ςυλλόψεισ: «Σε αυτϊ που ακολουθούν αντιμετωπύζω τισ 
μορφϋσ ιςτορικόσ αναπαραςτϊςεωσ χρονικά και χρονικό όχι ωσ τισ ατελεύσ ιςτορύεσ, όπωσ 
κατϊ ςυνθόκη θεωρούνται, αλλϊ μϊλλον ωσ ιδιαύτερα προώόντα πιθανών ςυλλόψεων τησ 
ιςτορικόσ πραγματικότητασ, ςυλλόψεισ οι οπούεσ εύναι εναλλακτικϋσ, παρϊ αποτυχημϋνεσ 
προςδοκύεσ, του πλόρωσ πραγματοποιημϋνου ιςτορικού λόγου που η μοντϋρνα μορφό 
τησ ιςτορύασ υποτύθεται ότι ενςαρκώνει» (White, [1987] 1990: 5-6). Η αφηγηματικότητα 
εύναι λοιπόν απαραύτητο ςυςτατικό ςτοιχεύο του ιςτορικού κειμϋνου ςε οποιαδόποτϋ του 
μορφό, ακόμα και αν δεν ολοκληρώνεται ςε κϊποιεσ από τισ μορφϋσ ιςτορικού λόγου. 
Παρϊ τα όποια ςυνυφαςμϋνα προβλόματα, η ιςτορικότητα εύναι δεμϋνη με την 
αφηγηματικότητα και η καθ’ αυτό ιςτορύα εύναι μια αναφορϊ η οπούα επιτυγχϊνει πλόρη 
αφηγηματικότητα των γεγονότων που πραγματεύεται. «[…] [Ό]ταν […] η ιςτοριογραφύα 
μεταμορφώθηκε ςε μια “αντικειμενικό” επιςτόμη, όταν η αφηγηματικότητα του 
ιςτορικού λόγου αυτό που υμνόθηκε ωσ ϋνα από τα ςημϊδια τησ ωρύμανςόσ τησ ωσ μιασ 
πλόρωσ “αντικειμενικόσ” επιςτόμησ» (White, [1987] 1990: 24). Ο λόγοσ με τον οπούο 
καλεύται ο ιςτορικόσ να πραγματοποιόςει την ιςτορύα εύναι ο αφηγηματικόσ λόγοσ. 

 Η κεντρικό εναςχόληςη του ςυγκεκριμϋνου ϊρθρου με την αφηγηματικότητα ςτην 
ιςτορύα διαφαύνεται, εκτόσ των παραπϊνω, και πιο πρακτικϊ, από την παρουςύαςό του 
των δύο τρόπων με τουσ οπούουσ ϋνα ιςτορικό κεύμενο μπορεύ να εμφανύζει 
αφηγηματικότητα: εύτε μπορεύ να «επινοεύ ότι κϊνει τον κόςμο να μιλϊ ο ύδιοσ και να 
μιλϊ ωσ ιςτορύα» (White, [1987] 1990: 24), με την ϋννοια «[…] μιασ ιςτορύασ με καλϊ 
ςημειωμϋνεσ αρχικό, μϋςη και τελικό φϊςη» (White, [1987] 1990: 2), που 
«αφηγηματοποιεί» τον κόςμο, εύτε, κατϊ τον τρόπο γνωςτών δυτικών ιςτορικών, 
μπορεύ απλϊ να «αφηγεύται τισ αναφορϋσ του τησ πραγματικότητασ την οπούα 
προςλαμβϊνει ό νομύζει ότι προςλαμβϊνει» (White, [1987] 1990).3 Και ςτισ δύο 
περιπτώςεισ, η πηγό μασ αφόνει, νομύζω, να εννοηθεύ ότι, εφ’ όςον υπϊρχει 
αφηγηματικότητα, υπϊρχει και ιςτορικότητα. 

 Έτςι, η θεώρηςη τησ επιςτόμησ τησ ιςτορύασ του White ςτρϋφεται προσ την μελϋτη 
τησ πραγματοποιόςεωσ τησ ύδιασ τησ ιςτορύασ κατϊ την ιςτορικό ϋρευνα, υποςτηρύζοντασ 
– θεωρώ – την ϊποψη περύ γενικότερησ τϊςησ εναςχολόςεωσ με το πραγματικό κατϊ την 
ϋρευνα των ανθρωπιςτικών επιςτημών που περιγρϊφηκε παραπϊνω. Ο ςχολιαζόμενοσ 
ιςτορικόσ Hayden White προκρύνει από τα τρύα αφοριςτικϊ χαρακτηριςτικϊ τησ ιςτορύασ 
(τον «κριτικό χειριςμό των πηγών», την τύμηςη «τησ χρονολογικόσ τϊξεωσ του 
αυθεντικού ςυμβεβηκότοσ των γεγονότων, τα οπούα μεταχειρύζεται ωσ μια βαςικό 
γραμμό που δεν παραβιϊζεται ςτην ταξινόμηςη οποιουδόποτε δοθϋντοσ γεγονότοσ εύτε 
ωσ αιτύασ, εύτε ωσ αποτελϋςματοσ», και την αφηγηματικότητα [White, [1987] 1990: 4-5]) 
το τελευταύο – και όχι, για παρϊδειγμα, την κριτικό ςκϋψη – επιλϋγοντασ, δηλαδό, το κατ’ 
εξοχόν αφορούν ςτην πρϊξη τησ δημιουργύασ κατϊ την ιςτορικό επιτϋλεςη ωσ 
ςημαντικότερο από κϊποιο από τα ϊλλα δύο χαρακτηριςτικϊ – χαρακτηριςτικϊ τα οπούα 
μϊλλον αποτελούν προώποθϋςεισ δημιουργύασ του ιςτορικού λόγου, υλοποιούμενεσ κατϊ 
την ϋρευνα και την ςυγγραφό ό, για του λόγου το αληθϋσ, την προφορικό αφόγηςό του. 

 Εύτε ϋνασ τϋτοιοσ θεωρητικόσ λόγοσ περύ τησ ιςτορύασ, όπωσ αυτόσ του White, 
πληροφορεύ – όπωσ μου φαύνεται περύπου οφθαλμοφανϋσ – περύ του τι κατϊ-το-πρϊγμα 
ςυμβαύνει ςτην ιςτορύα (εϊν δεχθεύ λοιπόν κανεύσ την πρόταςη του White ότι η βϊςη τησ 
ιςτορύασ εύναι η αφόγηςη και εϊν η αφόγηςη μπορεύ να θεωρηθεύ ωσ η πιο 

 
3  Με ελαφριϊ παρϊφραςη, δηλαδό με μεταφορϊ των αναφερομϋνων (ςτο αρχικό παρϊθεμα) δυτικών 

ιςτορικών από πληθυντικό ςε ενικό αριθμό και τοποθϋτηςη ςτην θϋςη του υποκειμϋνου, αντύ αυτών, 
τησ ιςτορίασ. 
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χαρακτηριςτικό πρϊξη του ιςτορικού), εύτε όχι, οι προεκτϊςεισ του εύναι ενδιαφϋρουςεσ. 
Κατϊ πρώτον, ειδοποιεύται ο ιςτορικόσ – και κατ’ επϋκταςη ο ερευνητόσ ςτον ιςτορικό 
χώρο γενικότερα – περύ τησ αναγκαιότητασ τησ ανϊπτυξησ από μϋρουσ του δεξιοτότων 
ςτο ύδιο το γρϊψιμο – ιδιαύτερα, ςτο αφηγηματικό γρϊψιμο, κϊτι για το οπούο όδη 
διδϊςκοντεσ ςτα πανεπιςτόμια ϋχουν αρχύςει να ειδοποιούν ςτην πρϊξη τησ διδαςκαλύασ 
τουσ φοιτητϋσ. Κατϊ δεύτερον, εφ’ όςον το ενδιαφϋρον εςτιϊζεται ςτην πρακτικό τησ 
ιςτορικόσ ϋρευνασ και, τελικϊ, τησ ιςτορύασ γενικότερα, τα ιςτορικϊ κεύμενα όλων των 
εποχών και πολιτιςμών καθύςτανται ςυγκρύςιμα, ενώ κανϋνα ιςτορικό κεύμενο δεν θα 
ϋπρεπε να απαξιωθεύ ωσ «καλό μόνο για την εποχό του» (γιατύ ϋνασ τϋτοιοσ 
χαρακτηριςμόσ θα όταν κατϊ βϊςιν απαξιωτικόσ). Κατϊ τρύτον, απαραύτητη ςυνοδόσ 
ςτην ϋνταξη μιασ κοινότητασ ςτην ιςτορύα καθύςταται η ανϊπτυξη από μϋρουσ τησ 
αφηγόςεων (ό, όπωσ το διατυπώνει ο ύδιοσ ο White, «το ενδιαφϋρον που δεςπόζουςεσ 
κοινωνικϋσ ομϊδεσ ϋχουν […] ςτην εξαςφϊλιςη τησ πεποιθόςεωσ ότι η κοινωνικό 
πραγματικότητα η ύδια μπορεύ και να βιωθεύ αλλϊ και να κατανοηθεύ ρεαλιςτικϊ ωσ 
ιςτορύα» (White, [1987] 1990: x)· ϋνα τϋτοιο ενδιαφϋρον για ανϊπτυξη αφηγόςεων ϋχει 
επιδεύξει και ο θεςμικόσ κλϊδοσ μελϋτησ τησ αποκαλουμϋνησ «βυζαντινόσ μουςικόσ», αλλϊ 
και – διατυπώνοντασ εδώ την μοναδικό ςυμβολό του τρϋχοντοσ ϊρθρου ςτο κύριο θϋμα 
του παρόντοσ τόμου – οι ύδιοι οι ερμηνευτϋσ τησ, οι ψϊλτεσ, φαινόμενο το οπούο ύςωσ 
επηρϋαςε την Ομϊδα Παλαιογραφύασ του Αριςτοτελεύου Πανεπιςτημύου Θεςςαλονύκησ 
και την οδόγηςε ςτο να αποκαλϋςει την βυζαντινό μουςικό ωσ μια «ιςτορύα που δεν 
τελειώνει» («never ending story») κατϊ την παρουςύαςό τησ ςτο πλαύςιο του ςυνεδρύου, 
του οπούου τα πρακτικϊ διαβϊζονται επύ του παρόντοσ. 

 Εύτε κανεύσ θεωρόςει το ιςτορικό κεύμενο ωσ αφόγηςη που φϋρει τισ τεκμαύρουςεσ 
πηγϋσ του και δεν καταλύει την χρονολογικό ςειρϊ των γεγονότων, κατϊ την θεμελύωςό 
του, ςχϋςεων αιτύασ – αποτελϋςματοσ (θεώρηςη που ςτηρύζεται ςτην θεωρύα του Hayden 
White), εύτε όχι, μου φαύνεται ότι η κατανόηςη τησ αφόγηςησ ωσ κεντρικού 
χαρακτηριςτικού τησ ιςτορύασ μπορεύ να αποτελϋςει την ιςτορικό προςϋγγιςη τησ 
ευρύτερησ τϊςησ των ανθρωπιςτικών ςπουδών να αςχολούνται με το πρακτϋον τησ 
διεξαγωγόσ τουσ. Η επιφύλαξη με την οπούα διατυπώθηκε η προηγούμενη πρόταςη ϋχει 
να κϊνει με το γεγονόσ ότι δεν τεκμηριώνεται αρκούντωσ το ότι η αφόγηςη εύναι 
απαραύτητη ςτην πρϊξη τησ ιςτορικόσ ϋρευνασ, εφ’ όςον μόνο το πόνημα του White 
αναφϋρθηκε ωσ πηγό. Ακολούθωσ, θα αςχοληθούμε λοιπόν με την περαιτϋρω κατανόηςη 
τησ ϋννοιασ τησ αφόγηςησ, αρχικϊ κατϊ την θεωρύα του White με ϋναν επαγωγικό τρόπο, 
αντιμετωπύζοντϊσ την, δηλαδό, όπωσ αυτόσ, ωσ μύα ιδιαύτερη μορφή λόγου. Σε δεύτερο 
χρόνο, θα αςχοληθούμε με αυτό το θϋμα τησ μορφήσ κατϊ το προαναφερθϋν ϋργο του 
Tomlinson, για τον λόγο ότι η μορφή εύναι κϊποιασ – τουλϊχιςτον – ςημαςύασ για την όλη 
θεωρύα του Tomlinson, χωρύσ όμωσ να ςυναντϊται ςυχνϊ ςε αυτόν ωσ όροσ – 
τουλϊχιςτον ςτα δικϊ μου διαβϊςματα του ςυγκεκριμϋνου ϋργου του (η πρόταςη ότι η 
μορφή του Tomlinson προςεγγύζει εννοιακϊ την μορφή του White, αν και ο τελευταύοσ 
κατακρύνει τον Foucault επύ τησ ιςτορικόσ του επιδόςεωσ μϋςα ςτο ύδιο το εδώ 
ςχολιαζόμενο βιβλύο του, θα ςυςτηθεύ ςτην ςυνϋχεια, αλλϊ δεν θα αποδειχθεύ). Η 
επακολουθούςα εναςχόληςη με την μορφό αιτιολογεύται επύςησ από την κεντρικό θϋςη 
τησ ςε διϊφορα ερευνητικϊ ςυμφραζόμενα (με την ελπύδα, βϋβαια, ότι τα τελευταύα αυτϊ 
ερευνητικϊ ςυμφραζόμενα δεν ϋχουν καταςτόςει το όλο θϋμα παλαιικό εν αγνούα μου – 
πϊνε και εύκοςι χρόνια πια από την πρώτη ϋκδοςη του ϋργου του Tomlinson) και ϋχει ωσ 
απώτερο ςκοπό να καταδειχθεύ η μορφό ωσ το πρώτο ςημεύο ςυνϊφειασ των δύο ϋργων – 
ςημεύο ςυνϊφειασ που μπορεύ να υποςτηρύξει την ϊποψη τησ ςτροφόσ των 
ανθρωπιςτικών επιςτημών προσ το πραγματικό. 
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IV.  «Το περιεχόμενο τησ μορφήσ» του Hayden White ([1987] 1990) 

 Η θϋςη τησ μορφήσ ςε ϋνα υψηλότερο επαγωγικϊ επύπεδο από την αφήγηςη, δηλαδό 
η θεώρηςη τησ αφόγηςησ ωσ μύασ ιδιαύτερησ λογικόσ μορφόσ, ϋχει περιγραφεύ ωραύα 
από τον Hayden White: «[…] [Η] αφόγηςη, μη όντασ απλώσ και μόνο μύα μορφό λόγου 
που μπορεύ να πληρωθεύ με διαφορετικϊ περιεχόμενα, αληθινϊ ό φανταςτικϊ, ανϊλογα 
με την περύπτωςη, όδη κατϋχει ϋνα περιεχόμενο που προηγεύται οποιαςδόποτε 
πραγματοποιόςεώσ τησ ςτον προφορικό ό γραπτό λόγο» (White, [1987] 1990: xi). Η 
προόγηςη ενόσ περιεχομϋνου του λόγου τησ πραγματοπούηςόσ του εύναι προφανώσ 
πολύ ρηξικϋλευθη πρόταςη ςτον χώρο τησ δυτικόσ ςκϋψησ και αξύζει περαιτϋρω 
μελϋτησ· ςε κϊθε περύπτωςη, η αφόγηςη εύναι μια μορφό λόγου και ο White θεωρεύ ότι 
εύναι μια ιδιαύτερη μορφό, η οπούα ϋχει εκ των προτϋρων περιεχόμενο, κατϋχει, δηλαδό, 
περιεχόμενο όδη προ τησ πραγματοποιόςεωσ του λόγου. 

 Η θϋςη τησ μορφήσ ςτο κεύμενο του Hayden White εύναι τόςο κεφαλαιώδησ, ώςτε να 
περιϋχεται ςτον ςυνολικό τύτλο του εδώ ςχολιαζόμενου βιβλύου του, Το περιεχόμενο τησ 
μορφήσ: Αφηγηματικόσ λόγοσ και ιςτορική αναπαράςταςη, μην επιτρϋποντασ καμμύα 
αμφιβολύα και καμμύα δυςκολύα περύ τησ ςημαςύασ που τησ προςδύδεται όδη από την 
αρχό του ϋργου. Το γύριςμα τησ τελευταύασ ςελύδασ του εμπρόςθιου υλικού του ϋργου 
αυτού, προκειμϋνου κανεύσ να προχωρόςει ςτο κύριο μϋροσ του, αποτελεύ κϊτι 
περιςςότερο από μια απτό απόδειξη περύ τησ κεντρικότητασ του θϋματοσ τησ μορφόσ 
ςτο ςυγκεκριμϋνο ϋργο του White· γυρύζοντασ ςελύδα, ϋρχεται κανεύσ ενώπιοσ ενωπύω 
με «το περιεχόμενο τησ μορφόσ» ωσ τύτλο του κυρύωσ μϋρουσ του ϋργου, 
ςυνειδητοποιώντασ ότι το ύδιο το βιβλύο αυτό θεωρεύται ωσ μύα μορφή, τησ οπούασ το 
περιεχόμενο θα ανοιχθεύ αμϋςωσ μπροςτϊ του. Μια καλό αρχό για εμβϊθυνςη ςε αυτό 
το περιεχόμενο τησ ςυγκεκριμϋνησ μορφόσ, όπωσ ϋχει όδη προταθεύ ςτην ενότητα «Η 
κεντρικό θϋςη τησ αφόγηςησ ςτην ιςτορύα», θα όταν η μελϋτη του ύδιου τμόματόσ του 
που ϋχει μϋχρι ςτιγμόσ αποτελϋςει μύα εκ των δύο κύριων πηγών για το παρόν κεύμενο, 
δηλαδό του «Η αξύα τησ αφηγηματικότητασ ςτην αναπαρϊςταςη τησ 
πραγματικότητασ», ςτο οπούο, αφού ξεκινόςει με την εμπειρικό διαπύςτωςη τησ 
φυςικότητασ και παγκοςμιότητασ τησ αφόγηςησ για τον ϊνθρωπο (White, [1987] 1990: 
1), ο ςυγγραφϋασ προχωρϊει ςτο ζότημα τησ φύςησ τησ αφηγηματικότητασ (White, 
[1987] 1990: 4), ςτο οπούο μια αρχό θα αποτελούςε η εναςχόληςη με την «βϊςη τησ 
γοητεύασ τησ αφόγηςησ ωσ μιασ μορφόσ για την αναπαρϊςταςη των γεγονότων», θϋμα 
το οπούο ο White αντιμετωπύζει μϋςω του αντύςτροφου ερωτόματοσ, δηλαδό «με τι θα 
ϋμοιαζε μια μη αφηγηματικό αναπαρϊςταςη τησ πραγματικότητασ» (White, [1987] 
1990: 4). Η απϊντηςη ςτο ερώτημα αυτό δύνεται με δύο τρόπουσ, ϋναν επιςτημολογικό 
τησ ιςτοριογραφύασ και ϋναν επύ του μελετώμενου, παρϊγοντασ το δεύτερο ςημεύο 
ςυνϊφειασ με το ϋργο του Tomlinson, όπωσ αναφϋρθηκε ςτην αρχό του παρόντοσ 
κειμϋνου, δηλαδό τον διπλό βαςικό ερευνητικό ςκοπό, παραφρϊζοντασ τα λόγια του 
Tomlinson, τησ καταςκευόσ, από την μια μεριϊ, ενόσ ςυγκεκριμϋνου ιςτορικού λόγου 
επύ του προ-επιλεχθϋντοσ ιςτορικού θϋματοσ και, από την ϊλλη, «τησ αναθεωρόςεώσ 
μασ του ύδιου του μουςικολογικού μασ (και ευρύτερα επιςτημονικού του ανθρώπου) 
λόγου» (Tomlinson, 1993: ix· λύγα περιςςότερα περύ αυτού του ςημεύου ςυνϊφειασ 
βρύςκονται ςτο τϋλοσ του παρόντοσ ϊρθρου). Κλεύνοντασ αυτόν την παραδρομό, απλϊ 
θα αναφϋρω ότι η απϊντηςη του White ςτο ερώτημα αυτό τοποθετεύ επύςησ την μορφό 
ςε κεντρικό θϋςη (περύ τησ οπούασ δεν ςυνεχύζω, διότι νομύζω ότι ανϋφερα αρκετϊ για 
την θϋςη τησ μορφόσ ςτο ςυγκεκριμϋνο ϋργου του ςυγγραφϋα αυτού). 
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V.  Η μορφή ςτα κείμενα «Πρόλογοσ» και «Προςεγγίζοντασ άλλουσ (ςκέψεισ προ 
ςυγγραφήσ)» του Gary Tomlinson (1993: ix-43) 

 Αν το θϋμα τησ μορφήσ εύναι ρητϊ παρόν ςτο ϋργο του White, εύναι ρητϊ απόν ςτο 
ϋργο του ϊλλου ςυγγραφϋα μασ, του Gary Tomlinson. Θεωρώ όμωσ ότι δύο ϊλλοι όροι, 
οι ενέργειεσ που δημιουργούν την γνώςη και το μνημείο, οι οπούοι ςυνδϋονται με μια 
ϋννοια μορφοποιόςεωσ, ςυντελούν προσ την νοηματοδοτικό κατεύθυνςη τησ μορφόσ.  

 «Ένα κυβερνόν χαρακτηριςτικό όλησ τησ γνώςεωσ: ότι εύναι τοποθετημϋνη ςτισ 
ενϋργειεσ και διαπραγματεύςεισ οι οπούεσ την κϊνουν» (Tomlinson, 1993: 9). Αυτό η 
πρόταςη τοποθετεύ την ιςτορικό γνώςη ςε δύο παρϊγοντϋσ τησ, τισ ενϋργειεσ και τισ 
διαπραγματεύςεισ, οι οπούεσ, ωσ αποτελούςεσ αντικεύμενα θέςησ κατϊ τον όρο που 
χρηςιμοποιεύ αυτολεξεύ το κεύμενο («situated»), και ωσ ουςιαςτικϊ τα οπούα μπορούν 
να γύνουν γνωςτϊ ςτην ϋρευνα, όπωσ θα μασ πει αμϋςωσ παρακϊτω η ύδια πηγό, και ωσ 
μϋρη τησ ιςτορύασ (ςυνεπώσ, ιςτορικϊ γεγονότα με μια επιςτημολογικό ϋννοια τησ 
ιςτορύασ), λαμβϊνουν πλϋον ρόλο δημιουργών τησ γνώςεωσ, η οπούα [γνώςη], εφ’ όςον 
γύνεται [«is made»] από αυτϋσ, λαμβϊνει, μεταξύ ϊλλων, και μορφή μϋςω αυτών. Εδώ 
εμπεριϋχεται λοιπόν, μεταξύ ϊλλων, και μια ανϊδειξη τησ μορφήσ ςτον χώρο τησ 
ιςτορικόσ γνώςησ, ο οπούοσ ςυγκεκριμϋνα μασ απαςχολεύ επύ του παρόντοσ. Η 
εξειδύκευςη αυτόσ τησ πρόταςησ ςτην πράξη του ιςτορικού ερευνητικού χώρου θα 
ςυνεπαγόταν ότι ϋνα κυβερνόν χαρακτηριςτικό τησ ιςτορικόσ γνώςεωσ εύναι το ότι 
βρύςκεται τοποθετημϋνη ςτισ ενϋργειεσ και τισ διαπραγματεύςεισ τησ ιςτορικόσ 
ϋρευνασ, όπωσ κυρύωσ, κατϊ τα προαναφερθϋντα, ςτην αφόγηςη καθώσ και ςτην χρόςη 
των πηγών και ςτην καταςκευό αλυςύδων αιτύασ – αποτελϋςματοσ (για να αναφϋρω και 
ϊλλεσ ενϋργειεσ τησ επιςτόμησ τησ ιςτορύασ κατϊ τον White). Οι ενϋργειεσ αυτϋσ δύνουν 
ςτην ιςτορικό γνώςη την υπόςταςό τησ, ςυνεπώσ και την μορφό τησ. 

 Η κυριότερη, όμωσ, εναςχόληςη του Tomlinson με το θϋμα τησ μορφόσ γύνεται ςτην 
επόμενη ενότητα του βιβλύου του, όπου κανεύσ ϋρχεται ςε επαφό με την ιςτορικό 
θεωρύα, την οπούα φαύνεται να υποςτηρύζει ωσ πιο εξελιγμϋνη και την χρηςιμοποιεύ ωσ 
βϊςη τησ δικόσ του επιςτημολογύασ, τησ προαναφερθεύςασ Αρχαιολογίασ τησ Γνώςεωσ 
(μπολιαςμϋνησ με ςτοιχεύα ερμηνευτικόσ, όπωσ αναφϋρθηκε) του Michel Foucault. Ασ 
ξαναδούμε τα βαςικϊ ςημεύα τησ με γνώμονα την εναςχόληςό τουσ με το θϋμα τησ 
μορφόσ. 

 «Τα αρχαιολογικϊ νοόματα αφορούν όχι τουσ τρόπουσ με τουσ οπούουσ υποκειμενικϋσ 
ςυνειδόςεισ ςχηματύζουν τουσ λόγουσ ςτουσ οπούουσ ςυμμετϋχουν, αλλϊ τουσ τρόπουσ με 
τουσ οπούουσ μορφοποιούνται από αυτούσ» (Tomlinson, 1993: 33-34). Η πρόταςη αυτό 
μασ ενημερώνει για την διαδικαςύα τησ αρχαιολογικόσ μορφοποιόςεωσ των 
υποκειμενικών ςυνειδόςεων μελετώντων και μελετωμϋνων από τουσ λόγουσ ςτουσ 
οπούουσ ςυμμετϋχουν, πρόκειται, δηλαδό, για την ϋνδειξη ενόσ ποιητικού δρόμου προσ την 
μορφή των προςώπων από τουσ λόγουσ ςτουσ οπούουσ βρύςκονται και όχι το αντύθετο, 
όχι δηλαδό περύ τρόπων μορφοπούηςησ των λόγων από τα ιςτορικϊ πρόςωπα. Κατόπιν, 
μϋςω μιασ διχοτομόςεωσ των ιςτορικών πηγών (αλλϊ και γενικότερα του λόγου) ςε 
τεκμήρια και μνημεία, ο Tomlinson μϊσ διαςαφηνύζει το μεθοδολογικό μϋςον διαβϊςεωσ 
αυτού του δρόμου ςτην ιςτορύα κατϊ την Αρχαιολογύα του Foucault: «Η Αρχαιολογύα δεν 
προςπαθεύ να ορύςει τισ ςκϋψεισ, αναπαραςτϊςεισ, εικόνεσ, θϋματα, προκαταλόψεισ οι 
οπούεσ εύναι κρυμμϋνεσ ό αποκαλύπτονται ςτον λόγο· αλλϊ τον λόγο τον ύδιο, τον λόγο ωσ 
πρακτικϋσ οι οπούεσ υπακούουν ςε ςυγκεκριμϋνουσ κανόνεσ. Δεν αντιμετωπύζει τον λόγο 
ωσ τεκμήριο, ωσ ςημϊδι κϊποιου ϊλλου […]· εναςχολεύται με τον λόγο ςτον δικό του όγκο, 
ωσ μνημείο» (Foucault, [1972] 2000: 138-139, ςτο: Tomlinson, 1993: 38). Ο λόγοσ, εύτε ωσ 
λόγοσ τησ ιςτορικόσ πηγόσ, εύτε ωσ λόγοσ του ύδιου του ιςτορικού ο οπούοσ την μελετϊ, 
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αντιμετωπύζεται ωσ μνημεύο του εαυτού του, όχι ωσ τεκμόριο κϊποιου χαμϋνου ςόμερα 
ιςτορικού κόςμου του παρελθόντοσ που κρύβεται πύςω του ό μϋςα του. Ο λόγοσ εύναι 
εξερευνόςιμοσ ςτον όγκο του, δηλαδό ςτην απτό πραγματικότητα τησ μορφόσ του, όχι ςε 
υπονοούμενα ςυμφραζόμενϊ του, τα οπούα ο ερευνητόσ καλεύται να ςυναιςθανθεύ 
εμπλϋκοντασ την ςκϋψη του. 

 Το ότι ο Foucault ςτην Αρχαιολογύα του ενοποιεύ το περιεχόμενο με την μορφό του 
λόγου δεν διατυπώνεται εδώ για πρώτη φορϊ. Αντιθϋτωσ, διαφαύνεται και ςε ϋνα από 
τα υπόλοιπα ϊρθρα του βιβλύου του ϊλλου ςυγγραφϋα μασ, του Hayden White, με το 
οπούο απαςχοληθόκαμε προηγουμϋνωσ – ϊρθρο ςτο οπούο εν πολλούσ αςκεύ δριμεύα 
κριτικό ςτον Foucault. Εκεύ αναφϋρεται χαρακτηριςτικϊ ότι ο «μεγαλύτεροσ ςκοπόσ» 
του Foucault εύναι το «διαλύειν την διϊκριςη μεταξύ επιφανειών και βαθών» (White, 
[1987] 1990: 105), ότι «η αυθεντύα του λόγου του Foucault προκύπτει πρωτύςτωσ από 
το ςτυλ του» (White, [1987] 1990: 105) και ότι «δεν υπϊρχει κϋντρο ςτον λόγο του 
Foucault. Εύναι όλο επιφϊνεια» (White, [1987] 1990: 105) – αν και, με βϊςη την αρχό 
τησ ιςτορικόσ ϋρευνασ ςτην οπούα και ο White ςτηρύζεται, δηλαδό την κρύςη του ϋργου 
του Foucault «επύ των δικών του όρων» (White, [1987] 1990: 105), ο White θα ϋπρεπε 
να κρύνει το ϋργο του τελευταύου επύ του επιπϋδου τησ επιφϊνειϊσ του, δηλαδό επύ των 
ύδιων των λεγομϋνων του και όχι επύ δόθεν καλϊ κρυμμϋνων αρχών του, όπωσ «η 
ιδεολογικό του θϋςη» (White, [1987] 1990: 104), επύπεδο από το οπούο προφανώσ το 
κεύμενο του White δεν ξεφεύγει, επιτρϋποντϊσ μασ να τον χαρακτηρύςουμε ωσ 
«παραδοςιακό ιςτορικό» (τουλϊχιςτον ςε αυτό του το ςημεύο). 

 Φαύνεται, πϊντωσ, ότι δεν θα όταν υπερβολό να ιςχυριςτούμε ότι, κατϊ την 
αρχαιολογικό προςϋγγιςη που περιγρϊφηκε παραπϊνω, η μορφό ϋχει βαςικό 
ςυμμετοχό ςτο περιεχόμενο του λόγου – ό, τουλϊχιςτον, ότι η μορφό ϋχει ςημαντικό 
θϋςη ςτην όλη αυτό θεωρύα, όπωσ ϋχει και ςτην θεωρύα του White (αδιαφόρωσ αν οι 
δύο θεωρύεσ ϋχουν διαφορετικϋσ αφετηρύεσ και ο δεύτεροσ ϋχει κατακρύνει το ϋργο του 
πρώτου), αποτελώντασ, ςυνεπώσ, ςημεύο ςυνϊφειασ μεταξύ των δύο αυτών θεωριών. 
 
VI.  Επίλογοσ: Ανάπτυξη του ςυναπτικού πραγματικού 

 Προςπαθώντασ να αναπτύξουμε το ευρεθϋν ςημεύο ςυνϊφειασ μεταξύ των ϋργων 
των White και Tomlinson, φαύνεται ότι θα μπορούςε να υποςτηριχθεύ ότι τα δύο 
ςχολιαζόμενα κεύμενϊ τουσ δεν ςυμπύπτουν μόνο ςτην εναςχόληςή τουσ με το θϋμα τησ 
μορφόσ ςτον λόγο, αλλϊ και ςτην απόδοςό τουσ μιασ ϋννοιασ πραγματικού ςε αυτόν, 
προςφϋροντϊσ μασ ϋνα επιχεύρημα για την απόδειξη του αρχικού μασ θεωρόματοσ περύ 
ςτροφόσ των ανθρωπιςτικών ςπουδών προσ αυτό. Από την μια πλευρϊ, εύδαμε πωσ, 
κατϊ τον White, το κυρύαρχο χαρακτηριςτικό τησ ιςτορύασ εύναι η αφήγηςη, η οπούα 
πρόκειται για μορφό του λόγου και κυρύαρχη πρϊξη του ιςτορούντοσ, πρϊξη που κϊνει 
την ιςτορύα πραγματικότητα κατϊ την ακρόαςη ό την ανϊγνωςό τησ ενώπιον του 
ακροατηρύου ό του αναγνωςτηρύου τησ. Όπωσ αναφϋρθηκε, ϊλλωςτε, η μορφό τησ 
αφήγηςησ κατϊ το ϋργο του «όδη κατϋχει ϋνα περιεχόμενο που προηγεύται 
οποιαςδόποτε δεδομϋνησ πραγματοπούηςόσ του ςε προφορικό ό γραπτό λόγο» 
(Tomlinson, 1993: xi), ενώ ο ςυγγραφϋασ αντιμετωπύζει τισ «μορφϋσ ιςτορικόσ 
αναπαραςτϊςεωσ χρονικά και χρονικό», «όχι ωσ τισ ατελεύσ ιςτορύεσ, όπωσ κατϊ 
ςυνθόκη θεωρούνται, αλλϊ μϊλλον ωσ ιδιαύτερα προώόντα πιθανών ςυλλόψεων τησ 
ιςτορικόσ πραγματικότητασ, ςυλλόψεισ οι οπούεσ εύναι εναλλακτικϋσ, παρϊ 
αποτυχημϋνεσ προςδοκύεσ, του πλόρωσ πραγματοποιημϋνου ιςτορικού λόγου που η 
μοντϋρνα μορφό τησ ιςτορύασ υποτύθεται ότι ενςαρκώνει» (White, [1987] 1990: 5-6). 
Από την ϊλλη πλευρϊ, ο Tomlinson ξεκινϊ την «Ιςτοριογραφύα» του «των ϊλλων» με 
την πρόθεςη «να αιχμαλωτύςει κϊποια από την αυτογνωςύα που μασ αφόνει να δούμε 
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τουσ πολύπλοκουσ τρόπουσ με τουσ οπούουσ οι καταςκευϋσ μασ του παρελθόντοσ εύναι 
ςτην πραγματικότητα δικϋσ μασ – δηλαδό να δούμε την αυτο-εργαςύα με την οπούα 
ςτην ςτιγμό φϋρουμε τισ ιςτορικϋσ μασ καταςκευϋσ κοντϊ, καθιςτώντασ τισ ςτοιχεύα 
φϋροντα νόημα ςτουσ ςημερινούσ λόγουσ μασ, και τισ κρατούμε ςτο χϋρι μασ απϋναντύ 
μασ, ςημειώνοντασ την διαφορϊ τουσ» (Tomlinson, 1993: xi). Η ςυνϊφεια των δύο 
ϋργων ωσ προσ το θϋμα του πραγματικού, εϊν αποδειχθεύ, ύςωσ μπορεύ να ενταχθεύ ςτην 
ακόμα γενικότερη τϊςη τησ δυτικόσ λογιοςύνησ να επεύγεται προσ επιςτημολογύα, εφ’ 
όςον το πραγματικό ςτην ύδια την ϋρευνα αφορϊ την ύδια τησ την πραγματικότητα. 

 Εν εύδει, τώρα, απόπειρασ να ςυντεθούν οι δύο επιςτημολογύεσ, θα μπορούςαμε να 
παρατηρόςουμε ότι ύςωσ αυτϋσ να ενεργούν ςυμπληρωματικϊ: αφ’ ενόσ, ο Tomlinson 
μϊσ καλεύ να αςχοληθούμε με τισ ύδιεσ «τισ ενϋργειεσ που κϊνουν την γνώςη», ούτωσ 
ώςτε να την γνωρύςουμε και αυτόν την ύδια. Όμωσ, νομύζω ότι μύα από αυτϋσ τισ 
ενϋργειεσ εύναι η ύδια η ςυγγραφό ό η προφορικό ϋκφραςη του ερευνητικού λόγου (κϊτι 
το οπούο ύςωσ να υποςτόριζε και η θεωρύα του, εφ’ όςον μασ καλεύ προσ ερευνητικό 
αυτογνωςύα). Εξειδικεύοντασ ςτον ιςτορικό χώρο τώρα, ςτον βαθμό που ο ιςτορικόσ 
ερευνητικόσ λόγοσ εύναι αφόγηςη, μπορούμε να ιςχυριςτούμε, κατϊ τον White, ότι ο 
λόγοσ αυτόσ ϋχει ςυγκεκριμϋνη μορφό με περιεχόμενο δικό τησ, προώπϊρχον όπωσ μασ 
λϋει, το οπούο, εϊν θϋλουμε με την ςειρϊ του να το μελετόςουμε, κατϊ τον Tomlinson 
τώρα πϊλι, θα πρϋπει να ϋρθουμε ςτισ ενϋργειεσ που το καθιςτούν δυνατό, μύα εκ των 
οπούων εύναι προφανώσ και ο ςχηματιςμόσ τησ μορφόσ του και ούτω καθεξόσ, 
δημιουργώντασ μια ατϋρμονη εναλλαγό μορφόσ – περιεχομϋνου ςτο ιςτοριολογικό 
αφόγημα που προκύπτει από την ςύνθεςη αυτών των θεωριών. 

 Ερχόμενοι ςτισ ενϋργειεσ που κατϋςτηςαν δυνατϊ τα δύο κεύμενα μϋςω τησ μορφόσ 
τουσ, βλϋπουμε μια ομοιότητα ςε ϋνα ανώτερο επύπεδο, ςχετικό με το ςημεύο ςυνϊφειασ 
το οπούο αφόςαμε ωσ δεύτερο: την εναςχόληςό τουσ με την επιςτημολογικό αυτογνωςύα, 
εναςχόληςη η οπούα διεξϊγεται με διπλό τρόπο: αφ’ ενόσ με τον μελετώντα λόγο και αφ’ 
ετϋρου με τον μελετώμενό τουσ λόγο – με τα αξιώματα τησ ϋρευνασ, αφ’ ενόσ, και με την 
πρϊξη τησ ιςτορικόσ ϋρευνασ, αφ’ ετϋρου. Όςον αφορϊ το πρώτο, ο μεν Tomlinson 
καταλόγει ςε ϋναν ςυνδυαςμό τησ αρχαιολογικόσ βϊςησ τησ γενεαλογύασ του Michel 
Foucault, η οπούα φϋρει ωσ βϊςη την εναςχόληςη με τον λόγο ωσ μνημεύο, με μια 
διαλεκτικό, ετεροκαθοριζόμενη ςτην αυτογνωςύα τησ και αποςταςιοποιούμενη ςτην 
οικειοπούηςό τησ του ϊλλου, ερμηνευτικό· ο δε White μϊσ μιλϊει ανοικτϊ για το εκ των ων 
ουκ ϊνευ «περιεχόμενο τησ μορφόσ» του αφηγόματοσ ςτην ιςτορύα, εν ςχϋςει προσ την 
ιςτορικό αναπαρϊςταςη τησ πραγματικότητασ. Κατϊ δεύτερον, ςτον ιςτοριογραφικό 
τουσ λόγο επύ των επιλεχθϋντων μελετωμϋνων τουσ, και εϊν κανεύσ θεωρόςει το ϋργο του 
Tomlinson αυςτηρϊ και αποκλειςτικϊ τοποθετημϋνο ςτον χώρο τησ ιςτορικόσ ϋρευνασ, 
τότε θεωρώ ότι η εναςχόληςη με τον λόγο ωσ μνημεύο, ςτην οπούα ο ςυγγραφϋασ μϊσ 
προτρϋπει, μπορεύ να μεταφραςθεύ (ό μϊλλον να περιοριςθεύ) ςε μια θεώρηςη των 
ιςτορικών πηγών όχι ωσ τεκμηρύων ενόσ κόςμου δόθεν κρυμμϋνου πύςω τουσ, πϋρα 
δηλαδό από το ςυνηθιςμϋνο ερμηνευτικό επύπεδο «ερωτόςεων ςυγγραφικόσ προθϋςεωσ 
και ενδο-επιςτημονικότητασ» (Tomlinson, 1993: x), αλλϊ ωσ μνημειωδών μορφών βϊςει 
των οπούων μασ προτρϋπει να ςυνθϋςουμε τον ιςτορικό μασ λόγο προσ τον απώτερο 
ςκοπό τησ γνώςησ του «δικτύου νοηματοδοτόςεωσ» το οπούο τα διϋπει, δύκτυο που δεν 
βρύςκεται πουθενϊ αλλού κρυμμϋνο, παρϊ μόνο μϋςα ςτην ύδια την μελϋτη τουσ. 
Παρομούωσ, αλλϊ με τοποθϋτηςη εντόσ του ερευνητικού χώρου τησ ιςτορύασ και δη του 
αφηγόματόσ τησ, ο White θα αςχοληθεύ ςτην ςυνϋχεια του κειμϋνου του με το μορφικό 
περιεχόμενο των ιςτορικών μορφών τισ οπούεσ επιλϋγει να μελετόςει. 

 Εϊν λοιπόν τα θϋματα τησ αυτο-εξερεύνηςησ τησ επιςτημολογύασ μασ και τησ 
μορφόσ εύναι όντωσ ςημαντικϊ, όςοι θεωρούμε ότι κινούμαςτε ςτον ιςτορικό χώρο, και 
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ανϊλογα με τον βαθμό ςτον οπούο αςχοληθόκαμε κατϊ την προετοιμαςύα των 
ειςηγόςεών μασ με την επιςτημονικό μασ αυτογνωςύα, καθώσ και την μορφό τησ 
ομιλύασ μασ ο καθϋνασ ξεχωριςτϊ, ύςωσ να παρατηρόςαμε ότι αποκτόςαμε και ανϊλογη 
γνώςη του κειμϋνου μασ, αλλϊ και του τρόπου με τον οπούο ερευνούμε. Ίςωσ, ςτον 
βαθμό που αυτό λϋει κϊτι και ςτουσ υπολούπουσ από εμϊσ, η επύ του παρόντοσ 
επιχειρηθεύςα ςύνδεςη των δύο κειμϋνων να ϋχει κϊποιο διεπιςτημονικό νόημα, το 
οπούο να βρύςκεται κϊπου ςτο επύπεδο ςτο οπούο προςπαθόςαμε να καταςτόςουμε την 
μορφό τησ αφόγηςόσ μασ προςεγγύςιμη ώςτε να αςχοληθούν και «οι ϊλλοι» με το 
περιεχόμενό τησ, καθ’ οδόν προσ τον απώτερο ςκοπό του να ϋρθουμε «πληςύον» με τουσ 
ϊλλουσ. 
 
 
Βιβλιογραφία 

Dreyfus, Hubert L., Paul Rabinow & Michel Foucault, [1982] 1983: Michel Foucault: 
Beyond Structuralism and Hermeneutics With an Afterword by and an Interview with 
Michel Foucault, 2η ϋκδοςη, The University of Chicago Press, Σικϊγο. 

Foucault, Michel, [1972] 2000: The Archaeology of Knowledge, μτφρ. A. M. Sheridan 
Smith, 7η ανατύπωςη, ςτην ςειρϊ: R. D. Laing (επιμ.), World of Man: A Library of 
Theory and Research in the Human Sciences, Routledge, Λονδύνο. 

Foucault, Michel, 1977: «Nietzsche, Genealogy, History», ςτο: D. F. Bouchard (επιμ.), 
Language, Counter-Memory, Practice: Selected Essays and Interviews, Cornell 
University Press, Ithaca, ς. 139-164. 

Gadamer, Hans-Georg, [1975] 1996: Truth and Method, μτφρ. W. Glen-Doepel, 3η 
ανατύπωςη τησ 2ησ αναθεωρημϋνησ ϋκδοςησ, αναθεωρηθϋν από τουσ Joel 
Weinsheimer & Donald Marshall, Sheed & Ward, Λονδύνο. 

McGrane, Bernard, 1989: Beyond Anthropology: Society and the Other, Columbia 
University Press, Νϋα Υόρκη. 

Ricoeur, Paul, 1969: Le conflit des interprétations: Essaies d’ herméneutique, Seuil, Παρύςι.  

Ricoeur, Paul, [1981] 1990: Hermeneutics and the Human Sciences: Essays on Language, 
Action, and Interpretation, μτφρ. και επιμ. John B. Thompson, ανατύπωςη, 
Cambridge University Press, Καύμπριτζ. 

Said, Edward, 1983: «Criticism between Culture and System», ςτο: Edward Said (επιμ.), 
The World, the Text and the Critic, Harvard University Press, Καύμπριτζ (MA), ς. 178-
225. 

Tomlinson, Gary, 1993: Music in Renaissance Magic: Toward a Historiography of Others, 
The University of Chicago Press, Σικϊγο και Λονδύνο. 

White, Hayden, [1987] 1990: The Content of the Form: Narrative Discourse and Historical 
Representation, The Johns Hopkins University Press, Βαλτιμόρη και Λονδύνο. 



 
 

Κριτικζσ προοπτικζσ για μια διευρυμζνη μουςική ιςτοριογραφία 
 

Δανάη ΢τεφάνου 
 
 
Aσ γυρύςουμε τριϊντα χρόνια πύςω. Τoν Απρύλιο του 1984, ϋνα ϊρθρο του Leo Treitler 
με τύτλο «What kind of story is History?» δημοςιεύεται ςτισ ςελύδεσ του περιοδικού 
19th-Century Music. Πρόκειται για μια απϊντηςη ςε ϋναν ϊτυπο διϊλογο, που ξεκύνηςε 
με αφορμό ϋνα παλαιότερο ϊρθρο του Treitler ςτο ύδιο περιοδικό. Ένασ καθηγητόσ 
νομικόσ ιςτορύασ ςτο Harvard ϋχει προβληματιςτεύ βαθιϊ από την κριτικό ιςτορικό 
προςϋγγιςη του Treitler, τόςο ώςτε να ςυζητόςει το εν λόγω ϊρθρο εκτενώσ ςτα 
μεταπτυχιακϊ του ςεμινϊρια. Το μεγαλύτερο πρόβλημα που εντοπύζει εύναι ότι ο 
Treitler, αλλϊ και πολύ ςύγχρονού του, δεύχνουν να μην αντιμετωπύζουν την ιςτορύα ωσ 
μύα πορεύα αλλαγών, ωσ μια γραμμικό αφόγηςη με αύτια, αφορμϋσ και αποτελϋςματα. 
Αντύθετα, θεωρεύ ότι οι ιςτοριογρϊφοι αυτού προϊγουν μια α-χρονικό, ςτατικό 
αντιμετώπιςη του παρελθόντοσ, όπου τα γεγονότα ερμηνεύονται κατϊ περύπτωςη, 
αναδεικνύοντασ διαφορετικϋσ μεταξύ τουσ ςχϋςεισ. Πολλϋσ φορϋσ δεν διατηρεύται καν η 
βαςικό εντύπωςη μιασ χρονολογικόσ αφόγηςησ, που εκτυλύςςεται από το ϋνα γεγονόσ 
ςτο επόμενο. 

 Η περιγραφό θα μπορούςε να εύναι μύα από τισ βαςικϋσ κριτικϋσ απϋναντι ςε μια 
ευρύτερη θεώρηςη που ονομϊςτηκε “μεταμοντϋρνα”. Ο χρόνοσ παύει να ϋχει την ϋννοια 
ενόσ τραύνου που οδεύει μονύμωσ προσ τα μπροςτϊ, προσ την καινοτομύα και την 
πρόοδο, και η ιςτορύα γύνεται ϋνα πεδύο μεταλλαςςόμενων ςχϋςεων και ςυνδϋςεων, 
που αναδιαμορφώνονται κατϊ περύπτωςη, ανϊλογα με το πλαύςιο εφαρμογόσ και 
ερμηνεύασ τουσ. Όπωσ παρατηρεύ όμωσ ο Treitler, η ςυνειδητό απόφαςη ενόσ 
ιςτοριογρϊφου να μην απεικονύςει τον κόςμο μϋςω γραμμικών ςχϋςεων δεν 
καταδεικνύει απαραιτότωσ μια ςτατικό, α-ιςτορικό θεώρηςη. Πϊνω απ’ όλα, μια τϋτοια 
απόφαςη, όςο και η – φαινομενικϊ αντύθετη – ςυνειδητό επιλογό να αποτυπώςει 
κανεύσ κϊθε ιςτορικό μετατόπιςη ωσ “εξϋλιξη” ό “καινοτομύα”, εκθϋτει τουσ ύδιουσ τουσ 
όρουσ βϊςει των οπούων λειτουργεύ η ιςτοριογραφύα. Πρόκειται για μια επιςτόμη που 
ςυγκροτεύται όχι τόςο από γεγονότα αυτϊ καθ’ εαυτϊ, όςο από προςωπικϋσ, 
υποκειμενικϋσ αφηγόςεισ και ερμηνεύεσ. Το να μελετόςουμε, λοιπόν, την Ιςτορύα τησ 
Μουςικόσ δεν ςημαύνει μόνο το να μελετόςουμε και να παραθϋςουμε ςε μια 
χρονολογικό ςειρϊ γεγονότα και ϋργα, αλλϊ και να εξετϊςουμε, ςτο βαθμό που αυτό 
εύναι εφικτό, τισ ύδιεσ τισ αφηγηματικϋσ δομϋσ και τα πλαύςια μϋςω των οπούων τα 
ςυγκεκριμϋνα γεγονότα, και τα ςυγκεκριμϋνα ϋργα, ςυςχετύζονται μεταξύ τουσ και με 
το κοινωνικό τουσ περιβϊλλον ςε ςυγκεκριμϋνεσ εποχϋσ και κουλτούρεσ. 

 Σε αυτόν του τη ςυνειδητοπούηςη, ο Treitler δεν όταν ιδιαύτερα ριζοςπαςτικόσ. Ήδη 
από το 1964, ο ιςτορικόσ Geoffrey Barraclough επεςόμαινε πωσ μια απλό εξιςτόρηςη 
τησ πορεύασ των ιςτορικών γεγονότων δύςκολα θα βοηθούςε ςτην κατανόηςη του 
παρόντοσ, εϊν δεν επιδιώκαμε ταυτόχρονα «επύγνωςη των υποκεύμενων δομικών 
αλλαγών» (Βarraclough, 1964, ςτο: Hobsbawm, 1989: 1). Για τη μουςικολογύα, μια 
πλαιςιακό, κριτικό θεώρηςη τησ ιςτορύασ θα μπορούςε, λοιπόν, να διαφωτύςει μια 
ςειρϊ από τϋτοιεσ δομικϋσ αλλαγϋσ, ανιχνεύοντασ τουσ όρουσ επικρϊτηςησ ενόσ 
ςυγκεκριμϋνου ρεπερτοριακού “κανόνα” μουςικών ϋργων αλλϊ και τα ςυςτόματα 
αιςθητικόσ αξιολόγηςησ και κοινωνικόσ πλαιςύωςησ τησ μουςικόσ που προϋκυψαν ςε 
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ςυνϊρτηςη με τον κανόνα αυτόν (βλ. Kerman, 1985· Locke, 1999 Κramer, 2002· Goehr, 
1992/2005). Θα μπορούςε επύςησ να προτεύνει εναλλακτικούσ τρόπουσ ςυλλογόσ και 
καταγραφόσ δεδομϋνων, με περιςςότερη ϋμφαςη ςτισ μικρο-ιςτορύεσ, την προφορικό 
ιςτορύα, την αυτοβιογραφύα και την κοινωνικό και θεςμικό ιςτορύα οργανιςμών και 
ιδρυμϊτων (βλ. π.χ. Marković & Mikić, 2010· Mantere & Kurkela, 2015). 

 Ωςτόςο, οι πλαιςιακϋσ, κριτικϋσ θεωρόςεισ του ρεπερτοριακού και αιςθητικού 
κανόνα δεν ϋχουν αφομοιωθεύ με ιδιαύτερη ευκολύα ςε μια μουςικολογύα που, όπωσ 
παρατηρεύ ο Philip Bohlman, «εύναι η κατ’ εξοχόν κανονιςτικό επιςτόμη». Κι αυτό γιατύ 
«πολύ απλϊ, η βαςικό εναςχόληςη των μουςικολόγων εύναι το να κϊνουν επιλογϋσ, 
ςυνόθωσ μϊλιςτα εντεταλμϋνεσ ό κατϊ παραγγελύα, κι ϋτςι να καθιερώνουν το κύροσ 
τουσ. Δεδομϋνου του τερϊςτιου αριθμού μουςικών ρεπερτορύων και εν δυνϊμει 
μουςικών βιωμϊτων, οι μουςικολόγοι ϋχουν την αρμοδιότητα να επιλϋγουν λύγα από 
αυτϊ και να τα τεκμηριώνουν για λογαριαςμό τρύτων, που δεν εύναι επαγγελματύεσ ςτην 
πολιτιςτικό διαιτηςύα. Η θεμελύωςη κανόνων και η ςτόριξό τουσ εύναι ϋνα καθόκον με 
πραγματικϊ ρυθμιςτικό ςημαςύα για τουσ μουςικολόγουσ» (Bohlman, 1992: 198-199). 

 Τι ςημαύνει, πρακτικϊ αλλϊ και θεωρητικϊ, αυτό η θεμελύωςη και ςτόριξη κανόνων; 
Ασ δούμε ϋνα παρϊδειγμα. Το παρακϊτω απόςπαςμα προϋρχεται από το ϊρθρο του 
Γιώργου Λεωτςϊκου για τον Αργύρη Κουνϊδη ςτην προηγούμενη (Leotsakos, 2001) και 
ϋκτοτε επικαιροποιημϋνη (Leotsakos & Stefanou, 2015) ϋκδοςη του Grove Dictionary: 

[…] Kounadis has gradually emerged as one of the most important 20th-century 
Greek composers for the stage, his early ballets moving away from Kalomiris’s 
National School toward more advanced idioms. He was one of the first 
composers to show an interest in rebétiko (a type of urban folksong) and during 
the period 1949–57 he composed a number of works which show the influence 
of this and, to some extent, of Stravinsky and Bartók. All but four of the works of 
this period were later withdrawn as he turned towards more novel techniques, 
including serial writing and aleatory forms, although his music has retained a 
strong lyrical basis. His operas, increasingly successful in Germany, though 
mostly unperformed in Greece, as well as his vocal music, represent perhaps the 
most important phase of his career […] (Leotsakos, 2001). 

Σε λιγότερεσ από 150 λϋξεισ, το παρϊθεμα μασ πληροφορεύ ότι ο Kουνϊδησ εύναι 
ςημαντικόσ ςυνθϋτησ, κι αυτό κυρύωσ επειδό ακολούθηςε πιο «προχωρημϋνα» ιδιώματα 
από αυτϊ τησ Εθνικόσ Σχολόσ. Ακόμη, μασ ενημερώνει ότι η πιο ςημαντικό μουςικό του 
Κουνϊδη εύναι οι όπερϋσ του, παρ’ όλο που αυτϋσ δεν ϋχουν παιχτεύ καθόλου ςτην 
Ελλϊδα. Σύμφωνα με το παρϊθεμα, ο Κουνϊδησ εύναι αποκλειςτικϊ και μόνο ϋνασ 
ςυνθϋτησ ςοβαρόσ μουςικόσ και ο αναγνώςτησ καλεύται να δώςει τη δϋουςα ςημαςύα 
ςτα ςοβαρότερα εκ των ϋργων του (ακόμη και εϊν δεν ϋχει τη δυνατότητα να τα 
ακούςει ζωντανϊ ώςτε να αποφαςύςει για τον εαυτό του). Η πιο δημοφιλόσ πτυχό του 
ϋργου του Κουνϊδη, όπωσ τα τραγούδια που ϋγραψε για τον Αντώνη Καλογιϊννη, 
αποςιωπϊται. Το γιατύ κϊποια ϋργα εύναι «ςημαντικότερα» ϊλλων δεν διευκρινύζεται. 
Με λύγα λόγια, τα κριτόρια για τισ αξιολογικϋσ κρύςεισ που παρουςιϊζονται εντόσ του 
ϊρθρου εύναι απόρρητα, αλλϊ και δύςκολα αμφιςβητόςιμα, εφόςον ο χαρακτόρασ του 
Grove Dictionary εύναι αυτόσ τησ πλϋον ϋγκυρησ μουςικόσ εγκυκλοπαύδειασ για 
φοιτητϋσ, ακαδημαώκούσ και ερευνητϋσ.  

 Η απόκρυψη του ρόλου του αφηγητό, τα αδιαφανό κριτόρια αφόγηςησ και η 
ςυςκότιςη των πεδύων εκτόσ τησ επιλεγμϋνησ εςτύαςησ εύναι μερικϊ από τα βαςικότερα 
ςημεύα ιςτοριογραφικού προβληματιςμού που μπορούν να διατυπωθούν ωσ προσ το 
παραπϊνω απόςπαςμα. Μια κριτικό ιςτοριογραφικό προςϋγγιςη μπορεύ να θϋςει 
ερωτόςεισ, όπωσ “ποια ϋργα κρύνονται ωσ ςημαντικότερα, πότε και γιατύ;”. Mπορεύ 
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ακόμη να επανεςτιϊςει το επύκεντρο του κειμϋνου ςε ςημεύα που ϋχουν αποςιωπηθεύ 
και δύχωσ τα οπούα η κατανόηςη τησ πολυςχιδούσ δημιουργικόσ προςωπικότητασ ενόσ 
ςυνθϋτη θα εύναι αναπόφευκτα ελλιπόσ: μύα τϋτοια πτυχό εύναι και η αναγνωριςμϋνη 
ςχϋςη του Κουνϊδη με ϊλλεσ μορφϋσ ςύνθεςησ και ϊλλα ιδιώματα. 

 Το Grove εύναι μεν ϋνα λεξικό αναφορϊσ, αλλϊ αφορϊ ϋνα εξειδικευμϋνο, ενόλικο 
κοινό, το οπούο θα μπορούςε εύκολα να αποπειραθεύ τϋτοιου εύδουσ κριτικϋσ 
προςεγγύςεισ. Τι γύνεται ςε περιπτώςεισ όπου η ιςτοριογραφύα ϊπτεται τησ γενικόσ 
εκπαύδευςησ και αφορϊ ϋνα ευρύτερο κοινό μικρότερων ηλικιών; To παρακϊτω 
πρόγραμμα εύναι η περιγραφό μιασ ςειρϊσ ςεμιναρύων Ιςτορύασ τησ Mουςικόσ για 
παιδιϊ ςτο Μϋγαρο Μουςικόσ Αθηνών (Μεγϊλη Μουςικό Βιβλιοθόκη τησ Ελλϊδοσ, 
2014):  

2/11:  Μούςεσ, ναού & ιππότεσ (αρχαύα ελληνικό μουςικό, γρηγοριανό και 
βυζαντινό μϋλοσ, τροβαδούροι, ακροβϊτεσ) 

16/11:  Πρύγκιπεσ, παλϊτια & υπηρϋτεσ (Monteverdi, Vivaldi, Bach, Haydn, Mozart) 

30/11:  Όνειρα, δϊςη, πουλιϊ & θϊλαςςεσ (Beethoven, Schubert, Berlioz, Debussy, 
Stravinsky) 

14/12:  Σιωπό, θόρυβοι & υπολογιςτϋσ (Cage, Xenakis, Messiaen, Berio, Stockhausen) 

Ο ςκελετόσ αυτόσ μαρτυρϊ μια ενιαύα, γραμμικό ιςτορύα απομϊγευςησ: από την 
αυτοςχεδιαζόμενη, “παραμυθϋνια” μουςικό των τροβαδούρων ςτον υπόκωφο θόρυβο 
των υπολογιςτών. Με λύγα λόγια, εύναι μια αφόγηςη όπου η μουςικό, ωσ μια γραμμικϊ 
εξελιςςόμενη οντότητα, περνϊει από όλα αυτϊ τα ιςτορικϊ ςτϊδια, ςαν το δϋντρο που 
ανθύζει, καρποφορεύ και τελικϊ ρύχνει τα φύλλα του κι αποξηραύνεται. Η Ιςτορύα τησ 
Μουςικόσ εύναι, από αυτόν την οπτικό, μια καθαρϊ ςυνθετο-κεντρικό ιςτορύα. Το 
ρεπερτόριο εύναι όδη εκεύ, ο κανόνασ ϋχει τεθεύ και διατυπωθεύ εκ των προτϋρων. Ο 
ρόλοσ τησ ιςτορικόσ μουςικόσ εκπαύδευςησ, κατϊ το παραπϊνω παρϊδειγμα, εύναι 
κυρύωσ το να επικυρώςει τον κανόνα αυτόν, όχι να αναρωτηθεύ για ό,τι δεν βρύςκεται 
όδη εντόσ του. 

 Ένα ςημαντικό πρόβλημα που προκύπτει από τισ παραπϊνω προςεγγύςεισ εύναι η 
αποκλειςτικό αντιμετώπιςη τησ μουςικόσ ωσ ϋργο, αντικεύμενο ό προώόν. Αυτό η 
ϋμφαςη δεν θα όταν από μόνη τησ προβληματικό, αν εύχαμε να κϊνουμε μόνο με καλϊ 
διατηρημϋνα γραπτϊ τεκμόρια και παρτιτούρεσ που να ταυτοποιούνται απόλυτα με 
κϊθε εκτϋλεςό τουσ. Κϊτι τϋτοιο όμωσ προφανώσ και δεν ςυμβαύνει ποτϋ, ούτε καν 
εντόσ του προαναφερθϋντοσ κανόνα (Goehr, 1992/2005· Cook, 2001). Απεναντύασ, 
ςυχνϊ οι πρωτογενεύσ πηγϋσ τησ ιςτορικόσ μουςικολογύασ εύναι πολλαπλϋσ, οι 
παρτιτούρεσ απούςεσ ό ιδιαύτερα πολλϋσ και με μεγϊλη μεταξύ τουσ απόκλιςη, οι 
εκτελϋςεισ ό επιτελϋςεισ που προηγούνται τησ οποιαδόποτε ςημεύωςησ εξύςου ποικύλεσ, 
οι δημιουργού ςυχνϊ πϊνω από ϋνασ και οι ςυνθϋςεισ ςυνεργατικϊ παρϊ ατομικϊ 
διαμορφωμϋνεσ. Εν τϋλει, μια ςειρϊ από πολιτιςμικϊ φορτύα διαμορφώνουν κατϊ 
περύπτωςη τον βαθμό οριςτικοπούηςησ τησ ςυνθετικόσ διαδικαςύασ με πολύ 
διαφορετικϊ αποτελϋςματα. Μόπωσ όμωσ δεν χρειϊζεται να βλϋπουμε αυτό τη ςυνθόκη 
ωσ αναπόφευκτο “περιοριςμό” ό “ελϊττωμα” τησ μουςικόσ ιςτοριογραφύασ; Μόπωσ, 
αντύθετα, θα μπορούςαμε να τη δούμε ωσ μια ιδιαιτερότητα που καθιςτϊ την ιςτορικό 
μουςικολογύα ϋνα ϋωσ τώρα ανεκμετϊλλευτο εργαλεύο, ϋναν εν δυνϊμει τρόπο να 
εξϊγουμε την όδη υπϊρχουςα γνώςη και να μιλόςουμε ακόμη και για ϊλλεσ τϋχνεσ και 
πολιτιςμικϊ πεδύα, που περιλαμβϊνουν εξύςου αςαφό προώόντα και εξύςου πολυςχιδεύσ 
διαδικαςύεσ ςημεύωςησ και επιτϋλεςησ; Σε μια προςπϊθεια αποτύμηςησ του αντύκτυπου 
τησ κριτικόσ μουςικολογύασ το 2011, ο Jeffers Engelhard γρϊφει πωσ 
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το μόνο εγχεύρημα που παραμϋνει ςε πολύ πρώιμο ςτϊδιο, αλλϊ ϋχει ζωτικό 
ςημαςύα για τισ μουςικϋσ ςπουδϋσ, εύναι το να παρϊγουμε μια μορφό κριτικού 
λόγου που να εκπορεύεται από την ύδια τη μουςικό πρακτικό και εμπειρύα ςτο 
πλαύςιο ςυγκεκριμϋνων κοινωνικών, πολιτιςμικών και ιςτορικών ςυνθηκών […]. 
Ένα από τα εμπόδια που αντιμετωπύζει αυτό η μορφό κριτικόσ – κι αυτό εύναι 
κϊτι που εμποδύζει τισ μουςικϋσ ςπουδϋσ ςυνολικότερα από το να παρϊγουν 
κριτικό θεωρύα που να εξϊγεται / μεταφρϊζεται ςε ϊλλα πεδύα – εύναι το 
επύμονο αδιϋξοδο που υφύςταται ανϊμεςα ςε δύο αντιλόψεισ τησ μουςικόσ: αφ’ 
ενόσ ωσ (αντι)κεύμενο που χρόζει ανϊλυςησ και αφ’ ετϋρου ωσ κοινωνικό δρϊςη 
και πολιτιςμικό διαδικαςύα (Engelhard, 2011). 

Πρϊγματι, ενώ οι διεπιςτημονικϋσ και κριτικϋσ τϊςεισ των τελών του 20ού αιώνα, όπωσ η 
Νϋα Μουςικολογύα και η αυξανόμενη ςύνδεςη μεταξύ ιςτορικών, εθνομουςικολογικών, 
ανθρωπολογικών και κοινωνιολογικών μεθόδων, ϋδωςαν ςημαντικϊ διεπιςτημονικϊ 
εφόδια ςτη μουςικό ιςτοριογραφύα (Stanley, 2001· Hooper, 2006· Maus, 2011), τα 
εφόδια αυτϊ όρθαν ςχεδόν εξ ολοκλόρου μϋςω δανειςμού και προςαρμογόσ κριτικών 
εργαλεύων από ϊλλα πεδύα, που πολλϋσ φορϋσ διϋφεραν ςημαντικϊ από αυτό τησ 
μουςικολογύασ. Ήταν αναμενόμενο, λοιπόν, να δημιουργηθούν και αντύςτοιχεσ εντϊςεισ, 
και να καλλιεργηθούν, ςτον αντύποδα των πλαιςιακών θεωρόςεων, και πιο ςυντηρητικϋσ, 
φορμαλιςτικϋσ προςεγγύςεισ, που προϊγουν την εςτύαςη ςε “αμιγώσ μουςικϊ θϋματα”, 
όπωσ αυτϊ γύνονται κατανοητϊ από τον εκϊςτοτε ερευνητό. Σ’ αυτό το ζότημα ϋρχεται 
να προςτεθεύ και μια πιο πραγματιςτικό πτυχό: πώσ μπορούμε να ειςϊγουμε κριτικϋσ 
προοπτικϋσ ςε μια μουςικολογύα υπό κρύςη, ςε ϋνα ακαδημαώκό ςύςτημα, όπου τα 
προβλόματα ςτελϋχωςησ και ομαλόσ ροόσ του εκπαιδευτικού προγρϊμματοσ ςτα 
ανώτατα ιδρύματα καθιςτούν τη ςχϋςη ϋρευνασ και εκπαύδευςησ ολοϋνα και πιο 
απειλούμενη; «Θυμηθεύτε τον φεμινιςμό», προειδοποιεύ ο Dai Griffiths ςτο ύδιο ειδικό 
τεύχοσ του διαδικτυακού περιοδικού Radical Musicology: 

[Θ]α χρειαςτεύ να οργανώςετε τα Τμόματϊ ςασ, αλλϊ και τον προςωπικό ςασ 
χρόνο, μ’ ϋναν τρόπο που να μην εύναι ςκϋτη εκμετϊλλευςη: να αποφύγετε την 
κατϊςταςη αυτό, όπου ϋνασ χαμηλόμιςθοσ εργαζόμενοσ με ελϊχιςτη εργαςιακό 
αςφϊλεια θα κϊνει τα πρωινϊ ςασ μαθόματϊ, ώςτε εςεύσ να μπορεύτε να 
αςχολεύςτε με ουτοπύεσ ό,τι ώρα θϋλετε. Κϊντε το αυτό, ςυνϊδελφοι, και η 
Μουςικολογύα του μϋλλοντοσ θα φροντύςει για τον εαυτό τησ (Griffiths, 2011). 

Πρϊγματι, μια κριτικό διεύρυνςη τησ ιςτορικόσ μουςικολογύασ θα όταν εντελώσ 
αυτοαναιρούμενη, εϊν ςυνϋβαινε ςε βϊροσ εύτε ϊλλων πτυχών τησ επιςτόμησ εύτε των 
ύδιων των ερευνητών που επιζητούν μια επαγγελματικό πορεύα μϋςα ςτην επιςτόμη αυτόν. 
Στο πλαύςιο εντατικών διαλόγων και προβληματιςμών γύρω από το αντικεύμενο, και ςε 
αναζότηςη τρόπων για μια διευρυμϋνη μουςικολογύα που όντωσ θα μπορεύ να «φροντύζει 
για τον εαυτό τησ», το 2014 ςυγκροτόθηκε ςτο Τμόμα Μουςικών Σπουδών του Α.Π.Θ. μύα 
πρότυπη ομϊδα Κριτικόσ Μουςικόσ Ιςτοριογραφύασ υπό το όνομα Critical Music Histories. 
Η ομϊδα μετρϊ ςόμερα οκτώ βαςικϊ μϋλη, μεταξύ των οπούων προπτυχιακού, 
μεταπτυχιακού και διδακτορικού φοιτητϋσ και φοιτότριεσ, καθώσ και πρόςφατοι απόφοιτοι 
του Τμόματοσ. Η ομϊδα ςυνεργϊζεται επύςησ με ϋνα ανοιχτό δύκτυο μελών Δ.Ε.Π., φοιτητών 
και ανεξϊρτητων ερευνητών από την Ελλϊδα και το εξωτερικό. 

 Τα ερευνητικϊ ενδιαφϋροντα των μελών καλύπτουν ϋνα ευρύ και ετερογενϋσ φϊςμα 
ατομικών θεματικών, αλλϊ ςυγκλύνουν ςε μια ςειρϊ από κοινούσ επιςτημολογικούσ 
ςτόχουσ (Critical Music Histories, 2014): 

 Την ανύχνευςη και ιςτορικό αποτύπωςη πολλαπλών, υποκειμενικϊ διαμορφωμϋνων, 
ό/και λιγότερο γνωςτών όψεων τησ μουςικόσ, με ϋμφαςη ςτισ ανεξερεύνητεσ 
μουςικϋσ πρακτικϋσ. 
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 Τη ςκιαγρϊφηςη ςύγχρονων προβληματικών πϊνω ςτα πλαύςια ςυγκρότηςησ 
κυρύαρχων αφηγόςεων τησ Ιςτορύασ τησ Μουςικόσ. 

 Τον ςυνεχό, ςυςτηματικό προβληματιςμό πϊνω ςε βαςικϊ επιςτημολογικϊ 
ερωτόματα, όπωσ: Τι ςυνιςτϊ ϋγκυρη, αξιόλογη ιςτορικό καταγραφό; Πότε; Πού; 
Γιατύ; Από ποιούσ, και για ποιούσ; 

Παρϊλληλα, μϋςα από τον πρότυπο τρόπο λειτουργύασ τησ, η ομϊδα αποςκοπεύ ςτο να 
ςυμβϊλει ϋμπρακτα ςτη ςύγχρονη μουςικολογικό και ιςτοριογραφικό πραγματικότητα, 
μϋςα από ςτόχουσ όπωσ: 

 Τη ςτόριξη, την ανϊδειξη και την προώθηςη τησ πρωτότυπησ φοιτητικόσ ϋρευνασ 
μϋςα από διεπιςτημονικό, διαπανεπιςτημιακό, διεθνό ςυνεργαςύα με ενδιαφερόμενουσ 
ερευνητϋσ. 

 Την ουςιαςτικό ερευνητικό ςυνειςφορϊ ςτην εγχώρια μουςικολογικό κοινότητα. 

 Την ανϊδειξη και τεκμηρύωςη παραγνωριςμϋνων ό αμφιςβητούμενων μουςικών 
πρακτικών και φορϋων, τόςο ςε τοπικό, όςο και ςε διεθνϋσ επύπεδο. 

Οι μϋχρι τώρα ερευνητικϋσ δραςτηριότητεσ τησ ομϊδασ, κατϊ τον πρώτο χρόνο 
λειτουργύασ τησ, περιλαμβϊνουν ατομικϋσ εργαςύεσ και ομαδικϊ προγρϊμματα, τη 
διοργϊνωςη μύασ ημερύδασ (2014) και τεςςϊρων διαλϋξεων με προςκεκλημϋνουσ 
ομιλητϋσ (2015), μύα ςειρϊ από μηνιαύεσ ςυναντόςεισ και ςυζητόςεισ πϊνω ςε κεύμενα 
που προτεύνονται εκ περιτροπόσ από διαφορετικϊ μϋλη, και ςυμμετοχό ςε ελληνόφωνα 
και διεθνό ςυνϋδρια. Οι τρϋχουςεσ και πρόςφατεσ ερευνητικϋσ εργαςύεσ περιλαμβϊνουν 
τόςο την επαναπροςϋγγιςη καταγεγραμμϋνων ιςτορικών ζητημϊτων από ϋωσ τώρα 
ανεξερεύνητα πρύςματα, όςο και την καταγραφό και κριτικό αποτύμηςη ϊγνωςτων, 
ελϊχιςτα καταγεγραμμϋνων ιςτοριών, με ιδιαύτερη ϋμφαςη ςτα θεματικϊ πεδύα του 
αυτοςχεδιαςμού, τησ μουςικόσ καθημερινότητασ, τησ εραςιτεχνικόσ ό ϊτυπησ μουςικόσ 
εκπαύδευςησ και των διαμεςικών καλλιτεχνικών μορφών. Προκειμϋνου να αποτυπωθεύ 
μια όςο το δυνατόν ευρύτερη κλύμακα τϋτοιων πεδύων, τα μεθοδολογικϊ εργαλεύα που 
προτιμώνται εύναι ςυνόθωσ ςυνδυαςτικϊ και περιλαμβϊνουν την αρχειακό και 
βιβλιογραφικό ϋρευνα ςε ςυνδυαςμό με εθνογραφικό ϋρευνα πεδύου. Οι μικρο-
ιςτορικϋσ προςεγγύςεισ, η εξερεύνηςη προφορικών ό ανεπύςημων πηγών και η 
κοινωνιολογικϊ εμπλαιςιωμϋνη ϋρευνα αποτελούν βαςικϊ ςημεύα εςτύαςησ των 
περιςςοτϋρων εργαςιών που ϋχουν εκπονηθεύ ϋωσ τώρα. 

 Έτςι, ςτισ ερευνητικϋσ δραςτηριότητεσ του τελευταύου ϋτουσ περιλαμβϊνονται 
επαναπροςεγγύςεισ και επανερμηνεύεσ ιςτορικών ςτιγμών και τϊςεων του 19ου και του 
πρώιμου 20ού αιώνα, ιςτορικο-αναλυτικϋσ μελϋτεσ παραγνωριςμϋνων ςύγχρονων ό 
νεότερων μουςικών ειδών, που κϊποιεσ φορϋσ δεν ϋχουν διερευνηθεύ ποτϋ ξανϊ από 
μουςικολογικό ςκοπιϊ. Το φϊςμα αυτό εκτεύνεται από την επανεξϋταςη των καμπαρϋ τησ 
Μονμϊρτησ ωσ μορφό αντικουλτούρασ (Παζαρλόγλου, 2015) ό την ανύχνευςη κοινωνικών 
προκαταλόψεων ςτην ιςτορικό πρόςληψη ϋργων του πρώιμου μοντερνιςμού (Ragkou, 
2014), μϋχρι το εννοιολογικό πλαύςιο πρόςληψησ και κριτικόσ τησ πειραματικόσ μουςικόσ 
ςτην Ελλϊδα των τελευταύων δύο δεκαετιών (Λαδϊσ, υπό εκπόνηςη). 

 Ένα ςημαντικό κϋντρο βϊρουσ εύναι επύςησ οι μικρο-ιςτορικϋσ προςεγγύςεισ ςε μϋχρι 
ςτιγμόσ κοινωνικϊ και θεςμικϊ “αόρατεσ” (Rancière, 2000/2008) πρακτικϋσ. Μια τϋτοια 
περύπτωςη εύναι η μελϋτη αυτοςχεδιαςτικών κοινοτότων και δραςτηριοτότων ςε 
πλαύςια πϋραν των επαγγελματικών (Stefanou, 2014-15 & υπό ϋκδοςη), και από 
εραςιτϋχνεσ ό ανεκπαύδευτουσ μουςικούσ (Παπουτςό, 2015 & υπό εκπόνηςη). Παρϊ τη 
ραγδαύα αύξηςη του ενδιαφϋροντοσ για το ευρύτερο πεδύο του αυτοςχεδιαςμού μϋςα 
από εςτιαςμϋνα ερευνητικϊ προγρϊμματα και ςχετικϋσ δημοςιεύςεισ (βλ. π.χ. 
Improvisation, Community and Social Practice, 2015 & Ηeble, 2015), η ιςτορικό και 
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αναλυτικό ϋρευνα του μουςικού αυτοςχεδιαςμού δεν εμπύπτει πλόρωσ ςτισ τεχνικϋσ και 
τισ μεθοδολογύεσ των popular music studies, καθώσ αυτϋσ αφορούν ςχεδόν εξ 
ολοκλόρου ςε δημοφιλό, μαζικϊ μουςικϊ φαινόμενα· ούτε όμωσ μπορεύ να καλυφθεύ 
πλόρωσ από μοντερνιςτικϋσ ιςτορικϋσ προςεγγύςεισ, εφόςον αυτϋσ εςτιϊζουν ςτην 
αιςθητικό τησ καινοτομύασ και τησ ςύνθεςησ ωσ τελικού προώόντοσ. Έτςι, δεν υπϊρχει 
αυτό τη ςτιγμό ϋνα εδραιωμϋνο πεδύο ϋρευνασ, ούτε αντύςτοιχα εργαλεύα, για τη μελϋτη 
ενόσ μεγϊλου φϊςματοσ μουςικών φαινομϋνων και ϋργων που δεν εντϊςςονται ςτη 
μαζικό κουλτούρα και δεν απαντώνται ςε ςυνηθιςμϋνα πλαύςια κατανϊλωςησ, αλλϊ 
ούτε και αντιμετωπύζονται ωσ “υψηλό” ό ϋντεχνη μουςικό (Stefanou, 2014 & υπό 
ϋκδοςη). Μοναδικό, αυτό τη ςτιγμό, δύοδοσ προσ τη μελϋτη αυτών των πρακτικών εύναι 
ο ςυνδυαςμόσ εθνογραφικών και αρχειακών μεθόδων, με επύκεντρο την ϋρευνα τησ 
μουςικόσ ωσ καθημερινό πρϊξη με διϊρκεια και κοινωνικό χαρακτόρα (DeNora, 2000· 
Finnegan, 1989/2007· Χαώδοπούλου-Βρυχϋα, 2013), και όχι μόνο ωσ αυτοτελϋσ ϋργο. 

 Η αλόθεια εύναι ότι διανύουμε μια εποχό που μοιϊζει να μασ επιςημαύνει, με κϊθε 
τρόπο και ςε κϊθε ευκαιρύα, πωσ ό,τι ϋχουμε γύρω μασ μπορεύ ανϊ πϊςα ςτιγμό να 
καταρρεύςει ό να εξαφανιςτεύ. Όπωσ παρατηρεύ ο Kenneth Goldsmith, «η 
παγκοςμιοπούηςη και η ψηφιοπούηςη ϋχουν πλϋον καταςτόςει κϊθε εύδοσ γλώςςασ 
προςωρινό» (Goldsmith, 2011: 222). O τρόποσ που καταναλώνεται η μουςικό, καθώσ 
και ο λόγοσ γύρω από αυτόν, δεν αποτελούν εξαύρεςη. Σε μια εποχό όπου οι ύδιοι οι 
θεςμού γύρω από τη δημόςια παρουςύαςη, διϊδοςη και προώθηςη τησ μουςικόσ 
υπονομεύονται και αμφιςβητούνται όςο ποτϋ ϊλλοτε, τι από τισ υπϊρχουςεσ δομϋσ 
μουςικολογικού λόγου θα μπορούςε να παραμεύνει ςταθερό ό αμετϊβλητο; 

 Τριϊντα χρόνια μετϊ το ερώτημα του Treitler, καθύςταται ςαφϋσ ότι η Ιςτορύα τησ 
Μουςικόσ δεν μπορεύ να εννοηθεύ ωσ ϋνα μόνο εύδοσ ιςτορύασ ό ιςτορύα ενόσ μόνο 
εύδουσ. Το ύδιο, ϊλλωςτε, ιςχύει και για τη μουςικό δραςτηριότητα που εκτυλύςςεται 
γύρω μασ ςε παρόντα χρόνο. Εύναι, λοιπόν, ανϊγκη να καλλιεργόςουμε τόςο μϋςω τησ 
ϋρευνασ, όςο και μϋςω τησ εκπαιδευτικόσ διαδικαςύασ, μια διευρυμϋνη, 
ευαιςθητοποιημϋνη αντιμετώπιςη απϋναντι ςτα μουςικϊ εύδη και φαινόμενα αυτϊ που 
δεν βρύςκονται όδη εντόσ του ορατού κανόνα και εντόσ ενόσ προκαθοριςμϋνου, 
θεςμοθετημϋνου πλαιςύου. Ειδϊλλωσ, μϋχρι να αντιληφθούμε την ύπαρξό τουσ, μϋχρι να 
ςυνειδητοποιόςουμε τον τερϊςτιο ιςτορικό πλούτο τουσ και να ςκεφτούμε τρόπουσ για 
τη ςτόριξη και προώθηςό τουσ, μπορεύ να μην υπϊρχουν πια. 
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Η προοπτική τησ προφορικήσ ιςτορίασ ωσ μεθοδολογία 
ςτην ζρευνα του ελεφθερου μουςικοφ αυτοςχεδιαςμοφ 

 

Άννα Παπουτςή 

 
 
Ειςαγωγή 

 Τα τελευταύα χρόνια παρατηρεύται από όλο και περιςςότερουσ ερευνητϋσ/τριεσ η 
χρόςη των προφορικών αφηγόςεων ςτην καταγραφό τησ ιςτορύασ. Η προφορικό 
ιςτορύα, τησ οπούασ η καταγραφό γύνεται ςυνόθωσ μϋςω τησ ηχογρϊφηςησ 
ςυνεντεύξεων, ϊλλοτε με χρόςη ςυγκεκριμϋνου ερωτηματολογύου και ϊλλοτε με 
ελεύθερεσ αφηγόςεισ ζωόσ, αποτελεύ μια πρωτογενό ιςτορικό πηγό, η οπούα, ςε 
ςυνδυαςμό με ϊλλεσ πηγϋσ και καταγραφϋσ, μπορούν να δώςουν μια πιο ολοκληρωμϋνη 
εικόνα του παρελθόντοσ. 

 Τϋτοιου εύδουσ βιογραφικϋσ μϋθοδοι εμφανύςτηκαν αρχικϊ ςτην κοινωνιολογύα 
κατϊ τισ πρώτεσ δεκαετύεσ του εικοςτού αιώνα. Ωσ αφετηρύα αναγνωρύζεται το 
μνημειώδεσ πεντϊτομο ϋργο των Thomas και Znaniecki, Ο πολωνόσ χωρικόσ ςτην 
Ευρώπη και ςτην Αμερική, το 1918-1920 (Τςιώλησ, 2006: 27). Οι Thomas και Znaniecki 
όταν επηρεαςμϋνοι από την οπτικό τησ Σχολόσ του Σικϊγου και, κατ’ επϋκταςη, από το 
φιλοςοφικό ρεύμα του Πραγματιςμού, κατϊ το οπούο η κοινωνικό πραγματικότητα 
πρϋπει να εξετϊζεται ςτο πεδύο τησ καθημερινόσ ζωόσ, καθώσ η εμπειρύα εύναι αυτό που 
αποτελεύ τον διαμεςολαβητό τησ αλόθειασ (Τςιώλησ, 2006: 28). 

 Στον τομϋα τησ ιςτοριογραφύασ, η μετατόπιςη του ενδιαφϋροντοσ των ιςτορικών 
από τον μϋχρι τότε τρόπο καταγραφόσ τησ ιςτορύασ ςτην καταγραφό τησ ιςτορύασ τησ 
καθημερινόσ ζωόσ εντοπύζεται γύρω ςτισ δεκαετύεσ του ’70 και του ’80, τόςο ςτον 
δυτικό κόςμο, όςο και ςτον ανατολικό. Τα βαςικϊ επιχειρόματα εναντύον των 
παγιωμϋνων επιςτημονικών προςεγγύςεων όταν περιςςότερο πολιτικόσ και ηθικόσ 
φύςησ, παρϊ μεθοδολογικόσ. Θεωρόθηκε, λοιπόν, ότι η ιδϋα περύ μιασ παγκόςμιασ, 
εκςυγχρονιςτικού χαρακτόρα ιςτορικόσ διαδικαςύασ, η οπούα θα εςτύαζε μόνο ςτουσ 
υψηλϊ ιςτϊμενουσ και ςτουσ ιςχυρούσ και θα αγνοούςε εντελώσ τον απλό λαό, δεν θα 
αποτελούςε μόνο μια πρϊξη “ανόθικη” ςε βϊροσ του απλού λαού, αλλϊ θα οδηγούςε και 
ςε μονομερό καταγραφό των γεγονότων, τα οπούα, μϋςα από το πρύςμα πολιτικών 
ςυμφερόντων και ιδεολογιών, ςυχνϊ θα ςυνοδεύονταν από κινδύνουσ ςε βϊροσ τησ 
πολιτικόσ ιςτορύασ. Ϋτςι λοιπόν, η ιςτορύα ϋπρεπε να ςτραφεύ ςτισ ςυνθόκεσ τησ 
καθημερινόσ ζωόσ, όπωσ τισ βύωναν οι απλού ϊνθρωποι (Iggers, 2006: 135)· ϋπρεπε να 
ςτραφεύ από τουσ λύγουσ (την εξουςύα) ςτουσ πολλούσ (τον λαό). Δεν υπϊρχει μύα 
ενιαύα, μεγϊλη αφόγηςη που αφόνει τα ϊτομα ςτην αφϊνεια, αλλϊ πολλϋσ αφηγόςεισ με 
πολλϊ ατομικϊ κϋντρα. Δεν υπϊρχει μύα ιςτορύα, αλλϊ πολλϋσ ιςτορύεσ / διηγόςεισ. 

 Αυτό η ιδϋα οδόγηςε ςτην ανϊγκη για ανϊπτυξη μιασ επιςτημολογύασ 
προςαρμοςμϋνησ ςτισ εμπειρύεσ των πολλών, η οπούα να επιτρϋπει την προςϋγγιςη του 
ςυγκεκριμϋνου και όχι του αφηρημϋνου. Από τη δεκαετύα του ’70 και ϋπειτα, πολλού 
όταν οι ιςτορικού και κοινωνικού επιςτόμονεσ που αςχολόθηκαν με αυτϊ τα ζητόματα, 
με ςημεύο αναφορϊσ το 1979, οπότε δημοςιεύτηκε ςτο Past and Present, το 
ςημαντικότερο φόρουμ διαλόγου για την ιςτορύα και τισ κοινωνικϋσ επιςτόμεσ ςτη 
Μεγϊλη Βρετανύα, το δοκύμιο του Lawrence Stone, «Η αναβύωςη τησ αφόγηςησ: Σκϋψεισ 
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επϊνω ςε μια νϋα παλιϊ ιςτορύα». Σε αυτό το δοκύμιο, γινόταν πλϋον ςαφϋσ το κλύμα 
αμφιςβότηςησ περύ μιασ ςυνεκτικόσ επιςτημονικόσ εξόγηςησ των αλλαγών που ϋχουν 
ςυμβεύ ςτο παρελθόν και αναδεικνυόταν ϋνα ενδιαφϋρον για τισ διαφορετικϋσ όψεισ τησ 
ανθρώπινησ ύπαρξησ. Το ενδιαφϋρον αυτό ςυνοδευόταν από την πεπούθηςη πωσ η 
κουλτούρα μιασ ομϊδασ, ακόμα και η βούληςη ενόσ ατόμου, μπορεύ να ςυνιςτούν 
ςημαντικούσ αιτιατούσ παρϊγοντεσ αλλαγόσ (Stone, 1979: 9). Αυτό η ϋμφαςη ςτισ 
εμπειρύεσ ςυγκεκριμϋνων ανθρώπων εγκαινύαςε μια επιςτροφό ςε αφηγηματικϋσ 
μορφϋσ ιςτορύασ. Και λϋμε “επιςτροφό”, γιατύ παρ’ όλο που ο όροσ “προφορικό ιςτορύα”, 
λόγω τησ ςύνδεςόσ του με την τεχνολογύα τησ ηχογρϊφηςησ και τησ βιντεοςκόπηςησ, 
θεωρεύται νϋοσ, ςτην πραγματικότητα εύναι από τουσ πιο παλαιούσ, καθώσ αποτελεύ τον 
τρόπο καταςκευόσ και διϊδοςησ τησ ιςτορύασ πριν ακόμα εφευρεθεύ και διαδοθεύ η 
γραφό (Βερβενιώτη, 2012). 

 Στην Ελλϊδα, οι πρώτεσ προςπϊθειεσ χρόςησ τησ προφορικόσ ιςτορύασ εντοπύζονται 
κατϊ τα τϋλη τησ δεκαετύασ του ’80. Ϋκτοτε, και μϋχρι ςόμερα, γύνεται όλο και 
εντονότερη και ςυςτηματικότερη αυτό η προςπϊθεια, ςε όλο και περιςςότερουσ 
επιςτημονικούσ τομεύσ, όπωσ ςτην κοινωνικό ψυχολογύα, την επικοινωνύα και τα μϋςα 
ενημϋρωςησ, την αρχαιολογύα, την κοινωνικό ανθρωπολογύα κ.ϊ. Τα ερωτόματα που 
γεννιούνται και μασ απαςχολούν ςτην παρούςα εργαςύα ςχετύζονται με το τι ςυμβαύνει 
ςτον τομϋα τησ μουςικόσ / μουςικολογύασ και, ειδικότερα, αναφορικϊ με τον ελεύθερο 
μουςικό αυτοςχεδιαςμό. Μπορεύ η προφορικό ιςτορύα να ϋχει την ύδια 
αποτελεςματικότητα που εύχε ςε ϊλλουσ τομεύσ; Ποια εύναι τα θετικϊ εκεύνα ςτοιχεύα 
τησ που μπορούν να βοηθόςουν τη μουςικό ιςτοριογραφύα του αυτοςχεδιαςμού και 
ποιεσ εύναι οι δυςκολύεσ με τισ οπούεσ ϋρχεται αντιμϋτωπη; Για ποιεσ περιπτώςεισ 
ενδεύκνυται τελικϊ ωσ μεθοδολογύα και πώσ μπορεύ να διευρυνθεύ η χρόςη τησ ςε 
ςυνδυαςμό με ϊλλα μεθοδολογικϊ εργαλεύα; Προτού ξεκινόςει η πραγμϊτευςη των 
παραπϊνω ερωτημϊτων και η προςπϊθεια να δοθούν απαντόςεισ, θα ακολουθόςει μια 
ςυνοπτικό ςκιαγρϊφηςη τησ προφορικόσ ιςτορύασ ςτην Ελλϊδα, καθώσ και μια 
ςύντομη κριτικό τησ λειτουργικότητϊσ τησ. 
 
Μια γενική εικόνα τησ προφορικήσ ιςτορίασ ςτην Ελλάδα 

 Σύμφωνα με τισ Θανοπούλου και Μπουτζουβό (2002: 3-21), οι απαρχϋσ τησ 
προφορικόσ ιςτορύασ ςτην Ελλϊδα εντοπύζονται ςτα τϋλη τησ δεκαετύασ του ’80, οπότε 
ςημειώνονται οι πρώτεσ ςχετικϋσ ςυλλογικϋσ προςπϊθειεσ. Αυτϋσ οι προςπϊθειεσ 
ακολουθούν δύο βαςικϋσ κατευθύνςεισ: αφενόσ επικεντρώνονται ςτη ςυγκρότηςη και 
λειτουργύα ομϊδων εργαςύασ, αφετϋρου προςανατολύζονται προσ την οργϊνωςη 
επιςτημονικών εκδηλώςεων, όπωσ ημερύδεσ, ςυνϋδρια και εκδόςεισ. Ϋτςι λοιπόν, το 
1987 ϋχουμε μια πρώτη ελληνικό επιςτημονικό δημοςύευςη για τη βιογραφικό 
προςϋγγιςη από τισ Θανοπούλου και Πετρονώτη, με τύτλο «Μια ϊλλη πρόταςη για την 
κοινωνιολογικό θεώρηςη τησ ανθρώπινησ εμπειρύασ», ενώ το 1988 πραγματοποιεύται η 
ςυγκρότηςη τησ πρώτησ ομϊδασ εργαςύασ ςτον Τομϋα τησ Ψυχολογύασ του 
Πανεπιςτημύου Ιωαννύνων με πρωτοβουλύα του καθηγητό κλινικόσ ψυχολογύασ Κλόμη 
Ναυρύδη. Η δρϊςη τησ ομϊδασ αυτόσ ςυνεχύςτηκε ςτο Τμόμα Επικοινωνύασ και Μϋςων 
Μαζικόσ Ενημϋρωςησ του Πανεπιςτημύου Αθηνών από το 1991. Η ομϊδα αυτό 
ουςιαςτικϊ ανϋδειξε τη διεπιςτημονικότητα τησ προφορικόσ ιςτορύασ. Ϋκτοτε, πολλϋσ 
όταν οι ομϊδεσ που ςυγκροτόθηκαν ςε διϊφορουσ επιςτημονικούσ τομεύσ. Βϋβαια, η 
προφορικό ιςτορύα δεν καλλιεργόθηκε μόνο μϋςα ςτο πλαύςιο των ομϊδων εργαςύασ. 
Από τισ αρχϋσ τησ δεκαετύασ του ’90, ερευνητϋσ διαφόρων επιςτημονικών ειδικοτότων 
αξιοπούηςαν υλικό από ιςτορύεσ ζωόσ και βιογραφικϋσ αφηγόςεισ, ςτην προςπϊθειϊ 
τουσ να προςεγγύςουν τα υπό διερεύνηςη θϋματϊ τουσ. Ενδεικτικϊ, ο Γιώργοσ Τςιώλησ 
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(2012) αναφϋρει κϊποιεσ ατομικϋσ προςπϊθειεσ ερευνητών.1 Οι βαςικϋσ θεματολογύεσ 
αυτών των προςπαθειών αφορούςαν κατϊ κύριο λόγο ςτα μεταναςτευτικϊ ζητόματα, 
τον πόλεμο και την αντύςταςη, διϊφορεσ κοινωνικϋσ ομϊδεσ εργατών, ομϊδεσ γυναικών, 
ιδιαιτερότητεσ τόπων κ.ϊ. 

 Όπωσ μπορεύ να γύνει αντιληπτό, η Ελλϊδα δεν ϋχει να επιδεύξει μακρόχρονη πορεύα 
ςε ςχϋςη με την προφορικό ιςτορύα, καθώσ η ελληνικό ιςτοριογραφύα μόλισ την 
τελευταύα δεκαπενταετύα ϊρχιςε να αποδϋχεται τισ προφορικϋσ πηγϋσ ωσ ιςτορικϊ 
αξιόπιςτεσ. Ωςτόςο, ςύμφωνα με την ϊποψη των Μπϊδα και Μπούςχοτεν, οι οπούεσ 
επιμελόθηκαν το βιβλύο του Paul Thompson, Φωνέσ από το παρελθόν, οι απαρχϋσ τησ 
προφορικόσ ιςτορύασ ςτην Ελλϊδα εντοπύζονται κϊποιεσ δεκαετύεσ πριν από τη 
δεκαετύα του ’80, ςτον τομϋα τησ λαογραφύασ, τησ λογοτεχνύασ και τησ αγροτικόσ 
κοινωνιολογύασ, δηλαδό ςτουσ χώρουσ με μακρϊ παρϊδοςη εμπειρικόσ ϋρευνασ 
(Thompson, 2008: 23). Σημαντικϊ ςημεύα αναφορϊσ αποτϋλεςαν το Λαογραφικό Αρχεύο 
(το οπούο μετϋπειτα μετονομϊςτηκε ςε Κϋντρο Ϋρευνασ τησ Ελληνικόσ Λαογραφύασ), το 
Αρχεύο Ιςτορικού Λεξικού τησ Νϋασ Ελληνικόσ και των Διαλϋκτων, καθώσ και ϊλλα 
αρχεύα με τοπικό χαρακτόρα. Εκτόσ των ϊλλων θεματικών, τα αρχεύα αυτϊ αφορούςαν 
και ςτη μουςικό / τραγούδια του κϊθε τόπου. Ϋτςι λοιπόν, θα μπορούςαμε να πούμε 
ότι όταν το ςτενϊ ςυνδεδεμϋνο με την προφορικό παρϊδοςη πεδύο τησ λαογραφύασ 
όπου η προφορικό ιςτορύα βρόκε αρχικϊ ϋδαφοσ για την ανϊδειξη θεμϊτων γύρω από 
τη μουςικό. 

 Ϋνα ςημαντικό ελληνικό αρχεύο εύναι το Μουςικό Λαογραφικό Αρχεύο, το οπούο 
ιδρύθηκε το 1930 από την Μϋλπω Μερλιϋ.2 Πρόκειται για το παλαιότερο κϋντρο 
μελϋτησ τησ παραδοςιακόσ, βυζαντινόσ, δημοτικόσ και ρεμπϋτικησ μουςικόσ. Χϊρη ςτην 
ϋρευνα τησ Μϋλπωσ Μερλιϋ και ϊλλων ςυνεργατών, όπωσ του Νύκου Σκαλκώτα, του 
Πϋτρου Πετρύδη, του Γιώργου Πονηρύδη, του Νικόλαου Χρυςοχοΐδη, τησ Αγλαΐασ 
Αγιουτϊντη, τησ Δϋςποινασ Μαζαρϊκη, του Samuel Baud-Bovy κ.ϊ., ςυγκεντρώθηκε 
μοναδικό υλικό ανεκτύμητησ αξύασ, ςτο οπούο περιλαμβϊνονται αδημοςύευτα 
χειρόγραφα και ϋγγραφα, διςκοθόκη και οργανοθόκη, βιβλιοθόκη, εκδόςεισ βιβλύων και 
εκδόςεισ δύςκων και CD. Από το 1975 ϋωσ ςόμερα ϋχουν πραγματοποιηθεύ πϊνω από 
πενόντα αποςτολϋσ ςε διϊφορα μϋρη τησ Ελλϊδασ, όπου ηχογραφόθηκαν πολλϊ 
τραγούδια με ϊγνωςτουσ, ςτο ευρύ κοινό, τραγουδιςτϋσ και μουςικούσ του κϊθε τόπου, 
με ςκοπό αφενόσ τη μελϋτη τησ μουςικόσ, γλωςςολογικόσ και λαογραφικόσ 
ιδιαιτερότητασ τησ εκϊςτοτε περιοχόσ, αφετϋρου την ϋρευνα ςε ςχϋςη με την επύδραςη 
που υφύςτανται ό αςκούν ςτισ μουςικϋσ των ϊλλων περιοχών, τόςο τησ Ελλϊδασ, όςο 
και των γειτονικών λαών. 

 Μια ϊλλη πολύ ςημαντικό προςπϊθεια καταγραφόσ τησ ελληνικόσ παραδοςιακόσ 
μουςικόσ όταν αυτό του Σύμωνα Καρϊ, ο οπούοσ από το 1920 ϋωσ και τισ αρχϋσ του 
1980 κατϋγραφε και ηχογραφούςε ανελλιπώσ τραγούδια και ςκοπούσ, ταξιδεύοντασ ςε 
όλα τα μϋρη τησ Ελλϊδασ.3 Σόμερα, η διαφύλαξη, ςυντόρηςη και προβολό ςτο ευρύ 
κοινό του Αρχεύου Σύμωνοσ και Αγγελικόσ Καρϊ γύνεται με τρόπο ςύγχρονο και 
αξιόπιςτο από το Κϋντρον Ερεύνησ και Προβολόσ τησ Εθνικόσ Μουςικόσ (Κ.Ε.Π.Ε.Μ.), το 
οπούο ιδρύθηκε το 2009 από τη ςύζυγο του Σύμωνα Καρϊ, Αγγελικό. 

 
1  Για περιςςότερη βιβλιογραφύα, βλ. διϊφορεσ ιςτοςελύδεσ, όπωσ τη ςελύδα τησ Ϋνωςησ Προφορικόσ 

Ιςτορύασ (http://www.epi.uth.gr/index.php?page=help1) ό το αφιϋρωμα που ϋκανε το Πολιτικό 
Καφενεύο για την προφορικό ιςτορύα (http://www.politiko-kafeneio.gr/neo/modules.php?name= 
News&file=article&sid=2818) κ.ϊ. 

2  Βλ. http://www.mla.gr. 
3  Βλ. http://simonkaras.com. 
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 Η ειςαγωγό τησ προφορικόσ ιςτορύασ ςτο πρόγραμμα ςπουδών διαφόρων 
πανεπιςτημύων δεν ϊφηςε αδιϊφορο τον πανεπιςτημιακό χώρο τησ μουςικόσ. Θα όταν 
ςημαντικό παρϊλειψη αν δεν γινόταν αναφορϊ ςτη δραςτηριότητα του Ιωϊννη 
Καώμϊκη, ο οπούοσ, μϋςα από τα μαθόματϊ του ςτο Τμόμα Μουςικών Σπουδών του 
Α.Π.Θ., με αντικεύμενο τη νεοελληνικό και ελληνικό δημοτικό μουςικό, καθώσ επύςησ και 
μϋςα από τη δημιουργύα τησ φοιτητικόσ ομϊδασ Μουςικό Πολύτροπο και από την 
προςωπικό του ϋρευνα, ςυνϋβαλε ςημαντικϊ ςτην ενδυνϊμωςη τησ προφορικόσ 
ιςτορύασ ςτη μουςικό. Ϋτςι λοιπόν, ςημαντικό όταν η ςυμβολό του ςτη δημιουργύα 
αρχεύου ηχογραφόςεων δημοτικόσ μουςικόσ, το οπούο διατηρεύται ςτο Τμόμα 
Μουςικών Σπουδών. Το ςυγκεκριμϋνο αρχεύο περιλαμβϊνει αυθεντικϋσ ηχογραφόςεισ 
εκτελεςτών, ςυνεντεύξεισ και αφηγόςεισ ζωόσ των εκτελεςτών αυτών, καθώσ και 
μεταγραφϋσ δημοτικών τραγουδιών από αυτϋσ τισ ηχογραφόςεισ και αναλύςεισ τόςο 
τησ μουςικόσ όςο και των ςτύχων τουσ. Ϋνα δεύτερο αρχεύο που δημιούργηςε όταν το 
Αρχεύο Ελλόνων Συνθετών, το οπούο περιλαμβϊνει ςυνεντεύξεισ ςυνθετών, ςυνθϋςεισ 
και ηχητικό υλικό των ϋργων τουσ. Επιπλϋον, ςτο πλαύςιο εκπόνηςησ πανεπιςτημιακών 
διπλωματικών εργαςιών, πολλού φοιτητϋσ ϋχουν χρηςιμοποιόςει την προφορικό 
ιςτορύα για να αςχοληθούν με την παραδοςιακό μουςικό διαφόρων τόπων.4 

 Μια ϊλλη ςύμπραξη καθηγητών πανεπιςτημύου και νϋων ερευνητών / φοιτητών, 
που ϋφερε ςημαντικϊ αποτελϋςματα ςτον χώρο τησ προφορικόσ ιςτορύασ, όταν αυτό 
που ϋγινε μϋςω του ερευνητικού προγρϊμματοσ του ςυλλόγου Οι Φύλοι τησ Μουςικόσ. Ο 
ςυγκεκριμϋνοσ ςύλλογοσ, ςε μια προςπϊθεια υποςτόριξησ και ενύςχυςησ τησ ελληνικόσ 
μουςικόσ δημιουργύασ, διεύρυνε τουσ βαςικούσ του ςτόχουσ ςτον ερευνητικό και 
εκπαιδευτικό τομϋα. Συγκεκριμϋνα, αποφϊςιςε να ςυμπεριλϊβει ςτισ δραςτηριότητϋσ 
του την καταγραφό και μελϋτη τησ ελληνικόσ παραδοςιακόσ μουςικόσ και τη διϊδοςό 
τησ μϋςω τησ χρόςησ ςύγχρονων πληροφορικών δικτύων. Ϋτςι λοιπόν, το 1995 
ξεκύνηςε το πρόγραμμα «Καταγραφό, μελϋτη και προβολό τησ ελληνικόσ παραδοςιακόσ 
μουςικόσ» με αφετηρύα τη Θρϊκη.5 Η ερευνητικό ομϊδα που ςυςτϊθηκε για τον ςκοπό 
αυτό όριςε ωσ ςτόχο τησ να μελετόςει το τραγούδι, τη μουςικό και τον χορό ςε 
ιςτορικό και πολιτιςμικό προοπτικό. Οι ςυντονιςτϋσ τησ ομϊδασ όταν η Λουκύα 
Δρούλια, ιςτορικόσ και διευθύντρια ερευνών του Κϋντρου Νεοελληνικών Ερευνών του 
Εθνικού Ιδρύματοσ Ερευνών, και ο Λϊμπροσ Λιϊβασ, εθνομουςικολόγοσ, αναπληρωτόσ 
καθηγητόσ του Πανεπιςτημύου Αθηνών. Το ερευνητικό πρόγραμμα ςχετικϊ με τη Θρϊκη 
ολοκληρώθηκε το 2000, ενώ από τον Απρύλιο του 2000 το πρόγραμμα ϋχει περϊςει 
ςτην περιοχό τησ Ανατολικόσ Μακεδονύασ. 

 Από όςα ϋχουν αναφερθεύ παραπϊνω, γύνεται φανερό το ιδιαύτερο ενδιαφϋρον των 
ερευνητών γύρω από την παραδοςιακό μουςικό τησ Ελλϊδασ. Τι γύνεται όμωσ και με τα 
ϊλλα εύδη μουςικόσ, τα οπούα εύναι μϋροσ τησ μουςικόσ δραςτηριότητασ ςτην 
καθημερινότητα των Ελλόνων; Tι εύδουσ ϋρευνεσ ϋχουν κϊνει χρόςη τησ προφορικόσ 
ιςτορύασ για να μελετόςουν διϊφορεσ πτυχϋσ και ζητόματα γύρω από αυτϊ τα εύδη 
μουςικόσ; Δεν εύναι εύκολο να δοθούν απαντόςεισ με απόλυτη ακρύβεια, καθώσ οι 
προςπϊθειεσ των ερευνητών τισ περιςςότερεσ φορϋσ εύναι ατομικϋσ ό ανεπύςημεσ και 
πιθανόν μπορεύ να μην καταλόγουν ςτη ςύνταξη μιασ μονογραφύασ ό ενόσ ϊρθρου. 
Επιπλϋον, η πρόςβαςη ςτα πορύςματα των ερευνών αυτών γύνεται δυςκολότερη όταν 
δεν παρουςιϊζονται ςε κϊποια ημερύδα ό ςυνϋδριο προκειμϋνου να γνωςτοποιηθούν 
ςτο ευρύτερο ενδιαφερόμενο κοινό. 

 
4  Βλ. http://www.mus.auth.gr/cms/?q=node/1747. 
5  Βλ. http://epth.sfm.gr. 
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 Παρ’ όλα αυτϊ, εύναι γεγονόσ ότι, κατϊ τα τελευταύα χρόνια ςτην Ελλϊδα, 
παρατηρεύται ιδιαύτερο ενδιαφϋρον και προτύμηςη για την καταγραφό απόψεων, 
εμπειριών και αφηγόςεων μουςικών, μϋςα από τισ οπούεσ διερευνώνται διϊφορα 
θϋματα και εύδη μουςικόσ πϋρα από την παραδοςιακό και δημοτικό μουςικό. Βϋβαια, το 
πού αποςκοπούν αυτϋσ οι ϋρευνεσ κϊθε φορϊ εύναι θϋμα του εκϊςτοτε ερευνητό ό 
ερευνότριασ. Δεν ϋχουν όλεσ ιςτοριογραφικό χαρακτόρα και δεν προϋρχονται όλεσ από 
τον χώρο τησ μουςικολογύασ. Σε κϊθε περύπτωςη, ςύγουρα αποτελούν ϋνα ςημαντικό 
πρωτογενϋσ υλικό για τη μουςικολογικό ϋρευνα. 
 
Μια κριτική ματιά ςτη ςυμβολή τησ προφορικήσ ιςτορίασ ςτην έρευνα:  
Γενικέσ παρατηρήςεισ, θετικά ςτοιχεία και δυςκολίεσ 

 Παρατηρώντασ κϊποιοσ την πορεύα τησ προφορικόσ ιςτορύασ ςτην Ελλϊδα, εύκολα 
μπορεύ να βγϊλει κϊποια ςυμπερϊςματα. Ϋτςι λοιπόν, με μια γρόγορη ματιϊ μπορούμε 
να δούμε πόςο υςτερεύ ο χώροσ τησ μουςικόσ ςτο θϋμα αυτό, όπωσ, επιπλϋον, και ο 
χώροσ τησ προφορικόσ ιςτορύασ γενικότερα ςτην Ελλϊδα, μια που μόλισ τα τελευταύα 
εύκοςι περύπου χρόνια μπόκε ςτον ερευνητικό χώρο με ϋναν πιο δυναμικό χαρακτόρα. 
Οι προςπϊθειεσ ερευνητών από ποικύλουσ επιςτημονικούσ χώρουσ ϋχουν ςύγουρα 
ςυμβϊλει θετικϊ ςτην εξϋλιξη του χώρου τησ προφορικότητασ. Η προφορικότητα 
αρχύζει να ειςϊγεται ςιγϊ-ςιγϊ ςε όλο και περιςςότερουσ τομεύσ πϋρα από αυτόν τησ 
ιςτορύασ, γεγονόσ που όχι μόνο διευρύνει τη δυναμικό τησ, αλλϊ ςύγουρα δημιουργεύ και 
πολλούσ προβληματιςμούσ. Αν και χρηςιμοποιεύται ωσ μεθοδολογικό εργαλεύο για να 
ςυμπληρώςει κενϊ και να ξεπερϊςει δυςκολύεσ ϊλλων πηγών, δεν ϋχει ακόμα αναπτύξει 
ϋναν δικό τησ αυτόνομο επιςτημονικό λόγο. Λύγοι/εσ εύναι οι ερευνητϋσ/τριεσ που ϋχουν 
αςχοληθεύ με το να μελετόςουν την ύδια την προφορικότητα και ό,τι την περιβϊλλει. Οι 
περιςςότεροι τη χρηςιμοποιούν ο καθϋνασ με τον δικό του τρόπο, ανϊλογα με την 
εμπειρύα του ό τον ςκοπό του, χωρύσ κοινό λογικό και επιςτημολογύα. Στη μουςικό, τα 
πρϊγματα εύναι περιςςότερο προβληματικϊ, καθώσ η χρόςη τησ προφορικότητασ ϋχει 
περιοριςτεύ ςτην απλό καταγραφό και δημιουργύα ενόσ αρχεύου, αφόνοντασ ςε μεγϊλο 
βαθμό ανεπηρϋαςτα τα πεδύα τησ κριτικόσ, τησ ανϊλυςησ και τησ ερμηνεύασ. 

 Η πραγματικότητα πολλϋσ φορϋσ μπορεύ να εύναι περύπλοκη ό πολύπλευρη. Πώσ 
όμωσ μπορεύ να προςεγγιςτεύ με τον καλύτερο δυνατό τρόπο, χωρύσ να διερευνηθούν 
όλεσ οι πλευρϋσ που τη δημιουργούν; Ο καθϋνασ μπορεύ να βιώςει μια κατϊςταςη με τον 
δικό του, πολλϋσ φορϋσ διαφορετικό τρόπο, δύνοντασ και μια ϊλλη όψη τησ 
πραγματικότητασ. Αυτό ςημαύνει ότι κϊθε διαφορετικό όψη αποτελεύ μϋροσ τησ γενικόσ 
εικόνασ τησ ιςτορύασ. Κατϊ ςυνϋπεια, η πραγματικότητα δεν μπορεύ να εύναι μόνο μύα 
για κϊθε γεγονόσ, αλλϊ πολλϋσ, δύνοντασ ςτην ιςτορύα τον πολύπλοκο χαρακτόρα τησ. Η 
προφορικό ιςτορύα ϋχει τη δυνατότητα να αναδεικνύει τισ διϊφορεσ όψεισ τησ ιςτορύασ 
και να προϊγει την πολυδιϊςτατη αντιμετώπιςό τησ. 

 Η δυνατότητα που παρϋχει το ςύνολο των αφηγόςεων απλών ανθρώπων ςε πολλϋσ 
περιπτώςεισ μπορεύ να οδηγόςει ςε μια δικαιότερη εκτύμηςη του παρελθόντοσ. Η 
καταγραφό τησ ιςτορύασ εύναι ϋνα πολύ δυνατό εργαλεύο ςτα χϋρια του ιςτορικού και 
εύναι ικανό να καθοδηγόςει την κοινό γνώμη. Βϋβαια, κϊτι τϋτοιο μπορεύ να εγκυμονεύ 
κινδύνουσ ωσ προσ την παρουςύαςη τησ πραγματικότητασ. Επομϋνωσ, εμπλουτύζοντασ 
τα ιςτορικϊ τεκμόρια με αληθινϋσ μαρτυρύεσ ανθρώπων, δημιουργούνται επιπλϋον 
δικλεύδεσ αςφαλεύασ διαφύλαξησ τησ ορθότητασ των ιςτορικών γεγονότων. 

 Όπωσ μϋχρι τώρα ϋχουμε διαπιςτώςει, η προφορικό ιςτορύα αποτελεύ μεθοδολογύα 
περιςςότερο τησ ποιοτικόσ, παρϊ τησ ποςοτικόσ ϋρευνασ (Πουρκόσ και Δαφϋρμοσ, 2010). 
Θϋματα ευαύςθητα, τα οπούα απαιτούν ϋρευνα ςε βϊθοσ και διερεύνηςη μεμονωμϋνων 
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περιπτώςεων ανθρώπων ό ςυγκεκριμϋνων κοινωνικών ομϊδων, βρύςκουν ςτην 
προφορικό ιςτορύα τον βϋλτιςτο τρόπο για την πραγμϊτευςό τουσ. Με αυτόν τον τρόπο, 
λοιπόν, μπορούμε να πούμε ότι η ϋρευνα ςε πολλούσ κλϊδουσ τησ ιςτορύασ ϋγινε πιο 
“ανθρωποκεντρικό”. Μϋςα από τη διαδικαςύα των ςυνεντεύξεων, διϊφορα εύδη ςχϋςεων 
αναπτύςςονται, προςδύδοντασ ςτην προφορικό ιςτορύα περιςςότερα πλεονεκτόματα για 
να αρχύςει ςιγϊ-ςιγϊ να υπολογύζεται ωσ μια αξιόπιςτη και λειτουργικό μεθοδολογύα. 

 Μια ςημαντικό ςχϋςη που αναπτύςςεται εύναι αυτό του/τησ ερευνητό/τριασ με τον 
ομιλητό. Αυτό η ςχϋςη κυρύωσ καλλιεργεύται αφενόσ από την ανϊγκη του/τησ 
ερευνητό/τριασ για ϊντληςη όςο το δυνατόν περιςςότερων πληροφοριών, αφετϋρου 
από την ανϊγκη των ομιλητών να εκφρϊςουν τισ απόψεισ τουσ, να φωτύςουν την 
αλόθεια, να νιώςουν χρόςιμοι βοηθώντασ ςε κϊτι ςημαντικό, να πουν τισ εμπειρύεσ 
τουσ, να επικοινωνόςουν κ.ϊ. Ϋτςι λοιπόν, ςτην προςπϊθεια και των δύο να δώςουν 
τον καλύτερο εαυτό τουσ, μπορεύ να δημιουργηθεύ ϋνα πραγματικϊ ϊνετο και φιλικό 
κλύμα εμπιςτοςύνησ, το οπούο, με τη ςειρϊ του, να οδηγόςει ςε εξομολογόςεισ, οι οπούεσ 
να εμπεριϋχουν ςπουδαύεσ ιςτορικϋσ πληροφορύεσ. Ϊλλωςτε, μϋςα ςε αυτό το κλύμα 
ηρεμύασ, ο ομιλητόσ ϋχει την ηρεμύα να ανατρϋξει ςτη μνόμη του και ο/η ερευνητόσ/τρια 
να παρατηρόςει τον ομιλητό πϋρα από τα λεγόμενϊ του. Αυτό η παρϊλληλη διεργαςύα 
που ςυμβαύνει κατϊ τη διϊρκεια τησ ςυνϋντευξησ χρειϊζεται επιπλϋον επεξόγηςη για να 
γύνει ςαφϋσ τι εννοούμε. Ϋτςι λοιπόν, από τη μεριϊ του αφηγητό, ςημαντικόσ εύναι ο 
παρϊγοντασ μνόμη κατϊ τη διϊρκεια τησ αφόγηςόσ του. Μϋςα από τη μνόμη του αντλεύ 
τα λεγόμενϊ του, τα οπούα θα αποτελϋςουν ςτη ςυνϋχεια το βαςικό υλικό προσ 
ανϊλυςη για την ανϊδειξη τησ ιςτορύασ. Ωςτόςο, ο παρϊγοντασ μνόμη εύναι αρκετϊ 
πολύπλοκοσ για τον ομιλητό, ιδύωσ όταν πρόκειται για κϊποιον απλό ϊνθρωπο, πολλϋσ 
φορϋσ αναλφϊβητο ό μεγϊλο ςε ηλικύα, ό όταν ο ομιλητόσ πρϋπει να διαχειριςτεύ 
ο,τιδόποτε ϊλλο μπορεύ να δυςχεραύνει την ανϊκληςη ό τη ςωςτό τησ ϋκφραςη. Το 
κλύμα ηρεμύασ και η ςχϋςη εμπιςτοςύνησ βοηθϊει ιδιαύτερα τον ομιλητό ςτην ορθότερη 
ανϊκληςη τησ μνόμησ του. Επανεξετϊζοντασ τη μνόμη του με ηρεμύα, ο ομιλητόσ ϋχει 
την ευκαιρύα να κρύνει και να επιλϋξει τα ςημαντικότερα για αυτόν γεγονότα. 
Αντύςτοιχα, ο/η ερευνητόσ/τρια ϋχει τη δυνατότητα να εμπλακεύ ςτη διαδικαςύα και να 
παρατηρόςει τον ομιλητό, τον τρόπο που μιλϊει, τισ κινόςεισ του, τισ εκφρϊςεισ του 
προςώπου του και ό,τι ϊλλο μπορεύ να φανεύ χρόςιμο ςτη μετϋπειτα ανϊλυςη. Οι 
ϊμεςεσ ςυνεντεύξεισ επιτρϋπουν ςτον/ςτην ερευνητό/τρια μια ςφαιρικό εποπτεύα και 
πρόςβαςη ςτο ερευνητικό του πεδύο, κϊτι που δεν προςφϋρεται μϋςα από την 
αποςταςιοποιημϋνη αναζότηςη ϊλλων πηγών (Σαββϊκησ, 2003). 

 Μϋςα από τη διαδικαςύα των ςυνεντεύξεων, η ςχϋςη ερευνητό – ομιλητό δεν εύναι η 
μόνη που αναπτύςςεται. Διϊφορα εύδη ςχϋςεων μπορούν να αναπτυχθούν με θετικϊ 
αποτελϋςματα, τόςο για το περιεχόμενο των ςυνεντεύξεων, όςο και για τουσ ύδιουσ 
τουσ ςυμμετϋχοντεσ. Η προφορικό ιςτορύα μπορεύ να φϋρει κοντϊ ανθρώπουσ 
διαφορετικών κοινωνικών τϊξεων, διαφορετικόσ ηλικύασ ό με ϊλλου εύδουσ 
διαφορετικότητεσ, αποκαλύπτοντασ τα κοινϊ ςτοιχεύα που μοιρϊζονται λόγω κοινών 
εμπειριών. Εύναι μια διαδικαςύα αρκετϊ εποικοδομητικό, η οπούα πολλϋσ φορϋσ βοηθϊει 
τουσ ομιλητϋσ ςτη διαφύλαξη τησ ταυτότητϊσ τουσ, ςτη διατόρηςη τησ μνόμησ τουσ, 
ςτην επαφό με ϊλλα μϋλη τησ ύδιασ κοινωνικόσ ομϊδασ κ.ϊ. (Thompson, 2008: 40). 

 Τϋλοσ, ςτον εκπαιδευτικό χώρο, η διαδικαςύα τησ προφορικόσ ιςτορύασ μπορεύ να 
αποδειχθεύ επωφελόσ τόςο για τισ ςχϋςεισ μεταξύ καθηγητών και ςπουδαςτών, μϋςα 
από την κοινό αναζότηςη πληροφοριών, όςο και για τη ςχϋςη που μπορεύ να ϋχει ϋνα 
εκπαιδευτικό ύδρυμα με τον ϋξω κόςμο κατϊ τη διεξαγωγό μιασ επιτόπιασ ϋρευνασ. Η 
προφορικό ιςτορύα μπορεύ να μικρύνει την απόςταςη που μπορεύ να ϋχουν οι ϊνθρωποι 
μεταξύ τουσ, καθώσ δημιουργεύ ϋναν κοινό τόπο εργαςύασ και ςυνεργαςύασ, όπου η 



Η ΠΡΟΟΠΣΙΚΗ ΣΗ΢ ΠΡΟΦΟΡΙΚΗ΢ Ι΢ΣΟΡΙΑ΢ Ω΢ ΜΕΘΟΔΟΛΟΓΙΑ ΢ΣΗΝ ΕΡΕΤΝΑ  277 

 

ιδιότητα του καθενόσ ϋχει τη δικό τησ ςπουδαιότητα ςτην επύτευξη του γενικότερου 
ςτόχου (Thompson, 2008: 40). 

 Η παραπϊνω παρϊθεςη των ςημαντικότερων από τα χαρακτηριςτικϊ που ϋχει να 
επιδεύξει η προφορικό ιςτορύα θα όταν ελλιπόσ αν ςταματούςε ςτην ανϊδειξη μόνο των 
θετικών ςτοιχεύων, χωρύσ να γύνει αναφορϊ και ςτα διϊφορα προβλόματα και 
δυςκολύεσ που ϋχει να αντιμετωπύςει. Η διαδικαςύα τησ προφορικόσ ιςτορύασ, όςο 
εύκολη και απλό και αν φαύνεται, κρύβει πολλούσ κινδύνουσ και ϋχει πολλϋσ απαιτόςεισ 
ϋτςι ώςτε πραγματικϊ να αποτελϋςει ϋνα χρόςιμο εργαλεύο ςτα χϋρια των ερευνητών. 
Προβληματιςμού γεννώνται ςε κϊθε βόμα ό ςτϊδιό τησ, από την επιλογό των 
αφηγητών, τισ απομαγνητοφωνόςεισ και την ερμηνεύα των λεγομϋνων, μϋχρι την τελικό 
αξιοπούηςό τησ ςτην ϋρευνα. 

 Ξεκινώντασ από την αρχό, η εύρεςη των αφηγητών και, ακόμα περιςςότερο, η ςωςτό 
και εύςτοχη επιλογό τουσ εύναι μια διαδικαςύα που δεν εύναι πϊντα εύκολη. Δυςκολύεσ 
παρουςιϊζονται ςτον εντοπιςμό των αφηγητών, καθώσ αυτού μπορεύ να εύναι 
διαςκορπιςμϋνοι ςε όλη τη χώρα ό/και ςτο εξωτερικό και ο τρόποσ επικοινωνύασ μαζύ τουσ 
να παραμϋνει ϊγνωςτοσ. Χρειϊζεται, επομϋνωσ, χρόνοσ και πολλϋσ φορϋσ κόποσ για να 
ενημερωθούν και να προςεγγιςτούν όλοι οι αφηγητϋσ που θα ςυμμετϋχουν ςτην ϋρευνα. 
Επιπλϋον, τύθεται και το ερώτημα αν εύναι πραγματικϊ οι κατϊλληλοι για την ϋρευνα, κϊτι 
που απαιτεύ περαιτϋρω διερεύνηςη των ανθρώπων αυτών. Ωςτόςο, τα πραγματικϊ 
προβλόματα ϋρχονται κατϊ τη διεξαγωγό των ςυνεντεύξεων. Στη φϊςη εκεύνη, τα 
ζητόματα που προκύπτουν εύναι πολλϊ και ο κϊθε ερευνητόσ/τρια πρϋπει να εύναι ςε θϋςη 
να τα αντιληφθεύ και να τα λϊβει πολύ ςοβαρϊ υπόψη ςτη μετϋπειτα ανϊλυςη και 
ερμηνεύα του. Τα εν λόγω ζητόματα ϋχουν να κϊνουν με το κατϊ πόςο τα λεγόμενα των 
αφηγητών εύναι αξιόπιςτα, ςε ποιο βαθμό δηλαδό αντανακλούν την αλόθεια, η οπούα 
μπορεύ, ϊλλοτε εςκεμμϋνα και ϊλλοτε όχι, να παραποιηθεύ, να αλλοιωθεύ ό να αποκρυφθεύ. 

 Ϋτςι λοιπόν, γεννιϋται το εξόσ ερώτημα: “Πώσ θυμϊται κϊποιοσ;”. Το πώσ θυμϊται 
κϊποιοσ ϋχει κατϊ κύριο λόγο να κϊνει με τισ διαδικαςύεσ ανϊκληςησ πληροφοριών από 
τη μνόμη του. Σε αυτϋσ τισ διαδικαςύεσ, ο παρϊγοντασ που παύζει τον βαςικότερο ρόλο 
εύναι ο παρϊγοντασ τησ ηθικόσ (Αναγνωςτϊκη, 2011). Όταν λϋμε ηθικό, δεν εννοούμε 
την ηθικό ωσ φαινόμενο το οπούο εκδηλώνεται από το ςύνολο τησ κοινωνύασ, αλλϊ την 
“προςωπικό ηθικό”, η οπούα παραπϋμπει ςτην αυτενϋργεια κϊθε μεμονωμϋνου ατόμου 
ό μιασ υποομϊδασ ανθρώπων ωσ μϋρουσ τησ κοινωνύασ. Η Αναγνωςτϊκη (2011) ορύζει 
την προςωπικό ηθικό ωσ το ςύνολο των αξιών και παραδοχών τισ οπούεσ το ϊτομο ϋχει 
υιοθετόςει μϋςα ςτην κοινωνύα ςτην οπούα ζει και εύναι αυτό που ενεργοποιεύται ωσ 
αξιολογικό κριτόριο κατϊ περιπτώςεισ και ςυνθόκεσ, μη ςυςτηματικϊ εντοπιςμϋνεσ. Το 
ςτοιχεύο τησ προςωπικόσ ηθικόσ αποτελεύ και το κριτόριο με το οπούο τα ϊτομα 
αξιολογούν και ταξινομούν ςτη ςυνεύδηςό τουσ τα γεγονότα που τουσ ςυμβαύνουν κατϊ 
τη διϊρκεια τησ ζωόσ τουσ. Αυτό ςυνεπϊγεται πωσ η προςωπικό ηθικό, πϋρα από τον 
τρόπο αξιολόγηςησ των γεγονότων τη ςτιγμό που αυτϊ ςυμβαύνουν, επηρεϊζει και τη 
μελλοντικό αφόγηςό τουσ. Ο τρόποσ κατϊ τον οπούο το ϊτομο αξιολογεύ τα γεγονότα 
και τα καταχωρεύ ςτη μνόμη του, δηλαδό το τι πιςτεύει ότι εύναι ςημαντικό να θυμϊται 
και τι όχι, εύναι καθαρϊ υποκειμενικόσ και ςτην πορεύα του χρόνου μπορεύ να οδηγόςει 
με επαναξιολογόςεισ ςε διαφοροποιόςεισ απόψεων, ςε επαναπροςδιοριςμούσ 
γεγονότων ό/και ςε πλόρεισ αλλαγϋσ. Συνεπώσ, μπορούμε να καταλϊβουμε πωσ τα 
λεγόμενα μιασ αφόγηςησ ϋχουν περϊςει από τόςα πολλϊ φύλτρα κατϊ το πϋραςμα του 
χρόνου, ώςτε πολλϋσ φορϋσ μπορεύ τελικϊ να μην εύναι καν αληθινϊ. Αυτό πολλϋσ φορϋσ 
γύνεται ςκόπιμα, ενώ ϊλλεσ φορϋσ ςυμβαύνει ωσ ςυνϋπεια τησ φυςικόσ φθορϊσ τησ 
μνόμησ λόγω ηλικύασ ό ϊλλων παραγόντων. Και εδώ τύθεται ϋνα ακόμα ερώτημα: “Πού 
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αποςκοπεύ ηθικϊ μια αφόγηςη;”. Ποιεσ εύναι, δηλαδό, οι ηθικϋσ επιταγϋσ που αναζητϊ 
να αποπληρώςει ϋνασ αφηγητόσ παρουςιϊζοντασ ϋνα γεγονόσ του παρελθόντοσ; 

 Ο γενικόσ ςτόχοσ κϊθε πληροφορητό την ώρα που αφηγεύται την ιςτορύα του εύναι, κατϊ 
κύριο λόγο, η αποκατϊςταςη τησ αλόθειασ. Ποιασ αλόθειασ όμωσ; Τησ αντικειμενικόσ 
αλόθειασ των γεγονότων ϋτςι όπωσ ςυνϋβηςαν ό τησ προςωπικόσ του αλόθειασ, αυτόσ που 
ϋχει διαμορφώςει μϋςα του, παρακινούμενοσ από την προςωπικό του ηθικό; Όπωσ και να 
ϋχει, κατϊ την αναζότηςη τησ ιςτορύασ από τισ προφορικϋσ αφηγόςεισ, ςημαντικϋσ εύναι και 
οι δύο αυτϋσ περιπτώςεισ· δηλαδό, όςο ςημαντικό εύναι η αναζότηςη των γεγονότων με 
ακρύβεια, ϊλλο τόςο ςημαντικό εύναι η ανϊδειξη τησ βιωμϋνησ εύςπραξησ του γεγονότοσ: 
εξύςου μεγϊλη ςημαςύα ϋχει το πώσ εμπλϋκεται κϊθε ϊτομο ςτο γεγονόσ, πώσ το ειςπρϊττει, 
πώσ το βιώνει, πώσ το αξιολογεύ και ποια αλόθεια θϋλει να διαμορφώςει ςε ςχϋςη με αυτό. 

 Κατϊ τη διαδικαςύα των ςυνεντεύξεων μπορούμε να παρατηρόςουμε ότι 
αναπτύςςονται διϊφοροι ρόλοι και μεταβλητϋσ ιεραρχύεσ. Οι πληροφορητϋσ δεν εύναι 
πλϋον απλού ϊνθρωποι, αλλϊ κατϋχουν εξϋχουςα θϋςη ςτην καταγραφό τησ ιςτορύασ. Ο 
ςημαντικόσ τουσ ρόλοσ ϋχει ιδιαύτερη βαρύτητα, ενϋχει μεγϊλη ευθύνη και, κατϊ 
ςυνϋπεια, προβληματύζει ιδιαύτερα τουσ/τισ ερευνητϋσ/τριεσ. Αυτό δεν ςημαύνει όμωσ ότι 
ο ρόλοσ του/τησ ερευνητό/τριασ εύναι δευτερεύουςασ ςημαςύασ. Μπορούμε να πούμε ότι 
ενϋχει εξύςου μεγϊλη ευθύνη και εύναι ιδιαύτερα απαιτητικόσ. Το μϋροσ τησ ευθύνησ που 
κατϊ κύριο λόγο αναλογεύ ςτον/ςτην ερευνητό/τρια αφορϊ ςτο κομμϊτι τησ 
κατανόηςησ, ερμηνεύασ και κριτικόσ πλαιςύωςησ των λεγομϋνων. Πολλϊ εύναι τα 
προβλόματα που ϋχει να αντιμετωπύςει ςε ςχϋςη με αυτό το θϋμα. Αυτϊ που πραγματικϊ 
εννοούν οι αφηγητϋσ δεν γύνονται ςε όλεσ τισ περιπτώςεισ κατανοητϊ. Αυτό μπορεύ να 
οφεύλεται εύτε ςτη δυςκολύα που ϋχουν κϊποιοι αφηγητϋσ να μιλόςουν με ςαφόνεια, ϋτςι 
ώςτε να γύνουν κατανοητού ςτον βαθμό που θα όθελαν, εύτε ςε παρερμηνεύεσ των 
ερευνητών, οι οπούεσ μπορεύ να οφεύλονται ςε διϊφορουσ λόγουσ, όπωσ, για παρϊδειγμα, 
ςτισ προκαταλόψεισ που μπορεύ να ϋχουν αναφορικϊ με ϋνα θϋμα. Το θϋμα τησ ερμηνεύασ 
εύναι ϋνα πολύ μεγϊλο ζότημα για την προφορικό ιςτορύα. Το πώσ θα γύνει η ανϊλυςη των 
αφηγόςεων, το πώσ θα γύνουν κατανοητϊ όλα τα νοόματα, τόςο αυτϊ που προϋρχονται 
ϊμεςα από τα λεγόμενα, όςο και αυτϊ που “κρύβονται” πύςω από τα λεγόμενα, το πώσ θα 
αξιολογηθούν και θα διαχωριςτούν τα ςημαντικϊ από τα δευτερεύουςασ ςημαςύασ 
ςτοιχεύα, αποτελεύ μια αρκετϊ πολύπλοκη και δύςκολη διαδικαςύα. Απαιτεύ τη διαρκό και 
ενεργητικό ςυμμετοχό του/τησ ερευνητό/τριασ ςτην όλη διαδικαςύα των ςυνεντεύξεων 
και όχι απλϊ την παθητικό ακρόαςη του ομιλητό. Εύναι απαραύτητο να ϋχει ανεπτυγμϋνη 
την κριτικό του ικανότητα, ϋτςι ώςτε να μπορεύ να κρύνει όςο το δυνατόν πιο εύςτοχα τα 
λεγόμενα των αφηγητών. Για να το πετύχει αυτό, δεν φτϊνει μόνο απλϊ να ακούει και να 
ανακυκλώνει τισ ιςτορύεσ ζωόσ των αφηγητών, αλλϊ εύναι απαραύτητο να ϋχει όςο το 
δυνατόν περιςςότερη γνώςη γύρω από τη ζωό τουσ (Σαββϊκησ, 2003). 

 Από τα παραπϊνω καταλαβαύνουμε ότι η διαδικαςύα τησ ανϊλυςησ και ερμηνεύασ 
εύναι μια αρκετϊ χρονοβόρα και δύςκολη διαδικαςύα. Αν και ςτο κομμϊτι αυτό ϋχουν γύνει 
κϊποια ςημαντικϊ βόματα ςτην Ελλϊδα, ο χώροσ τησ προφορικόσ ιςτορύασ εύναι ακόμα 
αρκετϊ καινούριοσ. Το γεγονόσ ότι δεν εύναι ακόμα θεςμοθετημϋνη ςτον ακαδημαώκό και 
ερευνητικό χώρο, με αποτϋλεςμα να δύνονται πολύ περιοριςμϋνεσ χρηματοδοτόςεισ για 
ερευνητικϊ προγρϊμματα, δεν βοηθϊει τισ προςπϊθειεσ των ερευνητών. Παρ’ όλα αυτϊ, 
παρατηρεύται μια ςτροφό προσ την προφορικό ιςτορύα ςε διϊφορουσ επιςτημονικούσ 
κλϊδουσ, μεταξύ αυτών και ςτη μουςικολογύα.6 

 
6  Ενδεικτικϊ αναφϋρουμε το ϋργο «ImproVersities – O ελεύθεροσ μουςικόσ αυτοςχεδιαςμόσ ςτα 

ελληνικϊ πανεπιςτόμια» (Επιτροπό Ερευνών Α.Π.Θ., 2014-2015). 
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Η ςυμβολή τησ προφορικήσ ιςτορίασ ςτην έρευνα του ελεύθερου μουςικού 
αυτοςχεδιαςμού και προβληματιςμοί 

 Ϋχοντασ αποκτόςει μια περιςςότερο ολοκληρωμϋνη εικόνα για την προφορικό 
ιςτορύα, εύμαςτε πλϋον ϋτοιμοι να εξετϊςουμε την προοπτικό τησ ωσ μεθοδολογικό 
εργαλεύο για την ιςτοριογραφύα τησ μουςικόσ και ιδιαύτερα για την ϋρευνα του 
ελεύθερου μουςικού αυτοςχεδιαςμού. O ελεύθεροσ αυτοςχεδιαςμόσ από τη φύςη του 
εύναι ϋνα εύδοσ μουςικόσ, του οπούου η λογικό ςτηρύζεται ςτην ϋννοια τησ “ςτιγμόσ”. 
Αυτό ςημαύνει ότι, κατϊ τη διερεύνηςό του, εύναι πολύ πιθανόν να ϋρθουμε αντιμϋτωποι 
με την ϋλλειψη ικανοποιητικών τεκμηρύων. Δεν υπϊρχει πλούςιο υλικό, όπωσ ςε ϊλλα 
εύδη μουςικόσ, ούτε παρτιτούρεσ. Οι μουςικϋσ ηχογραφόςεισ ςπανύζουν και, όςεσ 
πραγματοποιούνται, δεν εύναι εύκολα προςβϊςιμεσ. Αυτό το κενό θα μπορούςε να 
καλύψει η προφορικό ιςτορύα, γιατύ αν δεν μϊθουμε από τουσ ύδιουσ τουσ 
αυτοςχεδιαςτϋσ για τον αυτοςχεδιαςμό, τότε πώσ αλλιώσ θα μπορούςαμε να μϊθουμε 
για αυτόν; Οι νϋεσ γνώςεισ που οι αυτοςχεδιαςτϋσ μπορεύ να μασ παρϋχουν ςύγουρα 
μπορούν να αναδεύξουν νϋεσ προοπτικϋσ και διαςτϊςεισ ςτα υπό διερεύνηςη θϋματα και 
εύναι αυτϋσ που μπορούν να βοηθόςουν ςτη ςκιαγρϊφηςη του παρελθόντοσ τησ 
ιςτορύασ του ελεύθερου μουςικού αυτοςχεδιαςμού με μεγαλύτερη ακρύβεια. 

 Το εύδοσ του ελεύθερου μουςικού αυτοςχεδιαςμού, περιςςότερο από κϊθε ϊλλο 
εύδοσ μουςικόσ, αναπτύςςεται γύρω από τισ προςωπικϋσ επιλογϋσ τόςο του κϊθε 
αυτοςχεδιαςτό, αναφορικϊ με τον τρόπο και τα μϋςα τα οπούα θα χρηςιμοποιόςει για 
να δημιουργόςει τη μουςικό του, όςο και του ακροατό του, αναφορικϊ με τον τρόπο με 
τον οπούο αντιλαμβϊνεται και διαμορφώνει ςτο μυαλό του τη μουςικό που ακούει 
(Borgo, 2005· Nunn, 1998). Συνεπώσ, μια ποιοτικό ϋρευνα μπορεύ να βοηθόςει 
καλύτερα ςτην ανύχνευςη όλων αυτών των προςωπικών διαδικαςιών που πλαιςιώνουν 
τον αυτοςχεδιαςμό. Η προφορικό ιςτορύα ωσ μεθοδολογύα φαύνεται να εύναι αρκετϊ 
εύςτοχη, μια και αυτό που την ενδιαφϋρει περιςςότερο εύναι η υποκειμενικό διϊςταςη 
των γεγονότων και των καταςτϊςεων. Αυτό που ϋχει περιςςότερη ςημαςύα ςτην 
προφορικό ιςτορύα εύναι να δοθεύ ευκαιρύα ςτον απλό κόςμο να εκφρϊςει από τη δικό 
του οπτικό γωνύα το πώσ ϋγιναν τα πρϊγματα και το πώσ τα βύωςε. Επομϋνωσ, η 
προφορικό ιςτορύα δύνει αφενόσ ςε αυτοςχεδιαςτϋσ κϊθε υποβϊθρου (εύτε δηλώνουν 
επαγγελματύεσ, εύτε εραςιτϋχνεσ, εύτε δεν θεωρούν καν τον εαυτό τουσ μουςικό), 
αφετϋρου ςε ακροατϋσ από διαφορετικϊ κοινωνικϊ πλαύςια, την ευκαιρύα να μιλόςουν 
γι’ αυτό που κϊνουν και να διαμορφώςουν τη δικό τουσ ϊποψη για τον αυτοςχεδιαςμό. 
Ειδικότερα, τουσ δύνεται η δυνατότητα να μιλόςουν για τουσ λόγουσ που το κϊνουν, για 
το τι ςημαύνει γι’ αυτούσ ο αυτοςχεδιαςμόσ, για το πώσ τον αξιολογούν ςτο πϋραςμα 
του χρόνου και για ϊλλα πολλϊ θϋματα που αγγύζουν πϋρα από τον μουςικό τομϋα και 
ϊλλουσ, όπωσ τον κοινωνικό, τον πολιτικό, τον οικονομικό, τον ψυχολογικό κ.ϊ. 

 Η ϋννοια τησ ελευθερύασ ςτον ελεύθερο μουςικό αυτοςχεδιαςμό δεν ϋχει να κϊνει 
μόνο με τισ τρεισ παραδοςιακϋσ διαςτϊςεισ τησ μουςικόσ πρϊξησ (ςύνθεςη, μουςικό 
επιτϋλεςη και ακρόαςη), αλλϊ και με ϊλλεσ που ςχετύζονται με κοινωνικϊ, πολιτικϊ ό 
ϊλλα κύνητρα (Wright & Kanellopoulos, 2010· Stefanou, 2011). Ο καθϋνασ ϋχει την 
ελευθερύα να ορύςει κατϊ τον δικό του τρόπο και τη δικό του λογικό την ύπαρξη τησ 
μουςικόσ αυτόσ ςτην κοινωνύα. Εύτε από τη μεριϊ του αυτοςχεδιαςτό, εύτε από αυτόν 
του ακροατό, εύτε και από τισ δύο, η τϋχνη τησ μουςικόσ που λαμβϊνει χώρα μϋςα ςε μια 
κοινωνύα δεν μπορεύ παρϊ να δημιουργεύ αλληλεπιδρϊςεισ και αφορμϋσ για 
επαναπροςδιοριςμούσ και αλλαγϋσ. Αυτό η ςύνδεςη του ελεύθερου μουςικού 
αυτοςχεδιαςμού με τα κοινωνικϊ φαινόμενα ανούγει ϋνα πολύ μεγϊλο ερευνητικό πεδύο, 
η διαχεύριςη του οπούου θα όταν ελλιπόσ χωρύσ την επιτόπια ϋρευνα και την επιδύωξη 
ϊμεςησ επαφόσ με τουσ ανθρώπουσ που εμπλϋκονται ςε αυτό. 
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 Η ςκϋψη αυτό ϋχει και πολιτικϋσ προεκτϊςεισ. Η μουςικό, γενικϊ, εύναι φορϋασ 
κουλτούρασ, αντανακλϊ ιδϋεσ και αξύεσ, εκφρϊζει ςυνειδόςεισ και πεποιθόςεισ, 
δημιουργεύ και διαμορφώνει ταυτότητεσ. Ϊλλοτε ςυνειδητϊ και ϊλλοτε αςυνεύδητα, 
γύνεται το μϋςο με το οπούο οι ϊνθρωποι εκφρϊζουν πολιτικϊ φρονόματα. Αυτό 
ςυμβαύνει ιδιαύτερα ςτον ελεύθερο μουςικό αυτοςχεδιαςμό, ο οπούοσ από τη φύςη του 
εναντιώνεται ςε διαφόρων ειδών ςυμβατικότητεσ. Αυτϋσ οι ςυμβατικότητεσ μπορεύ να 
αφορούν εύτε ςε μουςικό επύπεδο, δηλαδό ςε ςχϋςη με το μουςικό περιεχόμενο, τα 
μουςικϊ όργανα ό τισ ηχογόνεσ πηγϋσ που γενικϊ θα χρηςιμοποιηθούν, τισ τεχνικϋσ 
παιξύματοσ που θα εφαρμοςτούν κ.ϊ., εύτε ςε ςυμβϊςεισ που ϋχουν να κϊνουν με τουσ 
χώρουσ παιξύματοσ και τουσ τρόπουσ ςυνεργαςύασ και ςύμπραξησ των 
αυτοςχεδιαςτών, εύτε ςε ςυνθόκεσ που ϋχουν να κϊνουν με οικονομικϊ ζητόματα, 
καθώσ κατϊ τον ελεύθερο μουςικό αυτοςχεδιαςμό το ςτοιχεύο του χρηματικού 
αντύτιμου παραμϋνει δευτερεύον (Bailey, 1993: 83). Η ςυμμετοχό ςε ςυναυλύεσ εύναι 
περιςςότερο μια καθαρϊ προςωπικό επιλογό και, ςτισ περιςςότερεσ περιπτώςεισ, δεν 
υπϊρχει κϊποια οικονομικό, παρϊ μόνο ηθικό ανταμοιβό (Stefanou, υπό ϋκδοςη). Όλεσ 
αυτϋσ οι ελευθερύεσ οδηγούν ςε πιο προςωπικϋσ και ςυνειδητϋσ αποφϊςεισ, 
δημιουργώντασ με αυτόν τον τρόπο εναντιώςεισ απϋναντι ςτη μαζικό κουλτούρα μιασ 
κοινωνύασ και ςε παγιωμϋνεσ ςυμβατικότητεσ. Οι ενϋργειεσ που γύνονται μϋςα ςε αυτό 
το πλαύςιο εκφρϊζουν από μόνεσ τουσ μια ςτϊςη ζωόσ απϋναντι ςτην όδη υπϊρχουςα 
κατϊςταςη όχι μόνο τησ τϋχνησ αλλϊ και τησ κοινωνύασ, και αποτελούν μια εκδόλωςη 
πολιτικόσ πρϊξησ. 

 Επομϋνωσ, η προφορικό ιςτορύα μπορεύ να ςυμβϊλει θετικϊ και ςε αυτό το επύπεδο, 
καταγρϊφοντασ όλεσ αυτϋσ τισ ιδϋεσ, τουσ λόγουσ και τα κύνητρα, τισ εναντιώςεισ, τισ 
αλλαγϋσ και τισ εξελύξεισ που διαρκώσ ςυμβαύνουν. Τόςο “ζωντανϊ” θϋματα, διαρκώσ 
επαναπροςδιοριζόμενα και μεταβαλλόμενα, απαιτούν ευϋλικτεσ ερευνητικϋσ μεθόδουσ, 
οι οπούεσ να εύναι ςε θϋςη να προςαρμόζονται διαρκώσ, ανϊλογα με τισ ερευνητικϋσ 
ανϊγκεσ. Σε ςυνδυαςμό, βϋβαια, και με ϊλλεσ μεθοδολογύεσ, όπωσ τη βιβλιογραφικό 
ϋρευνα, η προφορικό ιςτορύα εύναι ςε θϋςη να το προςφϋρει αυτό, καθώσ δεν αποτελεύ 
μια παγιωμϋνη πηγό, αλλϊ μια πηγό εύπλαςτη και διαρκώσ υπό αναμόρφωςη, ανϊλογα 
με τισ αλλαγϋσ και τισ εξελύξεισ. Κϊτι τϋτοιο όμωσ μπορεύ να εγεύρει και πολλούσ 
προβληματιςμούσ. 

 Για να μπορϋςουμε να καταλϊβουμε καλύτερα την προφορικό ιςτορύα ωσ 
μεθοδολογικό εργαλεύο ςτην ϋρευνα του ελεύθερου μουςικού αυτοςχεδιαςμού πρϋπει 
ςύγουρα να εξετϊςουμε και τα αρνητικϊ τησ ςτοιχεύα. Ϋτςι λοιπόν, όπωσ και ςε κϊθε 
ϊλλον τομϋα, ϋτςι και εδώ ερχόμαςτε αντιμϋτωποι με τα ύδια προβλόματα που όδη 
ϋχουμε αναφϋρει και που ϋχουν να κϊνουν όχι μόνο με την επιλογό των αφηγητών και 
τη διαδικαςύα των απομαγνητοφωνόςεων, η οπούα εύναι πραγματικϊ ιδιαύτερα 
χρονοβόρα, αλλϊ κυρύωσ με την ανϊλυςη και την ερμηνεύα των λεγομϋνων. Βϋβαια, 
προβλόματα τϋτοιου εύδουσ μπορεύ να ςυναντόςουμε και ςε ϊλλα εύδη μεθοδολογιών, 
όπωσ, για παρϊδειγμα, ςτη βιβλιογραφικό ϋρευνα. Το να βρεθούν τα ςωςτϊ βιβλύα, 
αυτϊ που θα εύναι πραγματικϊ χρόςιμα για το υπό διερεύνηςη θϋμα ό αυτϊ που 
περιϋχουν πολύπλευρεσ πληροφορύεσ, χωρύσ ελλεύψεισ και ανακρύβειεσ ό ατεκμηρύωτα 
ςυμπερϊςματα, δεν εύναι πϊντα εύκολη διαδικαςύα. Εκτόσ από τον προφορικό λόγο, 
αναξιόπιςτοσ μπορεύ να εύναι και ο γραπτόσ λόγοσ, απλϊ η προφορικό ιςτορύα ϋχει ϋνα 
επιπλϋον πλεονϋκτημα: την εμπλοκό του/τησ ερευνητό/τριασ ςε μια εκ των πραγμϊτων 
ανθρωποκεντρικό διαδικαςύα και την καλύτερη εποπτεύα του υπό διερεύνηςη πεδύου. 
Το ςυγκριτικό αυτό πλεονϋκτημα τον/την βοηθϊει να ϋχει καλύτερη κριτικό ματιϊ ςτα 
λεγόμενα κατϊ τη διϊρκεια τησ ανϊλυςησ και τησ ερμηνεύασ τουσ. 
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Επίλογοσ 

 Κλεύνοντασ αυτόν τη ςύντομη ϋρευνα γύρω από την προφορικό ιςτορύα και την 
εφαρμογό τησ ςτον ελεύθερο μουςικό αυτοςχεδιαςμό, μπορούμε να καταλόξουμε ςτο 
ότι τελικϊ ϋχει να δώςει πολλϊ ςτον χώρο τησ ιςτοριογραφύασ και τησ ϋρευνασ 
γενικότερα, μια και ςυνιςτϊ αυθεντικό ιςτορικό πηγό, η οπούα εύναι ικανό να φωτύςει 
πτυχϋσ τησ ιςτορύασ που με ϊλλεσ μεθόδουσ παραμϋνουν κρυφϋσ. Για την Ελλϊδα, ο 
ελεύθεροσ μουςικόσ αυτοςχεδιαςμόσ εύναι ϋνα εύδοσ το οπούο τα τελευταύα μόλισ χρόνια 
ϋχει αρχύςει να ειςχωρεύ ςτην καλλιτεχνικό ζωό τησ χώρασ (Παπουτςό, 2012). 
Υπϊρχουν προβλόματα ακόμα και ςτην κατανόηςη του όρου, πόςο μϊλλον ςτην 
αναγνώριςη και κυριαρχύα του ωσ αυτόνομου εύδουσ μουςικόσ. Το θϋμα αυτό εντεύνεται 
ακόμα περιςςότερο λόγω τησ φύςησ του, η οπούα επιτρϋπει ςτον καθϋνα να ερμηνεύςει 
με τον δικό του τρόπο τισ εμπλεκόμενεσ ϋννοιεσ. Αλλϊ αυτό δεν εύναι απαραύτητα 
αρνητικό ςτοιχεύο για τον αυτοςχεδιαςμό. Όπωσ και να ϋχει, κϊθε τι καινούριο ςε μια 
κοινωνύα χρειϊζεται τον χρόνο του για να γύνει γνωςτό, να προςδιοριςτεύ, να ωριμϊςει, 
να εξελιχθεύ και τελικϊ να επικρατόςει ό όχι. Η προφορικό ιςτορύα μπορεύ να βοηθόςει 
ςε αυτό, αφού βϊζει ςτο κϋντρο τησ προςοχόσ τησ τουσ “απλούσ” ανθρώπουσ που 
αςχολούνται με αυτόν. Κϊτι τϋτοιο τουσ δύνει ηθικό ικανοπούηςη και αύςθημα ότι αυτό 
που κϊνουν ϋχει αξύα και μϊλιςτα τόςη, ώςτε να αποτελεύ δόκιμο αντικεύμενο ϋρευνασ. 
Με αυτόν τον τρόπο, η προφορικό ιςτορύα ενθαρρύνει την εναςχόληςη με τον ελεύθερο 
μουςικό αυτοςχεδιαςμό και, κατϊ ςυνϋπεια, βοηθϊει ςτην εδραύωςό του. 

 Απ’ όςο μπορούμε να παρατηρόςουμε, η προφορικό ιςτορύα παρουςιϊζει, με την 
πϊροδο των χρόνων, όλο και μεγαλύτερο ενδιαφϋρον. Όλο και περιςςότεροι/εσ 
ερευνητϋσ/τριεσ από διϊφορουσ επιςτημονικούσ κλϊδουσ αςχολούνται με αυτόν και 
αυτό πιθανόν γιατύ καλύπτει ανϊγκεσ τησ εποχόσ. Αυτόσ εύναι και ο απώτεροσ ςκοπόσ 
αυτού του κειμϋνου, να παροτρύνει, δηλαδό, ερευνητϋσ/τριεσ από τον χώρο τησ 
μουςικόσ ςτη χρόςη τησ προφορικόσ ιςτορύασ, καθώσ ςτη μουςικό ϋρευνα ακόμα δεν 
ϋχουν εξερευνηθεύ οι δυνατότητϋσ τησ. 
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Σο επιςτημολογικό παράδειγμα των εναρμονίςεων:  
Bourgault-Ducoudray (1876) και Αρίων (1917) 

 

Πάνοσ Βλαγκόπουλοσ 
 

[D]efinierbar ist nur das, was keine Geschichte hat. 
Nietzsche, Zur Genealogie der Moral, II 13 

 
«Φαύνεται απροςδϐκητο», γρϊφει ο Αλϋξησ Πολύτησ προλογύζοντασ τη «Βαςικό 
βιβλιογραφύα για το δημοτικϐ τραγοϑδι» ςτο τϋλοσ τησ πιο πρϐςφατησ ςυλλογόσ 
κειμϋνων του, «αλλϊ η ουςιαςτικό βιβλιογραφύα για τα δημοτικϊ τραγοϑδια [τϐςο 
πηγϋσ, ϐςο και ςχετικϋσ μελϋτεσ] […] εύναι πολϑ περιοριςμϋνη». 1  Ακϐμη πιο 
απροςδϐκητη εύναι η πλόρησ ςιωπό ςχετικώσ με τισ μουςικϋσ καταγραφϋσ ελληνικών 
δημοτικών τραγουδιών. Πϊντωσ, οι μουςικϋσ καταγραφϋσ ξεκύνηςαν λύγο νωρύτερα απϐ 
τισ κειμενικϋσ. Αν η πρώτη – ανϋκδοτη – ςυλλογό κειμϋνων ανόκει ςτον Werner von 
Haxthausen (1814), και η ςημαντικϐτατη πρώτη ϋντυπη ςυλλογό κειμϋνων εύναι αυτό 
του Fauriel (1824), οι πρώτεσ καταγραφϋσ με μουςικό κυκλοφοροϑςαν τουλϊχιςτον 
απϐ το 1805.2 Βϋβαια, ϋωσ και τον Berggreen, οι καταγραφϋσ αφοροϑν ποικύλο υλικϐ, 
δηλαδό ϐχι μϐνον δημοτικϊ τραγοϑδια, και εύτε βρύςκονταν ωσ παρϊρτημα ςε κϊποιο 
ταξιδιωτικοϑ ό αρχαιολογικοϑ ενδιαφϋροντοσ τϐμο, εύτε (ϐπωσ ςτην περύπτωςη του 
δανοϑ μουςικοϑ) αποτελοϑςαν μϋροσ ενϐσ μουςικοϑ ϊτλαντα. Η πρώτη ςυλλογό με 
αποκλειςτικώσ ελληνικϊ δημοτικϊ τραγοϑδια, ςυμφώνωσ με τη φιλολογικό / μουςικό 
μεθοδολογύα τησ εποχόσ τησ και ενταγμϋνη ςε ϋνα γενικϐτερο επιςτημονικϐ πρϐγραμμα, 
όταν αυτό του γϊλλου ςυνθϋτη και λογύου Louis-Albert Bourgault-Ducoudray (1876). 
Αυτϐσ μετϋγραψε τισ μελωδύεσ ςτο πεντϊγραμμο και τισ προμόθευςε με πιανιςτικό 
ςυνοδεύα, δηλαδό τισ εναρμϐνιςε. Κϊτω απϐ τα ελληνικϊ λϐγια τοποθϋτηςε ιταλικϊ, ενώ 
μετϊ την παρτιτοϑρα κϊθε τραγουδιοϑ ακολουθεύ ελεϑθερη γαλλικό απϐδοςη και 
ςχϐλια του ιδύου που αφοροϑν την κλύμακα (τα ςχϐλια εξηγοϑν την ϋνταξη κϊθε 
τραγουδιοϑ ςτο αρχαιοελληνικϐ μουςικοθεωρητικϐ πλαύςιο – κατϊ τη ςυςτηματοπούηςη 
του Gevaert – του οπούου θεωρεύται δεδομϋνο ϐτι τα τραγοϑδια αυτϊ αποτελοϑν δεύγμα).3 

 Πώσ μποροϑμε ςόμερα να κατανοόςουμε την πρακτικό τησ εναρμϐνιςησ ςτισ 
ςυλλογϋσ δημοτικών τραγουδιών; Εύμαςτε αναγκαςμϋνοι να τη θεωρόςουμε, ϐχι δύχωσ 
ςυγκατϊβαςη, ωσ απλοώκϐ δεύγμα τησ νηπιακόσ φϊςησ τησ εθνομουςικολογικόσ 
ϋρευνασ; Θα επιχειρόςω μια γενεαλογύα τησ δραςτηριϐτητασ τησ ςυλλογόσ δημοτικών 
τραγουδιών· δηλαδό θα προςπαθόςω, ϐςο μου εύναι δυνατϐν, απϐ τη μια να 
απαγκιςτρωθώ απϐ τα ςημερινϊ αυτονϐητα που θα ςυνϐδευαν μια τϋτοια 

 
1  Αλϋξησ Πολύτησ, Το δημοτικό τραγούδι, Πανεπιςτημιακϋσ Εκδϐςεισ Κρότησ, Ηρϊκλειο 2011, ς. 405. 
2  Jakob Ludwig Salomon Bartholdy, Bruchstücke zur näheren Kenntnis des heutigen Griechenlands 

gesammelt auf eine Reise, Berlin 1805. Ακολοϑθηςαν ο Stackelberg και ο Schefer (1826), o Sanders 
(1844) και οι ςυλλογϋσ του Andreas Peter Berggreen (1869 και 1870). Για τον τελευταύο, καθώσ και για 
τον μουςικϐ του πληροφοριοδϐτη Γεώργιο Λαμπύρη, βλ. Κώςτασ Καρδϊμησ, «“Η ςυλλογό ϐπου αυτϐσ ο 
κ. Μεργγρϋεν προςπαθεύ να κϊμη…”: Ϋνασ Δανϐσ καταγρϊφει τη μουςικό τησ Ελλϊδασ», Μουςικόσ 
Ελληνομνόμων 2, 2009, ς. 3-11. 

3  Εξαιροϑνται ςτα ςχετικϊ ςχϐλια κϊποια τραγοϑδια τησ ςυλλογόσ, τα οπούα αποδύδονται ςτον 
«ευρωπαώκϐ μεύζονα τρϐπο». 
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δραςτηριϐτητα και απϐ την ϊλλη να κατορθώςω μια εμικό4 κατανϐηςη αυτόσ τησ 
πρακτικόσ. 

 Ϋχω αλλοϑ προςπαθόςει να δεύξω την ιδεολογικό-αιςθητικό διαδρομό του 
Bourgault-Ducoudray απϐ το φιλελληνικϐ οριενταλιςμϐ τησ ελληνικόσ του ςυλλογόσ 
ϋωσ τη ρητό ςτρϊτευςό του ςτην υπϐθεςη του επιςτημονικοϑ φυλετιςμοϑ, ϐπωσ αυτό 
εκδηλώθηκε ςτη ςυλλογό των – επύςησ 30 – τραγουδιών τησ Βρετϊνησ, δϋκα περύπου 
χρϐνια αργϐτερα (το 1885).5 Αναλλούωτο, πϊντωσ, ςε ϐλη τη διαδρομό του παρϋμεινε 
ϐ,τι, ςτο ύδιο κεύμενο, αποκαλώ «επιχεύρημα των αμοιβαύων ωφελημϊτων» (ϐπωσ εύναι 
διατυπωμϋνο ςτην «Ειςαγωγό» τησ ελληνικόσ ςυλλογόσ): 

Η μουςικό τησ Ανατολόσ, ακινητοποιημϋνη μϋχρι ςόμερα λϐγω τησ αποκλειςτικόσ 
χρόςησ τησ μελωδύασ, θα μποροϑςε να ριχθεύ ςτη νϋα καριϋρα που τησ ανούγει η 
πολυφωνύα. Η δυτικό πολυφωνικό μουςικό, περιοριςμϋνη ςτην αποκλειςτικό χρόςη 
δϑο τρϐπων, του μεύζονοσ και του ελϊςςονοσ, θα ϋβγαινε επύ τϋλουσ απϐ τη μακρϊ 
απομϐνωςό τησ. Καρπϐσ αυτόσ τησ διεϑρυνςησ θα όταν η διϊθεςη ςτουσ δυτικοϑσ 
ςυνθϋτεσ εντελώσ νϋων πηγών ϋκφραςησ και χρωμϊτων πρωτϐγνωρων ςτη 
μουςικό παλϋτα (ς. 9). 

 Σο κύνητρο του γϊλλου μουςικοϑ όταν ο αμοιβαύοσ εμπλουτιςμϐσ τησ ανατολικόσ 
μονοφωνύασ και τησ δυτικόσ πολυφωνύασ, προσ επύτευξη του μουςικοϑ ιδανικοϑ μιασ 
νϋασ μουςικόσ γλώςςασ. H ελληνικό ςυλλογό ϋμελλε να ενταχθεύ αναδρομικϊ ςτο 
ευρϑτερο φυλετιςτικϐ πρϐγραμμα ςτην «Ειςαγωγό» τησ βρετονικόσ ςυλλογόσ, ϐπου το 
επιχεύρημα των αμοιβαύων ωφελημϊτων αναδιατυπώνεται ωσ ο αμοιβαύοσ 
εμπλουτιςμϐσ τησ ϊριασ λαώκόσ μονοφωνύασ (π.χ. ελληνικόσ και βρετονικόσ) και τησ 
ϊριασ λϐγιασ πολυφωνύασ για την επύτευξη του μουςικοϑ ιδανικοϑ μιασ νϋασ μουςικόσ 
γλώςςασ· κϊτι που, ςϑμφωνα με τη διατϑπωςη του ύδιου, δεν εύναι τύποτε ϊλλο παρϊ 
ϊςκηςη του δικαιώματοσ του ϊριου ςυνθϋτη επύ τησ κληρονομιϊσ του.6 Εντϐσ τησ ύδιασ 
ςυνθετικόσ αντύληψησ, η πρακτικό τησ ςυλλογόσ και εναρμϐνιςησ δημοτικών 
τραγουδιών υπηρετεύ ϋναν κατ’ ουςύαν καλλιτεχνικό / δημιουργικό ςτϐχο. Αυτϐ 
υποκρϑπτεται ςτην εκφραςμϋνη φιλοδοξύα του Bourgault-Ducoudray να βοηθόςει με 
τη ςυλλογό του ςτη δημιουργύα ϋντεχνησ ελληνικόσ μουςικόσ·7 αλλϊ και του ϋλληνα 
ςυνεργϊτη του, του τραγουδιςτό και ςυλλϋκτη του ύδιου, Περικλό Αραβαντινοϑ 
(γνωςτοϑ ωσ «Ϊραμη»), να ποζϊρει ωσ φιλϐδοξοσ δημιουργϐσ και θεμελιωτόσ τησ 
εθνικόσ μουςικόσ, προσ την κατεϑθυνςη δημιουργύασ τησ οπούασ οι εναρμονύςεισ 
δημοτικών τραγουδιών αποτελοϑν το πρώτο και καθοριςτικϐ βόμα.8 

 Επιτρϋψτε μου να επιχειρόςω την προςπϋλαςη του επιςτημολογικοϑ 
παραδεύγματοσ του Bourgault-Ducoudray μϋςα απϐ την αναφορϊ ςτον φύλο και 
 
4  «Emic: of, relating to, or involving analysis of cultural phenomena from the perspective of one who 

participates in the culture being studied», λόμμα ςτο: Merriam-Webster Dictionary, 
http://www.merriam-webster.com/dictionary/emic (πρϐςβαςη ςτισ 31/8/2015). 

5  Panos Vlagopoulos, «National Identity and “Songs of Our Race”: Ideologies behind the Collection and 
Harmonization of Greek Folk Songs», Journal of Modern Greek Studies, 2015, υπϐ ϋκδοςη. 

6  «Mais si […] ces modes vénérables proviennent d’un héritage commun à tous les Aryens, on ne voit pas 
pourquoi nous n’exploiterions pas un domaine qui fait partie du patrimoine de notre race et qui est en 
vérité bien à nous». 

7  «Ὁ Κ. Δουκουδραὶ πιςτεϑει, ὅτι ἐὰν ἀπὸ τῆσ ἐν Ἑλλϊδι μουςικῆσ ἀφαιρεθῶςι αἱ προςθόκαι τῶν 
βαρβϊρων χρϐνων αἵτινεσ πολλαχοῦ ἠλλούωςαν ὅλωσ αὐτόν, δϑναται αὔτη νὰ καταςτῇ ςπουδαῖον 
μελϋτημα καὶ ἀφετηρύα πρὸσ μϐρφωςιν ὅλωσ ἐθνικῆσ μουςικῆσ, πληρεςτϋρασ ἴςωσ καὶ πλουςιωτϋρασ 
τῆσ εὐρωπαώκῆσ, ὡσ ἐχοϑςησ τρϐπουσ πλειοτϋρουσ τῆσ ἐν τῇ Δϑςῃ ἀναπτυχθεύςησ. Σὸ ἐπιχεύρημα δὲν 
εἶναι μικρϐν, ἀλλ’ οὐχὶ καὶ ἀδϑνατον» (Αἰών, 23 Ιανουαρύου 1875). 

8  ΢χετικώσ με επιςτολό του Ϊραμη ςτον αρχιςυντϊκτη τησ Μουςικόσ Επιθεωρόςεωσ το Φεβρουϊριο του 
1922, βλ. Καύτη Ρωμανοϑ, Εθνικόσ μουςικόσ περιόγηςισ: Ελληνικϊ μουςικϊ περιοδικϊ ωσ πηγό ϋρευνασ 
τησ νεοελληνικόσ ιςτορύασ τησ μουςικόσ, Κουλτοϑρα, Αθόνα 1996, Μϋροσ Ι, ς. 171. 
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οικοδεςπϐτη του ςτη Γαλλικό ΢χολό Αθηνών, αυτϐν ςτον οπούον εύναι αφιερωμϋνη η 
ελληνικό ςυλλογό, αλλϊ και τον καταλϑτη ωσ προσ την “αριανικό” ςτρϊτευςό του, 
θρηςκειολϐγο Emile Burnouf: ςτο βιβλύο του τελευταύου για τισ Βϋδεσ, το επιχεύρημα 
των αμοιβαύων ωφελημϊτων ςτη ςϑνδεςη τησ ινδουιςτικόσ πολυθεϏασ με την 
ευρωπαώκό χριςτιανικό επιςτημονικό ςκϋψη9 διατυπώνεται ωσ το αύτημα για αυτϐ που 
ο Burnouf αποκαλοϑςε «panthéisme scientifique». Όπωσ διαβϊζουμε ςτο Essai sur le 
Véda (1863), οι Ϊριοι ϋχουν φυςικό ροπό προσ τον πολυθεώςμϐ ό τον πανθεώςμϐ· ςε 
ϐλουσ τουσ Ϊριουσ, εκτϐσ απϐ τουσ Ινδοϑσ, αυτό η ροπό «ϋχει αναςταλεύ [arretée] 
κυρύωσ λϐγω εξωτερικών επιρροών» (ς. 469)· οι Ευρωπαύοι, απϐ την ϊλλη, των οπούων 
ο πανθεώςμϐσ εύναι arreté (απϐ το Χριςτιανιςμϐ, ϊραγε;), ϋχουν να επιδεύξουν την 
ανϊπτυξη τησ επιςτόμησ· ςυνεπώσ, ο απώτεροσ μελλοντικϐσ ϊριοσ ςτϐχοσ εύναι ο 
«επιςτημονικϐσ πανθεώςμϐσ»: «[…] αυτϐσ εύναι ο χριςτιανικϐσ ςκοπϐσ για τισ επϐμενεσ 
γενεϋσ τησ επανενωμϋνησ [δηλαδό μϋςω τησ αποικιοκρατύασ] ινδοευρωπαώκόσ φυλόσ», 
καταλόγει ο Burnouf. 

 Σο ανϊλογο τησ πολυθεϏασ ςτη μουςικό εύναι η πολυτροπύα. Σο δημιουργικϐ 
ςυνθετικϐ αντύςτοιχο ςτην περύπτωςη τησ μουςικολογύασ, δηλαδό τησ επιςτημονικόσ 
προςϋγγιςησ ςτα δημοτικϊ τραγοϑδια, εύναι μια νϋα μουςικό γλώςςα (κϊτι ςαν γαλλικό 
απϊντηςη ςτην Zukunftsmusik του Wagner), το πρώτο βόμα προσ την οπούα αποτελοϑν οι 
εναρμονιςμϋνεσ δημοτικϋσ μελωδύεσ, οι οπούεσ ςυνδυϊζουν τη μονοφωνικό πολυτροπύα 
με την επιςτημονικό πολυφωνύα – ό για να το ποϑμε με μπυρνουφικοϑσ ϐρουσ: η 
πολυτροπύα ςτουσ Ϊριουσ εύναι φυςικό· η αρμονικό ςκϋψη ςτουσ μη ευρωπαύουσ Ϊριουσ 
ϋχει “αναςταλεύ”· αντύθετα, ςτουσ Ευρωπαύουσ ϋχει “αναςταλεύ” η πολυτροπύα· ο 
μελλοντικϐσ ςτϐχοσ μιασ επανενωμϋνησ ϊριασ φυλόσ θα μποροϑςε να περιγραφεύ, θα 
λϋγαμε, ωσ “panmodalisme scientifique”. Σο πρώτο αποτϋλεςμα προσ αυτϐ το ιδανικϐ μϊσ 
παρουςιϊζεται με τη μορφό εναρμονιςμϋνων δημοτικών τραγουδιών. 

 Αρκετϊ χρϐνια αργϐτερα, ο Αδαμϊντιοσ Ρεμαντϊσ και ο Πϋτροσ Δ. Ζαχαρύασ 
δημοςιεϑουν τη δικό τουσ ςυλλογό εναρμονύςεων με τον τύτλο Αρύων και υπϐτιτλο: Η 
μουςικό των Ελλόνων όπωσ διεςώθη από των αρχαιοτϊτων χρόνων μϋχρι τησ ςόμερον 
(Ζαγκοϑρογλου, Αθόνα 1917). Η επιλογό των 66 εναρμονύςεων επιτελεύ (performs) και 
δειγματύζει (exemplifies) μια ϋννοια ςυνϋχειασ, πιςτό ςτο τριμερϋσ ςχόμα του 
Παπαρρηγϐπουλου· ϋννοια που δεςπϐζει ςτον «Πρϐλογο» και, γενικώσ, νευρώνει την 
ιδεολογικό ςκευό των ςυγγραφϋων. H ςυλλογό ξεκινϊ με την – οπωςδόποτε – 
ψευδεπύγραφη Α΄ Πινδαρικό Πυθικό Ωδό10 και, περνώντασ απϐ βυζαντινοϑσ ϑμνουσ, 
καταλόγει ςτα δημοτικϊ τραγοϑδια. Σο εγχεύρημα κατατρϑχεται απϐ το ϊγχοσ 
τεκμηρύωςησ τησ ςυνϋχειασ· ϋνα ϊγχοσ διαφορετικϐ απϐ αυτϐ, π.χ., του ΢υναδινοϑ και 
του Καλομούρη, να προλϊβει, δηλαδό, η ελληνικό μουςικό τουσ «μουςικϊ 
προοδευμϋνουσ λαοϑσ» (Καλομούρησ)11 και να καλϑψει την υςτϋρηςη αιώνων λϐγω τησ 
υποδοϑλωςησ ςτον «πιο οπιςθοδρομικϐ και απολύτιςτο λαϐ τησ οικουμϋνησ» 
(΢υναδινϐσ).12 Με μια ϋννοια, το ϐνειρο των Ζαχαρύα και Ρεμαντϊ αποτελεύ τον εφιϊλτη 

 
9  Δηλαδό ενϐσ ιδιϐτυπου ϊριου μονοθεώςμοϑ! 
10  Πηγό τησ εύναι η Musurgia universalis (1650) του Athanasius Kircher. H γνηςιϐτητϊ τησ αποτϋλεςε 

αντικεύμενο διαφωνύασ για γενιϋσ λογύων, ςόμερα ϐμωσ ουδεύσ υπεραςπύζεται την αυθεντικϐτητϊ τησ. 
Ο Αρύων χρηςιμοποιεύ ωσ πηγό τον Hugo Riemann (Handbuch der Musikgeschichte, 1904) και τον 
Richard von Kralik (Altgriechische Musik, 1900). Πϊντωσ, η χρόςη μικτοϑ μϋτρου (7/8), που 
αντιπροτεύνεται ςτον Αρύωνα ωσ διϐρθωςη ςτουσ γερμανοϑσ ςοφοϑσ, υπϊρχει όδη ςτον Forkel (ωσ 
3+4/4· βλ. Allgemeine Musikgeschichte, 1788). 

11  Ο Καλομούρησ αναφϋρεται, ςτο πρϐγραμμα τησ ςυναυλύασ του 1908, ςτην «αδιϊκοπη εργαςύα των 
προοδευμϋνων ςτη μουςικό λαών» (παρϊθεμα απϐ το: Ολυμπύα Φρϊγκου-Ψυχοπαύδη, Η Εθνικό Σχολό 
Μουςικόσ: Προβλόματα ιδεολογύασ, Ίδρυμα Μεςογειακών Μελετών, Αθόνα 1990, ς. 128). 

12  Θεϐδωροσ ΢υναδινϐσ, Εύμαςτε μουςικϊ μορφωμϋνοι;, Ακρϐπολισ, Αθόνα 1932, ς. 11. 



286   ΠΑΝΟ΢ ΒΛΑΓΚΟΠΟΤΛΟ΢ 

 

του Καλομούρη και των οπαδών του: αν προσ εξαςφϊλιςη τησ ελληνικϐτητασ αρκοϑν οι 
δημοτικϋσ μελωδύεσ και οι εναρμονύςεισ τουσ, τϐτε προσ τι οι νϋεσ οργανικϋσ και 
πολϑπλοκεσ ςυνθϋςεισ, οι μορφϋσ και οι ορχόςτρεσ;13 

 Σο μϋροσ του «Προλϐγου» που επιγρϊφεται «Η Εθνικό ημών Μοϑςα» ξεκινϊ με την 
αναγκαύα αναφορϊ ςτο προηγοϑμενο του Bourgault-Ducoudray και την ευγενό του 
φιλοδοξύα περύ αμοιβαύασ ωφϋλειασ των δϑο παραδϐςεων, τησ ανατολικόσ μονοφωνικόσ 
και τησ δυτικόσ πολυφωνικόσ. Εν τοϑτοισ, «δεν κατώρθωςε [ο Bourgault-Ducoudray] ν’ 
ανεϑρη τον εισ ϋκαςτον αρχαύον τρϐπον αρμϐζοντα τρϐπον γραφόσ και πολυφωνικόσ 
υποκροϑςεωσ» (ς. κε΄).14 Η μϋθοδοσ ορθόσ εναρμϐνιςησ δημοτικών μελωδιών που 
προτεύνουν οι δϑο ςυγγραφεύσ εύναι η εξόσ: πρώτα, πρϋπει να ανευρύςκεται η μεταφορϊ 
ς’ εκεύνη τη μουςικό θϋςη, ςτην οπούα απαιτοϑνται τα λιγϐτερα ςημεύα αλλούωςησ (κϊτι 
ςαν “αρχό τησ απλϐτητασ”)· ϋτςι ο αρχαιοελληνικϐσ τρϐποσ θα αναδϑεται αβύαςτα απϐ το 
τραγοϑδι· ςτη ςυνϋχεια, πρϋπει να εφαρμϐζεται ο εξόσ ρητϐσ κανϐνασ:15 

Ἡ πολυφωνικὴ ὑπόκρουςισ πρέπει νὰ περιέχῃ μόνον φθόγγουσ τῆσ 
διατονικῆσ κλίμακοσ καὶ τούτουσ μόνουσ (ς. κε΄, ϋμφαςη των ςυγγραφϋων). 

Εϊν τηρηθεύ η μϋθοδοσ αυτό,16 η εναρμϐνιςη θα μπορεύ να αναδεικνϑει τη «μουςικό 
ιδϋα» των «ᾀςμϊτων». Η πιο αξιοπρϐςεκτη, κατϊ τη γνώμη μασ, πλευρϊ τησ 
προςϋγγιςησ των ςυγγραφϋων εύναι ϐτι αυτονϐητη θεωρεύται ϐχι μϐνον η υπαγωγό 
των μελωδιών αυτών ςτο αρχαιοελληνικϐ τροπικϐ ςϑςτημα, αλλϊ και η ανϊγκη τησ 
εναρμϐνιςησ: η γλώςςα των δϑο ςυγγραφϋων μοιϊζει να υπονοεύ ϐτι οι αρχαιοελληνικού 
τρϐποι λανθϊνουν εν υπνώςει ςτα δημοτικϊ τραγοϑδια, μϋχρισ ϐτου ξυπνόςουν ςτη 
ζωό με το φιλύ τησ εναρμϐνιςησ.17 

 Απϐ την ϊλλη, ςτο ϋργο τησ εναρμϐνιςησ προώριςται να αποτϑχει εξ οριςμοϑ εύτε 
ϐποιοσ δύνει ϋμφαςη ςτα – θεωροϑμενα ωσ δευτερεϑοντα – «ἡδονικὰ [sic, ενν. 
χρωματικϊ] ςτοιχεῖα», παραβλϋποντασ «τὰ κϑρια διατονικὰ καὶ ἁρμονικὰ αὐτῆσ 
ςτοιχεῖα», εύτε ϐποιοσ προςαρμϐζει «βύᾳ τὸ ὗφοσ εἰσ τοὺσ εὐρωπαώκοὺσ τρϐπουσ 
μεύζονα καὶ ἐλϊςςονα» (ς. κςτ΄)· λϊθη ςτα οπούα υπϋπεςε, υπονοεύται, ο Bourgault-
Ducoudray. Πώσ εύναι ποτϋ δυνατϐν, αναρωτιοϑνται οι ςυγγραφεύσ μασ με ρητορικό 
αγανϊκτηςη, να αποδύδουν οι Ευρωπαύοι ςτην αρχαύα μουςικό την ιδιϐτητα τησ 
μονοφωνύασ, δηλαδό ύδιον «ἀγρούκων και ἀπολιτύςτων ἀνθρώπων», αφοϑ εύναι ςαφϋσ 
ϐτι τα αρχαύα μϋλη «δὲν ἦτο δυνατὸν νὰ ςτηρύζωνται ἐπὶ διαφορετικῆσ μουςικῆσ 
ἀντιλόψεωσ [απϐ την ευρωπαώκό αρμονικό]»; 

 
13  Πρβλ. Μανϐλησ Καλομούρησ, «Σο λαώκϐ μοτύβο ςτη μουςικό δημιουργύα», Μουςικό Ζωό 11-12, 

Αϑγουςτοσ – ΢επτϋμβριοσ 1931, ς. 226: «Δυςτυχώσ το κακϐ εύναι […] πωσ νομύζουνε πωσ η απλό 
χρηςιμοπούηςη του δημοτικοϑ τραγουδιοϑ αυτοϑςιου με ςτοιχειώδεισ αρμονικϋσ κοινοτυπύεσ αποτελεύ 
αυτό καθ’ εαυτό μουςικό δημιουργύα και παραβλϋπουνε ό αγνοοϑνε τη ςημαςύα τησ ατομικόσ 
ϋμπνευςησ και τησ τεχνικόσ εξϋλιξησ των λαώκών μουςικών ακϐμη και ποιητικών ςτοιχεύων για τη 
δημιουργύα μιασ ςοβαρόσ και βιώςιμησ ελληνικόσ μουςικόσ τϋχνησ». 

14  Ο Γεώργιοσ Λαμπελϋτ εξϋφραςε επανειλημμϋνα τη δικό του κριτικό απϋναντι ςτισ εναρμονύςεισ του 
Bourgault-Ducoudray. Επύςησ, ο Ϊραμησ εύχε γύνει ςτϐχοσ εντονϐτατων κριτικών για το ύδιο θϋμα (βλ. 
Ρωμανοϑ, ϐ.π., ς. 169). Σο επιχεύρημα κατϊ των δϑο κοινϐ: μη ϐντασ Ϋλληνασ, ο πρώτοσ, ό αρκετϊ 
Ϋλληνασ – ϋχοντασ λεύψει πολϑ καιρϐ μακριϊ – ο δεϑτεροσ, ςτεροϑνταν τη ςωςτό αντύληψη 
ελληνικϐτητασ που θα τουσ επϋτρεπε την επιτυχό εναρμϐνιςη. 

15  «Εὑρϋθη ὁ κανὼν τῆσ πολυφωνικῆσ ὑποκροϑςεωσ», αναγγϋλλουν πανηγυρικϊ οι ςυγγραφεύσ! (ςτο 
ύδιο). 

16  «Ἡ παροῦςα μελέτη, μόλον ὃτι πολυετήσ, δὲν εἶναι ἢ ὑπόδειξισ μεθόδου πρὸσ τὸ τοιοῦτον 
ἔργον […]» (ς. κςτ΄, ϋμφαςη των ςυγγραφϋων). 

17  ΢το ςημεύο αυτϐ υπϊρχει – επιφανειακϊ – ςϑγκλιςη των εναρμονιςτών του Αρύωνα με τον Καλομούρη, 
αλλϊ και με τον Λαμπελϋτ και τον Ελιςαύο Γιαννύδη: ϐλοι πιςτεϑουν ϐτι ςτισ μονοφωνικϋσ – βυζαντινϋσ 
ό δημοτικϋσ – μελωδύεσ ενυπϊρχει κϊτι ςαν «κρυμμϋνη αρμονύα»· βλ. Φρϊγκου-Ψυχοπαύδη, ϐ.π., ς. 105. 
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 Η πνευματικό ςχϋςη του ϐλου εγχειρόματοσ με τη Δϑςη διαγρϊφεται πια 
προβληματικό. ΢τη θϋςη του απλοϑ και ξεκϊθαρου επιχειρόματοσ των αμοιβαύων 
ωφελημϊτων του Bourgault-Ducoudray, η ςχϋςη Ελλϊδασ – Δϑςησ ςτην προςϋγγιςη 
των Ρεμαντϊ και Ζαχαρύα παρουςιϊζεται περύπλοκη: η Δϑςη, αν και ςτηρύζεται ςτην 
ύδια μουςικό, αρμονικό αντύληψη, ευθϑνεται για τη φθορϊ τησ “αρμονικόσ” ελληνικόσ 
παρϊδοςησ· ςτην πραγματικϐτητα, ϐμωσ, η προτεινϐμενη πρακτικό εναρμϐνιςησ εύναι a 
priori δυτικό, αφοϑ ςτηρύζεται ςτην αρμονύα, το πιϊνο, τη ςημειογραφύα 
(πεντϊγραμμο). 

 Αιτύα, αλλϊ και ϐρο δυνατϐτητασ τησ ςϑγχυςησ, αποτελεύ η διευρυμϋνη και 
αντιφατικό κατανϐηςη τησ λϋξησ “αρμονύα” ωσ κοινόσ ιδιϐτητασ τησ αρχαιοελληνικόσ 
(ϊρα – κατϊ την αντύληψη των ςυγγραφϋων – και τησ νεοελληνικόσ) και τησ δυτικόσ 
μουςικόσ. Η αρμονύα, κϊτι που ςτην πραγματικϐτητα εύναι μϐνον ευρωπαώκϐ, 
διακρύνεται απϐ τουσ δϑο ςυγγραφεύσ ςε κϊτι ελληνικϐ, που λανθϊνει ςτα δημοτικϊ και 
οφεύλει να αναδειχθεύ (με την εναρμϐνιςη!), και ςε κϊτι ευρωπαώκϐ, το οπούο 
αντιμετωπύζεται αρνητικϊ, αφοϑ ϋχει φθεύρει την αγνό ελληνικό αρμονικό παρϊδοςη, 
αλλϊ και ςτην περύπτωςη κατϊ την οπούα το αγνϐ ϑφοσ τησ δημοτικόσ μελωδύασ 
προςαρμϐζεται «βύᾳ […] εἰσ τοὺσ εὐρωπαώκοὺσ τρϐπουσ μεύζονα καὶ ἐλϊςςονα». 

 Η ρητορικό των Ρεμαντϊ και Ζαχαρύα διατρϋχεται απϐ βαθιϊ αντινεωτερικϐτητα: οι 
δϑο ςυγγραφεύσ ελεεινολογοϑν τη μελαγχολύα του ςϑγχρονου κατούκου των πϐλεων, 
την οφειλομϋνη κατ’ αυτοϑσ ςτην αποκοπό απϐ την ελληνικό παρϊδοςη· αντιθϋτωσ, η 
πιο αγνό ελληνικό ζωό και η αντύςτοιχη μουςικό τησ ϋκφραςη – θεωροϑν ϐτι – 
ςυναντϊται ςτα ϐρη, ςτη μορφό χορευτών / πολεμιςτών (δηλαδό των ϊμεςων 
απογϐνων των αρματολών και των κλεφτών).18 Θυμύζουμε ϐτι περύπου τϐτε, δηλαδό το 
1918, κυκλοφϐρηςε το εξαιρετικϊ δημοφιλϋσ, εμβληματικϐ αναγνωςτικϐ τησ Γ΄ 
Δημοτικοϑ του Ζαχαρύα Παπαντωνύου, Τα ψηλϊ βουνϊ. Πρϐκειται για κϊτι ςαν ομαδικϐ 
Bildungsroman, ςτο οπούο η πορεύα ενηλικύωςησ μιασ παρϋασ αγοριών εξελύςςεται 
παρϊλληλα με την πορεύα τουσ ςτα ψηλϊ βουνϊ του τύτλου: η παρϊδοςη ταυτύζεται με 
την ορεινό φϑςη και την ελληνικϐτητα (π.χ. οι Βλϊχοι που ςυναντοϑν τα αγϐρια ςτην 
πορεύα τουσ εύναι υποδεύγματα αγνόσ ελληνικϐτητασ, δύχωσ ύχνοσ γλωςςικόσ – 
τουλϊχιςτον – ετερϐτητασ). Η αντινεωτερικό αυτό κριτικό ςτον Αρύωνα και ςτον 
Παπαντωνύου ξαναπιϊνει ϋνα χερντεριανϐ τϐπο, μεταθϋτοντασ, εν τοϑτοισ, την 
αντιπαρϊθεςη Kunst- και Volkspoesie ςτο πλαύςιο του ύδιου ϋθνουσ ςε αυτόν τησ αγνόσ 
ορεινόσ Ελλϊδοσ και τησ νεωτερικόσ Ευρώπησ (με τη μουςικό τησ). Αξύζει να ςημειωθεύ, 
επύςησ, ϐτι ςτον Herder η διϊκριςη Kunst- και Volkspoesie όταν η γερμανικό εκδοχό τησ 
διαμϊχησ μεταξϑ anciens και modernes. ΢την Ελλϊδα των πρώτων δεκαετιών του 20οϑ 
αιώνα, η επύδραςη του Herder πϋραςε απϐ τη φϊςη ςυλλεκτών ϐπωσ ο Ν. Πολύτησ, ο 
Ζαχαρύασ και ο Ρεμαντϊσ, και ο Γ. Λαμπελϋτ, για να καταλόξει ςτη λεγϐμενη Γενιϊ του 
’30 ςε μια ενδιαφϋρουςα αναδιϊταξη των ϐρων: ςτη θϋςη τησ χερντεριανόσ αντύθεςησ 
τησ Kunst- με τη Volkspoesie, η Γενιϊ του ’30 εγκαθύδρυςε ϋνα ςυνεχϋσ μεταξϑ Λογύου και 
Λαώκοϑ, ςτο πλαύςιο τώρα μιασ ϊλλησ διαμϊχησ μεταξϑ anciens και modernes. Πρϐκειται 
για μια δεϑτερου τϑπου ςυνϋχεια, ςυγχρονικό, που ϋρχεται να ςυμπληρώςει την 
παλαιϐτερη, διαχρονικοϑ τϑπου, ςυνϋχεια.19 

 Ποιοσ θα όταν ο πραγματολογικϊ πλόρησ και ιςτορικϊ ακριβόσ οριςμϐσ τησ 
εναρμϐνιςησ; Να ϋνα τυπικϐ λϊθοσ-ερώτημα! Μϐνον ϐ,τι δεν ϋχει ιςτορύα, λϋει κϊπου ο 

 
18  Πρβλ. το ςτύχο του Leconte de Lisle – επύγραμμα ςτον «Ϋκτο Λϐγο» απϐ τον Δωδεκϊλογο του γύφτου: 

«΢τα κορφοβοϑνια εύν' η πηγό κϊθε φυλόσ καθϊριασ». 
19  Βλ. Panos Vlagopoulos, «Explicit and Implicit Historical Models for the History of Music in Modern 

Greece», ςτο: Petros Pizanias (επιμ.), The Greek Revolution of 1821: A European Event, The Isis Press, 
Istanbul 2011, ς. 295-299, και Jim Samson, Music in the Balkans, Brill, Leiden 2013, ς. 258. 
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Nietzsche, μπορεύ να οριςτεύ (Zur Genealogie der Moral, II 13). Προςπαθώντασ να 
ανιχνεϑςουμε την καταγωγό20 τησ εναρμϐνιςησ, δεν ςυναντϊμε παρϊ υποκεύμενα τησ 
ςυγκεκριμϋνησ πρακτικόσ ςε διαφορετικϋσ χρονικϋσ ςτιγμϋσ με πολλϋσ και αςϑμπτωτεσ 
προϒποθϋςεισ, φιλοδοξύεσ, αγωνύεσ και ενδιαφϋροντα. 

 Αντιπαραβϊλλοντασ δϑο προςεγγύςεισ, του Bourgault-Ducoudray και του Αρύωνα, 
μποροϑμε να ποϑμε τα εξόσ: αν το ιδανικϐ ςτην πρώτη προςϋγγιςη εύναι καλλιτεχνικϐ, 
εντϐσ του πλαιςύου ϐπου δεςπϐζει το επιχεύρημα των αμοιβαύων ωφελημϊτων, η 
δεϑτερη ϋχει ωσ ιδανικϐ την ανϊδειξη τησ ςυνϋχειασ του ελληνιςμοϑ και τησ 
ιδιαιτερϐτητϊσ του· για το ςκοπϐ αυτϐ απαιτεύται η εξϑψωςη τησ τρύτησ φϊςησ του 
ελληνιςμοϑ ςε ιςϊξια των προηγηθειςών δϑο. ΢το ςημεύο αυτϐ, ακριβώσ, ειςϊγεται η 
θεμελιώδησ τακτικό κύνηςη των Ζαχαρύα και Ρεμαντϊ, δηλαδό να θεωρόςουν το 
αρμονικϐ κεκτημϋνο όδη ελληνικϐ (διευρϑνοντασ ςτα ϐρια τησ λογικόσ αντοχόσ την 
ϋννοια τησ “αρμονύασ”). Πρϐκειται για ϋνα ςτρατόγημα, τυπικϐ προώϐν τησ 
ςυμπλεγματικόσ ςτϊςησ απϋναντι ςτον κύνδυνο που αντιπροςωπεϑει για την εθνικό 
αυτοεκτύμηςη η ςϑγκριςη με τη ςϑγχρονη ευρωπαώκό αριςτεύα. Σο ςτρατόγημα 
ςυνύςταται ςτο ϐτι το ςυγκεκριμϋνο επύτευγμα τησ ευρωπαώκόσ προϐδου εμφανύζεται 
ωσ όδη ελληνικϐ, ϋςτω ςε λανθϊνουςα μορφό. Εν γϋνει, το ςτρατόγημα λειτουργεύ 
υπεραναπληρωτικϊ (με τη ψυχαναλυτικό ϋννοια) και διαθϋτει ιςχυρό ανακουφιςτικό 
επύδραςη ςτο επαχθϋσ ςϑμπλεγμα υςτϋρηςησ. 

 Εύναι ενδιαφϋρον να δοϑμε την πρακτικό ϐψη τησ κριτικόσ προσ τον γϊλλο μουςικϐ. 
Δεύτε, για παρϊδειγμα, τισ εναρμονύςεισ τησ μελωδύασ «Σα ματϊκια ςου τα μαϑρα» ςτον 
Bourgault-Ducoudray (αρ. 20) και ςτον Αρύωνα (αρ. 50): οι διαφορϋσ αφοροϑν μϐνον 
την εναρμϐνιςη, μιασ και οι ςυγγραφεύσ του Αρύωνα δανεύςτηκαν τη μελωδύα ωσ ϋχει, 
πλην τησ μεταφορϊσ (transporto) απϐ τον τρϐπο του Μι ςε αυτϐν του Ρε. Η ςτϊςη του 
γϊλλου ςυνθϋτη καθορύζεται απϐ το επιχεύρημα των αμοιβαύων ωφελημϊτων: 
προηγεύται μικρό πιανιςτικό ειςαγωγό που ςτηρύζεται ςτην τρύτη φρϊςη τησ μελωδύασ. 
Η ειςαγωγό δύνει ςτην πρώτη κιϐλασ νϐτα (ρε) χαρακτόρα επϋρειςησ ςτο πλαύςιο τησ 
ςϑνδεςησ ii (ντο-δύεςη-ελϊςςονα) – i (ςι-ελϊςςονα). Ο αρμονικϐσ καλλωπιςμϐσ τησ 
μελωδύασ ϋχει ςτον Bourgault-Ducoudray ωσ αποτϋλεςμα τη δημιουργύα ενϐσ λιντ, 
αξιοποιώντασ ϋτςι και τισ δϑο ςυνδηλώςεισ τησ λϋξησ mélodie ςτον τύτλο τησ ςυλλογόσ. 
Αντύθετα, ςτην εναρμϐνιςη των Ζαχαρύα και Ρεμαντϊ δεν προτϊςςεται πιανιςτικό 
ειςαγωγό. Η μελωδύα ϋχει μεταφερθεύ ςτον τρϐπο του Ρε με βϊςη την προαναφερθεύςα 
αρχό τησ διατονικόσ απλϐτητασ, ενώ η απλό εναρμϐνιςη ςτϐχο ϋχει την ανϊδειξη τησ 
υποτειθϋμενησ λανθϊνουςασ αρμονύασ. Σο κριτόριο τησ εναρμϐνιςησ εύναι ςυνολικϐ-
μελωδικϐ, αντύ του τοπικοϑ-αρμονικοϑ του Bourgault-Ducoudray.21 

 
20  «Herkunft» [= καταγωγό] και ϐχι «Ursprung» [= απαρχό], για να το ποϑμε νιτςεώκϊ. Για τη διϊκριςη, 

αλλϊ και την αντιπαρϊθεςη του Nietzsche με τον Renan, τον οπούο θεωροϑςε εκφραςτό τησ ιςτορύασ 
των «απαρχών» και αντύποδϊ του, βλ. Gary Shapiro, «Nietzsche Contra Renan», History and Theory 
21/2, 1982, ς. 193-222. 

21  Ανϊλογη εύναι η κριτικό που αςκεύ ςτον Bourgault-Ducoudray ο Γεώργιοσ Λαμπελϋτ. Για το ςκοπϐ 
αυτϐ, ο Λαμπελϋτ χρηςιμοποιεύ ςε τρεισ διαφορετικϋσ περιπτώςεισ το ύδιο απϐςπαςμα απϐ το 
«Κλϊψετε, μϊτια, κλϊψετε» (αρ. 5 των Trente Mélodies): ςτο ϊρθρο του 1901 περύ Εθνικόσ Μουςικόσ, 
ςτο δοκύμιο του 1928 για τον Εθνικιςμϐ ςτη μουςικό και ςτην Ειςαγωγό τησ ςυλλογόσ του 1933. Η 
ςϑγκριςη τησ εναρμονιςτικόσ λϑςησ του γϊλλου μουςικοϑ με τη δικό του ϋχει ωσ ςτϐχο την 
τεκμηρύωςη του οθνεύου χαρακτόρα τησ εργαςύασ του Bourgault-Ducoudray προσ την ελληνικό 
υπϐςταςη των μελωδιών· αναγκαςτικό ςυνϋπεια, κατϊ τον Λαμπελϋτ, τησ ξενικόσ καταγωγόσ του. Ενώ 
ο Bourgault-Ducoudray ενδιαφϋρεται για τον εμπλουτιςμϐ τησ αρμονικόσ γλώςςασ τησ λα-ελϊςςονοσ 
με αφορμό την ελληνικό μελωδύα (ενδϑοντασ το ςολ τησ μελωδύασ με Ντο-μεύζονα), τον Λαμπελϋτ τον 
ενδιαφϋρει η ανϊδειξη του αρμονικοϑ ςτοιχεύου τησ μελωδύασ ωσ «υποδωρύου τρϐπου la minore» 
(αποδύδοντασ με τη μι-ελϊςςονα ςτο ςολ τησ μελωδύασ το χαρακτόρα προςαγωγϋα). 
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Μουςικό παράδειγμα 1. Trente Mélodies de Grèce et d’Orient, αρχή του αρ. 20 

 

 
Μουςικό παράδειγμα 2. Αρίων, αρχή του αρ. 50 
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 ΢υμπεραςματικϊ, οι προςπϊθειεσ εναρμϐνιςησ δημοτικών τραγουδιών του 
Bourgault-Ducoudray και του Αρύωνα κινόθηκαν προσ αντύθετουσ αιςθητικοϑσ πϐλουσ: 
αυτϐν που ορύζεται απϐ το επιχεύρημα των αμοιβαύων ωφελημϊτων (Bourgault-
Ducoudray)22 και τον πϐλο τησ ιςτορικόσ ςυνϋχειασ (Αρύων). Η ϋμφαςη ςτην πρώτη 
περύπτωςη δύνεται ςτη γονιμοπούηςη τησ αρμονικόσ γλώςςασ του ςυνθϋτη απϐ την 
τροπικό μονοφωνικό μελωδύα και, εν τϋλει, ςτο καλλιτεχνικϐ αποτϋλεςμα· ςτη δεϑτερη 
περύπτωςη, ςτην αυθεντικϐτητα προσ τον τροπικϐ χαρακτόρα, η οπούα ςυνύςταται 
ςτην πραγμϊτωςη τησ δυνατϐτητασ που υποτύθεται ϐτι λανθϊνει ςτισ μελωδύεσ και 
ςτην, κατ’ αυτϐν τον τρϐπο, ανϊδειξη τησ ελληνικόσ ςυνϋχειασ. 

 
22  Σην ύδια νοοτροπύα θα απϋδιδα ςτον Ϊραμη και τον ςυνεργϊτη του ΢αμϊρα, καθώσ και ςτην 

εναρμϐνιςη του Α΄ Δελφικοϑ Ύμνου απϐ τον Gabriel Fauré (1894). Πρϐκειται για τον τϐτε πρϐςφατα 
ανακαλυφθϋντα πρώτο απϐ τουσ δϑο ϑμνουσ ςτον Απϐλλωνα, που εύχαν ϋλθει ςτο φωσ κατϊ τισ 
αναςκαφϋσ τησ Γαλλικόσ Αρχαιολογικόσ ΢χολόσ ςτουσ Δελφοϑσ κατϊ το προηγοϑμενο ϋτοσ (1893). Η 
μεταγραφό τησ μουςικόσ ςημειογραφύασ ανόκει ςτον Théodore Reinach, ο οπούοσ παρϊγγειλε την 
εναρμϐνιςη ςτον Fauré. ΢ε αυτό τη μορφό, ο ϑμνοσ παρουςιϊςτηκε ςε ςυναυλύεσ ανϊ την Ευρώπη· βλ. 
Jon Solomon, «The Reception of Ancient Greek Music in the Late Nineteenth Century», International 
Journal of the Classical Tradition 17/4, 2010, ς. 497-525. 



 
 

Ο Γεώργιοσ Λαμπελζτ και η ελληνική δημώδησ μουςική: 
μια μουςικολογία των ςυμβόλων 

 

Γιώργοσ Κοκκώνησ 
 
 
Η ϋκδοςη του Γεωργύου Λαμπελϋτ Η ελληνικό δημώδησ μουςικό: 60 τραγούδια και χορού 
του 1933 αποτελεύ την πρώτη ςυλλογό-μελϋτη δημοτικών τραγουδιών ϋλληνα ςυνθϋτη, 
η οπούα μπορεύ εύκολα να αντιςτοιχιςτεύ με την ιςτορικό ϋκδοςη του γϊλλου ςυνθϋτη 
L.-A. Bourgault-Ducoudray 30 mélodies populaires de Grèce et d’Orient του 1876. Η 
αντιςτούχιςη αυτό εύκολα απηχεύ μιαν ϊλλη, που, ςτο πεδύο τησ φιλολογικόσ ϋρευνασ 
του δημοτικού τραγουδιού, ςυνϋδεςε τουσ δύο πρώτουσ εκδότεσ ςυλλογών, τον Γϊλλο 
Claude Fauriel (1823) και τον Επτανόςιο ΢πυρύδωνα Ζαμπϋλιο (1852). Σο τετρϊλοβο 
αυτό ςχόμα ορύζει τα μεθοδολογικϊ πρότυπα τησ πρώιμησ ϋρευνασ και μελϋτησ του 
δημοτικού τραγουδιού ςτην Ελλϊδα, ενώ ςυγχρόνωσ εικονογραφεύ τισ αναμετρόςεισ 
και τισ διεκδικόςεισ που την ςυνοδεύουν με φόντο τα ταυτοτικϊ ςτοιχεύα τησ γλώςςασ 
και τησ καταγωγόσ. ΢το πλαύςιο τησ παρούςασ ανακούνωςησ, θα ςταθούμε ςτην 
περύπτωςη του Γεωργύου Λαμπελϋτ, προκειμϋνου να δούμε μια ςυγκεκριμϋνη 
ιςτοριογραφικό ςτϊςη ϋναντι τησ λαώκόσ μουςικόσ παρϊδοςησ, όπου η επιτόπια ϋρευνα, 
παρατόρηςη και ερμηνεύα του αντικειμϋνου υποκαθύςταται από μια μουςικολογύα των 
ςυμβόλων. 

 Ο Λαμπελϋτ μεγαλώνει ςε ϋνα πολιτιςμικό περιβϊλλον ςτο οπούο ϋχουν όδη ζυμωθεύ 
ςχεδόν όλα τα ιδεολογικϊ ρεύματα που διατρϋχουν ϊνιςα την Ευρώπη την επαύριον 
του διαφωτιςμού: αυτϊ εκκινούν από τον ορθολογιςμό των Υώτων, αλλϊ 
ενςωματώνουν τόςο την νεοκλαςικό αρχαιολατρεύα, όςο και το πϊθοσ του 
ρομαντιςμού, δημιουργώντασ πλεύςτεσ όςεσ τοπικϋσ εκδοχϋσ. ΢την Ελλϊδα, κυρύαρχη 
φυςιογνωμύα εύναι ο ΢πυρύδων Ζαμπϋλιοσ, ο πρώτοσ μελετητόσ και εκδότησ μιασ 
ςυγκροτημϋνησ ςυλλογόσ δημοτικών τραγουδιών, 1  ο οπούοσ αφοςιώνεται ςτην 
ανϊδειξη του μεςαιωνικού παρελθόντοσ, ςυμπορευόμενοσ με τον Παπαρρηγόπουλο 
ςτην θεμελύωςη τησ τριαδικόσ αρχόσ τησ ιςτορικόσ ςυνϋχειασ: αρχαύοσ, μεςαιωνικόσ, 
νεοελληνικόσ πολιτιςμόσ. Οι θϋςεισ που αναπτύςςει ϋχουν όδη πύςω τουσ μια βιωμϋνη 
προώςτορύα από κϊποιουσ ατελϋςτερουσ προδρόμουσ (Γεώργιοσ Κοζϊκησ-Συπϊλδοσ, 
Μϊρκοσ Ρενιϋρησ, Παύλοσ Καλλιγϊσ), οι οπούοι κινούνται μεταξύ διαφωτιςμού και 
ρομαντιςμού.2 

 Ο ΢πυρύδων εύναι γιοσ του Ιωϊννη Ζαμπϋλιου, νομικού και δραματικού ποιητό, που 
με την πνευματικό του δραςτηριότητα αναδεικνύεται ςε βαςικό εκπρόςωπο τησ 
μετϊβαςησ από τον διαφωτιςμό ςτον ρομαντιςμό ςτον επτανηςιακό χώρο. ΢ύμφωνα 
με την Ωννα Σαμπϊκη, ο Ιωϊννησ Ζαμπϋλιοσ ειςηγεύται την επιτόπια ϋρευνα ςτην 
ζωντανό πηγό τησ λαώκόσ παρϊδοςησ. Ακολουθώντασ μϊλιςτα την προτροπό του 
Κοραό, προτεύνει γλωςςολογικό ϋρευνα ςτισ επαρχύεσ τησ Ελλϊδοσ με ςτόχο την 

 
1  ΢πυρύδων Ζαμπϋλιοσ, Άςματα δημοτικϊ τησ Ελλϊδοσ: Εκδοθϋντα μετϊ μελϋτησ ιςτορικόσ περύ 

μεςαιωνικού Ελληνιςμού, Συπογραφεύον Ερμόσ, Κϋρκυρα 1852. 
2  Ωννα Σαμπϊκη, «Η μετϊβαςη από το Διαφωτιςμό ςτο Ρομαντιςμό ςτον ελληνικό 19ο αιώνα. Η 

περύπτωςη του Ιωϊννη και του ΢πυρύδωνα Ζαμπϋλιου», Δελτύον τησ Ιςτορικόσ και Εθνολογικόσ 
Εταιρεύασ τησ Ελλϊδοσ 30, 1987, ς. 31-46: 41. 
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ςυλλογό και καταγραφό γλωςςικού υλικού. Η μεθοδολογύα του ςτηρύζεται ςτην 
διϊκριςη τησ γλώςςασ ςε λόγια (φιλολογικό, littéraire) και λαώκό (αγοραύα, vulgaire),3 
την οπούα αναγνωρύζει ςε όλουσ τουσ πολιτιςμούσ, ανεξϊρτητα από την εξελικτικό τουσ 
θϋςη. Ο Ιωϊννησ Ζαμπϋλιοσ επηρεϊζεται από τον Υώςκολο, αλλϊ η φιλύα του με τον Α. 
Μουςτοξύδη και η επύδραςη των ςολωμικών ιδεών τον προετοιμϊζουν να αιςθανθεύ 
τον πλούτο τησ λαώκόσ πούηςησ, τησ δημοτικόσ, με ολότελα διαφορετικό τρόπο από τον 
κοραώκό κύκλο. ΢ύμφωνα με μαρτυρύεσ του ιδύου, αρκετϊ νωρύσ, πριν από την 
Επανϊςταςη, κατϊ την περύοδο διαμονόσ του ςτην Ιταλύα (από το 1803 ϋωσ το 1810), 
ςυχνϊ «ετραγώδει κλϋφτικα τραγώδια με τον Υώςκολο». 4  Η αναφορϊ αυτό 
παραπϋμπει τόςο ςτα ϋργα των ςυνθετών Αντώνιου και Ιωςόφ Λιμπερϊλη, την 
καντϊτα Το ορφανό του Σουλύου (1837)5 και Το ξύπνημα του κλϋφτη, αναμνόςεισ των 
ελληνικών δημοτικών τραγουδιών, ςε μορφό παραλλαγών για πιϊνο (1847),6 αντύςτοιχα, 
όςο και ςτα λεγόμενα του Παύλου Καρρϋρ για τισ εμπνεύςεισ του από τα κλϋφτικα 
τραγούδια.7 Η βαςικό θεματολογύα, ϊλλωςτε, ςε αρκετϋσ όπερεσ των ςυνθετών 
επτανηςιακόσ καταγωγόσ αντλεύται από τα ιςτορικϊ πρόςωπα του ΢ουλύου και τησ 
αυλόσ του Αλό Παςϊ, με την διαμεςολϊβηςη των ποιητών αλλϊ και τησ αντύςτοιχησ 
τϊςησ των ιταλών ςυνθετών του 19ου αιώνα.8 Εντούτοισ, ςε όλη την προαναφερόμενη 
εργογραφύα, η όποια επύκληςη τησ “ελληνικότητασ” περιορύζεται ςτο πεδύο των 
ιςτορικών αναφορών και τησ γλώςςασ. 

 Όταν το 1901 ο Γεώργιοσ Λαμπελϋτ εγκαθύςταται ςτην Αθόνα, επιςτρϋφοντασ από 
τισ ςπουδϋσ του ςτην Νϊπολη, εύναι όδη κοινωνόσ μιασ κληρονομιϊσ πλούςιασ ςε 
φιλολογικϊ και μουςικϊ ϋργα, όπωσ και ςε ςχετικϊ ερμηνευτικϊ δοκύμια. ΢τα 26 του 
χρόνια, αναλαμβϊνει λόγο δημόςια, με δύο εκτενό ϊρθρα που φϋρουν τον γενικό τύτλο 
«Η εθνικό μουςικό».9 Μϋςα από μια γραφό που ςε πολλϊ ςημεύα τησ μπορεύ να 
χαρακτηριςτεύ αιρετικό, ο Λαμπελϋτ εκφρϊζεται αρκετϊ αιχμηρϊ για τουσ ςυνθϋτεσ 
επτανηςιακόσ καταγωγόσ του 19ου αιώνα, τουσ οπούουσ κατηγορεύ για πλημμελό 
ςχϋςη με τισ εθνικϋσ μουςικϋσ ρύζεσ. Σισ ρύζεσ αυτϋσ ταυτύζει με την λαώκό παρϊδοςη, για 
την αξιοπούηςη τησ οπούασ προτεύνει ωσ πρότυπο το ϋργο του Διονυςύου ΢ολωμού, 
επενδύοντασ ςτην ςχϋςη πούηςησ και μουςικόσ.10 

 Σο πρώτο από τα δύο κεύμενα, που φϋρει τον υπότιτλο «Η λαώκό» (εννοεύται 
μουςικό), αποτελεύ αναμφιςβότητα την πρώτη προςπϊθεια ςυγκρότηςησ του 

 
3  ΢το ύδιο, ς. 34-35. 
4  ΢το ύδιο, ς. 36-37. 
5  Κώςτασ Καρδϊμησ, «Ελληνικόν μουςικόν εμπρόσ. Ο Μανώλησ Καλομούρησ, ο μουςικόσ φολκλοριςμόσ 

και η αναζότηςη τησ “εθνικόσ μουςικόσ” ςτην Ελλϊδα μϋχρι την αυγό του 20ού αιώνα», Ιςτορύα 
εικονογραφημϋνη 539, Πϊπυροσ, Αθόνα, Μϊιοσ 2013, ς. 98. 

6  Γιώργοσ Λεωτςϊκοσ, Λύχνοσ υπό τον μόδιον . Έργα για πιϊνο ελλόνων ςυνθετών, 1847-1908, 
Πανεπιςτημιακϋσ Εκδόςεισ Κρότησ, Ηρϊκλειο 1999, ϋνθετο ϋκδοςησ, ς. 39-45. Βλ. επύςησ Καρδϊμησ, 
ό.π., ς. 98-99. 

7  Γιώργοσ Λεωτςϊκοσ, Παύλοσ Καρρϋρ. Απομνημονεύματα και εργογραφύα, Μουςεύο Μπενϊκη – Ιόνιο 
Πανεπιςτόμιο / Σμόμα Μουςικών ΢πουδών / Εργαςτόριο Ελληνικόσ Μουςικόσ, Αθόνα 2003, ς. 118-
119. 

8  Georges Kokkonis, La question de la grécité dans la musique néohellénique, Association Pierre Belon, 
Paris 2008, ς. 71-74. 

9  Γεώργιοσ Λαμπελϋτ, «Η εθνικό μουςικό. Η λαώκό», Παναθόναια, 15 Νοεμβρύου 1901, ς. 82-90, και «Η 
εθνικό μουςικό», 30 Νοεμβρύου 1901, ς. 126-131. 

10  Σην επϋνδυςη αυτό επιλϋγει ϊλλωςτε και ο Καλομούρησ, αφού οι ποιητϋσ κατ᾽ εξοχόν πραγματώνουν 
όχι μόνο τισ βαςικϋσ αρχϋσ του ρομαντιςμού αλλϊ και του πολιτιςμικού εθνικιςμού, ςυνδϋοντασ, ςτο 
πεδύο τησ γλώςςασ, το δημοτικό τραγούδι με την ςύγχρονη ποιητικό δημιουργύα (πρβλ. Δημότρησ 
Σζιόβασ, Οι μεταμορφώςεισ του εθνιςμού και το ιδεολόγημα τησ ελληνικότητασ ςτο μεςοπόλεμο, 
Οδυςςϋασ, Αθόνα 2006 [1η ϋκδοςη: 1989]). 
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ιδεολογικού και αιςθητικού πλαιςύου τησ Εθνικόσ ΢χολόσ Μουςικόσ, που ϋψαχνε τον 
δικό τησ César Cui. Δυςτυχώσ, το κεύμενο αυτό, για το οπούο θα μιλόςουμε εκτενϋςτερα 
ςε λύγο, ϋχαςε, όπωσ αποδεύχθηκε, το ραντεβού με την Ιςτορύα, αφού απευθυνόταν, 
κατϊ κϊποιο τρόπο, εισ ώτα μη ακουόντων. Επτϊ χρόνια αργότερα, ο Μανώλησ 
Καλομούρησ, ϋχοντασ φροντύςει να προετοιμϊςει κατϊλληλα το ϋδαφοσ διϊ τησ 
εμπλοκόσ ςτον δικό του αγώνα του δυναμικότερου πνευματικού ρεύματοσ τησ εποχόσ, 
των δημοτικιςτών, θα κατοχυρώςει τισ θϋςεισ του ωσ το πρώτο μανιφϋςτο τησ Εθνικόσ 
΢χολόσ. Ο Λαμπελϋτ, παρϊ το γεγονόσ ότι τροφοδοτεύ επύμονα και με ςυνϋπεια τον 
δημόςιο διϊλογο με μια ςειρϊ ςχετικών εργαςιών και κριτικών κειμϋνων πριν την 
ϋκδοςη τησ ςυλλογόσ του, παραμϋνει τελικϊ ςτο περιθώριο. Οι ραγδαύεσ εξελύξεισ 
μεταφϋρουν τον διϊλογο από το ερευνητικό πλαύςιο, όπου κανόνασ εύναι η ψύχραιμη 
ανταλλαγό απόψεων, ςτο πεδύο ενόσ ςκληρού ανταγωνιςμού, όπου πρωταγωνιςτϋσ 
εύναι μϊλλον τα προςωπικϊ ςυμφϋροντα, παρϊ οι ιδεολογικϋσ και αιςθητικϋσ 
διαφοροποιόςεισ. 

 Για τισ ανϊγκεσ του παρόντοσ ϊρθρου ςταχυολογούμε τισ απόψεισ του Λαμπελϋτ για 
την ϋρευνα και την χρόςη ςτοιχεύων τησ λαώκόσ παρϊδοςησ, όπωσ προκύπτουν από δύο 
κεύμενα: αυτό τησ νεότητϊσ του, που προαναφϋραμε, καθώσ και την μελϋτη του O 
εθνικιςμόσ εισ την τέχνην και η ε λληνικό δημώδησ μουςικό, δημοςιευμϋνη το 1928, κατϊ 
την περύοδο τησ ωριμότητϊσ του. Σα δυο αυτϊ κεύμενα, αλλϊ και διϊφορα μικρότερα 
ςτα οπούα παρεμβαύνει με αιςθητικϋσ παρατηρόςεισ, επιτρϋπουν μια δυναμικό θεώρηςη 
των θϋςεών του, που αγκαλιϊζει την εξελικτικό πορεύα τησ ςκϋψησ του, η οπούα μπορεύ 
να εννοηθεύ ωσ προεργαςύα για την ιςτορικό ςυλλογό του 1933. ΢το ςημεύο αυτό θα 
πρϋπει να επιςημανθεύ η ανϊγκη τησ ϋκδοςησ τησ χειρόγραφησ εργαςύασ του με τύτλο Η 
νεοελληνικό μουςικό και η αιςθητικό και θεωρητικό υπόςταςύσ τησ, που ςυντϊχθηκε 
μεταξύ των ετών 1937 και 1942 και η οπούα αποτελεύ μια διαφωτιςτικό ςύνοψη των 
απόψεών του.11 

 Ασ δούμε όμωσ το περιεχόμενο των επιλεχθϋντων κειμϋνων: 

 ΢το πρώιμο κεύμενο για την «εθνικό μουςικό», ο Λαμπελϋτ, με την θϋρμη τησ 
νεότητασ και με ϋντονο το αύςθημα πατριωτιςμού, αναπαρϊγει τελικϊ όλα τα ςύμβολα 
του ρομαντιςμού και τησ χερντεριανόσ ςκϋψησ, επικαλούμενοσ την ϋννοια του 
πνεύματοσ του λαού (Volksgeist),12 η οπούα εξειδικεύτηκε αργότερα με τισ εργαςύεσ των 
Johann Gottlieb Fichte και Friedrich Carl von Savigny. Αναπαρϊγει επύςησ τα ςύμβολα 
του τοπικού μουςικού εθνικιςμού – ο ύδιοσ χρηςιμοποιεύ ακριβώσ αυτόν τον όρο13 – 
υπεραςπιζόμενοσ την λαώκό παρϊδοςη με την ρητορικό τησ λαογραφύασ.14 Σα ςύμβολα 
αυτϊ, ιςχυρϊ, επιβλητικϊ και ανθεκτικϊ, νομιμοποιούν την εγχώρια λαώκό παρϊδοςη 

 
11  Για μια ςυνοπτικό παρουςύαςη των περιεχομϋνων τησ εργαςύασ αυτόσ, βλ. Αθανϊςιοσ Σρικούπησ, 

«George Lambelet (1875-1945): Aspects on the National and European Element in Greek Music», ςτο: 
Nikos Malliaras (επιμ.), The National Element in Music (Conference Proceedings, Athens, 18-20 January 
2013), University of Athens / Faculty of Music Studies, The Friends of Music Society / Music Library of 
Greece, Athens 2014, ς. 1-8. Η χειρόγραφη εργαςύα του Λαμπελϋτ φυλϊςςεται ςτα αρχεύα του ΕΛΙΑ, 
φϊκελοσ Α.Ε. 220. 

12  ΢την μελϋτη του Auch eine Philosophie der Geschichte zur Bildung der Menschheit του 1774. 
13  Ο Λαμπελϋτ, αν και χρηςιμοποιεύ ςτα πρώτα κεύμενα τον ελληνοποιημϋνο, από τα ιταλικϊ, όρο 

«ναςιοναλιςμόσ», τον οπούο ςτην ςυνϋχεια μετονομϊζει ςε «εθνικιςμό», δεν απϋχει ςτο πεδύο τησ 
νοηματοδότηςησ από τον όρο «εθνιςμόσ» των δημοτικιςτών (πρβλ. Dimitris Tziovas, The Nationism of 
the Demoticists and its Impact on their Literary Theory (1888-1930): An Analysis Based on their Literary 
Criticism and Essays, Adolf M. Hakkert, Amsterdam 1986). Η εμμονό του, ωςτόςο, ςε ζητόματα 
πολιτιςμικόσ υπεροχόσ τησ ελληνικόσ φυλόσ τον ωθεύ ςε μια διολύςθηςη προσ τον εθνικιςμό. 

14  Να ςημειωθεύ πωσ ο ύδιοσ ςυμμετεύχε το 1908 ςτην ϊτυπη ςυνϋλευςη για την ύδρυςη τησ Λαογραφικόσ 
Εταιρεύασ, που επιςόμωσ ιδρύθηκε το 1909, με πρώτο πρόεδρο τον Νικόλαο Πολύτη. 
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τησ υπαύθρου ωσ θεμϋλιο τησ ελληνικότητασ, ςυνδϋοντασ όμωσ την ύπαρξη και, κυρύωσ, 
την λειτουργικότητϊ τησ με ιδεολογόματα, όπωσ η γλωςςικό καθαρότητα, η 
γνηςιότητα, η καταγωγό, η ιςτορικό ςυνϋχεια, η πολιτιςμικό υπεροχό κ.λπ. Η μουςικό 
ωσ τϋχνη εύναι παντελώσ απούςα από την όλη επιχειρηματολογύα. 

 ΢την πορεύα, τα ςύμβολα αυτϊ κατϋρρευςαν κϊτω από το ιδεολογικό φορτύο και την 
αφηρημϋνη τουσ νοηματοδοςύα. Πολύ νωρύσ, η απουςύα πραγματικού περιεχομϋνου τα 
μετϋτρεψε ςε ςτερεότυπα, που αντανακλούν θεμελιώδη μεθοδολογικϊ ζητόματα: 
 
α.  Ϊρευνα και ςυλλογό υλικού 

 Η λαογραφικό παραγωγό ςτιγματύζεται εξ αρχόσ από την ανυπαρξύα επιτόπιασ 
ϋρευνασ, που όταν και το “προπατορικό” αμϊρτημα του ύδιου του Fauriel: οι δύο τόμοι 
τησ ςυλλογόσ του ςυγκροτόθηκαν χωρύσ ο ύδιοσ να μετακινηθεύ από το Παρύςι.15 Η 
ςτϊςη αυτό ϋγινε παρϊδοςη, όχι μόνο λόγω των φυςικών δυςκολιών που μπορούςαν 
να προκύπτουν (μετακινόςεισ ςε δύςβατεσ περιοχϋσ, κόςτοσ πραγματοπούηςησ, 
χρονοβόρεσ διαδικαςύεσ κ.λπ.), αλλϊ κυρύωσ λόγω του χϊςματοσ ανϊμεςα ςτουσ 
εγγρϊμματουσ ερευνητϋσ και τον κόςμο του «αμαθούσ λαού», όπωσ τον χαρακτηρύζει ο 
Λαμπελϋτ. Ο κόςμοσ αυτόσ αποτελεύ μια ιςχυρό πολιτιςμικό ετερότητα, απροςπϋλαςτη 
για την εκ των ϋξω και εκ των ϊνω προςϋγγιςη. Σο υλικό των ςυλλογών φθϊνει πϊντα 
ςτα χϋρια των μελετητών διαμεςολαβημϋνο από κϊθε λογόσ μεςϊζοντεσ (περιηγητϋσ, 
ταξιδιώτεσ, τοπικούσ λογύουσ και καταγραφεύσ, κ.λπ.),16 προκειμϋνου να αξιοποιηθεύ ωσ 
οιονεύ “ready-made”. 

 ΢ύμφωνα με τουσ ςουρεαλιςτϋσ που επινοούν τον όρο, το “ready-made” εύναι ϋνα 
«κοινό αντικεύμενο, που ανϊγεται ςε ϋργο τϋχνησ διϊ τησ επιλογόσ του από τον 
καλλιτϋχνη».17 Η καλλιτεχνικό του αξύα, λοιπόν, εξαρτϊται από την χρόςη που του 
γύνεται, από τα μεταδεδομϋνα τησ ενςωμϊτωςόσ του ςτο τελικό ϋργο τϋχνησ. Ο ςτόχοσ 
των ερευνών και των ςχολύων του Λαμπελϋτ παραμϋνει πϊντα η ϋντεχνη μουςικό 
δημιουργύα και μϊλιςτα η Εθνικό ΢χολό. Η καλλιτεχνικό αξύα του πρωτότυπου δεν 
ςχολιϊζεται παρϊ μόνο ςτο πλαύςιο ενόσ ςυγκεκριμϋνου αιςθητικού εκλεκτικιςμού: 
εύναι μεν αυτονόητη, αλλϊ η εμβϋλειϊ τησ εύναι περιγεγραμμϋνη, επιβεβαιώνοντασ τον 
ηγεμονιςμό τησ ϋντεχνησ δημιουργύασ. ΢χολιϊζοντασ το περιεχόμενο ςυλλογών 
δημοτικών τραγουδιών, ο Λαμπελϋτ εκφρϊζει την προτύμηςό του ςτην «ςτρωτό και 
δωρικού χαρακτόροσ ελληνικόν δημώδη μελωδύαν». Αντιθϋτωσ, για τον ύδιο, το 
«“βλαχικο-αμανεδύςτικο” 18  μουςικόν εύδοσ, […] πολλϊκισ, αν όχι πϊντοτε, 
αντιπροςωπεύει την κατωτϋραν μουςικόν ϋκφραςιν τησ δημώδουσ μασ μουςικόσ και 
[…] φϋρει και αρκετϊ αιςθητόν την επύδραςιν τησ ςλαυώκόσ λαώκόσ μουςικόσ». 
΢υμβουλεύει επύςησ τουσ ςυλλϋκτεσ, τονύζοντασ πωσ «εύναι δε ςκόπιμον ο ςυλλϋκτησ 
του εύδουσ αυτού τησ λαώκόσ μουςικόσ να λϊβη υπ’ όψιν του ότι ο φλύαροσ μουςικόσ 
αμανεδιςμόσ που τον χαρακτηρύζει, αν εύναι μόνον δυςκολοεκτϋλεςτοσ από τον ϊξεςτον 
λαώκόν τραγουδιςτόν – ο οπούοσ μολαταύτα κατορθώνει με κϊποιον τρόπον να 
ειδικεύεται εισ αυτόν – ωσ επύ το πλεύςτον εύναι εντελώσ ανεκτϋλεςτοσ διϊ τον 
μορφωμϋνον αοιδόν που δεν ϋχει εξοικειωθό με το ύφοσ του και ότι επομϋνωσ αι 

 
15  Για μια αναλυτικό προςϋγγιςη του θϋματοσ, βλ. Αλϋξησ Πολύτησ, Η ανακϊλυψη των ελληνικών 

δημοτικών τραγουδιών. Προώποθϋςεισ, προςπϊθειεσ και η δημιουργύα τησ πρώτησ ςυλλογόσ, Θεμϋλιο, 
Αθόνα 1984, ς. 201-285. 

16  Η όλη διαδικαςύα αναλύεται διεξοδικϊ ςτο: Μιρϊντα Σερζοπούλου και Ελϋνη Χυχογιού, «“Ωςματα” και 
“τραγούδια”. Προβλόματα ϋκδοςησ των δημοτικών τραγουδιών», Εθνολογύα 1, 1992, ς. 143-165. 

17  Οριςμόσ του André Breton, όπωσ παρατύθεται από τον Marcel Duchamp, Duchamp Du Signe, 
Flammarion, Paris 1994, ς. 49. 

18  Τπονοεύ τισ δύο φωνητικϋσ και εξόχωσ δεξιοτεχνικϋσ εκφρϊςεισ: το κλϋφτικο και τον αμανϋ. 
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ςυλλογαύ αι οπούαι κατϊ προτύμηςιν τον περιλαμβϊνουν, καταντούν να εύναι ςχεδόν 
ϊχρηςτοι».19 Με ϊλλα λόγια, ο Λαμπελϋτ προορύζει την ςυλλογό του, όπωσ και κϊθε 
εύδουσ μουςικό μεταγραφό που προϋρχεται από την λαώκό δεξαμενό, προσ αποκλειςτικό 
χρόςη «μορφωμϋνων» τραγουδιςτών-μουςικών, ϋχοντασ από πριν φροντύςει την 
αιςθητικό αποκϊθαρςό τησ από «κατώτερεσ» εκφρϊςεισ, οι οπούεσ ςυμπτωματικϊ 
αφορούν αλλοεθνό ιδιώματα – βλϊχικο, τούρκικο ό ςλϊβικο. Όπωσ ϋχει επιςημϊνει και 
ο Jim Samson, «[ο]ι μουςικού εθνικιςμού υποςτόριξαν τον διακριτικό τουσ χαρακτόρα, 
ςυνόθωσ με την προβολό ςτοιχεύων τησ ιςτορύασ και του μύθου, ςε ςυνδυαςμό με 
κατϊλληλα απολυμαςμϋνα ςυςτατικϊ του λαώκού πολιτιςμού, ςε μια ςυνθετικό 
διαδικαςύα δημιουργύασ μιασ εθνικόσ παρϊδοςησ».20 

 Οι θϋςεισ του Λαμπελϋτ πληςιϊζουν αυτϋσ του Καλομούρη, ο οπούοσ δηλώνει πωσ 
«πρϋπει να δημιουργόςωμε μιαν αληθινϊ λαώκό μουςικό, βαςιςμϋνη απϊνω ςτο λαώκό 
μουςικό και ποιητικό ϋνςτικτο, και να υποβοηθόςωμε τη λαώκό μουςικό ϋμπνευςι ςτο να 
εκδηλωθό όςον το δυνατόν πιο αβύαςτα και ευγενικώτερα».21 Η καλό λαώκό μουςικό δεν 
μπορεύ λοιπόν παρϊ να κηδεμονεύεται. Αυτόσ ο απροκϊλυπτοσ ηγεμονιςμόσ υπονομεύει 
ευθύσ εξ αρχόσ την πρόςληψη και την μελϋτη του λαώκού μουςικού πολιτιςμού. 

 ΢ε ό,τι αφορϊ την μεθοδολογύα, ο Λαμπελϋτ παροτρύνει με θϋρμη τουσ ςυναδϋλφουσ 
του «επιςτόμονασ μουςουργούσ»22 να διενεργόςουν επιτόπια ϋρευνα.23 Ψςτόςο, ο ύδιοσ 
ουδϋποτε πραγματοποιεύ κϊτι τϋτοιο. Αντύθετα, καταφεύγει ςυςτηματικϊ ςε 
προώπϊρχουςεσ ςυλλογϋσ που περιλαμβϊνουν καταγραφϋσ. Αυτϋσ ανθολογεύ, μϊλιςτα, 
και όταν ϋρχεται η ώρα να δημοςιεύςει και την δικό του ςυλλογό, αναφϋροντασ πϊντωσ 
ϋντιμα τισ πηγϋσ του ςτην ειςαγωγό τησ, εύτε αυτϋσ περιλαμβϊνουν απλώσ τραγούδια 
(Ρεμαντϊ – Ζαχαρύα, ΢ακελλαρύδη κ.λπ.), εύτε αξιώνουν μια πιο ςφαιρικό εθνοπολιτιςμικό 
προςϋγγιςη (Bourgault-Ducoudray, Παχτύκου, Χϊχου, Ψδεύου Αθηνών).24 

 

 
19  Γεώργιοσ Λαμπελϋτ, «Διϊ τουσ ςυλλϋκτασ δημοτικών τραγουδιών και χορών», ςτο: Η νεοελληνική 

μουςικό και η αιςθητικό και θεωρητικό υπόςταςύσ τησ  (χειρόγραφη εργαςύα του Λαμπελϋτ, η οπούα 
φυλϊςςεται ςτα αρχεύα του ΕΛΙΑ, φϊκελοσ Α.Ε. 220), ς. 74. 

20  Jim Samson, «Nations and nationalism», ςτο: J. Samson (επιμ.), The Cambridge History of Nineteenth-
Century Music, Cambridge University Press, Cambridge 2001, ς. 568-600: 570-571. 

21  Μανόλησ Καλομούρησ, «Σα “ρεμπϋτικα” τραγούδια και τα “ταγκό”», Έθνοσ, 8 Ιανουαρύου 1947. 
22  «Σα δημοτικϊ τραγούδια τα οπούα βϋβαια αντιπροςωπεύουν εισ την Ελλϊδα ό,τι εθνικώτερο υπϊρχει, 

αλλϊ δεν εύναι ϊλλο παρϊ μύα πρωτόγονοσ εκδόλωςισ τησ τϋχνησ, η οπούα ημπορεύ να χρηςιμεύςη ωσ 
αρχικό ύλη διϊ τουσ επιςτόμονασ μουςουργούσ» και τουσ φορεύσ δημιουργύασ τουσ ωσ «τον αμαθό 
λαόν, τον ϋχοντα παρθϋνο το πνεύμα από πϊςαν ξενικόν επύδραςιν, τον λαόν των βουνών και των 
κϊμπων, [ο οπούοσ] ζη περιςςότερο ςυνδεδεμϋνοσ με το περιβϊλλον του και με την φύςιν του, 
αντικρύζει με καθαρώτερα μϊτια τον ουρανόν του» (Λαμπελϋτ, «Η εθνικό μουςικό. Η λαώκό», ό.π., ς. 
85). 

23  «Οπούον ϋργον εθνικώτατον, γονιμώτατον θα ϋκαμνε ο φιλόλογοσ [ς.ς. εδώ ο Λαμπελϋτ υποςημειώνει 
ότι με τον όρο αυτό εννοεύ τουσ δαςκϊλουσ που ςυλλϋγουν δημοτικϊ τραγούδια «διϊ να καλλιεργόςουν 
την αρχαύαν μουςικόν»], φιλόςοφοσ, ιςτορικόσ εκεύνοσ μουςουργόσ, ο οπούοσ θα επιχειρούςε μύαν 
περιοδεύαν εισ την Ελλϊδα, ανιχνεύων μϋχρι του τελευταύου χωριού, διϊ να ςυλλϋξη όλασ τασ 
γνηςιωτϋρασ και ωραιοτϋρασ μελωδύασ, αι οπούαι ημϋραν με την ημϋραν εκλεύπουν ό χϊνουν διϊ τησ 
ολοϋν αναπτυςςομϋνησ ςυγκοινωνύασ, μεταξύ του ευρωπαώκώσ πολιτιςμϋνου κόςμου εκ των αγνών 
και παρθϋνων μερών, όπου αύται θϊλλουν, το πρωτόγονον ϊρωμϊ των». Ο Λαμπελϋτ αναφϋρεται 
επιπλϋον ςτο ϋργο τόςο του Grieg («αν ευρεθό ϋνασ Grieg διϊ την δημοτικόν μουςικόν, η Ελλϊσ, μόνο 
διϊ αυτού, θα ςυνεκλόνιζε τασ πϋντε ηπεύρουσ»), όςο και του Bourgault-Ducoudray. Βλ. Λαμπελϋτ, «Η 
εθνικό μουςικό. Η λαώκό», ό.π., ς. 87. 

24  Για μια αναλυτικό παρουςύαςη των ςυλλογών, βλ. Kokkonis, La question de la grécité, ό.π., ς. 200-208, 
και Georges Kokkonis, «La création musicale savante et les collections des chants populaires en Grèce: 
découverte ou invention?», ςτο: Musique et globalisation: Une approche critique (Actes du colloque 
“Musique et globalisation”, organisé par la revue Filigrane), sous la direction de Makis Solomos, Joëlle 
Caullier, Jean-Marc Chouvel, Jean-Paul Olive, Delatour, collection «Filigrane», Paris 2012, ς. 177-186. 
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β.  Ζητόματα καταγωγόσ 

 Για το ζότημα τησ γραμμικόσ ςυνϋχειασ τησ δημοτικόσ μουςικόσ, ο Λαμπελϋτ 
εμφανύζεται αμφύθυμοσ: διαφοροποιεύται από την θϋςη του Ζαμπϋλιου, αποφεύγοντασ 
την ςύνδεςό τησ με την θεωρύα τησ εκκληςιαςτικόσ μουςικόσ, την οπούα 
αντιλαμβϊνεται ωσ μια ϋκφραςη “ανατολικότητασ”. Αμφιταλαντεύεται επύςησ ςτο θϋμα 
τησ ςχϋςησ τησ με την αρχαιοελληνικό μουςικό. Όμωσ, το θεωρητικό ςύςτημα τησ 
τελευταύασ το ορύζει ωσ αρχό για την τροπικό ανϊλυςη των λαώκών μελωδιών. ΢το 
αιςθητικό πεδύο, δε, ακολουθεύ τουσ πολυφωνιςτϋσ και παραπϋμπει ευθϋωσ ςτην 
ϊποψη του Ελιςαύου Γιαννύδη, ο οπούοσ χαρακτηρύζει τα μικροδιαςτόματα 
«παραφωνύεσ». 25  Φαρακτηριςτικϊ γρϊφει: «Οςϊκισ ςπανύωσ ςυναντώνται εισ τα 
δημοτικϊ μασ τραγούδια, προςδύδουν εισ αυτϊ ϋνα μονότονον, διϊ την ςημερινόν 
αύςθηςύν μασ, ύφοσ, κϊποτε ύςωσ θηλυπρεπϋσ, […] ςόμερον αντιπροςωπεύουν δια την 
μουςικόν μασ αύςθηςιν ηχητικϊσ, παραφώνουσ μόνον αξύασ και όχι μουςικϊσ και 
αιςθητικϊσ».26 

 Η απόρριψη των μικροδιαςτημϊτων εύναι απόλυτα αναμενόμενη, αφού το ζότημα 
τησ εναρμόνιςησ, όπωσ φαύνεται και από την ςυλλογό του, αποτελεύ εν τϋλει το 
θεμελιώδεσ ϋρειςμϊ του.27 Σο ακανθώδεσ αυτό θϋμα, το οπούο επιςημαύνει ϊλλωςτε ςε 
όλεσ τισ εργαςύεσ του, φαύνεται πωσ τον απαςχολεύ επύμονα μϋχρι το τϋλοσ: «Ο 
χαρακτόρ λοιπόν τησ ελληνικόσ μελωδύασ ειμπορεύ να ορύςει αναγκαςτικώσ την 
ανϊλογην αρμονύαν. Όςον αφορϊ διϊ την τεχνικόν ανϊπτυξιν, οι νόμοι τησ αντιςτύξεωσ 
αποβλϋπουν εισ την καταςκευόν διαφόρων μελωδικών κινόςεων […] ώςτε η ςύγχρονοσ 
εκτϋλεςισ να αποτελό μια αρμονικό ολότητα».28 Και καταλόγει με την βεβαιότητα ότι 
«το εθνικώτερον, δημιουργικότερον, αληθινότερον ϋργον το οπούον θα κϊμουν οι 
Ϊλληνεσ μουςουργού εύνε: η καλλιϋργεια τησ ελληνικόσ μελωδύασ με την εφαρμογό τησ 
πολυφωνύασ, και η τεχνικό ανϊπτυξύσ τησ επύ τη βϊςει τησ αντιςτύξεωσ και τησ fuga. Και 
αυτό θα εύνε η αληθινό εθνικό μουςικό του μϋλλοντοσ».29 

 ΢τα κατοπινϊ χρόνια, ο Λαμπελϋτ θα απομακρυνθεύ από αυτϋσ τισ απόψεισ και θα 
αναπτύξει την δικό του μϋθοδο “τροπικόσ” εναρμόνιςησ, με βϊςη την πιανιςτικό 
ςυνοδεύα. Η μϋθοδοσ αυτό ειςϊγεται πρώτα ςτο κεύμενο του 192830 και εδραιώνεται, 
ςτην ςυνϋχεια, ςτην ςυλλογό του 1933, ςτην οπούα το ςχετικό υποκεφϊλαιο 
τιτλοφορεύται «Εναρμόνιςισ και εναρμονιςταύ».31 Εκεύ αςκεύται ϋντονη κριτικό ςτισ 
εναρμονύςεισ των Bourgault-Ducoudray και Armand Marsick, αποδύδοντασ τα λϊθη 
εναρμόνιςησ ςτην ξενικό τουσ καταγωγό και ςτην αδυναμύα τουσ να αιςθανθούν τον 
ελληνικό χαρακτόρα τησ μελωδύασ.32 Ο Λαμπελϋτ αντιλαμβϊνεται την καταγωγό του 
ςυνθϋτη ντετερμινιςτικϊ: «κατ’ εξοχόν ο καλλιτϋχνησ [ϋχει] ςυναύςθηςιν την οπούα 
εξωτερικεύει διϊ τησ τϋχνησ του, πϊντοτε όμωσ ςυνδεόμενοσ με το περιβϊλλον του και 

 
25  Ελιςαύοσ Γιαννύδησ [΢ταμϊτησ ΢ταματιϊδησ], «Η βυζαντινό μουςικό και η εναρμόνιςό τησ», Δελτύον του 

Εκπαιδευτικού Ομύλου 9, ΢επτϋμβριοσ 1921, ς. 27-58. 
26  Γεώργιοσ Λαμπελϋτ, O εθνικιςμόσ εισ την τέχνην και η ελληνικό δημώδησ μουςικό, εκδόςεισ Σο Ρόδον, 

Αθόνα 1986, ς. 30 (αναδημοςύευςη τησ πρώτησ ϋκδοςησ του Ελευθερουδϊκη, Αθόνα 1928, ς. 35). 
27  Για το ζότημα αυτό, πρβλ. Ολυμπύα Υρϊγκου-Χυχοπαύδη, Η Εθνικό Σχολό Μουςικόσ, προβλόματα 

ιδεολογύασ, Ίδρυμα Μεςογειακών Μελετών, Αθόνα 1990, και ιδιαύτερα το υποκεφϊλαιο «Σο πρόβλημα 
τησ εναρμόνιςησ του δημοτικού τραγουδιού ωσ κεντρικό αιςθητικό και ιδεολογικό πρόβλημα τησ 
ελληνικόσ μουςικόσ», ς. 70-83. 

28  Λαμπελϋτ, «Η εθνικό μουςικό. Η λαώκό», ό.π., ς. 88-89. 
29  Λαμπελϋτ, «Η εθνικό μουςικό», ό.π., ς. 131. 
30  Λαμπελϋτ, O εθνικιςμόσ εισ την τέχνην και η ελληνικό δημώδησ μουςικό, ό.π., ς. 42-44. 
31  Γεώργιοσ Λαμπελϋτ, Η ελληνικό δημώδησ μουςικό: 60 τραγούδια και χορού (κριτικό μελϋτη – μεταγραφό 

και εναρμόνιςισ), Αθόνα 1933 (επανϋκδοςη: Επϋκταςη, Κατερύνη 1995), ς. 7-10. 
32  ΢το ύδιο. 
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με τασ ρύζασ τησ φυλόσ του».33 Η επύκληςη τησ καταγωγόσ εκφρϊζει την αγωνιώδη 
προςπϊθεια οικειοπούηςησ των λαώκών δανεύων ςε μια εθνικό προοπτικό, ενώ η 
αναγνώριςη τησ μουςικόσ τουσ υπεροχόσ εκφρϊζει το απωθημϋνο τησ πολιτιςμικόσ 
δικαύωςησ τησ νεοελληνικόσ διανόηςησ: «Ο μελωδικόσ και ρυθμικόσ πλούτοσ των 
ελληνικών δημοτικών μελωδιών εύναι τοιούτοσ, ώςτε να ωχριϊςη προ αυτού η 
δημοτικό μούςα των ϊλλων εθνών»·34 «το θεωρητικό ςύςτημα εισ το οπούον βαςύζεται 
η τϋχνη [των νεοελληνικών δημοτικών τραγουδιών] και η αιςθητικό και ψυχολογικό 
υπόςταςισ, μϋτρον, ρυθμόσ, κλύμακεσ, μορφό και ϋκφραςισ μελωδύασ, αρμονύα κ.λπ., 
πολύ ςυχνϊ και ουςιαςτικώσ ϋρχονται εισ ςύγκρουςιν με το θεωρητικόν και αιςθητικόν 
πνεύμα, το οπούον διϋπει την μουςικόν ϊλλων φυλών».35 Οι ιδϋεσ αυτϋσ αποδύδουν με 
τον πιο ςαφό τρόπο την πεμπτουςύα του νεοελληνικού μουςικού εθνικιςμού, που δεν 
διαφϋρει ϊλλωςτε κατ’ ουςύαν από τα ευρωπαώκϊ ανϊλογα.36 Εύναι ενδιαφϋρον επύςησ 
να παρατηρόςουμε πωσ τα δύο αυτϊ ςτοιχεύα, η καταγωγό και η αύςθηςη τησ 
πολιτιςμικόσ υπεροχόσ, διαπνϋουν και τα κεύμενα του μεγϊλου ιδεολογικού αντιπϊλου 
του Λαμπελϋτ, του Μανώλη Καλομούρη.37 

 Παρ’ όλο τον θεμελιώδη ρόλο που τουσ αποδύδεται, η προϋλευςη και η ποιότητα των 
μεταγραφών των λαώκών μελωδιών φαύνεται να μην απαςχολεύ ιδιαύτερα τον ςυνθϋτη. 
΢την ςυλλογό του, οι τρεισ κατηγορύεσ ςτισ οπούεσ ταξινομεύ το πρωτογενϋσ υλικό 
(χορού, τραγουδιςτού χορού, τραγούδια) ςυμπεριλαμβϊνουν όλα τα εκδοτικϊ “ςουξϋ” 
τησ εποχόσ. 
 
γ.  Ζητόματα αιςθητικόσ 

 Ο μουςικόσ Λαμπελϋτ αποδεικνύεται ϊκρωσ ευαύςθητοσ ςε ςχϋςη με τουσ 
ομολόγουσ του, όταν ςκύβει πϊνω ςτην διαςτηματικό ςυμπεριφορϊ τησ δημοτικόσ 
μουςικόσ και προςπαθεύ να ερμηνεύςει την χρόςη μικροδιαςτημϊτων με το φαινόμενο 
των ϋλξεων. Αντιλαμβϊνεται επύςησ το ζότημα τησ αναδιαμόρφωςησ και 
αναδημιουργύασ, διαπιςτώνοντασ την ρευςτότητα τησ μορφόσ του δημοτικού 
τραγουδιού. Εύναι ο πρώτοσ που θύγει αιςθητικϊ ζητόματα που ςχετύζονται με την 
δεξιοτεχνύα. Όλα αυτϊ όμωσ ιεραρχούνται κατϊ την ςημαντικότητϊ τουσ ωσ εξόσ: «Σουσ 
ςυλλϋκτασ των λαώκών μελωδιών πρϋπει, νομύζομεν, ν’ απαςχολεύ κυρύωσ η ελληνικότησ 
των τραγουδιών ό χορών που ςυλλϋγουν. Όταν δε ϋνα τραγούδι ό ϋνασ χορόσ περιϋχη 
όλα τα χαρακτηριςτικϊ αυτόσ τησ ελληνικότητοσ, ϋχει δε ακόμη αρτύαν την μορφόν και 
αναμφιςβότητον καλλιτεχνικόν αξύαν, δικαιούται να καθιερωθό, ϋςτω και αν φαύνεται 
ότι υπϋςτη επιρροϊσ και αλλοιώςεισ. Εύναι δε δυνατόν, πολλϊκισ ϋνα παλαιόν τραγούδι, 
διϊ των αλλοιώςεων τασ οπούασ υπϋςτη και διϊ τησ απομακρύνςεώσ του από του 
αρχικού του τύπου, να διεμορφώθη ςυν τω χρόνω επύ το αρτιότερον και το 
καλλιτεχνικώτερον, φιλτραριςθϋν διϊ μϋςου τησ φανταςύασ και τησ ςκϋψεωσ λαώκών 
καλλιτεχνικών ιδιοςυγκραςιών, ανωτϋρων εκεύνησ με την οπούαν ότο προικιςμϋνοσ ο 
πρώτοσ ςυλλαβών την μελωδύαν του τραγουδιού λαώκόσ δημιουργόσ».38 

 
33  Λαμπελϋτ, «Η εθνικό μουςικό. Η λαώκό», ό.π., ς. 87. 
34  ΢το ύδιο. 
35  Λαμπελϋτ, O εθνικιςμόσ εισ την τέχνην και η ελληνικό δημώδησ μουςικό, ό.π., ς. 24. 
36  Πρβλ. Anthony D. Smith, Ethno-symbolism and Nationalism: A Cultural Approach, Routledge, New York 

2009, ς. 45-48, και Philip V. Bohlman, Music, Nationalism, and the Making of the New Europe, Routledge, 
New York 2011 (πρώτη ϋκδοςη: 2004), ς. 85-86. 

37  Βλ. Μανώλησ Καλομούρησ, «Ο ϊγνωςτοσ μουςουργόσ του δημοτικού μασ τραγουδιού», ςτο: Ο Μανώλησ 
Καλομούρησ και η ελληνική μουςική : Κεύμενα από και για τον Μανώλη Καλομοίρη , Υεςτιβϊλ «Μανώλησ 
Καλομούρησ», ΢ϊμοσ 1997, ς. 13-20. 

38  Λαμπελϋτ, O εθνικιςμόσ εισ την τέχνην και η ελληνικό δημώδησ μουςικό, ό.π., ς. 54. 
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 Παρϊ την τελεολογύα που επιβϊλλει το επεύγον αύτημα τησ διαμόρφωςησ “Εθνικόσ” 
΢χολόσ Μουςικόσ, ο Λαμπελϋτ ϋχει την οξυδϋρκεια να επιςημϊνει κϊποια από τα 
θεμελιώδη χαρακτηριςτικϊ τησ λαώκόσ μουςικόσ, που η εθνομουςικολογικό ϋρευνα δεν 
υπεραςπύςτηκε παρϊ πολύ αργότερα: «ϋν και το αυτό δημοτικόν τραγούδι, 
εκτελεςμϋνον χωριςτϊ από δϋκα π.χ. τραγουδιςτϊσ, διαφόρων τόπων, ημπορεύ να 
παρουςιϊζη δϋκα διαφορετικούσ μελωδικούσ τύπουσ. Σο γεγονόσ τούτο οφεύλεται κατϊ 
πολύ βεβαύωσ και εισ τασ τοπικϊσ επιρροϊσ, τασ οπούασ υπϋςτη το τραγούδι, 
μεταφερθϋν εισ διαφόρουσ εποχϊσ από τόπου εισ τόπον». 39  Η ςυνθόκη των 
παραλλαγών, που αναγνωρύζεται εδώ ςτην λειτουργικό τησ δυναμικό, θα αρκούςε για 
να θϋςει υπό αύρεςη την περιρρϋουςα (ςτα χρόνια του Λαμπελϋτ, αλλϊ και 
μεταγενϋςτερα) δογματικό περύ “αυθεντικότητασ”. Η ανϊγκη όμωσ για την 
επιςτρϊτευςη εθνικών ςυμβόλων ςτην υπηρεςύα τησ εθνικόσ μουςικόσ εμποδύζει τον 
ςυνθϋτη να προεκτεύνει την ςκϋψη και το ςχόλιο προσ αυτό την κατεύθυνςη. 

 ΢το ςημεύο αυτό, ασ μου επιτραπεύ να παραθϋςω μια πολύ ενδιαφϋρουςα 
τοποθϋτηςη του νεοελληνιςτό Roderick Beaton: 

Μου φαύνεται χρόςιμο να διακρύνουμε δύο ςτοιχεύα τα οπούα καθορύζουν την φύςη 
και την ανϊπτυξη μιασ μουςικόσ παρϊδοςησ: την μορφολογικό δομό και την 
μελωδικό δομό. Η πρώτη περιλαμβϊνει όλεσ εκεύνεσ τισ πτυχϋσ τησ θεωρύασ, όπωσ η 
διαμόρφωςη τρόπων ό κλιμϊκων και των διαςτημϊτων που αντιςτοιχούν ςε αυτϋσ, 
οι οπούεσ επιςύρουν ςυμβατικούσ περιοριςμούσ ςτην μουςικό, ςτην πραγματικό 
ακουςτικό τησ διϊςταςη. Η δεύτερη, πϊλι, εύναι ο ρυθμιςτόσ τησ πρακτικόσ τϋχνησ 
τησ ςύνθεςησ, του αυτοςχεδιαςμού και τησ «αναδιαμόρφωςησ και αναδημιουργύασ» 
που χαρακτηρύζουν την προφορικό / ακουςτικό διϊδοςη. Όταν και τα δύο αυτϊ 
ςτοιχεύα εύναι ςταθερϊ, η παρϊδοςη μπορεύ να περιγραφεύ ωσ ςτατικό. Όταν το ϋνα 
ό το ϊλλο αρχύζει να αλλϊζει, τότε η παρϊδοςη μπορούμε να πούμε ότι υφύςταται 
αλλαγό, αναπτύςςεται ό παρακμϊζει (ανϊλογα με την ςχετικό θϋςη του 
παρατηρητό).40 

 Αν προεκτεύνουμε το επιχεύρημα του Beaton, το οπούο ϊλλωςτε αναφϋρεται ςτην 
ρευςτότητα τησ διαχεύριςησ των τροπικών ςυςτημϊτων κατϊ την μουςικό εκτϋλεςη, θα 
δούμε πωσ το πρώτο ςτοιχεύο αφορϊ το εξωτερικό κϋλυφοσ τησ λαώκόσ μουςικόσ 
παρϊδοςησ, το πιο προςβϊςιμο, ςτο οπούο ο παρατηρητόσ μπορεύ να αναγνωρύςει 
οικεύα χαρακτηριςτικϊ με μια ματιϊ (κλύμακεσ, διαςτόματα, μϋτρα κ.λπ.)· 
χαρακτηριςτικϊ, δηλαδό, τα οπούα ςυνόθωσ παρουςιϊζονται ωσ αμετϊβλητεσ ϋννοιεσ, 
ωσ αρχϋσ (η ελληνικότητα του μϋτρου των 7/8, για παρϊδειγμα). Αν επύςησ διευρύνουμε 
την μορφολογικό δομό και με ϊλλα χαρακτηριςτικϊ τα οπούα δομούν την ςυνολικό 
μορφό ϋκφραςησ, τότε μπορούμε εύκολα να προςθϋςουμε τα ςτερεοτυπικϊ 
αναγνωριςτικϊ που προςδόθηκαν ςτο δημοτικό τραγούδι (πρωτόγονοσ ϋκφραςισ, αγνϊ 
αυτοςχϋδια δημιουργόματα, του βουνού και του κϊμπου, απεικονύςεισ τησ φύςησ κ.λπ.), 
τα οπούα παρουςιϊζουν επύςησ μια ςτατικότητα. Αντιθϋτωσ, το δεύτερο ςτοιχεύο, αυτό 
τησ διαρκούσ αναδιαμόρφωςησ και αναδημιουργύασ, απαιτεύ τόςο την μακρόχρονη 
παρατόρηςη και την εξοικεύωςη, όςο και την δυνατότητα τησ πρόςβαςησ ςτο καθαυτό 
περιεχόμενο τησ ςυνθόκησ επιτϋλεςησ. 

 Δυςτυχώσ, η επιτόπια ϋρευνα, που θα επϋτρεπε την ουςιαςτικό διεύςδυςη ςτον 
κόςμο τησ λαώκόσ μουςικόσ, δεν υλοποιόθηκε ποτϋ. Ο κόςμοσ αυτόσ παρϋμεινε μια 
κλειςτό δεξαμενό ςυμβόλων, για την ερμηνεύα των οπούων αξιοποιόθηκαν όλα τα 
πολιτιςμικϊ και πολιτικϊ ςτερεότυπα του ϋθνουσ-κρϊτουσ. Σο ηγεμονικό βλϋμμα των 

 
39  ΢το ύδιο. 
40  Roderick Beaton, «Modes and Roads: Factors of Change and Continuity in Greek Musical Tradition», The 

Annual of the British School at Athens 75, 1980, ς. 1-11: 1. 
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ςυλλογϋων-ερευνητών υποτύμηςε την καθαυτό μουςικό πρϊξη. Οι πολυϊριθμεσ 
ςυλλογϋσ παγύωςαν τισ πλϋον απλουςτευμϋνεσ εκδοχϋσ τησ και όριςαν νϋα, ιςχυρϊ 
δύκτυα διϊδοςόσ τουσ. Επϋτρεψαν ϋτςι μια δεύτερη ζωό του δημοτικού τραγουδιού, τησ 
οπούασ η εξωραώςμϋνη εικόνα εκτόπιςε ςταδιακϊ την πολυπλοκότητα και την 
τραχύτητα τησ πρώτησ. Οι πλεύςτεσ όςεσ ερμηνεύεσ αναπαρόγαγαν τελικϊ μια 
ανθεκτικό ακολουθύα ςυμβόλων που επενδύονται ςε νϋα πεδύα: τησ αιςθητικόσ, τησ 
δημοφιλύασ, τησ εμπορικότητασ, του μουςικού εγγραμματιςμού και τησ μουςικόσ 
εκπαύδευςησ κ.λπ. 

 Εν κατακλεύδι, ο Λαμπελϋτ ςκύβει με ειλικρινϋσ ενδιαφϋρον, με αξιοςημεύωτη 
ευαιςθηςύα και με ςπϊνιο ςεβαςμό πϊνω ςτο δημοτικό τραγούδι. Παύρνει θϋςη με 
παρρηςύα ςτα δύςκολα θϋματα τησ πρόςληψησ, τησ ϋρευνασ, τησ καταγωγόσ και τησ 
ιςτορικόσ ςυνϋχειασ. Δυςτυχώσ, όμωσ, περιορύζεται ςε μια φτωχό ςε επιχειρόματα 
ςύγκριςη (με τουσ δύο ομολόγουσ του, Bourgault-Ducoudray και Marsick) και 
καθηλώνεται ςτην αρχεγονιςτικό λογικό. Σο αποτϋλεςμα εύναι ότι δεν ξεφεύγει από την 
αναπαραγωγό των ςτερεοτύπων τησ εποχόσ του και δεν αμφιςβητεύ την κρατούςα 
μουςικολογύα των ςυμβόλων. Αντιθϋτωσ, εγκλωβύζεται ςτα ςύμβολα αυτϊ, με ό,τι 
ςημαύνει αυτό για τισ αιςθητικϋσ επιλογϋσ του. 



 
 

Η πρόςληψη των θεωριϊν του Νίτςε για το ρόλο τησ μουςικήσ  
ςτο αρχαίο δράμα ςτην Ελλάδα  

(Πτυχζσ τησ επιρροήσ τησ Γέννησης της τραγωδίας) 
 

Αναςταςία ΢ιϊψη 
 
 
΢την παρούςα ανακούνωςη θα εξεταςτεύ η πρόςληψη τησ ςημαντικόσ ιδϋασ του 
Φρύντριχ Νύτςε για τη γϋνεςη τησ ελληνικόσ τραγωδύασ μϋςα από το πνεύμα τησ 
μουςικόσ, όπου ο ρόλοσ του χορού πρωτοςτατεύ, ςε ζητόματα αναβύωςησ του αρχαύου 
δρϊματοσ ςτη νεώτερη Ελλϊδα κατϊ τισ πρώτεσ δεκαετύεσ του εικοςτού αιώνα. Σο 
δοκύμιο του Νύτςε για τη Γέννηςη τησ τραγωδίασ θϋτει ςε πρωταρχικό επύπεδο τη 
μουςικό ςτην τραγωδύα και δημιουργεύ αντύςτοιχεσ αντιδρϊςεισ / ερμηνεύεσ από 
ϋλληνεσ διανοητϋσ, ςτη ςυςτηματικό τουσ προςπϊθεια να εξηγόςουν τη θϋςη και το 
ρόλο τησ μουςικόσ ςτην τραγωδύα.1 Κυρύωσ την εποχό του μεςοπολϋμου ανιχνεύονται 
επιρροϋσ τησ ερμηνεύασ του ρόλου τησ μουςικόσ ςτο αρχαύο δρϊμα από τον Νύτςε. 
Χαρακτηριςτικϋσ εύναι οι περιπτώςεισ τησ Εύασ Πϊλμερ-΢ικελιανού, του Γεωργύου 
Λαμπελϋτ και του Φϊνη Μιχαλόπουλου, ςτουσ οπούουσ θα αναφερθώ. 
 
Ξεκινώ με την περύπτωςη τησ Εύασ Πϊλμερ-΢ικελιανού και των Δελφικών Εορτών. ΢τισ 
Δελφικϋσ Εορτϋσ του 1927 και του 1930 πρωταγωνιςτεύ το ζεύγοσ Εύα και Άγγελοσ 
΢ικελιανόσ. Η Εύα Πϊλμερ (1874-1952), αμερικανύδα φιλόμουςοσ και καλλιτϋχνησ, 
ειδικεύτηκε ςτην αρχαύα τραγωδύα, τη μουςικό και τη χορογραφύα. Αφιϋρωςε τη ζωό 
και τα πλούτη τησ ςτην αναβύωςη τησ ελληνικόσ παρϊδοςησ και την υλοπούηςη τησ 
«Δελφικόσ Ιδϋασ». Σην ιδϋα αυτό μοιρϊζεται από κοινού με τον Άγγελο ΢ικελιανό (1884-
1951), τον οπούο γνωρύζει ςτο Παρύςι μϋςω των αδελφών Ραύυμοντ και Ιζαντόρα 
Ντϊνκαν το 1906,2 και παντρεύεται τον επόμενο χρόνο ςτο Bar-Harbor τησ πολιτεύασ 
Μαύην τησ Αμερικόσ. Σουσ ενώνουν κοινϊ ενδιαφϋροντα, ιδύωσ η πύςτη ςτη λυτρωτικό 
δύναμη τησ τϋχνησ, η γνώςη τησ μυθικόσ παρϊδοςησ (και η θϋςη τησ ςτην αρχαύα 
τραγωδύα) και η επιδύωξη ςυλλογόσ των ςτοιχεύων που δηλώνουν την επιβύωςη των 
πανϊρχαιων θεςμών ςτη ζωό του λαού.3 Σο ζύμωμα όλων αυτών των ιδεών ϋχει ωσ 
κατϊληξη τισ Δελφικϋσ Εορτϋσ, τισ οπούεσ διοργανώνουν από κοινού ο Άγγελοσ και η 
Εύα ΢ικελιανού. Οι εορτϋσ αυτϋσ αποτελούν, γενικότερα, ιδεολογικό προγεφύρωμα και 
ϋμπνευςη του Άγγελου ΢ικελιανού, ενώ το παραςταςιακό και το χορευτικό τουσ μϋροσ 
εύναι δουλειϊ τησ Εύασ.4 

 ΢τισ πρώτεσ Δελφικϋσ Εορτϋσ του 1927 ανεβϊςτηκε ο Προμηθέασ δεςμώτησ του 
Αιςχύλου (525-456 π.Χ.), ςε μετϊφραςη του Ιωϊννη Γρυπϊρη και ςκηνοθεςύα τησ Εύασ 

 
1  Σο θϋμα αυτό ϋχω αναπτύξει ςτη μονογραφύα μου με τύτλο: Η νεοελληνική πολιτιςμική φυςιογνωμία 

μέςα από το ρόλο τησ μουςικήσ ςε αναβιώςεισ του αρχαίου δράματοσ, Gutenberg, Αθόνα 2012, κυρύωσ ς. 
189-195. Εδώ παρουςιϊζεται ςε αρκετϊ αναθεωρημϋνη μορφό.  

2  Ο ΢ιδϋρησ γρϊφει ότι ο Άγγελοσ γνώριςε την Εύα το 1905 ςτο ςπύτι του Κοπανϊ· βλ. Γιϊννησ ΢ιδϋρησ, 
Το αρχαίο θέατρο ςτη νέα ελληνική ςκηνή, 1817-1932, Αθόνα 1976, ς. 333. 

3  J. P. Anton, «΢ικελιανόσ, Άγγελοσ», Παγκόςμιο Βιογραφικό Λεξικό (Εκπαιδευτική Ελληνική 
Εγκυκλοπαίδεια), τ. 9Α, Εκδοτικό Αθηνών, Αθόνα 1991, ς. 253-255: 254. 

4  Βλ. ΢ιδϋρησ, ό.π., ς. 320. 
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΢ικελιανού και του Παναγιώτη Καλογερύκου. Σα χορικϊ του ϋργου μελοπούηςε ο 
Κωνςταντύνοσ Ψϊχοσ ςε καθαρϊ βυζαντινό μουςικό, αποβλϋποντασ ςτην ανϊπτυξη των 
τόνων και τησ ϋννοιασ των λϋξεων και των φρϊςεων του κειμϋνου. ΢τισ δεύτερεσ 
Δελφικϋσ Εορτϋσ του 1930, εκτόσ από τον Προμηθέα δεςμώτη ανεβϊςτηκαν και οι 
Ικέτιδεσ του Αιςχύλου. ΢ημαντικό ςυμβολό τησ ΢ικελιανού ςτο ανϋβαςμα των αρχαύων 
τραγωδιών ςτισ Δελφικϋσ Εορτϋσ όταν ότι ϋκανε το χορό, όπωσ ςτην αρχαιότητα, 
πρωταγωνιςτό. ΢υνϋδεςε τισ κινόςεισ και την όρχηςη με το βαθύτερο νόημα του 
δρϊματοσ και πϋτυχε το ςυντονιςμό ςτη δρϊςη του πολυπρόςωπου χορού. 

 Η επιλογό του αιςχύλειου δρϊματοσ δεν όταν τυχαύα. Πϋρα από το ότι, όπωσ 
ιςχυρύζεται η ύδια, ο Αιςχύλοσ εκφρϊζει ενςυνεύδητα μϋςω τησ τϋχνησ του παγκόςμιεσ 
και διαχρονικϋσ αλόθειεσ,5 ο χορόσ αναδεικνύεται μϋςα ςτισ τραγωδύεσ του, ιδιαύτερα 
ςτισ Ικέτιδεσ. Έτςι, η ςπουδαιότητα του χορού ςτο αιςχύλειο δρϊμα αποτϋλεςε 
ςημαντικό κριτόριο για την επιλογό των δύο αυτών δραμϊτων. 

 Αυτό η ϊποψη βαςύζεται, επύςησ, ςτη θεωρύα του Νύτςε για τη Γέννηςη τησ 
τραγωδίασ.6 Η ΢ικελιανού, ϊλλωςτε, αφιερώνει ϋνα ειδικό κεφϊλαιο για το δοκύμιο αυτό 
ςτην αυτοβιογραφύα τησ,7 ςτο οπούο φαύνεται η επαφό τησ και η επιρροό που δϋχθηκε, 
ςε θεωρητικό επύπεδο, από τισ ιδϋεσ αυτϋσ. Σο κεντρικό ςημεύο ςύγκλιςησ των απόψεων 
τησ ΢ικελιανού με αυτϋσ του Νύτςε εύναι η πεπούθηςη του γερμανού φιλοςόφου ότι «η 
τραγωδύα ξεπόδηςε από την ιδιομορφύα τησ μουςικόσ» και ότι «όταν, ςτην αρχό τησ, 
Χορόσ και μόνο Χορόσ».8 Σο ςημαντικότερο ςημεύο απόκλιςησ απαντϊ ςτην ερώτηςη: 
“ποιασ μουςικόσ”; Από ποια μουςικό ξεπόδηςε η τραγωδύα; Και εύναι ευνόητη αυτό η 
διαφοροπούηςη, αν ςυγκρύνουμε το “ιδεατό” τησ μουςικόσ των δύο διανοουμϋνων. Για 
τον Νύτςε, το μουςικό δρϊμα του Βϊγκνερ εύναι αυτό που θα αναγεννόςει την αρχαύα 
τραγωδύα.9 Η ΢ικελιανού, αντύθετα, πιςτεύει ακρϊδαντα ςτη μονοφωνικό απόδοςη τησ 
μουςικόσ ςτισ αρχαύεσ τραγωδύεσ και, μϊλιςτα, με τη βυζαντινό παραςημαντικό.10 
Επιπλϋον, προςθϋτει, ωσ επικύρωςη αυτόσ τησ εκ διαμϋτρου διαφοροπούηςόσ τησ από 
τα μουςικϊ πρότυπα του Νύτςε, το ότι και ο μεγϊλοσ γερμανόσ φιλόςοφοσ αργότερα 
αποκόρυξε τον Βϊγκνερ.11 
 
Αλλϊ και ο μουςικολόγοσ και ςυνθϋτησ Γεώργιοσ Λαμπελϋτ (Κϋρκυρα 1875 – Αθόνα 
1945) δϋχτηκε επιρροϋσ από αυτόν τη μελϋτη του Νύτςε. ΢ε ϊρθρο του 1930, γρϊφει για 
την αρχαύα τραγωδύα τα εξόσ: 

Δεν πρϋπει να ϋχουμε, νομύζω, καμμιϊν αμφιβολύαν ότι η αρχαύα τραγωδύα όταν κατ’ 
εξοχόν ϋργον μουςικόν. Μασ κϊνει να πειςθούμε γι’ αυτό ςε μεγϊλο βαθμόν η γνώςισ 
την οπούαν ϋχουμε όλων των ςυςτατικών του μουςικού οργανιςμού τησ από τα 
οπούα απετελεύτο, γιατύ ημπορούμε, ωσ εύναι γνωςτό, να ξϋρουμε με ακρύβεια π.χ. ςε 
μια τραγωδύα του Ευριπύδη, πότε και ςε ποια ςημεύα εμφανύζετο η μουςικό. […] Σα 
χορικϊ μϋλη, τα ςκηνικϊ ϊςματα και τα διαλογικϊ (πϊροδοσ, επειςόδια, ϋξοδοσ), 
ςχεδόν την εγϋμιζαν, αν δε ςτην τραγωδύα του Αιςχύλου εκυριαρχούςε το ςτοιχεύο 

 
5  Βλ., π.χ., Εύα ΢ικελιανού, «Η Σραγωδύα κατϊ ΢ικελιανόν», Θέατρον 11, 1963, ς. 67-68: 68. 
6  Βλ., π.χ., την ελληνικό μετϊφραςη του δοκιμύου του Νύτςε από τον Νύκο Καζαντζϊκη: Friedrich 

Nietzsche, Η Γένεςισ τησ τραγωδίασ, μτφρ. Ν. Καζαντζϊκησ, Νϋα Βιβλιοθόκη Φϋξη, Αθόνα 1912. 
7  Εύα Πϊλμερ ΢ικελιανού, «Η Γϋννηςη τησ τραγωδύασ», Ιερόσ Πανικόσ (ελλ. μτφρ.), Εξϊντασ, Αθόνα 1992, 

ς. 184-187. 
8  ΢το ύδιο, ς. 185. 
9  Η ΢ικελιανού αναφϋρεται ςτον Ύμνο ςτη χαρά του Μπετόβεν ωσ το ϋργο που ο Νύτςε θεωρεύ 

«υπϋρτατο επύτευγμα ςτη μουςικό» (ςτο ύδιο, ς. 185-186). 
10  ΢χετικϊ με τισ απόψεισ τησ ΢ικελιανού, βλ. ΢ιώψη, Η νεοελληνική πολιτιςμική φυςιογνωμία, ό.π., ς. 58-

81. 
11  Βλ. ΢ικελιανού, «Η Γϋννηςη τησ τραγωδύασ», ό.π., ς. 187. 
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του χορού, με τη ςτροφικό του μουςικό και με επύκουρο την όρχηςι, ςτην τραγωδύα 
του ΢οφοκλϋουσ ότανε η μουςικό ςχεδόν ςτον αυτό βαθμό διαμοιραςμϋνη μεταξύ 
ςκηνόσ και ορχόςτρασ, ςτην τραγωδύα δε του Ευριπύδη, το μουςικό ςτοιχεύο με βϊςη 
τη μύμηςι εύχε μεταφερθεύ τελειωτικϊ ςτο μϋροσ των δρώντων προςώπων, ςε 
τρόπον ώςτε οι μονωδύεσ και οι διωδύεσ να ημπορούν να θεωρηθούν ωσ οι 
πρόδρομοι των κομματιών μιασ opéra των ημερών μασ.12 

 Για τον κεντρικό ρόλο τησ μουςικόσ, τον οπούο ο Λαμπελϋτ πιςτεύει ότι πρϋπει να 
παύζει η μουςικό ςε ϋνα αρχαύο δρϊμα, επικαλεύται τισ ςκϋψεισ του Νύτςε ςτη Γέννηςη 
τησ τραγωδίασ, ςτισ οπούεσ ανταποκρύνεται με ϋναν υποκειμενικό τρόπο, καθώσ τισ 
“φιλτρϊρει” μϋςα από μια “νεοελληνικό” ανϊγνωςη. Κατ’ αρχϊσ, γι’ αυτόν η μουςικό 
εύναι το βαςικό αιςθητικό ςτοιχεύο ςε μια αρχαύα τραγωδύα. Η αρχαύα τραγωδύα εύναι 
ϋνα μουςικό δρϊμα.13 Αλλϊ για να γραφτεύ μουςικό για αρχαύο δρϊμα ςτη ςύγχρονη 
εποχό, θα πρϋπει ο ϋλληνασ ςυνθϋτησ, πρώτον, να γνωρύζει ςε βϊθοσ τη θεωρητικό 
παρϊδοςη τησ αρχαύασ μουςικόσ και, δεύτερον, να αγαπϊει και να μελετϊ τα δημοτικϊ 
τραγούδια, καθώσ, όπωσ πιςτεύει, ςε οριςμϋνα ςημεύα τησ μουςικόσ τουσ υποςτϊςεωσ 
«το καλλιτεχνικό μουςικόν ϋνςτικτο καθώσ και η μουςικό αντύληψισ ςτισ δύο μουςικϋσ 
εποχϋσ ςτον τόπο μασ – αρχαύα και νεώτερη – ςυναντώνται».14 Καταλόγει δε 
ςυμπεραύνοντασ ότι «με τα μουςικϊ […] ςτοιχεύα που τα βρύςκουμε ςτην μουςικό μασ 
λαογραφύα, θα ειμπορούςαν, ιδύωσ οι ϋλληνεσ ςυνθϋται να εδημιουργούςαν μια μουςικό 
ατμόςφαιρα, η οπούα δεν θα ότανε εντελώσ ξϋνη ωσ προσ εκεύνη εντόσ τησ οπούασ 
εκινεύτο και εζούςεν η αρχαύα ελληνικό τραγωδύα».15 

 Αξύζει να αναφϋρω ότι την αποςταςιοπούηςη από τα γερμανικϊ πρότυπα τη 
ςυναντούμε επύςησ ςτην κριτικό που ο Λαμπελϋτ αςκεύ ςτη μουςικό του Βϊγκνερ. ΢ε 
εκτενϋσ ϊρθρο του, με τύτλο «Σο πνεύμα τησ μουςικόσ τησ αρχαύασ ελληνικόσ 
τραγωδύασ», του 1940,16 αναλύει το πιςτεύω του για την ιδανικό μουςικό η οπούα 
πρϋπει να γρϊφεται από νεοϋλληνεσ ςυνθϋτεσ για παραγωγϋσ αρχαύου δρϊματοσ. 
Πιςτεύει μϊλιςτα ακρϊδαντα ςτην απόδοςη του «αντικειμενικού πνεύματοσ» τησ 
αρχαύασ τραγωδύασ. 

 Ο Λαμπελϋτ δϋχεται και εδώ επιρροϋσ από τη μελϋτη του Νύτςε για τη Γέννηςη τησ 
τραγωδίασ, αφού χρηςιμοποιεύ την ιδϋα του για το διονυςιακό πνεύμα τησ μουςικόσ για 
να κρύνει τουσ ςυνθϋτεσ που παρουςιϊζει. ΢ε αντύθεςη, όμωσ, με τη θϋςη του Νύτςε για 
τον Βϊγκνερ ςε αυτό το δοκύμιο, ςτο οπούο ο Νύτςε ςυμπεραύνει ότι η ιςορροπύα 
ανϊμεςα ςτο διονυςιακό και το απολλώνιο μπορεύ να επανακτηθεύ ςτα μουςικϊ 
δρϊματα του Ρύχαρντ Βϊγκνερ και μϋςα από αυτϊ να αναγεννηθεί η τραγωδύα, ο 
Λαμπελϋτ θεωρεύ ότι η μουςικό του Βϊγκνερ εύναι απολύτωσ αντιδιονυςιακό.17 Αρχικϊ 
θεωρεύ τον Βϊγκνερ ωσ την ιςχυρότερη, πλουςιότερη, αλλϊ και υψηλότερη δημιουργικό 
μουςικό προςωπικότητα τησ Γερμανύασ του δεκϊτου ενϊτου αιώνα. ΢τη ςυνϋχεια, 
αναφϋρεται ςτην πρώιμη θεωρύα του Βϊγκνερ ςχετικϊ με τη ςυμπόρευςη και την 
εξϊρτηςη τησ μελωδύασ από το λόγο. Σϋλοσ, επικεντρώνεται ςτο ρόλο του εξαγγελτικού 
μοτύβου για να καταλόξει, μϋςα από μια ςειρϊ παρανοόςεων, ςτο ότι η μουςικό του 

 
12  Γεώργιοσ Λαμπελϋτ, «Η μουςικό και η απαγγελύα ςτην αρχαύα τραγωδύα», Μουςική Ζωή, ϋτοσ Α΄, τ. 2, 

Νοϋμβριοσ 1930, ς. 27-28 & 41-44: 28 & 41. 
13  Βλ. Γεώργιοσ Λαμπελϋτ, «Η ςύγχρονη μελοπούηςισ τησ αρχαύασ ελληνικόσ τραγωδύασ», Πειραΰκά 

Γράμματα, τόμοσ 1-2, τ. 4, Οκτώβριοσ – Δεκϋμβριοσ 1940, ς. 15-17: 16. 
14  ΢το ύδιο, ς. 16. 
15  ΢το ύδιο, ς. 17. 
16  Γεώργιοσ Λαμπελϋτ, «Σο πνεύμα τησ μουςικόσ τησ αρχαύασ ελληνικόσ τραγωδύασ», Νέα Εςτία 325 (Α΄ 

μϋροσ), 1940, ς. 817-823· Νέα Εςτία 326 (Β΄ μϋροσ), 1940, ς. 882-886· Νέα Εςτία 327 (Γ΄ μϋροσ), 1940, 
ς. 952-958. 

17  ΢το ύδιο (Β΄ μϋροσ), ς. 885. 



Η ΠΡΟ΢ΛΗΨΗ ΣΩΝ ΘΕΩΡΙΩΝ ΣΟΤ ΝΙΣ΢Ε ΓΙΑ ΣΟ ΡΟΛΟ ΣΗ΢ ΜΟΤ΢ΙΚΗ΢ ΢ΣΟ ΑΡΧΑΙΟ ΔΡΑΜΑ  303 

 

Βϊγκνερ λειτουργεύ ωσ «μουςικό λεξικό» και ϋτςι τησ αφαιρεύται η ιδιότητα του 
«αφηρημϋνου», και, κατϊ ςυνϋπεια, ότι αυτό καθιςτϊ την τϋχνη του ςτη βαθύτερό τησ 
υπόςταςη απολύτωσ αντιδιονυςιακό. Άρα, δεν αποτελεύ πρότυπο για τουσ νεοϋλληνεσ 
ςυνθϋτεσ που γρϊφουν μουςικό για παραςτϊςεισ αρχαύου δρϊματοσ. 

 ΢το ύδιο ϊρθρο του, ο Λαμπελϋτ, αναφερόμενοσ ςτη Γέννηςη τησ τραγωδίασ, 
ςυμφωνεύ με την ϊποψη του Νύτςε για το παρακμϊζον και αντιμουςικό πνεύμα του 
Ευριπύδη.18 Προςθϋτει δε για τη μουςικό του Ευριπύδη τα εξόσ: 

[…] η μουςικό με τον Ευριπύδη, ακολουθώντασ την αρχό τησ κατϊ βόμα 
λεπτομερειακόσ παρακολουθόςεωσ των ποικύλων φϊςεων του πϊθουσ, και μη 
αποδύδουςα τούτο ςτην γενικότητϊ του, φεύγει από τισ ςυμμετρικϋσ μορφϋσ τησ 
ορχηςτρικόσ μουςικόσ, η οπούα εχαρακτόριζε την πρώτη διονυςιακό περύοδο τησ 
τραγωδύασ. Μιμούμενη τισ διϊφορεσ εκδηλώςεισ του πϊθουσ η μελωδύα του 
Ευριπύδη, κομματιϊζεται, λογικεύεται [εδώ αναφϋρεται ςε υποςημεύωςη ςτον Νύτςε 
και την αναφορϊ του ςτην πνευματικό ςυγγϋνεια του ΢ωκρϊτη με τον Ευριπύδη], 
γύνεται αςύμμετρη και χϊνει τη διονυςιακό τησ ϋκφραςιν αναγκϊζοντασ τη μουςικό 
να παρεκκλύνη από το δρόμο προσ τον οπούον την ωθεύ η πραγματικό τησ φύςισ.19 

Αυτό η ϊποψη αποτελεύ μϋτρο αξιολόγηςησ ςυνθετών οπερών, όπωσ των Μοντεβϋρντι, 
Γκλουκ κ.ο.κ. 

 Εύναι ενδιαφϋρον να παρακολουθόςουμε τη ςκϋψη του Λαμπελϋτ, όπωσ 
διατυπώνεται ςτο προαναφερόμενο κεύμενό του, ςχετικϊ με τουσ τρόπουσ κατϊ τουσ 
οπούουσ το αρχαύο δρϊμα μπορεύ να παιχθεύ ςτη ςύγχρονη εποχό διατηρώντασ το 
πνεύμα του. Αυτό που, κατϊ τη γνώμη του, μπορεύ να εύναι οδηγόσ εύναι το ρυθμικό 
ςύςτημα τησ μουςικόσ, αφού αυτό διατηρεύ μερικϊ από τα αρχαύα μϋτρα. Ενώ τϊςςεται 
υπϋρ τησ πολυφωνύασ και τησ αρμονύασ, θεωρεύ ότι η «μοντερνιςτικό μουςικό» εύναι 
τελεύωσ ακατϊλληλη, αφού η αρμονύα θα πρϋπει να διϋπεται από διαύγεια και βαθιϊ 
απλότητα (κλαςικό αρμονύα). ΢τη ςυνϋχεια, αναφϋρει ωσ εξαύρεςη τισ τραγωδύεσ του 
Ευριπύδη, όπου μπορεύ ο ςυνθϋτησ, ςε κϊποια μϋρη, να χρηςιμοποιεύ και χρωματικό 
αρμονύα. Ο λόγοσ εύναι ο εξόσ: ο Ευριπύδησ αντιπροςωπεύει την περύοδο τησ παρακμόσ 
του αρχαύου μουςικού δρϊματοσ (εδώ ςυμφωνεύ με τη θϋςη του Νύτςε), ιδιαύτερα η 
τελευταύα δημιουργικό του περύοδοσ, και η παρακμό ςτη μουςικό γλώςςα, ςύμφωνα με 
τον Λαμπελϋτ, μπορεύ να εκφραςτεύ μϋςω τησ χρωματικόσ μουςικόσ. 

 Ο Λαμπελϋτ αναφϋρεται ςτη γενικότερη ςτϊςη του Νύτςε προσ τον Ευριπύδη. Δεν 
λαμβϊνει όμωσ καθόλου υπόψη του την αναφορϊ του Νύτςε ςτο τελευταύο ϋργο του 
Ευριπύδη, τισ Βάκχεσ. Ο Νύτςε πύςτευε ότι με αυτό το ϋργο ο Ευριπύδησ μεταμορφώθηκε 
ςτο τϋλοσ μιασ μϊλλον καταςτελλόμενησ / ελεγχόμενησ ζωόσ και αφϋθηκε να γιορτϊςει 
το διονυςιακό ςτοιχεύο που εύχε κρυμμϋνο μϋςα του· εύδε, δηλαδό, τισ Βάκχεσ ωσ μύα 
θριαμβευτικό επιβεβαύωςη του παρϊλογου ςτην ανθρώπινη ζωό. Επιπλϋον, πύςτευε ότι 
η εποχό του χρειαζόταν το διονυςιακό πνεύμα για να ξεπερϊςει την απϋχθεια του 
ςώματοσ που εύχε επιβληθεύ από το Χριςτιανιςμό.20 
 
Προχωρώ ςτην περύπτωςη του Φϊνη Μιχαλόπουλου (1901-1960). Ο Φϊνησ 
Μιχαλόπουλοσ γεννόθηκε ςτην Αθόνα. Αποφούτηςε από τη Νομικό ΢χολό του 
Πανεπιςτημύου Αθηνών, αν και από νεαρό ηλικύα ςτρϊφηκε ςτη δημοςιογραφύα. 
Δημοςύευςε μελϋτεσ, κυρύωσ για θϋματα τησ νεοελληνικόσ λογοτεχνύασ, ωςτόςο ωσ 

 
18  ΢το ύδιο (Α΄ μϋροσ), ς. 819. 
19  ΢το ύδιο (Α΄ μϋροσ), ς. 820.  
20  Αξύζει όμωσ να αναφερθεύ ότι οι ςύγχρονοι του Νύτςε ιςχυρύζονταν ότι ο Ευριπύδησ παρϋμεινε 

ορθολογιςτόσ μϋχρι το τϋλοσ τησ ζωόσ του και ότι οι Βάκχεσ όταν προειδοπούηςη ενϊντια ςτη 
διονυςιακό λατρεύα. 
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ςημαντικότερο ϋργο του θεωρεύται η μονογραφύα του για τον Κοςμϊ τον Αιτωλό που 
εκδόθηκε το 1940.21 

 Δεν όταν μουςικόσ, ούτε μουςικολόγοσ. Ένα βιβλύο, όμωσ, που ϋγραψε με τύτλο Το 
μουςικό ςυναίςθημα ςτην πρωτόγονη μορφή του και εκδόθηκε το 1928, θϋτει τη 
ςυζότηςη για το ρόλο τησ μουςικόσ ςτην αρχαύα τραγωδύα και ςε αναβιώςεισ τησ ςτην 
καρδιϊ του προβληματιςμού του.22 ΢ε αυτόν τη μελϋτη, ο ςυγγραφϋασ δύνει 
εκτεταμϋνεσ εξηγόςεισ για την τραγωδύα και ϋχει πολύ θετικό ανταπόκριςη από 
γνωςτούσ κριτικούσ θεϊτρου, όπωσ ο Γιϊννησ ΢ιδϋρησ.23 Επιπλϋον, επηρεϊζεται από τη 
Γέννηςη τησ τραγωδίασ του Νύτςε. 

 ΢το βιβλύο του αυτό, το οπούο προβλόθηκε και ςχολιϊςτηκε αρκετϊ ςτουσ ςχετικούσ 
πνευματικούσ κύκλουσ,24 ο ςυγγραφϋασ διατυπώνει την πεπούθηςό του ότι υπϊρχει 
μεγϊλη ςυγγϋνεια μεταξύ τησ αρχαύασ ελληνικόσ και τησ παλαιοβυζαντινόσ μουςικόσ,25 
αλλϊ τϊςςεται ςαφώσ υπϋρ του αρχαύου ελληνικού διονυςιακού πνεύματοσ, που το 
θεωρεύ ζωογόνο και δημιουργικό εμψυχωτό καλλιτεχνικών αριςτουργημϊτων, και όχι 
υπϋρ του χριςτιανικού αςκητικού πνεύματοσ τησ βυζαντινόσ τϋχνησ.26 

 Όςον αφορϊ ςτην επιρροό του από τον Νύτςε, ο Μιχαλόπουλοσ, ςτη μελϋτη του 
αυτό,27 μιλϊει για τα Ελευςύνια Μυςτόρια. Αναφϋρεται ςτην κοςμικό μουςικό, και 
μϊλιςτα την αρχαύα, που δϋχεται το διονυςιακό, το παρϊφορο, το αχαλύνωτο, το 
τρικυμιώδεσ, ςε αντύθεςη με το γαλόνιο και το μυςτικιςτικό τησ θρηςκευτικόσ 
μουςικόσ.28 Με ςαφεύσ επιρροϋσ από τον Νύτςε, μιλϊει για το απολλώνιο ςτοιχεύο τησ 
γαλόνησ και τησ εγκρϊτειασ, «που διόπε την κατ’ εξοχόν πλαςτικό τϋχνη τουσ».29 Όςον 
αφορϊ ςτην αρχαύα τραγωδύα, αυτό «περιϋκλειε τισ τρεισ μουςικϋσ τϋχνεσ (πούηςιν, 
χορόν και μουςικόν) και γενικώτερα διεπνϋετο κατϊ το πλεύςτο από τα ουςιωδϋςτερα 
ςτοιχεύα, που προκαλούν το μουςικό ςυναύςθημα».30 Παρατηρεύ δε ότι το αττικό δρϊμα 
εύναι αντιθρηςκευτικό ςτο βϊθοσ του. 

 Ο ςυγγραφϋασ, παρομούωσ με τον Λαμπελϋτ, αναφϋρεται ςτον Νύτςε και την επύθεςό 
του κατϊ του Ευριπύδη, ςτη Γέννηςη τησ τραγωδίασ, ωσ αντιμουςικού εξ αιτύασ του 
ςωκρατικού ορθολογιςμού του. Αλλϊ οι δικϋσ του ςχετικϋσ απόψεισ παρεκκλύνουν. 
Όπωσ διαβϊζουμε: 

[…] η βαθύτερη ϋννοια τησ επιθϋςεωσ του Νύτςε, που όπωσ και ο ΢οπενϊουερ, ο 
Μπετόβεν κ.ϊ. όταν υπϋρ τησ απολύτου μουςικόσ, εύναι ότι με την κομματικόν 
μουςικό (εύδοσ προγραμματικόσ) την οπούα ειςόγαγε ο Ευριπύδησ, που απϋδιδε 
λεπτομερώσ το κεύμενο αντύ τησ μϋχρι τότε επικρατούςησ ςτροφικόσ (μϊλλον 
αιςθηματικόσ και τεμαχιςμϋνησ μορφόσ) απεμακρύνθη από το μυςτικιςμό και την 

 
21  Βλ. http://www.ekebi.gr/frontoffice/portal.asp?cpage=NODE&cnode=461&t=529. Για περιςςότερα 

βιογραφικϊ ςτοιχεύα του Κοςμϊ του Αιτωλού, βλ. Δημότρησ ΢ταμϋλοσ, «Μιχαλόπουλοσ, Φϊνησ», 
Μεγάλη Εγκυκλοπαίδεια τησ Νεοελληνικήσ Λογοτεχνίασ, τ. 10, εκδ. Χϊρη Πϊτςη, Αθόνα χ.χ. 

22  Φϊνησ Μιχαλόπουλοσ, Το μουςικό ςυναίςθημα ςτην πρωτόγονη μορφή του, Έκδοςη «Μουςικών 
Χρονικών», Πειραιεύσ 1928. 

23  Γιϊννησ ΢ιδϋρησ, «Σα αρχαύα ϋργα ςτο νεοελληνικό θϋατρο και ϊλλα ςχετικϊ», Μουςικά Χρονικά 9-10 
(33-34), ΢επτϋμβριοσ – Οκτώβριοσ 1931, ς. 209-218: 217. 

24  Βλ., π.χ., τα Μουςικά Χρονικά 9-10 (33-34), ΢επτϋμβριοσ – Οκτώβριοσ 1931, ς. 227-229, όπου γύνεται 
παρουςύαςη του βιβλύου του Φϊνη Μιχαλόπουλου, Το μουςικό ςυναίςθημα ςτην πρωτόγονη μορφή του. 

25  ΢το ύδιο, ς. 228. 
26  ΢το ύδιο, ς. 229. Οι ιδϋεσ του, γενικότερα, προδύδουν την επιρροό του από τη Γένεςη τησ τραγωδίασ του 

Νύτςε.  
27  Φϊνησ Μιχαλόπουλοσ, «Σο μουςικό ςυναύςθημα ςτην πρωτόγονη μορφό του» (μϋροσ ΙΙΙ), Μουςικά 

Χρονικά 9-10, Δεκϋμβριοσ – Ιανουϊριοσ 1929, ς. 241-248: 241. 
28  ΢το ύδιο, ς. 241. 
29  Μουςικά Χρονικά (33-34), ΢επτϋμβριοσ – Οκτώβριοσ 1931, ς. 228. 
30  ΢το ύδιο. 
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υποβλητικότητα τησ απολύτου μουςικόσ, που αποδύδει μϊλλον ιδϋασ και 
ςυναιςθόματα και όχι εξωτερικϊ γεγονότα και υλικϊ ηχητικϊ φαινόμενα. Η 
κατεύθυνςισ δηλαδό του Ευριπύδη ςτη μουςικό ϋχει κϊποια αναλογύα με τουσ 
νεωτϋρουσ προγραμματιςτϊσ, ιμπρεςιονιςτϊσ κ.λ. των οπούων ειμπορεύ κατϊ τινα 
τρόπον να θεωρηθό ωσ πρόδρομοσ. 

Και ςυνεχύζει για τη μουςικό του Ευριπύδη, διαφωνώντασ με τη θϋςη του Νύτςε, ωσ εξόσ: 

Όχι μόνο το λεκτικό μϋροσ, τη γλώςςα, ανύψωςε ςτα χορικϊ και τα ςτϊςιμα, ςε 
ςημεύο μιασ δυςπληςύαςτησ τεχνικόσ τελειότητοσ, αλλϊ και το κυρύωσ μουςικό μέροσ 
των χορικών και των μονωδιών του εμπλούτιςε. ΢’ οποιοδόποτε δρϊμα κι’ αν 
αποβλϋψουμε, οποιοδόποτε χορικό κι’ αν αναγνώςουμε, μασ καταλαμβϊνει η όρεμη 
εκεύνη ϋκπληξη, που μασ αφόνει η τϋλεια μορφικό διατύπωςη.31 

 Εύναι αξιοςημεύωτο το ότι ςε ςυμφωνύα με τισ ιδϋεσ του Μιχαλόπουλου βρύςκεται 
και ο ςυνθϋτησ Αιμύλιοσ Ριϊδησ, ςτον οπούο θα αναφερθώ ςυνοπτικϊ για να πϊρουμε 
μια ιδϋα, αν μη τι ϊλλο, των αντικρουόμενων απόψεων και ςτϊςεων προσ την μουςικό 
και το ρόλο τησ ςε αναβιώςεισ αρχαύων τραγωδιών ςτην Ελλϊδα του μεςοπολϋμου. Για 
τη μουςικό που ϋγραψε ςτην παραγωγό τησ Εκάβησ του Ευριπύδη το 1927, με 
ςκηνοθϋτη τον Φώτο Πολύτη, ο Ριϊδησ παρατηρεύ, ανϊμεςα ςτ’ ϊλλα, τα εξόσ: 

Θϋληςα να εύνε η μουςικό μου αρχαιοπρεπόσ. Θϋληςα να υπογραμμύςω δι’ αυτόσ 
κυριώτερον την ϋννοιαν και την θεύαν πούηςιν των χορικών. Δεν θϋληςα να επιμεύνω 
εισ το μουςικόν μϋροσ, διότι τότε θα ότο ωςϊν να εζητούςα να εξηγόςω, εγώ, την 
ςκϋψιν του ςυγγραφϋωσ, οπότε θα επερύττευε πλϋον η ερμηνεύα που θα ϋδιδαν εισ 
αυτόν οι ηθοποιού. Επειδό η μουςικό θα ότο κϊτι τι αυτοτελϋσ.32 

 ΢την ύδια ςυνϋντευξη, ο Ριϊδησ ςυνεχύζει με γλαφυρό τρόπο να αναφϋρεται ςε 
παραδεύγματα χορικών που μελοπούηςε. Παραδϋχεται ότι τη μουςικό του ϋχει 
εμπνευςτεύ από τον ύδιο τον Ευριπύδη και κυρύωσ από το χορικό του τησ Μήδειασ με 
τύτλο «Κατολοφύρομαι». Για τον Ριϊδη, 

[…] η μουςικό του Ευριπύδου, όπου ο όχοσ ςυμβαδύζει ςτενϊ με την ϋννοιαν του 
ςτύχου, ϊνοιξε τα μϊτια των μουςικών τησ Ευρώπησ εισ την αλόθειαν. Από τότε 
χρονολογεύται η νϋα μουςικό, των Καρύςιμι, του Μοντεβϋρντι. 

Μετϊ τόςουσ αιώνασ, η μουςικό τησ ςημερινόσ όπερασ επανϋρχεται εισ το ορθόν 
αυτό ιδανικόν: και η ςημερινό όπερα υπογραμμύζει απλώσ την ϋννοιαν του κειμϋνου, 
αναδεικνύουςα τον λόγον ό τον ςτύχον και ςβύνουςα, χαμηλώνουςα την μουςικόν. 
Αυτό το ιδανικόν προςπϊθηςα και εγώ να πραγματοποιόςω εισ την μουςικόν μου 
τησ Εκάβησ.33 

 Σο ιδεατό, επομϋνωσ, του Ριϊδη εύναι η μουςικό να ςυνοδεύει το λόγο, κϊτι που ο 
ύδιοσ ο Ευριπύδησ επιτυγχϊνει, όπωσ τονύζει ο ςυνθϋτησ, ςτισ τραγωδύεσ του. Εύναι πολύ 
ενδιαφϋρον, βϋβαια, να αντιπαραβϊλλουμε ςτην ιδϋα αυτό του Ριϊδη την ϊποψη του 
Λαμπελϋτ, ο οπούοσ, βαςιζόμενοσ ςτα λεγόμενα του Νύτςε για το παρακμϊζον και 
αντιμουςικό πνεύμα του Ευριπύδη εξ αιτύασ του ςωκρατικού ορθολογιςμού του, θεωρεύ 
ότι όπερεσ ό αρχαύα μουςικϊ δρϊματα όπου η μουςικό απλϊ υπογραμμύζει το λόγο, που 
επομϋνωσ αφαιρούν από τη μουςικό την ιδιότητα του «αφηρημϋνου», ϋχουν ςτη 
βαθύτερό τουσ υπόςταςη απολύτωσ αντιδιονυςιακό χαρακτόρα.34 
 

 
31  Φϊνησ Μιχαλόπουλοσ, «Σο μουςικό ςυναύςθημα ςτην πρωτόγονη μορφό του» (ςυνϋχεια), Μουςικά 

Χρονικά 11-12, Φεβρουϊριοσ – Απρύλιοσ 1929, ς. 289-296: 294. 
32  «Η παρϊςταςισ τησ “Εκϊβησ” εισ το ΢τϊδιον», Καθημερινή, 16/9/1927. 
33  ΢το ύδιο. 
34  Βλ. Λαμπελϋτ, «Σο πνεύμα τησ μουςικόσ τησ αρχαύασ ελληνικόσ τραγωδύασ», ό.π. 
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Επίλογος 

 Κλεύνω την ανακούνωςό μου με τισ εξόσ παρατηρόςεισ: 

 Η υπεροχό τησ μουςικόσ, το πνεύμα τησ μουςικόσ ωσ χαρϊ που ςυνοδεύει την 
αυτοκαταςτροφό (Νύτςε), την αιώνια επύδραςη τησ διονυςιακόσ τϋχνησ, η γϋνεςη τησ 
ελληνικόσ τραγωδύασ μϋςα από το πνεύμα τησ μουςικόσ, όπου ο ρόλοσ του χορού 
πρωτοςτατεύ, εύναι μια ιδϋα που δεν ϋχει παρϊ μεμονωμϋνη ςημαςύα ςε αναβιώςεισ του 
αρχαύου δρϊματοσ ςτη νεώτερη Ελλϊδα, τουλϊχιςτον του δεκϊτου ενϊτου και των 
πρώτων δεκαετιών του εικοςτού αιώνα. 

 Επιρροϋσ από τον Νύτςε δϋχονται, παραδεύγματοσ χϊρη, η Εύα ΢ικελιανού και ο 
Γεώργιοσ Λαμπελϋτ, αλλϊ αυτϋσ “φιλτρϊρονται” για να εμφανιςτούν ωσ ιδιότυπεσ 
“νεοελληνικϋσ” εκδοχϋσ. Η ΢ικελιανού δϋχεται την υπεροχό του χορού και ο Λαμπελϋτ 
την ερμηνεύα του αρχαύου δρϊματοσ ωσ μουςικού δρϊματοσ. Σο πνεύμα τησ μουςικόσ, 
όμωσ, γι’ αυτούσ δεν μπορεύ να εκφραςτεύ παρϊ μόνο, εύτε αποκλειςτικϊ, εύτε ωσ 
θεμελιώδησ δύναμη, μϋςα από τη βυζαντινό μουςικό ό/και την ελληνικό μουςικό 
παρϊδοςη. Με ϊλλα λόγια, η ΢ικελιανού και ο Λαμπελϋτ καταφεύγουν, ϋωσ ϋνα βαθμό, 
ςτην αντύληψη του αρχαύου δρϊματοσ ωσ μουςικού δρϊματοσ και ςτην αποδοχό τησ 
υπεροχόσ του χορού, αλλϊ οι λύςεισ που προτεύνουν ό επικροτούν αντιλαμβϊνονται το 
εύδοσ τησ μουςικόσ βαςιςμϋνο, κυρύωσ ό εξ ολοκλόρου, ςτην ελληνικό παρϊδοςη ό/και 
τουσ βυζαντινούσ ύμνουσ, καθιςτώντασ εξαιρετικϊ δύςκολη την εξαςφϊλιςη ενόσ 
ςημαντικού αιςθητικού και δομικού ρόλου για τη μουςικό, κρύνοντασ, αν μη τι ϊλλο, 
από τα αποτελϋςματα. 

 Αν, επομϋνωσ, ςυγκρύνουμε το πρότυπο του Νύτςε ςτη Γέννηςη τησ τραγωδίασ, που 
εύναι η μουςικό γραφό του Ρύχαρντ Βϊγκνερ, το ϋργο του οπούου γνωρύζει αρκετϊ ο 
Λαμπελϋτ (αλλϊ παρερμηνεύει, καθώσ δύνει ιδιαύτερη βαρύτητα ςτο δομικό ςύςτημα 
των μοτύβων), με τη μουςικό που προτεύνουν η ΢ικελιανού και ο Λαμπελϋτ, θα 
καταλϊβουμε, αν μη τι ϊλλο, τη μεγϊλη διαφοροπούηςη ςτον προςδιοριςμό του 
ιδανικού μοντϋλου τησ αναγϋννηςησ τησ τραγωδύασ. Φαύνεται ότι η επύδραςη του Νύτςε 
ςτουσ δύο αυτούσ διανοητϋσ και δημιουργούσ ϋχει τον χαρακτόρα “προςαρμογόσ” 
μερών των ϋγκριτων θεωριών του για την υπερϊςπιςη των ιδεών τουσ. Ακόμα και ϋτςι, 
οι δυο τουσ αποτελούν μεμονωμϋνεσ περιπτώςεισ την εποχό του μεςοπολϋμου, που 
θεωρούν το “πνεύμα” τησ μουςικόσ ωσ θεμϋλιο λύθο ςε κϊθε απόπειρα αναβύωςησ τησ 
αρχαύασ τραγωδύασ. 

 Εύναι ευνόητο, βϋβαια, ότι ο Βϊγκνερ ερμηνεύει το χορό ωσ ορχόςτρα και, μϋςα από 
τη μουςικό παρϊδοςη τησ Γερμανύασ, κτύζει τη δικό του γλώςςα (ςτϊςη δομικό και 
φιλοςοφικό), ενώ απουςιϊζει η “δϋςμευςη” τησ ιςτορικόσ ςυνϋχειασ μιασ πολιτιςμικόσ 
παρϊδοςησ που ανόκει ςτον προςδιοριςμό τησ δικόσ μασ νεοελληνικόσ φυςιογνωμύασ. 
Η διαφοροπούηςη αυτό, επιπλϋον, “προδύδει” την ευρύτερη διαφοροπούηςη τησ 
πολιτιςμικόσ θϋςησ τησ μουςικόσ ςτην Ελλϊδα και τη Γερμανύα, αντύςτοιχα, κϊτι το 
οπούο ξεφεύγει από τουσ ςτόχουσ τησ παρούςασ ανακούνωςησ.35 

 Η γενικότερη υποτύμηςη τησ μουςικόσ ςτην αναβύωςη του αρχαύου δρϊματοσ ςτη 
νεώτερη Ελλϊδα του δεκϊτου ενϊτου αιώνα, αλλϊ και, ςτη μεγαλύτερη ϋκταςη, του 
εικοςτού αιώνα, ςε αντύθεςη με αντύςτοιχεσ ςτϊςεισ ςτη Γερμανύα, όπωσ αυτϋσ του 

 
35  Για την κεντρικό θϋςη που κατϋχει η ϋντεχνη μουςικό και ιδιαύτερα η όπερα ςτη γερμανικό παρϊδοςη, 

με κορύφωςη την αποδοχό τησ πολιτιςμικόσ υπεροχόσ τησ ςτη Γερμανύα του μεςοπολϋμου, βλ. 
Αναςταςύα ΢ιώψη, «Ζητόματα ιδεολογύασ ςτο ϋργο, την κριτικό και την υποδοχό τησ μουςικόσ ςτη 
Γερμανύα του Σρύτου Ρϊιχ», Μουςικόσ Λόγοσ 5, 2003, ς. 64-76. Σην ύδια εποχό ςτην Ελλϊδα εύναι 
αδιαμφιςβότητη η υπεροχό του θεϊτρου (βλ. ςχετικϊ: ΢ιώψη, Η νεοελληνική πολιτιςμική φυςιογνωμία, 
ό.π.). 



Η ΠΡΟ΢ΛΗΨΗ ΣΩΝ ΘΕΩΡΙΩΝ ΣΟΤ ΝΙΣ΢Ε ΓΙΑ ΣΟ ΡΟΛΟ ΣΗ΢ ΜΟΤ΢ΙΚΗ΢ ΢ΣΟ ΑΡΧΑΙΟ ΔΡΑΜΑ  307 

 

Βϊγκνερ και του Νύτςε, όπου εύναι εμφανόσ η υπεροχό τησ μουςικόσ, ϋχει να κϊνει με τη 
γενικότερη πολιτιςμικό φυςιογνωμύα τησ Ελλϊδασ. Αυτό που ενδιαφϋρει εύναι η 
γλώςςα, η εγκαθύδρυςό τησ, και η μεγαλύτερη διαμϊχη και ςυζητόςεισ γύνονται γύρω 
από αυτόν. 

 Η ςπουδαιότητα του διονυςιακού πνεύματοσ, εκφραςμϋνου ωσ μουςικό ςτην 
τραγωδύα, παραμελεύται, αποδεικνύοντασ ότι η ερμηνεύα του αρχαύου δρϊματοσ 
ςυντελεύται ςε μια προςπϊθεια ςύνδεςόσ του με τη ςύγχρονη ελληνικό πολιτιςμικό 
φυςιογνωμύα, η οπούα προςδιορύζεται κυρύωσ μϋςα από τη γλώςςα. Η 
αποςταςιοπούηςη του Φϊνη Μιχαλόπουλου από το νιτςεώκό μοντϋλο, όςον αφορϊ ςτη 
ςτϊςη προσ τη μουςικό του Ευριπύδη, εικϊζω ότι αναπτύχθηκε ςτο πλαύςιο αυτόσ τησ 
ευρύτερησ νεοελληνικόσ αποδοχόσ τησ βαρύτητασ τησ γλώςςασ ςε κϊθε πολιτιςμικό 
ϋκφανςη, με ακρογωνιαύο λύθο υποδειγματικού προτύπου το ολικό ϋργο τϋχνησ τησ 
αρχαύασ τραγωδύασ. 



 
 

Η ζρευνα τησ εκτζλεςησ τησ ςφγχρονησ μουςικήσ ςτην Ελλάδα: 
Θεμζλια και προοπτικζσ 

 

Κώςτασ Χάρδασ 
 
 
Η παροϑςα ανακούνωςη αποτελεύ ουςιαςτικϊ την πρώτη ϋκθεςη του ερευνητικοϑ 
προγρϊμματοσ «Μελϋτη τησ πρακτικόσ εκτϋλεςησ τησ ςϑγχρονησ ελληνικόσ μουςικόσ 
ςτην Ελλϊδα, 1960-1990», το οπούο εγκρύθηκε και χρηματοδοτόθηκε απϐ την Επιτροπό 
Ερευνών του Α.Π.Θ. για το ακαδημαώκϐ ϋτοσ 2014-2015. Πρϐκειται για μύα απϐ τισ 
πρώτεσ προςπϊθειεσ επιςτημονικόσ προςϋγγιςησ τησ μουςικόσ ερμηνεύασ ςτην Ελλϊδα. 
Πιο ςυγκεκριμϋνα, ςτο επύκεντρο τησ ϋρευνασ βρύςκεται η εκτϋλεςη και η ερμηνεύα τησ 
ελληνικόσ ςϑγχρονησ μουςικόσ, απϐ την αναδυϐμενη παρουςύα τησ ςτα ελληνικϊ 
ςυναυλιακϊ δρώμενα και τη ςταδιακό θεςμικό τησ καθιϋρωςη απϐ τισ αρχϋσ τησ 
δεκαετύασ του 1960 ϋωσ τα τϋλη, περύπου, τησ δεκαετύασ του 1970 και μϋχρι τη 
ςταδιακό δημϐςια αμφιςβότηςό τησ κατϊ τη δεκαετύα του 1980. Σο πρϐγραμμα δεν 
προςβλϋπει, φυςικϊ, ςτην εξϊντληςη των ζητημϊτων τησ ςυγκεκριμϋνησ ερευνητικόσ 
περιοχόσ. Αντύθετα, ςτϐχοσ εύναι ο εντοπιςμϐσ και η ενδυνϊμωςη τησ προςβαςιμϐτητασ 
ςτο υλικϐ, καθώσ και μύα πολϑπλευρη αρχικό μεθοδολογικό του διερεϑνηςη, για τη 
δημιουργύα τησ βϊςησ για μελλοντικϋσ προςεγγύςεισ. 

 Οι ςτϐχοι τησ πρώτησ φϊςησ του εγχειρόματοσ μποροϑν να ςυνοψιςθοϑν ωσ εξόσ:  

 H ςυλλογό οπτικοακουςτικοϑ υλικοϑ και η ψηφιοπούηςό του. 

 Η δημιουργύα ψηφιακόσ πλατφϐρμασ πρϐςβαςησ ςτο οπτικοακουςτικϐ υλικϐ. 

 Η ςυλλογό παρτιτουρών, η εκτϋλεςη των οπούων ϋχει προετοιμαςτεύ ςε 
ςυνεργαςύα με τον ςυνθϋτη. 

 Η καταγραφό ιςτορικών τεκμηρύων που ςχετύζονται με την εκτϋλεςη τησ 
ελληνικόσ ςϑγχρονησ μουςικόσ: προγρϊμματα ςυναυλιών, κριτικϋσ ςε 
εφημερύδεσ, ςυνεντεϑξεισ ςυνθετών και ερμηνευτών ςε ϋντυπα τησ εποχόσ.  

 Η ςημερινό καταγραφό, μϋςω ςυνεντεϑξεων, των απϐψεων ερμηνευτών. 

 Η κριτικό προςϋγγιςη των παραπϊνω ευρημϊτων, τϐςο απϐ μουςικολογικό 
(ιςτορικό και ςυςτηματικό) ςκοπιϊ, ϐςο και απϐ την πλευρϊ τησ γενικϐτερησ 
μελϋτησ του ςϑγχρονου ελληνικοϑ πολιτιςμοϑ. 

 
Συνοπτική βιβλιογραφική αναςκόπηςη τησ θεωρητικήσ προςέγγιςησ τησ 
μουςικήσ εκτέλεςησ 

 Παρϊ το γεγονϐσ ϐτι η θεωρητικό τεκμηρύωςη τησ μουςικόσ πρϊξησ δεν όταν 
ϊγνωςτη διαδικαςύα απϐ παλαιϐτερα, 1  κατϊ τισ τελευταύεσ τϋςςερισ δεκαετύεσ 
αναδεύχθηκε η ανϊγκη πολϑπλευρων ερευνητικών προςεγγύςεων ςτη μουςικό εκτϋλεςη 

 
1  Φαρακτηριςτικϐ παρϊδειγμα ωσ προσ αυτϐ εύναι η εκδοτικό διαδικαςύα μουςικών ϋργων, ςτην οπούα, 

ενύοτε, εμπλϋκονται και ερμηνευτϋσ ωσ επιμελητϋσ εκδϐςεων, οι οπούοι ουςιαςτικϊ αποτυπώνουν 
(ςημειογραφικϊ) την προςωπικό τουσ ερμηνεύα ςτο μουςικϐ ϋργο. ΢την περύπτωςη αυτό, ό ϋννοια του 
μουςικοϑ αριςτουργόματοσ εξυπηρετεύται απϐ την ϋννοια τησ μεγαλοφυϏασ ςτο πρϐςωπο του 
δεξιοτϋχνη-εκτελεςτό. 
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και ερμηνεύα. Σα αποτελϋςματα αυτών των προςεγγύςεων δεν εύναι ακϐμη ευρϋωσ 
απτϊ, καθώσ υπϊρχουν ιςτορικϐ βϊθοσ και θεςμικϋσ δυςκολύεσ ωσ προσ την ςϑγκλιςη 
τησ θεωρύασ και τησ πρϊξησ τησ εκτϋλεςησ ςτην εκπαιδευτικό πρακτικό, αν και τα 
τελευταύα χρϐνια γύνονται μεγϊλα βόματα και ςε αυτϐν τον τομϋα. 

 Η θεωρητικό προςϋγγιςη ςτη μουςικό πρϊξη εύχε ωσ αρχικϐ αντικεύμενο τη 
λεγϐμενη παλαιϊ μουςικό (ϋνασ ϐροσ το νϐημα του οπούου ϊλλαξε με τα χρϐνια) και 
αποτϋλεςε το υπϐβαθρο του κινόματοσ για την ιςτορικό προςϋγγιςη τησ μουςικόσ 
ερμηνεύασ. O τϐμοσ που ϋχει επιμεληθεύ ο Kenyon (1988) καταγρϊφει ςημαντικϊ 
ζητόματα που ετϋθηςαν ςτισ απαρχϋσ του κινόματοσ, τα οπούα αποτϋλεςαν τη βϊςη τησ 
ςημαντικόσ αλλαγόσ του τελικοϑ ηχητικοϑ αποτελϋςματοσ ςτην ερμηνεύα τησ παλαιϊσ 
μουςικόσ (π.χ., ςτη χρόςη των οργϊνων, ςτην αντιμετώπιςη ςυγκεκριμϋνων 
εκτελεςτικών παραμϋτρων ϐπωσ το τϋμπο, το βιμπρϊτο κ.λπ.). Σο αύτημα τησ 
“αυθεντικόσ” αναβύωςησ τησ παλαιϊσ μουςικόσ δημιοϑργηςε αντιδρϊςεισ, με επύκεντρο 
την ύδια την ϋννοια τησ αυθεντικϐτητασ ςτη μουςικό εκτϋλεςη (Taruskin, 1995). Η πιο 
ςϑγχρονη βιβλιογραφύα ςτον τομϋα τησ ιςτορικόσ εκτελεςτικόσ πρακτικόσ 
πραγματεϑεται δημιουργικϊ αυτϋσ τισ επιφυλϊξεισ, ςυζητώντασ ςε βϊθοσ γενικϊ και 
εξειδικευμϋνα θϋματα (βλ. Lawson και Stowell, 2003· Butt, 2004· Lawson και Stowell, 
2012).2 

 Εκτϐσ απϐ την αναζότηςη τησ ιςτορικόσ ερμηνεύασ, ϋνα ϊλλο ζότημα που επύςησ 
απαςχϐληςε ϋνα (μικρϐ ομολογουμϋνωσ) τμόμα τησ μουςικολογικόσ ϋρευνασ εύναι αυτϐ 
τησ ςχϋςησ μεταξϑ μουςικόσ ερμηνεύασ και μουςικόσ ανϊλυςησ. Ο Edward T. Cone 
υπόρξε πρωτοπϐροσ ςε αυτϐν τον τομϋα (Cone, 1968), ο οπούοσ προςϋλκυςε μεγϊλο 
ερευνητικϐ ενδιαφϋρον ςτο πλαύςιο τησ γενικϐτερησ ανϊπτυξησ τησ μουςικόσ ανϊλυςησ 
ωσ αυτϐνομου μουςικολογικοϑ κλϊδου τισ δεκαετύεσ του 1980 και του 1990. Σο κεύμενο 
του Christopher Wintle για τη ςχϋςη εκτϋλεςησ και ερμηνεύασ του δεϑτερου μϋρουσ του 
Concerto, op. 24, του Webern αποτελεύ χαρακτηριςτικϐ παρϊδειγμα τησ αναδυϐμενησ 
τη δεκαετύα του 1980 θεωρητικόσ / ςυςτηματικόσ προςϋγγιςησ ςτη μουςικό ερμηνεύα 
(Wintle, 1982), ενώ η Janet Schmalfeldt βϊζει και τον εκτελεςτό ςτο κϊδρο (Schmalfeldt, 
1985). Μύα ςυςτηματικό διερεϑνηςη (και ταυτϐχρονα αρνητικό ανϊδειξη, κατϊ τη 
γνώμη μου) των ορύων μεταξϑ μουςικόσ ανϊλυςησ και (θεωρητικόσ) προετοιμαςύασ τησ 
ερμηνεύασ αποτελεύ το βιβλύο του Wallace Berry, Musical Structure and Performance 
(Berry, 1989). Για να υπϊρξει μύα πλόρησ εικϐνα τησ θεωρητικόσ προςϋγγιςησ ςτη 
μουςικό ερμηνεύα αξύζει να αναφερθεύ και η φιλοςοφικό προςϋγγιςη ςτο ζότημα, κατϊ 
την οπούα ετϋθηςαν βαςικϊ ζητόματα, ϐπωσ η ϋννοια του μουςικοϑ ϋργου, η ςχϋςη 
παρτιτοϑρασ και εκτϋλεςησ κ.ϊ. (βλ. Krausz, 1993· Godlovitch, 1998). 

 Οι προςεγγύςεισ ςτισ οπούεσ ϋχουμε αναφερθεύ εκφρϊζουν την, ϋωσ ςχετικϊ 
πρϐςφατα, εργοκεντρικό (με επύκεντρο δηλαδό την παρτιτοϑρα) ανϊπτυξη τησ 
μουςικολογικόσ ϋρευνασ. Η ειςδοχό θεωρητικών προβληματιςμών και μεθοδολογικών 
προςεγγύςεων απϐ την εθνομουςικολογικό πρακτικό ϋφερε ςτο ερευνητικϐ προςκόνιο 
τον ύδιο τον όχο τησ μουςικόσ εκτϋλεςησ (Bowen, 1999: 429). ΢το πλαύςιο αυτϐ ϋχουν 
αναπτυχθεύ μεθοδολογικϊ εργαλεύα που προϋρχονται απϐ εθνογραφικϋσ (Clarke και 
Cook, 2004· Cook, 2014), γνωςιακϋσ [cognitive] (Repp, 1997), ψυχολογικϋσ (Honing, 
1999) και υπολογιςτικϋσ προςεγγύςεισ (Mazzola, 2010). Σαυτϐχρονα, αναδεύχθηκε 
επιςτημολογικϊ η νεϐτερη αντύληψη του μουςικοϑ ϋργου, που περιλαμβϊνει ϐχι μϐνο τη 
γραπτό αποτϑπωςό του ςτην παρτιτοϑρα, αλλϊ και το ςϑνολο των ηχητικών του 

 
2  Για μύα ελληνϐφωνη προςϋγγιςη τησ μουςικόσ εκτϋλεςησ την εποχό του γερμανικοϑ Διαφωτιςμοϑ, βλ. 

Σςοϑχλοσ, 2011. 
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αποτυπώςεων, δηλαδό την παρϊδοςη τησ ερμηνεύασ του.3 ΢το πλαύςιο αυτϐ, η μελϋτη 
των ηχογραφόςεων αναδϑεται ωσ ςημαντικϐ εργαλεύο ςτην κατανϐηςη του 
μεταβαλλϐμενου νοόματοσ του μουςικοϑ ϋργου μϋςα απϐ τισ διαφορετικϋσ του 
ερμηνεύεσ (βλ. Bowen, 1999· Leech-Wilkinson, 2009). 

 Σρύα βιβλύα που μποροϑν να θεωρηθοϑν ωσ εγχειρύδια αναφορϊσ και εμπεριϋχουν 
τουσ παραπϊνω προβληματιςμοϑσ για την ϋρευνα τησ μουςικόσ εκτϋλεςησ εύναι τα εξόσ: 
The Practice of Performance: Studies in Musical Interpretation (Rink, 1995), Performing 
Music: Shared Concerns (Dunsby, 1995) και Musical Performance: A Guide to 
Understanding (Rink, 2005). Σα δϑο που εκδϐθηκαν το 1995 καταγρϊφουν την τϐτε 
αναδυϐμενη ϋρευνα ςτον τομϋα, ενώ αυτϐ του 2005 δύνει τη βαρϑτητα ςε ςτοιχεύα 
πρακτικόσ τησ εκτϋλεςησ και τησ προετοιμαςύασ τησ, που ϋλειπε ςε μεγϊλο βαθμϐ απϐ 
την πρϐτερη, θεωρητικό κυρύωσ, βιβλιογραφύα. 

 Σϋλοσ, ϐςον αφορϊ την προςωπικό μου διαδρομό ςτην ϋρευνα τησ εκτϋλεςησ, αξύζει, 
πιςτεϑω, να αναφερθεύ ϐτι μύα πρωτεώκό προςϋγγιςη ϋχει αναπτυχθεύ ςτην εργαςύα που 
εκπϐνηςα το 1997, για το Master, με τύτλο: “Igor Stravinsky’s Serenade in A for piano – 
Arnold Schönberg’s Five Piano Pieces Op. 23. Independent and comparative study of the 
two works regarding: a) Their place in the evolution of the compositional language of 
their creators, b) The style of piano writing, and c) The interpretative issues related to 
their performance”.4 ΢το πλαύςιο τησ ςυγκεκριμϋνησ ϋρευνασ ςυνειδητοπούηςα την 
απϐςταςη που μπορεύ να υπϊρχει ανϊμεςα ςτισ ιδϋεσ ενϐσ ςυνθϋτη (ϐπωσ η 
διεκπεραιωτικό παρουςύα του εκτελεςτό που ευαγγελύζεται ςτα γραπτϊ του ο 
΢τραβύνςκι) και ςτη μη πραγμϊτωςό τουσ ςτην ερμηνεύα των ϋργων του απϐ τον ύδιο. Η 
μελϋτη των ηχογραφόςεων του ΢τραβύνςκι, καθώσ και των αφηγόςεων ςημαντικών 
εκτελεςτών τησ μουςικόσ του Schoenberg, ανϋδειξε με απτϐ τρϐπο την αναγκαιϐτητα τησ 
πολϑπλευρησ ϋρευνασ ςτη μουςικό ερμηνεύα, ωσ προσ την κατανϐηςη των διαφορετικών 
αιςθητικών και ϊλλων νοημϊτων που φϋρει κϊθε ςυγκεκριμϋνη μουςικό ερμηνεύα. 
 
Το υλικό τησ έρευνασ 

 Η ϋρευνα ςτην ελληνικό μοντερνιςτικό μουςικό, τα πρώτα ςτϊδια τησ οπούασ 
παρουςιϊζονται ςόμερα, ϋχει ωσ απώτερο ςτϐχο να αφομοιώςει τισ κατακτόςεισ τησ 
πρϐςφατησ προςϋγγιςησ ςτην μουςικό ερμηνεύα. Ψςτϐςο, αξύζει να ςημειωθεύ ϐτι πρϋπει 
πρώτα να διανυθεύ μεγϊλη απϐςταςη ϐςον αφορϊ τη ςυλλογό του πρωτογενοϑσ υλικοϑ. 
΢ε αυτϐ λοιπϐν το ςτϊδιο τησ ϋρευνασ, ςτο επύκεντρο βρύςκεται το παρακϊτω υλικϐ: 
 
Ηχογραφόςεισ  

 Οι εμπορικϋσ ηχογραφόςεισ με ελληνικό μοντερνιςτικό μουςικό απϐ τισ δεκαετύεσ 
του 1960 και του 1970 εύναι κυρύωσ “θεςμικϋσ” εκδϐςεισ (ϐπωσ οι δύςκοι βινυλύου που 

 
3  ΢ε ϋνα ςημαντικϐ κεύμενο προσ την κατεϑθυνςη τησ μελϋτησ τησ μουςικόσ ερμηνεύασ, ο Bowen 

υποςτηρύζει ϐτι «μελετοϑμε την παρϊδοςη τησ ερμηνεύασ ενϐσ ϋργου ϐχι ςτο πλαύςιο ενϐσ ξεχωριςτοϑ 
κλϊδου, ο οπούοσ δεν ϋχει ςχϋςη με το αναλλούωτο μουςικϐ ϋργο [την παρτιτοϑρα], αλλϊ ωσ την 
ιςτορύα του μεταβαλλϐμενου οριςμοϑ του ιδύου του μουςικοϑ ϋργου». Με ϊλλα λϐγια, «η μελϋτη τησ 
παρϊδοςησ τησ εκτϋλεςησ ενϐσ μουςικοϑ ϋργου είναι η μελϋτη του ϋργου» (Bowen, 1999: 430). 

4  Η ύδια η εκπαιδευτικό δομό του ςυγκεκριμϋνου Master (που εύχε τύτλο “In Performance and Related 
Studies”) αντικατοπτρύζει την αναδυϐμενη τη δεκαετύα του 1990 ανϊγκη ςϑνδεςησ τησ μουςικόσ πρϊξησ 
με τη μουςικό θεωρύα ςε επύπεδο εκπαύδευςησ: τον τύτλο τον απϋδιδε το Πανεπιςτόμιο του Λονδύνου ςε 
ςυνεργαςύα με το κολϋγιο Σrinity του Λονδύνου. Σο πρϐγραμμα μαθημϊτων περιελϊμβανε τϐςο 
προςωπικϊ μαθόματα οργϊνου, ϐςο και εβδομαδιαύα μαθόματα μουςικόσ ανϊλυςησ, ιςτορικόσ 
ερμηνεύασ, αιςθητικόσ, μελϋτησ τησ μουςικόσ εκδοτικόσ διαδικαςύασ κ.λπ. Οι εξετϊςεισ περιελϊμβαναν ϋνα 
ρεςιτϊλ οργϊνου, μύα γραπτό εργαςύα, καθώσ και γραπτϋσ εξετϊςεισ πϊνω ςτα διαφορετικϊ αντικεύμενα. 
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προϋκυψαν απϐ τισ Ελληνικϋσ Εβδομϊδεσ ΢ϑγχρονησ Μουςικόσ του Ελληνικοϑ 
΢υνδϋςμου ΢ϑγχρονησ Μουςικόσ). Ψσ προώϐντα επεξεργαςύασ, παρουςιϊζουν μύα 
“ιδεατό” ηχητικό αποτϑπωςη των ϋργων που ηχογραφόθηκαν (ιδιαύτερα αυτών που 
ϋγιναν υπϐ την εποπτεύα των ςυνθετών), πϊντα ςτο πλαύςιο των ορύων που ϋθετε η 
τεχνολογύα τησ εποχόσ. Η μελϋτη του επιλεγμϋνου ρεπερτορύου προσ ηχογρϊφηςη απϐ 
τουσ εμπλεκϐμενουσ θεςμοϑσ εύναι αποκαλυπτικό ωσ προσ τη δημιουργύα ενϐσ κανϐνα 
μοντερνιςτικόσ μουςικόσ ςτην Ελλϊδα (εύναι, π.χ., αξιοπρϐςεκτη η ιδιαύτερη παρουςύα 
τησ μουςικόσ του Νύκου ΢καλκώτα). Επύςησ, ϐπωσ θα ςυζητηθεύ παρακϊτω ςτην 
ανϊλυςη τησ ηχογρϊφηςησ τησ Επίκληςησ του Γιώργου ΢ιςιλιϊνου, εκτϐσ απϐ την ύδια 
την ερμηνεύα, ακϐμη και οι προτεραιϐτητεσ ςτο τεχνικϐ μϋροσ τησ ηχογρϊφηςησ 
μποροϑν να αποτελϋςουν υλικϐ ερμηνευτικόσ προςϋγγιςησ. 

 Ιδιαύτερα πολϑτιμεσ, ωςτϐςο, για την ϋρευνα εύναι και οι ιδιωτικϋσ ηχογραφόςεισ, οι 
πιο πολλϋσ απϐ “ζωντανϋσ” ςυναυλιακϋσ εκτελϋςεισ. Αυτϋσ αποτελοϑν ςημαντικϐ υλικϐ 
μελϋτησ των παραδϐςεων εκτϋλεςησ που αναπτϑχθηκαν ςτην Ελλϊδα, ενώ καταγρϊφουν 
και το διαδραςτικϐ ςτοιχεύο τησ ςχϋςησ με το κοινϐ. 

 Πριν, ωςτϐςο, γύνει προςιτϐ προσ ερμηνευτικϋσ προςεγγύςεισ το ηχητικϐ υλικϐ, αξύζει 
να αναφερθεύ η δυςκολύα ςτο να καταςτεύ αυτϐ ϊμεςα προςβϊςιμο, εξαιτύασ τησ 
πληθώρασ των μορφών του και τησ παλαιϐτητασ των τεχνικών χαρακτηριςτικών του: 
δύςκοι βινυλύου, καςϋτεσ, μπομπύνεσ διαφορετικών προδιαγραφών. Βαςικϐ ςτϊδιο τησ 
διαδικαςύασ αποτελεύ η ϊρτια τεχνικϊ ψηφιοπούηςό του.5 Επύςησ, ϋναν ςημαντικϐ ςτϐχο 
του προγρϊμματοσ αποτελεύ η δημιουργύα μύασ ψηφιακόσ πλατφϐρμασ με το ηχητικϐ 
υλικϐ που ϋχει όδη ψηφιοποιηθεύ ό εντοπύςτηκε ψηφιοποιημϋνο. Προσ αυτό την 
κατεϑθυνςη δημιουργόθηκε η κοινϐτητα «Ελληνικϐ Ηχητικϐ Αποθετόριο» ςτο πλαύςιο 
τησ ψηφιακόσ πλατφϐρμασ DSpace τησ Βιβλιοθόκησ του Σμόματοσ Μουςικών ΢πουδών 
του Α.Π.Θ. Προσ το παρϐν, ϋχει φορτωθεύ ςτην πλατφϐρμα ϋνα μικρϐ τμόμα του Ηχητικοϑ 
Αρχεύου του Κ.΢Τ.Μ.Ε. ωσ υποκοινϐτητα του Ελληνικοϑ Ηχητικοϑ Αποθετηρύου. Η 
ολοκλόρωςη αυτόσ τησ διαδικαςύασ ςύγουρα θα ξεπερϊςει τον χρονικϐ ορύζοντα του υπϐ 
ςυζότηςη προγρϊμματοσ. Εξϊλλου, ςτην περύπτωςη του ςυγκεκριμϋνου αρχεύου, η 
δυςκολύα ϋγκειται ςτην ϋλλειψη τεκμηρύωςησ πολλών εγγραφών, ςτισ οπούεσ λεύπουν 
βαςικϊ ςτοιχεύα, ϐπωσ ο τϐποσ εκτϋλεςησ, τα ονϐματα των εκτελεςτών ό, μερικϋσ φορϋσ, 
ακϐμα και το ϐνομα του ςυνθϋτη ό ο τύτλοσ του ϋργου. Οι ςυνεντεϑξεισ αποτελοϑν βαςικϐ 
εργαλεύο ςτην προςπϊθεια τεκμηρύωςησ, ενώ ο εντοπιςμϐσ προγραμμϊτων και κριτικών 
ςυνειςφϋρει προσ την ύδια κατεϑθυνςη. 
 
Βύντεο  

 Πολϑ πιο δϑςκολεσ ςτον εντοπιςμϐ τουσ, οι βιντεοςκοπημϋνεσ μουςικϋσ εκτελϋςεισ 
μποροϑν να αποτελϋςουν βαςικϐ ςτοιχεύο ςτην κατανϐηςη των πϋρα απϐ τη μουςικό 
παραμϋτρων τησ εκτϋλεςησ ςε ϋργα ςτα οπούα οι παρϊμετροι αυτϋσ αποτελοϑν τμόμα 
των ςυνθετικών οδηγιών (ϐπωσ ςτα ϋργα του Γιϊννη Φρόςτου που ανόκουν ςτην 
κατηγορύα των Μεταπρϊξεων), αλλϊ και μουςικόσ χωρύσ a priori θεατρικό διϊςταςη. Σο 
θεατρικϐ ςτοιχεύο, ωςτϐςο, ςε πολλϊ απϐ τα μοντερνιςτικϊ ϋργα φαύνεται να 
ενδυναμώνεται με την παρουςύα ηθοποιών ςτο ρϐλο του αφηγητό. Πολλού απϐ τουσ 
ηθοποιοϑσ αυτοϑσ εύχαν όδη ςυνεργαςτεύ με τουσ ςυνθϋτεσ ςτο πλαύςιο ανεβαςμϊτων 
θεατρικών παραςτϊςεων, κυρύωσ αρχαύου δρϊματοσ, απϐ το Εθνικϐ Θϋατρο.6/7 

 
5  Ψςτϐςο, ςτο πλαύςιο του προγρϊμματοσ εντοπύςτηκε το όδη ψηφιοποιημϋνο ηχητικϐ αρχεύο του 

Κϋντρου ΢ϑγχρονησ Μουςικόσ Έρευνασ (Κ.΢Τ.Μ.Ε.). 
6  Για τη μουςικό με μοντερνιςτικϊ ςτοιχεύα που ϋγραψαν ο Γιϊννησ Α. Παπαώωϊννου και ο Γιώργοσ 

΢ιςιλιϊνοσ για παραςτϊςεισ αρχαύου δρϊματοσ απϐ το Εθνικϐ Θϋατρο, βλ. Φϊρδασ, 2009. 
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Παρτιτοϑρεσ με ςημειώςεισ εκτϋλεςησ 

 Καθώσ ολοϋνα και πιο πολλϋσ παρτιτοϑρεσ ελλόνων ςυνθετών γύνονται 
προςβϊςιμεσ προσ μελϋτη, οι παρτιτοϑρεσ με ςημειώςεισ εκτϋλεςησ, εύτε απϐ ςυνθϋτεσ 
που διηϑθυναν οι ύδιοι τα ϋργα τουσ, εύτε απϐ εκτελεςτϋσ που ςυνεργϊςτηκαν με τουσ 
ςυνθϋτεσ, αποτελοϑν ςημαντικϐ εργαλεύο ωσ προσ την αναδύφηςη ςτοιχεύων 
εκτελεςτικόσ πρακτικόσ τησ ςϑγχρονησ ελληνικόσ μουςικόσ. Πϋρα απϐ την ανϊδειξη 
ςυγκεκριμϋνων πλευρών τησ ερμηνεύασ (π.χ. των εκφραςτικών προτεραιοτότων), ςε 
πολλϋσ περιπτώςεισ, ϐπωσ αυτϋσ των γραφικών παρτιτουρών ό αυτών με αλεατορικϊ 
ςτοιχεύα, οι παρτιτοϑρεσ εκτϋλεςησ ϋχουν ουςιαςτικϊ “αιχμαλωτύςει” μύα απϐ τισ, 
πρώτεσ τισ περιςςϐτερεσ φορϋσ, μορφϋσ μϋςα απϐ τισ οπούεσ ϋχει υπϊρξει ακουςτικϊ το 
ϋργο. 
 
Προγρϊμματα ςυναυλιών 

 Ο εντοπιςμϐσ προγραμμϊτων ςυναυλιών αποτελεύ ιςχυρϐ εργαλεύο για την 
κατανϐηςη ζητημϊτων, ϐπωσ η ςυχνϐτητα εκτϋλεςησ ϋργων ςυγκεκριμϋνων ςυνθετών, 
οι θεςμού που προώθηςαν την ελληνικό μοντερνιςτικό μουςικό, οι αιςθητικϋσ και 
πολιτιςμικϋσ ςυνδηλώςεισ που φϋρουν ςυγκεκριμϋνεσ δομϋσ προγραμμϊτων κ.λπ. Ενώ 
η πρϐςφατη μουςικολογικό ϋρευνα ϋχει αναδεύξει τη βαρϑνουςα ςημαςύα των ξϋνων 
πολιτιςτικών ιδρυμϊτων ςτην προώθηςη του μουςικοϑ μοντερνιςμοϑ ςτην Ελλϊδα 
μετϊ το 1950, ςτο πλαύςιο τησ πολιτικόσ του Χυχροϑ Πολϋμου (βλ. Ρωμανοϑ, 2008· 
Tsagkarakis, 2013), η μελϋτη των προγραμμϊτων αναδεικνϑει τα μικροδομικϊ 
χαρακτηριςτικϊ αυτόσ τησ μακροδομόσ. Για παρϊδειγμα, η ςϑγκριςη τησ ςειρϊσ 
προγραμμϊτων των ςυναυλιών που δϐθηκαν απϐ το Ελληνικϐ Σμόμα του Αμερικϊνικου 
Ιδρϑματοσ Πληροφοριών ςτισ αρχϋσ τησ δεκαετύασ του 1950 με αυτϊ τησ ςειρϊσ 
ςυναυλιών που δϐθηκαν ςτο πλαύςιο των Ελληνικών Εβδομϊδων ΢ϑγχρονησ Μουςικόσ 
απϐ το 1966 ϋωσ το 1975 αναδεικνϑει τη μεταφορϊ παραδεύγματοσ για τον ελληνικϐ 
μουςικϐ μοντερνιςμϐ απϐ τον πρώιμο αμερικϊνικο ςτον πρώιμο ευρωπαώκϐ, καθώσ και 
τη μεγϊλη αλλαγό ςτα ύδια τα μουςικϊ μϋςα (χαρακτηριςτικό εύναι η κυριαρχύα του 
ελληνικοϑ λϐγου ςτισ Εβδομϊδεσ, μϋςω ϋργων με ϋναν ό περιςςϐτερουσ αφηγητϋσ, 
καθώσ και μϋςω τησ ϋντονησ παρουςύασ τησ χορωδιακόσ μουςικόσ, ερμηνευμϋνησ, 
κυρύωσ, απϐ τη χορωδύα του Μουςικοϑ Σμόματοσ του Αριςτοτελεύου Πανεπιςτημύου 
Θεςςαλονύκησ με μαϋςτρο τον Γιϊννη Μϊντακα). Απϐ μϐνα τουσ, τα προγρϊμματα των 
Ελληνικών Εβδομϊδων ΢ϑγχρονησ Μουςικόσ αναδεικνϑουν τη ςταδιακό χαρτογρϊφηςη 
του ελληνικοϑ θεςμικοϑ μοντερνιςμοϑ ςτο αναδυϐμενο ευρωπαώκϐ δύκτυο θεςμών και 
εκτελεςτών με επύκεντρο τον μοντερνιςμϐ. 
 
Κριτικϋσ και ςυνεντεϑξεισ 

 Αυτϋσ αποτελοϑν την δια του λϐγου ϋκφραςη ςημαντικών ιδεών τησ εποχόσ. 
Φαρακτηριςτικό, π.χ., εύναι η αναφορϊ αρκετών μοντερνιςτών ςυνθετών ςε 
ςυνεντεϑξεισ τησ εποχόσ ςτην περύπτωςη του ΢καλκώτα, ςτο πρϐςωπο του οπούου 
αναγνωρύζουν την απαρχό μιασ ελληνικόσ εκδοχόσ του μουςικοϑ μοντερνιςμοϑ, 
απηχώντασ, ταυτϐχρονα, ςημαντικϋσ ιδϋεσ του γερμανικοϑ μουςικοϑ μοντερνιςμοϑ των 
αρχών του εικοςτοϑ αιώνα περύ ιςτορικόσ ςυνϋχειασ και ιςτορικόσ αναγκαιϐτητασ του 
νϋου. Εξϊλλου, οι κριτικϋσ τησ εποχόσ αποτυπώνουν με ξεκϊθαρο τρϐπο την πϊλη 

 
7  Π.χ., η ηθοποιϐσ του Εθνικοϑ Θεϊτρου Όλγα Σουρνϊκη ϋχει ςυνεργαςτεύ με τον Δημότρη Δραγατϊκη 

(ςτην πρώτη εκτϋλεςη του ϋργου Ζαλούχ, το 1971) και με τον Μιχϊλη Αδϊμη (ςτην εκτϋλεςη του ϋργου 
Γένεςισ, το 1968). Εύναι η εποχό που και οι δϑο ςυνθϋτεσ ϋγραψαν, παρϊλληλα, μουςικϋσ υποκροϑςεισ 
για ανεβϊςματα αρχαύου δρϊματοσ απϐ το Εθνικϐ Θϋατρο. 
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μεταξϑ τησ επικρατοϑςασ ελληνοκεντρικόσ μουςικοκριτικόσ αφόγηςησ και τησ 
αναδυϐμενησ οικουμενικόσ κριτικόσ αντύληψησ περύ μουςικόσ τϋχνησ. 
 
΢υνεντεϑξεισ με εκτελεςτϋσ / ςυνθϋτεσ 

 Η εκ των υςτϋρων ιςτορικό αφόγηςη πραγματοποιεύται πϊντα μϋςα απϐ το 
υποκειμενικϐ πρύςμα τϐςο του ςυνεντευξιαςτό (μϋςω τησ θεματικόσ των ερωτόςεων 
αλλϊ ακϐμη και τησ επιλογόσ του ςυνεντευξιαζϐμενου) ϐςο και του ςυνεντευξιαζϐμενου. 
Έχοντασ ςυμβουλευτεύ τη βαςικό βιβλιογραφύα εθνογραφικών προςεγγύςεων (Clifford 
και Marcus, 1986· Bernard 2006), αποφϊςιςα να εφαρμϐςω ϋναν ημι-δομημϋνο 
ςχεδιαςμϐ των ςυνεντεϑξεων (Bernard, 2006: 210-250), με ςτϐχο τη διαςαφόνιςη 
ςυγκεκριμϋνων ζητημϊτων αλλϊ και την πιθανό ανϊδειξη θεμϊτων απϐ την πλευρϊ των 
ςυνεντευξιαζϐμενων, τα οπούα δεν εύχα προηγουμϋνωσ ςκεφτεύ. Επύςησ, η ύδια η επιλογό 
των ανθρώπων προσ ςυνϋντευξη προςβλϋπει ςτην ανϊδειξη διαφορετικών οπτικών των 
ιδύων γεγονϐτων. Έτςι, ςτη λύςτα των ανθρώπων που ϋχουν δώςει ό θα δώςουν 
ςυνϋντευξη ςυγκαταλϋγονται πρωταγωνιςτϋσ τησ ιςτορύασ του ελληνικοϑ μοντερνιςμοϑ, 
ϐπωσ ο Θεϐδωροσ Αντωνύου, ςυνθϋτησ και μαϋςτροσ του Ελληνικοϑ ΢υγκροτόματοσ 
΢ϑγχρονησ Μουςικόσ, και ο ΢πϑροσ ΢ακκϊσ, βαρϑτονοσ και performer με ϋντονη και 
πολυπούκιλη παρουςύα ςτη φωνητικό διϊςταςη του ελληνικοϑ μοντερνιςμοϑ, αλλϊ και 
λιγϐτερο γνωςτού ςυμμετϋχοντεσ, ϐπωσ μϋλη τησ χορωδύασ του Μουςικοϑ Σμόματοσ του 
Α.Π.Θ. ΢τισ ημι-δομημϋνεσ ςυνεντεϑξεισ, τα θϋματα που θύγονται μποροϑν να 
ςυνοψιςτοϑν ωσ εξόσ: 

 Διαςαφόνιςη ιςτορικών ςτοιχεύων (ανϊμεςα ςτα οπούα το ξεκαθϊριςμα 
πραγματολογικών ςτοιχεύων των εκτελϋςεων που περιλαμβϊνονται ςτο 
Ηχητικϐ Αρχεύο του Κ.΢Τ.Μ.Ε.). 

 Σο εύδοσ τησ ςυνεργαςύασ που αναπτϑχθηκε με τον ςυνθϋτη κατϊ την 
προετοιμαςύα τησ εκτϋλεςησ. 

 Η αντιμετώπιςη ςυγκεκριμϋνων παραμϋτρων εκτελεςτικόσ πρακτικόσ, ϐπωσ το 
τϋμπο, οι δυναμικϋσ, η τοποθϋτηςη τησ φωνόσ, το βιμπρϊτο, η προςϋγγιςη ςτο 
ζότημα τησ εκφραςτικϐτητασ κ.ϊ. 

 Σα ςτοιχεύα του πολιτιςτικοϑ περιβϊλλοντοσ και του γενικϐτερου αιςθητικοϑ 
και ιδεολογικοϑ κλύματοσ μϋςα ςτο οπούο ϋλαβε χώρα η εκτϋλεςη και πώσ, 
πιθανϐν, την επηρϋαςαν. 

 Η διϊδραςη με το κοινϐ και η εμπειρικό αποτύμηςη τησ πρϐςληψησ απϐ την 
πλευρϊ των εκτελεςτών. 

 
Μελλοντικοί ςτόχοι ερμηνευτικήσ / αναλυτικήσ προςέγγιςησ 

 Έχοντασ εξαςφαλύςει τα βαςικϊ ςυςτατικϊ τησ ϋρευνασ, ϐπωσ αναφϋρονται ϋωσ 
εδώ, ςτα μελλοντικϊ ερευνητικϊ ςχϋδια περιλαμβϊνονται: 

 Η ςυζότηςη των παραμϋτρων τησ εκτϋλεςησ ςε ςχϋςη με την ϋννοια τησ 
εκφραςτικϐτητασ. Με ϊλλα λϐγια, θα τεθεύ το ερώτημα κατϊ πϐςον η ερμηνεύα 
τησ ελληνικόσ ςϑγχρονησ μουςικόσ απηχεύ τισ πρακτικϋσ αποςταςιοπούηςησ 
(detachment) που πρυτϊνευςαν ςτη μεταπολεμικό ευρωπαώκό εκτελεςτικό 
πρακτικό τησ ςϑγχρονησ μουςικόσ. 

 Η ςωματοπούηςη των παραμϋτρων τησ εκτϋλεςησ και η απϐρροιϊ τησ (ό μη) απϐ 
την παρτιτοϑρα και/ό η ςχϋςη τησ με τη ςϑγχρονη θεατρικό πρακτικό. 

 Η διερεϑνηςη του πολιτιςμικοϑ / ιδεολογικοϑ / αιςθητικοϑ πλϋγματοσ που 
εκφρϊζεται μϋςω ςυγκεκριμϋνων πλευρών των εκτελϋςεων (ϐπωσ, π.χ., το 
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ζότημα τησ εθνικόσ ταυτϐτητασ – τησ “ελληνικϐτητασ” – και η κριτικό αποτύμηςη 
τησ διϊκριςησ υψηλόσ / χαμηλόσ τϋχνησ). 

 Η ανϊλυςη τησ αφηγηματικόσ διϊςταςησ τησ δομόσ και του μουςικοϑ υλικοϑ ςε 
ςχϋςη με τη δομό τησ εκτϋλεςησ. 

 
Ένα παράδειγμα (και ένα ακόμα) 

 Σο παρϊδειγμα που θα πραγματευτοϑμε εύναι η πρώτη (και μοναδικό) 
διςκογραφημϋνη εκτϋλεςη τησ Επίκληςησ του ΢ιςιλιϊνου, για αφηγητό, χορωδύα και 
ενϐργανο ςϑνολο, ϋργο 29, ςε κεύμενο απϐ τουσ Πέρςεσ του Αιςχϑλου (1968). 
Περιλαμβϊνεται ςτον τρύτο απϐ την καςετύνα 5 δύςκων επαφόσ με τύτλο Από την 3η 
Ελληνική Εβδομάδα Σύγχρονησ Μουςικήσ, η οπούα κυκλοφϐρηςε απϐ την EMI 
COLUMBIA το 1970 (με κωδικϐ SCXG 55-59: ο ςυγκεκριμϋνοσ δύςκοσ ϋχει κωδικϐ SCXG 
57). Αυτό η ςειρϊ δύςκων ψηφιοποιόθηκε ςτο πλαύςιο του παρϐντοσ προγρϊμματοσ, αν 
και ϐταν όρθε ςτην κατοχό μασ η ψηφιοποιημϋνη εκδοχό του Ηχητικοϑ Αρχεύου του 
Κ.΢Τ.Μ.Ε. την εντοπύςαμε και ςε αυτϐ. Η διςκογραφημϋνη εκτϋλεςη ϋγινε απϐ το 
΢υγκρϐτημα ΢ϑγχρονησ Μουςικόσ (υπϐ τη διεϑθυνςη του Θεϐδωρου Αντωνύου) και τη 
Φορωδύα Δωματύου Θεςςαλονύκησ (υπϐ τη διεϑθυνςη του Γιϊννη Μϊντακα), με 
αφηγητό τον ύδιο τον ςυνθϋτη. Η παρουςύα του ΢ιςιλιϊνου ςτην εκτϋλεςη αποτελεύ μύα 
ςπϊνια ςτιγμό φυςικόσ του παρουςύασ ςτην ερμηνεύα ϋργων του, ενώ αποκτϊ 
μεγαλϑτερη αξύα (ωσ απϐφαςη) αν αναλογιςτοϑμε ϐτι ςτην ςυναυλιακό τησ μορφό, 
λύγεσ μϋρεσ νωρύτερα, ςτο ρϐλο του αφηγητό όταν ο ηθοποιϐσ ΢πϑροσ Καλογόρου.8 

 Οι ςημειώςεισ για το ϋργο, που περιλαμβϊνονται ςτο ςυνοδευτικϐ υλικϐ τησ 
ϋκδοςησ, εύναι γραμμϋνεσ απϐ τον ΢ιςιλιϊνο και δύνουν ιδιαύτερη ϋμφαςη ςτισ 
εκφραςτικϋσ και νοηματοδοτικϋσ ικανϐτητεσ του χρηςιμοποιοϑμενου τραγικοϑ λϐγου. 
Όπωσ ϋχω αναλϑςει ςε ϊλλεσ μου δημοςιεϑςεισ (βλ. Chardas, υπϐ ϋκδοςη), τα 
προςχϋδια του ϋργου επιβεβαιώνουν την ϑπαρξη του τραγικοϑ λϐγου του Αιςχϑλου ςτο 
επύκεντρο τησ ςυνθετικόσ διαδικαςύασ και αποτυπώνουν με ανϊγλυφο τρϐπο τη 
βοϑληςη του ΢ιςιλιϊνου να ςυνδϋςει οργανικϊ τη μουςικό με τον λϐγο, ϋχοντασ τον 
τελευταύο ωσ αφετηρύα. Η ηχογραφημϋνη απϐδοςη του ϋργου επιβεβαιώνει με τον πιο 
εμφατικϐ τρϐπο την επικϋντρωςη ςτο αρχαύο ελληνικϐ κεύμενο, καθώσ η τοποθϋτηςη 
των καναλιών ηχογρϊφηςησ φϋρνει ϋντονα ςτο προςκόνιο τον ομιλοϑντα, απϐ τον 
ςυνθϋτη, αρχαιοελληνικϐ λϐγο. Προφανώσ, πρϐκειται για την αποτϑπωςη (ουςιαςτικϊ, 
την πρϐταςη) μύασ ιδεατόσ ηχητικόσ κατϊςταςησ, καθώσ το ύδιο ηχητικϐ αποτϋλεςμα με 
τη χρηςιμοποιοϑμενη, ςτην ηχογρϊφηςη, τοποθϋτηςη τησ φωνόσ και με την πυκνό 
ενορχόςτρωςη, που περιλαμβϊνει χϊλκινα, θα όταν πρακτικϊ αδϑνατο ςε μύα 
ακουςτικό / ςυναυλιακό απϐδοςη του ϋργου. Ο τρϐποσ ηχογρϊφηςησ ουςιαςτικϊ μασ 
λϋει πολλϊ, πϋρα απϐ μια απλό ηχητικό απϐδοςη του ϋργου. Εδώ ο ςυνθϋτησ 
“ταυτύζεται” με τον αρχαύο ελληνικϐ λϐγο κυριολεκτικϊ, ωσ αφηγητόσ, και πρακτικϊ / 
πολιτιςμικϊ, μϋςω τησ ηχητικόσ και νοηματικόσ του απϐδοςησ. Σαυτϐχρονα, ο τρϐποσ 
αφόγηςησ επιλϋγει να αναμοχλεϑςει την πρϐτερη εμπειρύα του ακροατό απϐ τη 
ςτομφώδη απϐδοςη του αρχαιοελληνικοϑ λϐγου ςτισ παραςτϊςεισ αρχαύου δρϊματοσ 
τησ εποχόσ. Η ηχογραφημϋνη απϐδοςη του ϋργου καθιςτϊ φανερό τη λειτουργύα του 
αρχαύου ελληνικοϑ λϐγου ωσ το νοηματοδοτικϐ και εκφραςτικϐ ϐχημα του ϐλου ϋργου, 

 
8  Όπωσ πληροφοροϑμαςτε απϐ το κεύμενο που περιλαμβϊνεται ςτο εξώφυλλο του κϊθε δύςκου τησ 

καςετύνασ, οι ηχογραφόςεισ ϋγιναν «αμϋςωσ μετϊ τη λόξη» τησ 3ησ Ελληνικόσ Εβδομϊδασ ΢ϑγχρονησ 
Μουςικόσ ςτο «΢τοϑντιο ΢ΙΥΙΛΜ΢», με τουσ ύδιουσ ςυντελεςτϋσ που εύχαν ςυμμετϊςχει ςτην 
ςυναυλιακό παρουςύαςη των ϋργων. Η παρουςύα του ΢ιςιλιϊνου ςτην υπϐ ςυζότηςη ηχογρϊφηςη 
αποτελεύ εξαύρεςη. 
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ωσ “καταφϑγιο” τϐςο για τη λϑςη ςυνθετικών προβλημϊτων, ϐςο και για το πρϐβλημα 
τησ επαφόσ με το κοινϐ. Υυςικϊ, κϊτι τϋτοιο ϋχει ϋντονεσ πολιτιςμικϋσ προεκτϊςεισ, 
ειδικϊ αν αναλογιςτεύ κανεύσ τη γενικϐτερη ςτροφό, την ύδια περύοδο, του ελληνικοϑ 
μοντερνιςμοϑ προσ αρχαιοελληνικϊ θϋματα, με ό χωρύσ την παρουςύα του λϐγου. Η 
αρχαύα ελληνικό κληρονομιϊ εκφϋρει, ουςιαςτικϊ, μύα νϋα πρϐταςη τησ ελληνικόσ 
ταυτϐτητασ (βλ. Chardas, 2014· Chardas, υπϐ ϋκδοςη). Σαυτϐχρονα, η εμφατικό 
παρουςύα του αρχαιοελληνικοϑ λϐγου και των αναντύρρητων υψηλών νοημϊτων που 
φϋρει αποπνϋει διδακτιςμϐ, εξαςφαλύζοντασ τη ςυχνϊ εκφραςμϋνη απϐ τουσ ϋλληνεσ 
ςυνθϋτεσ του μοντερνιςμοϑ ϊποψη περύ του υψηλοϑ προοριςμοϑ τησ ςϑγχρονησ τϋχνησ, 
ςε αντιδιαςτολό με την εξερεϑνηςη των ορύων του υψηλοϑ και του χαμηλοϑ που 
ςυμβαύνει ςε ϊλλεσ πειραματικϋσ προςεγγύςεισ ςτη μουςικό την ύδια εποχό ςτην 
Ελλϊδα και ςτο εξωτερικϐ. 

 Η ϋντονη εμπλοκό του ςυνθϋτη ςτην ερμηνεύα, ωσ μαϋςτρου, εύναι το πρώτο που 
παρατηρεύ κανεύσ και ςτο μικρϐ βύντεο με τον Γιϊννη Φρόςτου να διευθϑνει ϋνα 
ενϐργανο ςϑνολο κατϊ την ηχογρϊφηςη τησ ςκηνικόσ μουςικόσ του για τουσ Πέρςεσ. Σο 
απϐςπαςμα αυτϐ ϋχει βιντεοςκοπηθεύ απϐ τον Γιώργο Λαζϊνη και περιλαμβϊνεται ςτο 
αφιερωμϋνο ςτον Κϊρολο Κουν επειςϐδιο τησ εκπομπόσ «Παραςκόνιο» τησ ΕΣ1, το 
οπούο προβλόθηκε το Νοϋμβριο του 2008. 9  Η ςπϊνια, αν ϐχι μοναδικό, αυτό 
καταγεγραμμϋνη ςτιγμό παρουςύασ του Φρόςτου ςτην εκτϋλεςη μουςικόσ του, αν και 
εξαιρετικϊ αποςπαςματικό, εύναι αρκετϊ διαφωτιςτικό. Σο ςυνεχϋσ αυςτηρϐ ρυθμικϐ 
μϋτρημα υποδεικνϑει την πύςτη ςε μύα οργανωμϋνη και ακριβό απϐδοςη (μύα ςτϊςη 
που αναφαύνεται και απϐ την εξαιρετικϊ λεπτομερό ςημειογραφύα ςτη μουςικό του), 
ενώ η ϋντονη ςωματικό ςυμμετοχό του ςυνθϋτη αντικατοπτρύζει την ϋμφαςη που δύνει 
(και ςτα ϋργα του, αλλϊ και ςτη ςυνειςφορϊ του ςτην αναβύωςη του αρχαύου 
δρϊματοσ)10 ςτη δϑναμη τησ οπτικόσ πλευρϊσ τησ ερμηνεύασ. Η μελϋτη τησ εκτϋλεςησ 
εδώ, λοιπϐν, επιβεβαιώνει την ανοιχτό δύοδο με τη ςϑγχρονη πρϊξη τησ θεατρικόσ 
εκτϋλεςησ του αρχαύου δρϊματοσ, καθώσ και την ανϊγκη ανϊπτυξησ αναλυτικών 
προςεγγύςεων ςτα ϋργα του Φρόςτου που θα λαμβϊνουν υπϐψη και εξωμουςικϊ 
χαρακτηριςτικϊ, για την πληρϋςτερη κατανϐηςη τησ εκφραςτικόσ λειτουργύασ τησ 
μουςικόσ του. 
 
Επίλογοσ 

 Επιγραμματικϊ, το παρϐν ερευνητικϐ πρϐγραμμα ςτην εκτϋλεςη τησ ελληνικόσ 
μοντερνιςτικόσ μουςικόσ ςτην Ελλϊδα ϋχει ωσ πρώτο ςτϐχο τον εντοπιςμϐ, την 
καταλογογρϊφηςη και την μεταφορϊ πρωτογενοϑσ υλικοϑ ςε τεχνολογικϊ ϊμεςα 
προςβϊςιμη ςόμερα μορφό και, ςτη ςυνϋχεια, την ανϊπτυξη πολλαπλών ερευνητικών 
προςεγγύςεων ςε αυτϐ. Όπωσ ανϋδειξε και η ςϑντομη ανϊλυςη των δϑο παραπϊνω 
παραδειγμϊτων, η μελϋτη τησ εκτϋλεςησ των μουςικών ϋργων επιβεβαιώνει όδη 
γνωςτϋσ και αναδεικνϑει ϋωσ τώρα ϊγνωςτεσ αιςθητικϋσ / ιδεολογικϋσ πτυχϋσ, μϋςω 
τησ κατανϐηςησ των νοημϊτων που διαμεςολαβοϑνται απϐ την εκτϋλεςη. 
 
 

 
9  Βλ. https://www.youtube.com/watch?v=40pusyJOGqI. 
10  Ψσ προσ το οπτικϐ μϋροσ τησ αττικόσ τραγωδύασ, ςτα προςχϋδια τησ μουςικόσ για την παρϊςταςη του 

Προμηθέα, ο Φρόςτου ςημειώνει χαρακτηριςτικϊ: «Taking in the text itself I realised that this static 
work was really not static at all. In fact it appeared to me to be […] obviously one of the most 
spectacular extravaganzas shows of the attic repertoire». 
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Η ςυμφωνική διάςταςη ςτη δημιουργία των ςφγχρονων  
ρουμάνων ςυνθετών του Ιαςίου: 

Ανάμεςα ςτο θεμζλιο τησ παράδοςησ και το πρωτοποριακό πνεφμα 
 

Anca Leahu 
 
 
Η βϊςη πϊνω ςτην οπούα θα ςτηριχτούν και θα αναπτυχθούν οι ςύγχρονοι ρουμϊνοι 
ςυνθϋτεσ του Ιαςύου εύναι εκεύνη του εκκωφαντικού απόηχου ενόσ δοκιμαςμϋνου από 
τισ πιο ποικύλεσ και ςυχνϋσ ςτιλιςτικϋσ, αιςθητικϋσ και τεχνικϋσ αλλαγϋσ του αιώνα, 
όπου το ςυμφωνικό εύδοσ γνώριςε μύα διαδικαςύα ςυνεχούσ μεταμόρφωςησ, με ςτιγμϋσ 
μεγύςτησ δύναμησ ό, απεναντύασ, πρόςκαιρησ ομαλοπούηςησ και αμορφύασ κϊποιων εκ 
των βαςικών του ςυςτατικών. 

 Με τη ςειρϊ τουσ, ϋχοντασ ϋνα ιδεατό, ςτιλιςτικό και αιςθητικό διευρυμϋνο πεδύο, οι 
ρουμϊνοι ςυνθϋτεσ του Ιαςύου υιοθετούν, ςε κϊποια από τα ςυμφωνικϊ τουσ ϋργα, τισ 
ριζικϋσ αλλαγϋσ τησ περιόδου ςτην οπούα δημιουργούν (ο Sabin Păuța – Πϋντε ϋργα για 
ορχόςτρα· ο Anton Zeman – Χειρόγραφα Ι, Σκαλύςματα, Συμφωνύα II – Κρϊματα· ο 
Cristian Misievici – Συμφωνύα De natura poesis), ςε ϊλλα ϋργα ακολουθούν τα κλαςικϊ 
μονοπϊτια (ο Achim Stoia – Τρεισ χορού από το Ardeal· ο Vasile Spătărelu – Σουύτα brevis· 
ο Viorel Munteanu – Συμφωνύα I – Γλώςςα), οριςμϋνοι μην υπερβαύνοντασ το δομικό 
πεδύο των ςτροφικών μορφών, ϊλλοι επιχειρώντασ μεγϊλα ανούγματα και παραλλαγϋσ, 
ενώ κϊποιοι ϊλλοι εγκαταλεύποντασ τα καθιερωμϋνα πρότυπα για γνόςιεσ 
προςεγγύςεισ. 

 Επομϋνωσ, η αμφύδρομη ςτιλιςτικό κατεύθυνςη τησ ςυμφωνικόσ δημιουργύασ των 
ρουμϊνων ςυνθετών του Ιαςύου προβϊλλεται αφ’ ενόσ από την προοπτικό τησ 
νεοκλαςικόσ τϊςησ, τονύζοντασ τισ παραδοςιακϋσ πλευρϋσ, και αφ’ ετϋρου υπό το 
πρύςμα των προςεγγύςεων των νϋων ςυντεταγμϋνων του μοντερνιςμού του 20ού 
αιώνα. 
 
Ο Achim Stoia εύναι ο πρωτοπόροσ τησ γενιϊσ που τϊςςεται υπϋρ των απλών, 
παραδοςιακών μϋςων, προβϊλλοντασ, με όςο πιο αυθεντικό τρόπο, τη γοητεύα και την 
απλότητα του δημοτικού τραγουδιού. 

 Όςον αφορϊ το ςυμφωνικό εύδοσ, αν και ϋγραψε ϋνα ςημαντικό αριθμό 
ορχηςτρικών ϋργων, δεν μπορούμε να μιλϊμε για μύα καθεαυτού ςυμφωνικό μουςικό· ο 
Stoia επικεντρώνεται πϊνω ςτην αρμονικό και χρωματικό απόδοςη κϊποιων μελωδιών 
και ρυθμών παρμϋνων από το φολκλορικό πεδύο, δύχωσ μια ορχηςτρικό μεγϊλων 
διαςτϊςεων προεργαςύα. 

 Έγραψε ιδύωσ ςουύτεσ, εκφραζόμενοσ, ςε γενικϋσ γραμμϋσ, με ελεύθερα ϋργα, 
προγραμματικϊ, δεύχνοντασ το ύδιο πϊθοσ για την παραδοςιακό μουςικό. Ωσ ξεχωριςτϊ 
παραδεύγματα ανϊμεςα ςτα ϋργα που ϋχει γρϊψει θα μπορούςαμε να αναφϋρουμε τα 
εξόσ: Τρεισ χορού από το Ardeal, Μολδαβικό ραψωδύα, τη ςουύτα Στον παιδικό κόςμο 
καθώσ και ϊλλεσ ϋξι ςουύτεσ. 

 Οι τρεισ χορού τησ ςουύτασ Τρεισ χορού από το Ardeal, η “Hațegana”, ο “Mărunțelul și” 
και η “Bătuta”, για παρϊδειγμα, εύναι εναρμονύςεισ, διαςκευϋσ και μετατροπϋσ ςε 
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ορχηςτρικϊ ακούςματα κϊποιων λαώκών μουςικών τοπύων, εκφραζόμενεσ ςε μύα 
τροπικό μουςικό γλώςςα. 

 Οι μελωδύεσ διατηρούν την αυθεντικότητϊ τουσ δια τησ τροπικόσ τουσ φύςησ, με τη 
ςυχνό χρόςη τησ κατϊληξησ ςτη δεύτερη βαθμύδα, ενώ με την ϋνδυςη με απλούσ 
ρυθμούσ (διςύλλαβοι και τριςύλλαβοι) ο ςυνθϋτησ του δύνει ςυγκεκριμϋνη χροιϊ. 

 Κϊποιοσ βαθμόσ διαδικαςτικόσ και τυπικόσ ςτερεοτυπύασ δεςπόζει ς’ όλο το ϋργο, 
όμωσ όντασ ϋνασ πολύ καλόσ γνώςτησ του δημοτικού τραγουδιού, ο ςυνθϋτησ Achim 
Stoia παύζει με τα δημοτικϊ πρότυπα με μεγϊλη δεξιοτεχνύα ςε ϋνα εμπνευςμϋνο 
χρωματικό παιχνύδι. 
 
Στισ δημιουργύεσ του, ο ςυνθϋτησ Vasile Spătărelu εγκωμύαςε τη ζωό, ςτισ διαφορετικϋσ 
τησ εκφϊνςεισ, χρηςιμοποιώντασ πϊντα μύα δόςη μελωδικού λυριςμού, ειςαγόμενη ςαν 
μύα λεπτό λεύανςη, ςαν μια ξεχωριςτό και προςωπικό νότα, καταφϋρνοντασ «ωσ κανεύσ 
ϊλλοσ», όπωσ υπογραμμύζει ο Mihail Cozmei, «να μασ υπενθυμύζει, διϊ τησ μουςικόσ του, 
εύτε τον χαμϋνο και πϊντα επιθυμητό παιδικό κόςμο (Κϊλαντα για τον Αλϋξανδρο), εύτε 
τον μαγικό παραμυθϋνιο κόςμο (Το θαυμαςτό ξϋφωτο, Το βαςύλειο τησ Οζϊνασ) και, 
μϋςω των αντιθϋςεων, τον κόςμο των μεγϊλων, κωμικό και δραματικό, “πολύτιμο” και 
“γελούο”». 

 Ακολουθώντασ ςε γενικϋσ γραμμϋσ επύςησ ϋναν κϊπωσ παραδοςιακό 
προςανατολιςμό, ο Vasile Spătărelu βρύςκει την πιο εύγλωττό του ϋκφραςη μϋςω τησ 
τροπικόσ γλώςςασ (μερικϋσ φορϋσ υπηρετώντασ τον ολικό χρωματιςμό), μην 
αποφεύγοντασ όμωσ και τουσ πιο μοντϋρνουσ όχουσ (Simfonietta, Επιτϊφιοσ), ούτε την 
προβολό κϊποιων νεομπαρόκ ηχηρών κόςμων (Σουύτα brevis) ό νεοκλαςικών (η 
προγραμματικό ςουύτα Το θαυμαςτό ξϋφωτο – 7 ςκηνϋσ για ορχόςτρα). 

 Η Simfonietta εύναι ϋνα τριμερϋσ ϋργο, ςε τροπικό γλώςςα, με βαςικό ςτροφικό 
μορφό και τεχνικϊ μϋςα ςτρατευμϋνα για την επύτευξη του όλου που αποκαλύπτουν μύα 
μοντϋρνα μουςικό παρτιτούρα – αλλϊ αγκιςτρωμϋνη ςτισ παραδοςιακϋσ βαςικϋσ 
ςυντεταγμϋνεσ – με μύα λεπτομερϋςτατη ςημειολογύα όςον αφορϊ τον τρόπο τησ 
ερμηνεύασ. Ο ςυνθϋτησ δημιουργεύ ϋνα κυκλικό ϋργο, όπου η κύνηςη των βαςικών 
μοτύβων πραγματοποιεύται και εντϊςςεται ςε ϋνα ενιαύο ϋργο, ολοκληρωμϋνο, δύχωσ 
κανϋνα τυχαύο ςτοιχεύο, όπου το μακροδομικό επύπεδο προϋρχεται από το μικροδομικό. 

 Η περιπλοκότητα και η δύναμη αυτών των ςελύδων αναδεικνύεται από τισ μεθόδουσ 
τισ οπούεσ διαχειρύζεται με εξαιρετικό εφευρετικότητα και δεξιοτεχνύα και, ςε τελικό 
ανϊλυςη, από ηχητικϋσ αναπτύξεισ που ϋχουν ωσ βαςικό αρχό τη μουςικότητα ςε όλα 
τα επύπεδα τησ μουςικόσ πληρότητασ. 
 
Ο Viorel Munteanu εύναι ο αρχαιολϊτρησ ςυνθϋτησ, για τον οπούο η ερμηνεύα των 
παραδοςιακών ό βυζαντινών πηγών, τισ οπούεσ επικαλεύται ςταθερϊ ςτα ϋργα του, 
πραγματοποιεύται υπό το φωσ μιασ ςύγχρονησ ςυνθετικόσ αντύληψησ, ςαφώσ 
κατανοητόσ, προςεκτικϊ μελετημϋνησ και λεπτοδουλεμϋνησ. 

 Επιδϋξιοσ χειριςτόσ του πραγματικού χώρου και χρόνου, ενύοτε νοςταλγικόσ, 
ςκεφτόμενοσ και λυρικόσ, κϊποιεσ φορϋσ διαχυτικόσ και απλόσ και ϊλλεσ φορϋσ ϋντονοσ 
και δραματικόσ, ο δημιουργόσ, ο ερμηνευτόσ, ο νοςταλγόσ, ο αρχαύοσ και ταυτόχρονα ο 
μοντϋρνοσ Viorel Munteanu εκφρϊζεται μϋςω μιασ εντυπωςιακόσ δύναμησ 
μεταμορφώςεωσ, η οπούα δεν αλλοιώνει το προςωπικό του ςυνθετικό ύφοσ αλλϊ, 
απεναντύασ, του προςφϋρει ελευθερύα, αςφϊλεια και ποικιλομορφύα. 

 Ανϊμεςα ςτα ςυμφωνικϊ του ϋργα μπορούμε να αναφϋρουμε το λυρικό ϋργο 
Απόηχοι Ι, τα Passacaglia για ορχόςτρα, Σκιϋσ και δημιουργύεσ και Συμφωνύα I – Γλώςςα. 



320   ANCA LEAHU 

 

 Το τελευταύο αναφερόμενο ϋργο (η ςυμφωνύα Γλώςςα), γραμμϋνο κϊτω από τη 
ςφραγύδα ενόσ προγραμματιςμού φορτιςμϋνου με ποικύλεσ ϋννοιεσ, δηλώνει εξ αρχόσ 
την εννοιολογικό, ηχητικό και φιλοςοφικό του βϊςη, τόςο με τον τύτλο όςο και με την 
επύκληςη ενόσ δημιουργικού τρόπου που ςυνϊγεται από το «melograma Eminescu» (ο 
κορυφαύοσ ρουμϊνοσ ρομαντικόσ ποιητόσ, ο δημιουργόσ του ποιόματοσ «Glossă», πϊνω 
ςτο οπούο βαςύζεται η ςυγκεκριμϋνη ςυμφωνύα). 

 Ο Viorel Munteanu ειςϊγει τη ςυμμετρύα του ποιόματοσ, μετατρϋποντασ τη δομό του 
ςε μύα αρχιτεκτονικό του τύπου τησ ςονϊτασ, εκλαμβανόμενη ςε μακροδομικό επύπεδο. 
Αν και πλαιςιωμϋνη μετρικϊ, η ρυθμικό υπερβαύνει τα γραφικϊ πεδύα, ρϋοντασ ςε ϋνα 
ςτοχαςτικό και ρεμβώδη ηχητικό χρόνο, η όψη τησ φωνητικότητασ επεκτεύνεται και 
πϊνω ςτην ορχόςτρα μϋςω κϊποιων ηχηροτότων και χρωματικών χροιών, ενώ η 
τροπικό γλώςςα αναμειγνύεται αβύαςτα με το ποιητικό μόνυμα. 
 
Ο Anton Zeman εύναι ο πρώτοσ ςυνθϋτησ τησ γενιϊσ του που ανατρϋχει ςε μύα ριζικό 
ανανϋωςη τησ μουςικόσ γλώςςασ και ϋκφραςησ, δύνοντασ καινούριεσ διαςτϊςεισ, 
πλϊθοντασ και λειαύνοντασ τα βαςικϊ ςτοιχεύα για να τα εφαρμόςει πϊνω ςε 
διαφορετικϋσ χρωματικϋσ εμπειρύεσ και ςυγκυρύεσ, προκαλούμενεσ από την πρόθεςη 
ενόσ ειδικού προγραμματιςμού αρχϋτυπησ-φολκλορικόσ φύςεωσ (Τα χειρόγραφα) ό 
οπτικόσ υποβολόσ (Σκαλύςματα, Συμφωνύα II – Κρϊματα, Αρχιτεκτονικϋσ). 

 Εύτε παρακολουθούμε ϋνα παιχνύδι των ςυντϊξεων, εύτε μύα ταλϊντευςη ανϊμεςα 
ςτο πραγματικό και το αφαιρετικό ό ανϊμεςα ςτο προςδιοριςμϋνο και το 
απροςδιόριςτο, ο ςυμφωνικόσ χαρακτόρασ των ορχηςτρικών του ςελύδων λαμβϊνει 
υπόςταςη από τον τρόπο ςυνδυαςμού των ςυςτατικών ηχητικών επιπϋδων, από την 
πυκνότητα του μουςικού πεδύου, από τον όγκο τησ δραματουργύασ και από τον 
αςύμβατο τρόπο ςυνδυαςμού και επεξεργαςύασ των ηχητικών τμημϊτων. 

 Με ϋναν πολύ μοντϋρνο τρόπο γραφόσ, οι ςυμφωνικϋσ παρτιτούρεσ του Anton 
Zeman δεύχνουν ϋνα ηχητικό τοπύο με ρύζεσ μετακινούμενεσ ςτο ϋδαφοσ τησ Μολδαβύασ, 
αρχαώκόσ τροπικόσ προϋλευςησ, με μύα πληθώρα τεχνικών μηχανιςμών αποκαλουμϋνων 
με ϋναν πρωτοποριακό τρόπο, όμωσ χρηςιμοποιημϋνων ωσ εργαλεύα ϋκφραςησ, αν και 
μερικϋσ φορϋσ πιο ςοβαρόσ ό πιο κωδικοποιημϋνησ. 

 Το ϋργο Χειρόγραφα Ι αποτελεύ μύα ορχηςτρικό ςύνθεςη η οπούα αναδεικνύει τη 
ρουμανικό πνευματικότητα, επικαλούμενη με ςύγχρονα εννοιολογικϊ, εκφραςτικϊ και 
τεχνικϊ μϋςα. Μύα διαρκόσ μετακύνηςη από το γενικό αφαιρετικό πεδύο ςτο πραγματικό 
με την τροπικό και ηχοχρωματικό εξατομύκευςη, ενύοτε με ςτιγμϋσ ςύγχρονησ εξϋλιξησ, 
επινοώντασ την εικόνα μιασ διαδικαςύασ αποςύνθεςησ και αναςύνθεςησ κϊποιων 
ηχητικών πεδύων με γηγενεύσ αρχαώκούσ υπαινιγμούσ, καθοριςμϋνουσ, ειδικϊ, με την 
προςφυγό ςτη μελωδικότητα τησ δημοτικόσ παρϊδοςησ. Τα τεχνικϊ μϋςα ανατρϋχουν, 
ιδύωσ, ςε ςυντακτικϋσ και δραματουργικϋσ ςυγκυρύεσ, υπό διαφορετικϋσ ηχοχρωματικϋσ 
και εκφραςτικϋσ επενδύςεισ. 

 
Και η ςυμφωνικό δημιουργύα του Sabin Păutza ϋχει ωσ αφετηρύα τον χώρο του 
ρουμανικού φολκλόρ, με ςτοιχεύα παρμϋνα από τα κϊλαντα και τα μοιρολόγια 
προςαρμοςμϋνα ς’ ϋνα διανοητικό ηχητικό λόγο, κϊποιεσ φορϋσ προςεχτικϊ 
ςτυλιζαριςμϋνο και ϊλλεσ φορϋσ προβαλλόμενο ςε αρχικό μορφό, όςο το δυνατόν πιο 
αυθεντικό και πιο εξοικειωμϋνη με το υπόςτρωμα τησ ρουμανικόσ πνευματικότητασ, 
παύρνοντασ τον παλμό του από τη φολκλορικό χοϊνη. 

 Εύτε μιλϊμε για πρωτοποριακϋσ τεχνικϋσ, αυςτηρϊ οργανωμϋνεσ ό επιμελώσ 
αφαιρετικϋσ – ςτην αρχό τησ δημιουργικόσ του περιόδου – εύτε για προςανατολιςμούσ 
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προσ αιςθητικϊ και ςτιλιςτικϊ πεδύα νεορομαντικόσ ό νεοκλαςικόσ φύςεωσ – ςτα οπούα 
κατευθύνεται προσ την ωριμότητα – η δημιουργικό αντύληψη του Sabin Păutza 
καταφϋρνει με αβύαςτο τρόπο μϋςα ςε διαφορετικϊ γεωγραφικϊ πεδύα να ςυνδϋςει 
εντελώσ διαφορετικϊ ηχητικϊ τοπύα, ωσ ατρϊνταχτη απόδειξη ενόσ ςυνθετικού ςτυλ 
εξαιρετικϊ ςύνθετου και διαφορετικού. 

 Στο ςυμφωνικό εύδοσ αφιϋρωςε ϋνα μεγϊλο αριθμό ϋργων, όπωσ: Πϋντε ϋργα για 
ορχόςτρα, Συμφωνύα Ι (“In Memoriam”), Συμφωνύα ΙΙ (Simfonia sacra), Simfonietta, τη 
ςουύτα για ορχόςτρα A Musical Journey ό The Short Symphony, εκφρϊζοντασ 
επωμιζόμενεσ αιςθητικϋσ και ςτιλιςτικϋσ επιρροϋσ, όντασ ϋνασ δημιουργόσ που μπορεύ 
να εκφραςτεύ ολομελόσ ςε κϊθε μουςικό εύδοσ και με οποιαδόποτε μϋςα. 

 Ένα αντιπροςωπευτικό ςυμφωνικό ϋργο για την αμερικϊνικη περύοδο του Sabin 
Păutza εύναι η Sinfonietta (divertimento for orchestra), η οπούα τοποθετεύται ςτα ςύνορα 
ανϊμεςα ςτη ςυμφωνικό μουςικό και το divertimento. Το ϋργο εύναι αναπτυγμϋνο 
πϊνω ςε κλαςικϋσ δομϋσ με ςύγχρονεσ ηχηρότητεσ με επιρροϋσ από τη μουςικό jazz. Οι 
δομϋσ νεοκλαςικόσ φύςεωσ, τισ οπούεσ επικαλεύται ο ςυνθϋτησ, εύναι αναπτυγμϋνεσ δια 
μύασ ςύνθετησ και ανανεωτικόσ προςϋγγιςησ. 

 Η τϋλεια ιςορροπύα ανϊμεςα ςτον αυθορμητιςμό του διαςκευαςτικού λόγου, την 
ειδικό οικειότητα του πνεύματοσ τησ jazz, τη θεματικό επιμϋλεια, τη ςυμφωνικό 
δραματουργύα και τισ παραδοςιακϋσ ςυμβατικότητεσ χρωματύζουν και δύνουν ζωό ςε 
ϋνα ϋργο, το οπούο ϋχει δημιουργηθεύ ωσ ϋνα ςτιλιςτικό χωνευτόρι. Για ϊλλη μια φορϊ, ο 
ςυνθϋτησ ερευνϊ διαφορετικούσ ςυνδυαςτικούσ τρόπουσ, όμωσ ςτην προκειμϋνη 
περύπτωςη όχι για ηχητικϋσ ςυντϊξεισ (όπωσ ςτην περύπτωςη τησ ςύνθεςησ Πϋντε ϋργα 
για ορχόςτρα) αλλϊ διαφορετικών υφών, παντρεύοντασ τη μουςικό jazz με το 
ςυμφωνικό εύδοσ, με μπαρόκ ακούςματα και κλαςικϋσ δομϋσ, χρωματύζοντασ με 
κινηματογραφικό μουςικό, αγγύζοντασ όμωσ και το μεταμοντερνιςμό. 

 Η διειςδυτικό του ςύνδεςη εκδηλώνεται ςε μύα ςφαύρα του φυςικού, δελεϊζοντασ 
και αιχμαλωτύζοντασ τον ακροατό. 
 
Ο Cristian Misievici εύναι ο ςυνθϋτησ ο οπούοσ, με μύα διανόηςη και ευαιςθηςύα με 
ανανεωτικϊ ορϊματα όδη ορατϊ από τα πρώτα ϋργα, αποκαλύπτει μια φρεςκϊδα των 
ξεχωριςτών τεχνικών που εξυπηρετούν από κοντϊ την ϋκφραςη. 

 Απαςχολημϋνοσ από τον ηχητικό χώρο και χρόνο, ο ςυνθϋτησ παύζει 
αριςτουργηματικϊ με ϋνα αριθμητικό ςυμβολιςμό ό με την ικανότητα τησ 
μεταμόρφωςησ των χρηςιμοποιημϋνων τροπικών μορφών, μεςολαβώντασ ςτισ 
αναλογύεσ, ςυμμετρύεσ και ϊλλουσ διαφορετικούσ μαθηματικούσ τύπουσ. Η γλωςςικό 
του τεχνικό καταφϋρνει πολύ εύκολα να αποφεύγει την εμβληματολογύα, 
υπερβαύνοντασ με τη μουςικό του την πραγματικότητα. 

 Η ςυμφωνύα De natura poesis, το θεμελιώδεσ ϋργο τησ δημιουργύασ του, 
διαρθρώνεται ςε τϋςςερα μϋρη, βαςιζόμενα ςε ϋνα ποικιλότροπο πρόγραμμα που 
ενώνει πολλϋσ πηγϋσ φαινομενικϊ ετερογενεύσ. Περιςςότερο δε, κϊθε μϋροσ παύρνει από 
ϋναν τύτλο, ανεξαρτότωσ του χρηςιμοποιημϋνου κειμϋνου. Έτςι το πρώτο μϋροσ, 
“Προτϋρα διαγωγό”, αναφϋρεται ςτο πούημα του Mihai Eminescu «Χτυπϊ μεςϊνυχτα…», 
το δεύτερο μϋροσ, “Egloga”, δηλώνει τη δομό του μονϊχα με τον τύτλο, το τρύτο μϋροσ, 
“Οδύνη και Απελευθϋρωςη”, χρηςιμοποιεύ ϋξι δημοτικϋσ ςτροφϋσ επιλεγμϋνεσ από την 
ανθολογύα Το τραγούδι τησ αυγόσ και του ελϊτου, και το τελευταύο μϋροσ, “Ωδό ςτον 
ποιητό”, αφιερωμϋνο ςτον Eminescu, ανατρϋχει ςτο ϋργο του George Călinescu, που 
εύναι αφιερωμϋνο ςτον Eminescu, Η ζωό του Eminescu, από το οπούο παραπϋμπει ςτο 
απόςπαςμα «Και τα νερϊ θα ςτερϋψουν…». 
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 Στο ρουμανικό ϋδαφοσ αναφϋρεται επικαλούμενοσ δύο πηγϋσ, τη διανοητικό – μϋςω 
του ποιόματοσ του Eminescu και μϋςω του κειμϋνου του Călinescu – και τη φολκλορικό 
– μϋςω του δημοτικού αποςπϊςματοσ. Αυτϋσ οι επικλόςεισ εξυπηρετούνται από κοντϊ 
και από τα επιλεγμϋνα από τον ςυνθϋτη δραματουργικϊ μϋςα, που εύναι ξεχωριςτϊ για 
κϊθε μϋροσ, δημιουργημϋνα από ϋνα ολόκληρο οπλοςτϊςιο τεχνικών μϋςων, τόςο 
παραδοςιακών όςο και ςύγχρονων, που διενεργούνται με ηχητικούσ χώρουσ και 
πυκνότητεσ, με ηχητικϋσ ουςύεσ και χρωματιςμούσ. 

 Η ςυμμετρύα υψώνεται ςτο βαθμό τησ γενικόσ και καθοριςτικόσ αρχόσ, 
ενςωματώνοντασ ςχεδόν όλεσ τισ ηχητικϋσ παραμϋτρουσ: τονιςμό, μϋτρο, ρυθμό, 
δυναμικό, δομό, μορφό. Φτϊνοντασ ϋτςι να εύναι εξύςου ςυνθετικό ιδϋα και γραφικό 
τεχνικό. 

 Ο τρόποσ γραφόσ τησ παρτιτούρασ (λεπτομερϋςτατοσ) καθώσ και τα τεχνικϊ μϋςα 
δημιουργούν, επομϋνωσ, ςύγχρονεσ μουςικϋσ ςελύδεσ, όμωσ, πϋρα από τισ αρχϋσ, 
ςυντϊξεισ και δομϋσ, η ακρόαςη προςφϋρει ϋνα ηχητικό τοπύο ποτιςμϋνο με το 
ρουμανικό ϋποσ, γεμϊτο ευαιςθηςύα, που ξεχειλύζει από ςυγκύνηςη και εύναι 
ενςαρκωμϋνο από αυθεντικότητα. 
 
Εν κατακλεύδι, μπορούμε να ςυμπερϊνουμε ότι ςτη ςύγχρονη ςυμφωνικό δημιουργύα 
του Ιαςύου, τα ςταθερϊ βαςικϊ ςτοιχεύα τησ μουςικόσ μασ ό τησ ευρωπαώκόσ 
παρϊδοςησ εναλλϊςςονται με την επιθυμύα ενόσ ανανεωτικού πνεύματοσ υψηλόβαθμησ 
αντύληψησ για την επύτευξη μιασ ολότητασ που ενςωματώνεται, με ϊριςτο τρόπο, ςτη 
ςφαύρα μιασ ανανϋωςησ ϊξιασ να καταχωριςτεύ, με τη ςειρϊ τησ, ωσ καθοριςτικό 
φαινόμενο προςωπικόσ εξομολόγηςησ ςτο διαρκϋσ γύγνεςθαι και, ταυτόχρονα, ςτο 
μεγϊλο και ςύνθετο ςύμπαν τησ μουςικόσ. 

 Τα ορχηςτρικϊ μϋρη γενικϊ επενεργούν με πολύπλοκουσ ορχηςτρικούσ τύπουσ, 
όπου το παιχνύδι των κρουςτών κατϋχει ϋνα ξεχωριςτό ρόλο. Διαπραγματευόμενοι με 
ορχηςτρικϋσ ηχητικϋσ οντότητεσ δια του χαρακτηριςτικού ηχητικού εύδουσ που 
προςεγγύζεται, γενικϊ μπορούμε να παρατηρόςουμε μια κοινό τϊςη προσ ϋνα ηχητικό 
παιχνύδι ςτον χώρο και τον χρόνο με διαφορετικϋσ ςυντακτικϋσ φυςιογνωμύεσ. Η τονικό 
βϊςη καταφεύγει τισ περιςςότερεσ φορϋσ ςτον τροπιςμό, ενώ το φολκλόρ κατϋχει μια 
βαςικό θϋςη ςτη ςυμφωνικό δημιουργύα του κϊθε ςυνθϋτη του Ιαςύου, εύτε ειςαγόμενο, 
εύτε επεξεργαςμϋνο, εύτε επινοημϋνο με πιο βαθυςτόχαςτεσ αναφορϋσ. 

 Με μύα γενικό κλόςη προσ τον προγραμματιςμό, ανοιχτού ςτισ ανανεώςεισ, όμωσ με 
τη γερό βϊςη των διεθνών και εθνικών παραδόςεων, οι ςυνθϋτεσ καταφϋρνουν μια 
ςυμπυκνωμϋνη ςύνθεςη των χαρακτηριςτικών μουςικών γλωςςών τησ εποχόσ. 

 Όμωσ πϋρα από τισ διαφορετικϋσ διαδικαςύεσ, τα τεχνικϊ μϋςα, γλώςςεσ ό 
προςκρούςεισ αιςθητικϋσ και ςτιλιςτικϋσ, πϊνω τουσ δεςπόζουν με τον ϋναν ό τον 
ϊλλον τρόπο δύο βαςικϊ ςτοιχεύα: από τη μια μεριϊ ο George Enescu με το πελώριό του 
ϋργο και από την ϊλλη η ηχητικό εικόνα και το ςθϋνοσ τησ ρουμανικόσ πνευματικότητασ 
ωσ ενιαύο ςτοιχεύο τησ ςυμφωνικόσ δημιουργύα του Ιαςύου. 



 
 

Μουςική ερμηνεία και ερμηνεία τησ μουςικήσ. 
Η δφναμη τησ γλώςςασ για τη δημιουργία ςυναιςθημάτων  

ςτο λιμπρζτο τησ όπερασ Dead Man Walking 
 

Σταματία Γεροθανάςη 
 
 
Ειςαγωγικά  

 H ϐπερα Dead Man Walking (πρώτη παγκϐςμια παρουςύαςη ςτην ϐπερα του Σαν 
Φρανςύςκο, 7 Οκτωβρύου 2000) εύναι εμπνευςμϋνη απϐ το ομϐτιτλο βιβλύο τησ Sister 
Helen Prejean1 (Dead Man Walking: an Eyewitness Account of the Death Penalty in the 
United States, Random House, New York 1993), που βαςύζεται ςτισ εμπειρύεσ τησ 
ςυγγραφϋωσ απϐ την πνευματικό καθοδόγηςη που προςϋφερε ςε κρατοϑμενουσ, 
καταδικαςμϋνουσ ςε θϊνατο, ακϐμα και κατϊ τη ςτιγμό τησ θανϊτωςόσ τουσ. Ο 
λιμπρετύςτασ Terrence McNally2 διϊλεξε τισ καταςτϊςεισ εκεύνεσ απϐ το βιβλύο, οι 
οπούεσ διατηροϑν το πνεϑμα τησ αφόγηςησ και προορύζονται ϐχι για να απαγγελθοϑν 
αλλϊ για να τραγουδηθοϑν. Ο ςυνθϋτησ Jake Heggie3 παρϋλαβε ϋνα δύπρακτο ϋργο, 
γραμμϋνο ςτη ςϑγχρονη αγγλικό, το οπούο του προςϋφερε το οικοδϐμημα ςτο οπούο θα 
ςτόριζε τα μουςικϊ του μϋςα που θα απϋδιδαν την ποιητικό διϊςταςη του ϋργου. Ο 
ςυνθϋτησ, με τη ςειρϊ του, επϋλεξε τισ προτϊςεισ και τισ λϋξεισ εκεύνεσ οι οπούεσ 
αποδύδουν την ουςύα τησ εκϊςτοτε κατϊςταςησ ό ςκηνόσ, πυροδοτοϑν την εξϋλιξη τησ 
δρϊςησ και αυξϊνουν τη ςυναιςθηματικό φϐρτιςη. 

 Την καλλιτεχνικό περύοδο 2013-2014 ςυμμετεύχα ςε παραγωγό τησ ςυγκεκριμϋνησ 
ϐπερασ, ςε ςκηνοθεςύα David Freeman, ςτο Κρατικϐ Θϋατρο του Μεκλεμβοϑργου, ςτο 
οπούο εργϊζομαι, αποδύδοντασ το ρϐλο τησ Sister Rose. 

Through Dead Man Walking, I see audience members going to a deeper place within 
themselves. We see a murder, and then we see an execution. Are they essentially the 
same thing, or are they different? Is that the only way to respond as a society, or are 
there alternatives?4 

 
H πλοκή 

 «Dead man walking», φωνϊζουν οι φρουρού και οι κρατοϑμενοι ςτισ αμερικανικϋσ 
φυλακϋσ, ϐταν ϋνασ κατϊδικοσ θανϊτου πηγαύνει ςτην αύθουςα ϐπου θα 
πραγματοποιηθεύ η εκτϋλεςό του. Η ςυγκεκριμϋνη φρϊςη αποτϋλεςε τον τύτλο τησ 
ϐπερασ. Κϑριοσ χαρακτόρασ τησ πλοκόσ εύναι η Sister Helen Prejean, η οπούα ξεκινϊει 
μια ανταλλαγό αλληλογραφύασ με τον καταδικαςμϋνο ςε θϊνατο Joseph de Rocher. Ο 

 
1  H Sister Helen Prejean (21 Απριλύου 1939) εύναι ρωμαιοκαθολικό μοναχό και ανόκει ςτην αδελφϐτητα 

Saint Joseph of Medaille. Ίδρυςε τη μη κερδοςκοπικό οργϊνωςη εναντύον τησ θανατικόσ ποινόσ. 
Περιςςϐτερεσ πληροφορύεσ δύνονται ςτισ ιςτοςελύδεσ www.dpdiscourse και www.prejean.com. 

2  Terrence McNally, αμερικανϐσ δραματουργϐσ (3 Νοεμβρύου 1939, Saint Petersburg, Φλϐριντα). 
3  Jake Heggie, αμερικανϐσ ςυνθϋτησ και πιανύςτασ (31 Μαρτύου 1961, West Palm Beach, Φλϐριντα). 
4  Απϐ το κεύμενο τησ Sister Helen Prejean με τύτλο “Still on a Journey”, ςτο ϋνθετο ϋντυπο τησ 

διςκογραφικόσ παραγωγόσ Dead Man Walking, Virgin Classics, ζωντανό ηχογρϊφηςη, Huston Grand 
Opera, 4 Ιανουαρύου, 2 & 6 Φεβρουαρύου 2011, ς. 11. 
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Joseph de Rocher βύαςε ϋνα νεαρϐ κορύτςι και ςτη ςυνϋχεια το ςκϐτωςε, ϐπωσ και το 
φύλο τησ. Σε ϋνα απϐ τα γρϊμματϊ του ςτη Sister Helen, τησ ζητϊει να τον καθοδηγόςει 
πνευματικϊ μϋχρι τη ςτιγμό τησ θανϊτωςόσ του. Βαςικϐ δραματουργικϐ μοτύβο τησ 
πλοκόσ εύναι η χριςτιανικό αγϊπη που αςπϊζεται η Sister Helen και αποτελεύ κύνητρο 
τησ θετικόσ ανταπϐκριςόσ τησ ςτο αύτημα του Joseph. Η Helen δεν ςυνειδητοποιεύ ϐμωσ 
πϐςο ριζικϊ θα αλλϊξει τη ζωό τησ αυτό η απϐφαςη, διϐτι η αναμϋτρηςό τησ με τον 
Joseph θϋτει ςε δοκιμαςύα την πύςτη τησ και τισ βαςικϋσ αρχϋσ τησ χριςτιανοςϑνησ. 

Act 1, Scene 2: The drive to Angola.  
Helen in her car. 

Helen:  Help me, dearest Jesus. 
Make me strong. 
Make me wise. 
Make me human.  
Amen 

 Ο κϑριοσ χαρακτόρασ βιώνει ϋνα ψυχολογικϐ και πνευματικϐ χϊοσ: απϐ τη μια 
πλευρϊ η αποτρϐπαια πρϊξη του βιαςμοϑ και τησ θανϊτωςησ δϑο νϋων ανθρώπων, η 
ψυχολογικό καταρρϊκωςη των οικογενειών τουσ και η ϊρνηςη του δρϊςτη να 
παραδεχτεύ την πρϊξη του, και απϐ την ϊλλη πλευρϊ η αποκϊλυψη τησ ανθρώπινησ 
πλευρϊσ του Joseph και η ςυγκρουςιακό αντιπαρϊθεςη των πολιτικών, φιλοςοφικών, 
θρηςκευτικών διαςτϊςεων τησ βαθιϊ κυνικόσ θανατικόσ ποινόσ που βιώνει η Helen. Η 
πορεύα τησ παραδοχόσ τησ αλόθειασ, τησ ςυγχώρεςησ και τησ απελευθϋρωςησ / 
λϑτρωςησ, που βιώνουν τϐςο η Helen ϐςο και ο Joseph, ολοκληρώνεται με τη θανϊτωςη 
του τελευταύου. 
 
Η ςυναιςθηματική κατάςταςη και η ηθική ςτάςη τησ Sister Helen  

 Η ςκϋψη των δϑο νϋων ακολουθεύ τη Sister Helen και τη γεμύζει ενοχϋσ. Η ύδια 
αναρωτιϋται για ποιϐ λϐγο νοιώθει ςαν να τουσ ϋχει ςκοτώςει η ύδια και ϋτςι αναζητϊ 
απαντόςεισ ςτην πρϊξη τησ προςευχόσ. Εύναι βϋβαιη ϐτι, εϊν βριςκϐταν ςτο χώρο και 
το χρϐνο του εγκλόματοσ, θα ϋκανε ϐ,τι όταν δυνατϐ για να αποτρϋψει το θϊνατϐ τουσ. 
Επύςησ, ςυμπϊςχει με τον πϐνο των γονιών τουσ και θα ϋκανε ϐ,τι όταν δυνατϐν για να 
τουσ βοηθόςει. Τϐτε τησ αποκαλϑφθηκε ο λϐγοσ τησ ενοχόσ τησ: τα δϑο παιδιϊ όταν 
νεκρϊ και ο δολοφϐνοσ τουσ ζοϑςε και εύχε ςυνϊψει μαζύ του φιλικϋσ ςχϋςεισ. Η ύδια 
αναρωτιϋται: μόπωσ ϋχω εξαπατόςει τα θϑματα; Θα ϋπρεπε να εύχα αποφαςύςει ςε ποιϊ 
πλευρϊ ανόκω; Ξαφνικϊ τησ εύναι φανερϐ ϐτι η μεγαλϐψυχη ςτϊςη τησ απϋναντι ςτη 
θανατικό ποινό δεν εύχε ςημαδευτεύ απϐ μια προςωπικό απώλεια. Η ύδια προςπαθεύ να 
καταλϊβει τη θϋςη ενϐσ ανθρώπου που, ϋχοντασ χϊςει κατ’ αυτϐν τον τρϐπο το παιδύ 
του, λειτουργεύ ςτην υπϐλοιπη ζωό του με μύςοσ και βύα, αναζητώντασ δικαιοςϑνη, 
πιςτεϑοντασ ςτο ὀφθαλμὸν ἀντὶ ὀφθαλμοῦ. Η ύδια ϐμωσ πιςτεϑει ςε ϋναν Θεϐ που δεν 
ςυμφωνεύ με τη βύα ςτη βύα, ϋναν Θεϐ που δεν θα ϋδινε δϑναμη ςτουσ ανθρώπουσ να 
βαςανύζουν και να ςκοτώνουν. Σε μια τϋτοια πύςτη η Sister Helen εύναι αντύθετη. Κατϊ 
το χρονικϐ διϊςτημα τησ πλοκόσ, τα ςυναιςθόματα και η πύςτη τησ αναζητοϑςαν 
απαντόςεισ, ϐμωσ μια ηθικό ςυνειδητοπούηςη όταν πϊντα ξεκϊθαρη: εϊν η ύδια 
αποτελοϑςε θϑμα δολοφονύασ, δεν θα όθελε ο δολοφϐνοσ τησ να καταδικαςτεύ ςε 
θϊνατο και ιδιαύτερα ϐχι απϐ μια δικαςτικό εξουςύα, τα κύνητρα τησ οπούασ οι πολύτεσ 
δεν μποροϑν πϊντοτε να εμπιςτεϑονται. 
 
Σκοπόσ τησ εργαςίασ  

 Στη ςυγκεκριμϋνη εργαςύα γύνεται μια πρώτη προςπϊθεια γνωςιακόσ ανϊλυςησ του 
ποιητικοϑ κειμϋνου, δηλαδό του λιμπρϋτου, τησ δεϑτερησ ςκηνόσ τησ δεϑτερησ πρϊξησ 
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τησ ϐπερασ, ςε ςχϋςη με τα μϋςα τησ μουςικόσ δραματοπούηςόσ του απϐ τον ςυνθϋτη.5 
Θα επικεντρωθώ ϐμωσ κυρύωσ ςτη ςυζότηςη των τυπικϐτερων γνωςιακών μηχανιςμών 
που εμφανύζονται ςτο κεύμενο και ςτην οργϊνωςη ςε ςημαςιολογικϊ / γνωςιακϊ πεδύα 
των φορτιςμϋνων ςυναιςθηματικϊ καταςτϊςεων τησ Helen. Σκοπϐσ μου εύναι να 
δειχθοϑν οι τρϐποι με τουσ οπούουσ η γλώςςα του λιμπρετύςτα επιτρϋπει τη βαθιϊ 
κατανϐηςη του βαςικοϑ χαρακτόρα, δηλαδό τησ Helen, εφϐςον η γλώςςα, ϐπωσ ςυχνϊ 
λϋγεται, εύναι ο καθρϋφτησ τησ ψυχόσ. Επιπλϋον, ςκοπϐσ μου εύναι η οργϊνωςη και η 
ςυςτηματοπούηςη των μηχανιςμών και των γνωςιακών πεδύων που ευνοοϑν την 
εμφϊνιςη μη κυριολεκτικοϑ λϐγου, ϐςον αφορϊ τη Helen, και κυριολεκτικοϑ λϐγου, 
ϐςον αφορϊ τη Rose.6 
 
Σχηματική διάταξη τησ όπερασ ςε ςκηνέσ 
 

Πρώτη πράξη 

Prelude 

Δεύτερη πράξη 

Prelude 

• Σκηνό 1: Hope House 

• Σκηνό 2: The drive to Angola 

• Σκηνό 3: Outside of the prison 

• Σκηνό 4: Father Grenville’s office 

• Σκηνό 5: The walk through Death Row 

• Σκηνό 6: The visiting room on Death 
Row 

• Σκηνό 7: The courtroom 

• Σκηνό 8: Parking lot outside the 
courthouse 

• Σκηνό 9: The visiting room on Death 
Row 

• Σκηνό 1: Joseph’s cell 

• Σκηνή 2: Helen’s bedroom 

• Σκηνό 3: Joseph’s cell. August 4 at 
about 7 p.m. 

• Σκηνό 4: The visiting room 

• Σκηνό 5: Outside the Death House 

• Σκηνό 6: Lights up on Joseph and the 
two Guards who are 
preparing him for execution 

• Σκηνό 7: Joseph’s confession 

• Σκηνό 8: The Execution 

 

 

 
5  Μια γνωςιακό ανϊλυςη υπερτερεύ μιασ παραδοςιακόσ, τυπικόσ ανϊλυςησ του λϐγου, διϐτι οι 

γλωςςικϋσ επιλογϋσ εύναι ϊμεςα ςυνδεδεμϋνεσ και προκϑπτουν απϐ τον ψυχιςμϐ, το ςυναύςθημα και το 
πολιτιςμικϐ υπϐβαθρο, και δεν αποτελοϑν απλϊ και μϐνο μύα παρϊθεςη καλολογικών ςτοιχεύων. Bλ. 
George Lakoff & Μark Johnson, Metaphors We Live By, The University of Chicago Press, Chicago & 
London 1980, ς. 3-6. 

6  H ϋρευνϊ μου θα μποροϑςε να ενταχθεύ ςτην περιοχό τησ γνωςιακόσ μουςικολογύασ και, πιο 
ςυγκεκριμϋνα, ςτο πλαύςιο τησ “cognitive linguistic approach to music cognition”. Ενδεικτικϊ, μεταξϑ 
ϊλλων, βλ. Mihailo Antović & Aleksandra Mičić, “Words about the ineffable: A research program into the 
relationship between music, language and meaning”, Conference Words and Music II, University of 
Maribor, Slovenia, April 2014· Hui-Chieh Hsu & Lily I-wen Su, “Love in disguise: Incongruity between 
text and music in song”, Journal of Pragmatics 62, 2014, ς. 136-150 (http://www.academia.edu/ 
8313879/Love_in_disguise_Incongruity_between_text_and_music_in_song)· John Sloboda, Exploring the 
musical mind: Cognition, Emotion, Ability, Function, Oxford University Press, Oxford & New York 2005. 

  Το γνωςιακϐ πλαύςιο εύναι ϋνα κατϊλληλο μοντϋλο ανϊλυςησ. Ιδιαύτερα το conceptual blending 
(θεωρύα τησ εννοιακόσ μεύξησ) μασ επιτρϋπει την ανϊλυςη διαφορετικών νοητικών πεδύων, δύνοντασ 
ϐμωσ τη δυνατϐτητα μιασ μεύξησ των πεδύων αυτών, δηλαδό, ςτη ςυγκεκριμϋνη περύπτωςη, τησ 
πούηςησ, τησ μουςικόσ και τησ performance. Στη ςυγκεκριμϋνη εργαςύα, ο ϐροσ performance 
υιοθετεύται για να δηλώςει τη μεύξη των νοητικών πεδύων τησ μουςικόσ και τησ γλώςςασ (λιμπρϋτο) με 
την παρουςύαςό τουσ ςτη ςκηνό. Η θεωρύα τησ εννοιακόσ μεύξησ (conceptual integration) εύναι ϋνα 
γνωςιακϐ εργαλεύο, ςϑμφωνα με το οπούο γύνεται μεύξη νοητικών πεδύων (mental spaces) και ωσ εκ 
τοϑτου αναδϑονται νϋεσ ϋννοιεσ. Η θεωρύα αναπτϑςςεται τϐςο θεωρητικϊ ϐςο και εμπειρικϊ απϐ τουσ 
Gilles Fauconnier & Mark Turner, The Way We Think: Conceptual Blending and the Mind’s Hidden 
Complexities, Basic Books, New York 2003 (reprint edition). 
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 Η επιλογό τησ ςυγκεκριμϋνησ ςκηνόσ εύναι διττό: αποτελεύ το κρύςιμο ςημεύο ςτην 
πλοκό του ϋργου, ϐπου η Helen εκφρϊζει ςτην ϋμπιςτό τησ φύλη Rose το αδιϋξοδο ςτο 
οπούο βρύςκεται. Μϋςω του διαλϐγου τουσ ςυνειδητοποιεύ τουσ λϐγουσ που βρύςκεται 
ςε αυτϐ το αδιϋξοδο, ζητϊ βοόθεια απϐ τη Rose και οδηγεύται ςε ϋνα εύδοσ προςωπικόσ 
λϑτρωςησ, η οπούα θα τησ δώςει δϑναμη να ςυγχωρϋςει και να ςτηρύξει πνευματικϊ τον 
Joseph. Επύςησ, τη ςυγκεκριμϋνη ςκηνό του ϋργου τη βύωςα και εγώ η ύδια ωσ Rose, 
γεγονϐσ που ενδεχομϋνωσ να επιτρϋπει την απϐπειρα μύασ διττόσ αναλυτικόσ 
προςϋγγιςησ, απϐ την πλευρϊ ϐχι μϐνο του ιςτορικοϑ μουςικολϐγου αλλϊ και του 
performer ςτο χώρο τησ ϐπερασ. 

 Η δεϑτερη ςκηνό τησ δεϑτερησ πρϊξησ τησ ϐπερασ θα μποροϑςε να διαιρεθεύ ςε τρύα 
βαςικϊ μϋρη, με βϊςη τα δεδομϋνα τησ δομικόσ-μορφολογικόσ ανϊλυςησ του μουςικοϑ 
κειμϋνου και τησ ανϊλυςησ του ποιητικοϑ κειμϋνου. Το πρώτο μϋροσ αποτελεύ ϋνα 
μουςικϐ διϊλογο μεταξϑ τησ Helen και τησ Rose (μ. 241-363),7 το δεϑτερο μϋροσ 
αποτελεύ το μουςικϐ μονϐλογο τησ Rose (μ. 364-412) και το τρύτο μϋροσ ϋχει την υφό 
ενϐσ ντουϋτου (μ. 413-471).8 Λϐγω τησ πληθώρασ των γλωςςικών και ςημαςιολογικών 
μηχανιςμών και ςημαςιολογικών πεδύων του λιμπρϋτου, αναγκαςτικϊ θα επικεντρωθώ 
ςτο πρώτο μϋροσ τησ ςκηνόσ. 
 
Ανάλυςη 

Γνωςιακϊ πεδύα9  

 Οι λϋξεισ και οι εκφρϊςεισ που υιοθετοϑνται αναφορικϊ με το ςυναιςθηματικϐ 
κϐςμο τησ Helen θα μποροϑςαν, χϊριν τησ ανϊλυςησ,10 να οργανωθοϑν ςε τρύα 
γνωςιακϊ πεδύα: 

 (i) H κυρύαρχη ςυναιςθηματικό κατϊςταςη τησ Helen 

 (ii) Το δύπολο θεώκόσ ό/και ανθρώπινησ κρύςησ 

 (iii) Τα ςυναιςθόματα τησ Helen απϋναντι ςτον Joseph 
 
Το κείμενο του διαλόγου ανάμεςα ςτη Helen και τη Rose 

Helen wakes with a scream and sits bolt upright.  
Helen: Oh!  

She calms herself and looks at the crucifix around her neck. 
Helen: Now and at the hour of our death. Amen. 

We hear knocking on Helen’s door. Rose enters and turns on the light. 
Rose: Helen? Helen, are you alright? I thought I heard you cry out. 
Helen: I saw them, Rose. 
Rose: Who? 
Helen: Two young people standing before me. There by the cross. 
Rose: Look at you. You’re exhausted. 

 
7  Σϑμφωνα με το ςπαρτύτο (vocal / piano score) του Dead Man Walking, Bent Pen Music, [San Francisco] 

2000. 
8  Το τρύτο μϋροσ αποτελεύ ουςιαςτικϊ ϋνα ντουϋτο, γιατύ η τεχνικό ςϑνθεςησ των δϑο φωνών, δηλαδό η 

χρόςη και η λειτουργύα τουσ, φϋρει τα ςταθερϊ υφολογικϊ χαρακτηριςτικϊ των ςυνθϋςεων που 
χαρακτηρύζονται ωσ ντουϋτα. Βλ. Michael Tilmouth, “Duet”, ςτο: Grove Music Online – Oxford Music 
Online, Oxford University Press, http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/ 
08263 (11/4/2013). 

9  Το γνωςιακϐ πεδύο εύναι μύα περιοχό που περικλεύει ϋννοιεσ και ςτοιχεύα ςτενϊ ςυνδεδεμϋνα μεταξϑ 
τουσ.  

10  Η οργϊνωςη και η δομό του κειμϋνου απϐ τον λιμπρετύςτα δεν εύναι τυχαύα, αντύθετα αποκαλϑπτει τον 
τρϐπο με τον οπούο ςυνειδητϊ επιλϋγει τα γλωςςικϊ δεδομϋνα. 



ΜΟΥΣΙΚΗ ΕΡΜΗΝΕΙΑ ΚΑΙ ΕΡΜΗΝΕΙΑ ΤΗΣ ΜΟΥΣΙΚΗΣ  327 

 

Helen: There’s someplace beyond exhaustion. That’s where I am nearly all of the time 
now. 

Rose: Do you realize what time it is? Try to sleep. 
Helen: But I can’t. I’ve all but given up on sleep. I haven’t slept well in weeks. Ever 

since. Since… 
Rose: Since you started going up there. We all see it. We’re all worried for you. It’s too 

much for you. Too much for anyone!  
Helen: I have dreams, Rosie. Terrible dreams.  
Rose: It’s just too much for you. 
Helen: Dreams of Joseph. Dreams of those two children he’s accused of killing. 
Rose: The children he’s convicted of killing. 
Helen: He still says that he’s innocent. 
Rose: You know better, Helen. We both do! 
Helen: No! Only God knows. Only God can judge. Only God can forgive us. August 

fourth at midnight. August fourth, our little Jimmy’s birthday. 
Rose: Let me write to him and tell him you’re not able to continue with this. 
Helen: I gave my word and he has nobody else. 
Rose: He’s only one man, and we tend many, Sister. 
Helen: All alone in his cell waiting for August fourth. I have told him that God loves 

him and forgives him, but it is of no consolation to him. 
Rose: And you? 
Helen: What about me? 
Rose: Have you forgiven him? 
Helen: What a question! Of course I have! 
Rose: Have you? 
Helen: How can you even ask that? 
 
(i) H κυρύαρχη ςυναιςθηματικό κατϊςταςη τησ Helen 

 Σ’ αυτϐ το πρώτο πεδύο ανόκουν λϋξεισ και εκφρϊςεισ που καταδεικνϑουν την 
κυρύαρχη ςυναιςθηματικό κατϊςταςη τησ Helen: 

(1) cry out 

 Το ρόμα cry out ςημαύνει “κλαύω γοερϊ”. Χαρακτηρύζεται απϐ μεγϊλη 
ςυναιςθηματικό ϋνταςη (intensity) και εκφρϊζει ϋντονη λϑπη ό ςτενοχώρια (extreme 
sadness). Δεν γύνεται απλϊ και μϐνο χρόςη του ρόματοσ κλαίω (cry), αλλϊ με την 
προςθόκη τησ πρϐθεςησ out, που χαρακτηρύζει μια κύνηςη απϐ μϋςα (inner world) προσ 
τα ϋξω (outer world), προςδύδεται ςτο ρόμα cry μύα νϋα ςημαςύα, που φανερώνει 
ακραύα ςυναιςθηματικό ϋνταςη. 

(2) beyond exhaustion 

 Η Helen δηλώνει ϐτι βρύςκεται πέρα απϐ τα ϐρια τησ εξϐντωςησ («There’s 
someplace beyond exhaustion. That’s where I am nearly all of the time now»). Το 
επύρρημα beyond χαρακτηρύζει το απροςδιϐριςτο ςτο χώρο. Συνεπώσ, ο ςυνδυαςμϐσ 
του επιρρόματοσ με τη λϋξη exhaustion αποδύδει το υπϋρτατο ςημεύο εξϐντωςησ ό 
εξϊντληςησ που βιώνει η Helen για ϋνα μεγϊλο χρονικϐ διϊςτημα. 

(3) I’ve all but given up οn sleep 

 Η χρόςη τησ ςυγκεκριμϋνησ ϋκφραςησ απϐ τη Helen δηλώνει ϐτι ςυνειδητϊ ϋχει 
παραιτηθεύ απϐ τη βαςικό ανϊγκη του ϑπνου. Η προςθόκη τησ πρϐθεςησ on (on sleep) 
υπονοεύ ϐτι η ύδια ϋχει πϊρει την απϐφαςη ϐτι δεν μπορεύ ό δεν θϋλει να κοιμηθεύ. Θα 
υπόρχε διαφορϊ εϊν η Helen ϋλεγε «I’ve all but given up sleep», χωρύσ την πρϐθεςη on. 
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Η φρϊςη δεν θα εύχε αφενϐσ την ύδια ςημαςύα («I’ve all but given up sleep»: δεν μπορώ 
να κοιμηθώ, παρ’ ϐλο που το θϋλω) και αφετϋρου δεν θα περιελϊμβανε την ϋννοια τησ 
ςυνειδητόσ απϐφαςησ τησ Helen να μην θϋλει να κοιμηθεύ γιατύ (ϐπωσ υπονοεύται λϐγω 
τησ οργϊνωςησ τησ δομόσ τησ φρϊςησ) τη βαςανύζουν οι τϑψεισ, τισ οπούεσ ϋμμεςα 
περιγρϊφει ςτη Rose ωσ εφιϊλτεσ (terrible dreams). 

(4) I have dreams, Rosie. Terrible dreams. 

 Ο λϐγοσ που αποφαςύζει να μην κοιμηθεύ εύναι οι εφιϊλτεσ. Η χρόςη τησ φρϊςησ «I 
have […] terrible dreams», ςε ςυνδυαςμϐ με το ϐνομα τησ Rose ςε υποκοριςτικό μορφό 
(Rosie), αφενϐσ δηλώνει το πϐςο κοντϊ νοιώθει η Helen τη Rose και αφετϋρου αποτελεύ 
μια πρώτη ϋμμεςη κραυγό βοόθειασ προσ την ϋμπιςτη φύλη τησ. Δεν τησ ζητϊ ϊμεςα να 
τη βοηθόςει, αλλϊ η αναφορϊ ςτουσ εφιϊλτεσ ςε ςυνδυαςμϐ με το υποκοριςτικϐ του 
ονϐματοσ τησ Rose αποτελοϑν ϋμμεςη ανϊγκη για βοόθεια. 
 
(ii) Το δύπολο θεώκόσ ό/και ανθρώπινησ κρύςησ 

 Στο δεϑτερο πεδύο ανόκουν οι εκφρϊςεισ και λϋξεισ που αφοροϑν το βαςικϐ δύπολο 
θεώκόσ ό/και ανθρώπινησ κρύςησ: 

(5) Only God knows. Only God can judge. Only God can forgive us. 

 H Helen πολϑ καθαρϊ και ϊμεςα εκφρϊζει τη βαςικό τησ θϋςη απϋναντι ςτη 
δικαςτικό εξουςύα, η οπούα δεν μπορεύ να παύρνει αποφϊςεισ για τισ ζωϋσ των 
ανθρώπων. Σε γενικϐτερο επύπεδο, θεωρεύ ϐτι ο ϊνθρωποσ δεν εύναι ςε θϋςη να 
ςυγχωρεύ, να δικϊζει ό να κρύνει, παρϊ μϐνο ο Θεϐσ. 

(6) Helen: Dreams of Joseph. Dreams of those two children he’s accused of killing. 
 Rose: The children he’s convicted of killing. 

 Το δύπολο τησ θεώκόσ και ανθρώπινησ κρύςησ εκφρϊζεται με τη χρόςη τησ λϋξησ 
accused απϐ τη Helen και τησ λϋξησ convicted απϐ τη Rose. H Helen ςτρϋφεται εναντύον 
τησ δικαςτικόσ, δηλαδό τησ ανθρώπινησ κρύςησ. Με την επιλογό τησ λϋξησ accuse 
δηλώνει ϐτι ο Joseph “κατηγορεύται” και ϐχι ϐτι ϋχει “καταδικαςτεύ”, ϐπωσ λϋει η Rose. 
 
(iii) Τα ςυναιςθόματα τησ Helen απϋναντι ςτον Joseph 

 Στο τρύτο πεδύο ανόκουν εκφρϊςεισ και λϋξεισ που αφοροϑν τα ςυναιςθόματα τησ 
Helen απϋναντι ςτον Joseph: 

(7) August fourth at midnight 

 H Ηelen δεν λϋει ξεκϊθαρα ϐτι ςτισ 4 Αυγοϑςτου τα μεςϊνυχτα ο Joseph θα 
εκτελεςτεύ. Η ελλειπτικό πρϐταςη, η οπούα δηλαδό δεν αναφϋρει ξεκϊθαρα την 
εκτϋλεςη του Joseph, υποδηλώνει τη ςυναιςθηματικό τησ φϐρτιςη απϋναντι ςε αυτϐ το 
γεγονϐσ. Η αδυναμύα τησ να αρθρώςει λεκτικϊ την πρϊξη τησ εκτϋλεςησ και η αναφορϊ 
τησ μϐνο ςτην ημερομηνύα, ωσ ϋνα εύδοσ προθεςμύασ ό κρύςιμου χρονικοϑ ςημεύου, 
αποκαλϑπτει αφενϐσ τη ςυναιςθηματικό τησ φϐρτιςη και αφετϋρου το φϐβο που 
προκαλεύ η εκτϋλεςη του Joseph για την ύδια. 

(8) I gave my word 

 Η ςυγκεκριμϋνη φρϊςη αποκαλϑπτει την αφοςύωςη τησ Ηelen ςε αυτϐ που ϋχει 
αναλϊβει και το βαθμϐ τησ ευθϑνησ που νοιώθει απϋναντι ςτον Joseph. 

(9) [and] he has nobody else 

 Σε ςυνδυαςμϐ με την παραπϊνω φρϊςη (8), η Ηelen υποδηλώνει τη ςημαςύα που 
ϋχει γι’ αυτόν αλλϊ και για τον Joseph η ςυναιςθηματικό (φιλικό) ςχϋςη που ϋχει 
αναπτυχθεύ μεταξϑ τουσ. 
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(10) All alone in his cell waiting for August fourth 

 H Ηelen ταυτύζεται με την αγωνύα του Joseph. Η δυνατϐτητα ταϑτιςησ με τα 
ςυναιςθόματα του Joseph υπονοεύ ενδεχομϋνωσ ϐχι μϐνο τα χριςτιανικϊ τησ πιςτεϑω 
αλλϊ, ςε ϋνα βαθμϐ, τα ϋντονα ςυναιςθόματϊ τησ (ςεξουαλικϊ ό μη) απϋναντι ςτον 
Jοseph.  
 
Συντακτικού μηχανιςμού  

(α) Χρόςη ελλειπτικοϑ λϐγου 

 Ο διϊλογοσ μεταξϑ Helen και Rose χαρακτηρύζεται απϐ μια εναλλαγό ςϑντομων 
ελλειπτικών φρϊςεων, φρϊςεων χωρύσ ρόματα («dreams of Joseph», «terrible dreams»), 
που αποδύδουν την εςωτερικό ϋνταςη των χαρακτόρων. Το καταληκτικϐ μϋροσ του 
διαλϐγου, το οπούο θα δώςει το ϋναυςμα για το μονϐλογο που ακολουθεύ, 
χαρακτηρύζεται απϐ ακϐμα πιο ελλειπτικϋσ εκφωνόςεισ, εύτε ερωτηματικϋσ, εύτε με 
χρόςη θαυμαςτικοϑ: 

(11) Rose: And you? 
 Helen: What about me? 
 Rose: Have you forgiven him? 
 Helen: What a question! Of course I have! 
 Rose: Have you? 
 Helen: How can you even ask that? 

 Ο λιμπρετύςτασ δεν δεςμεϑεται με χρόςη καταφατικών ό ολοκληρωμϋνων 
προτϊςεων αλλϊ καταφεϑγει ςε ελλειπτικϋσ εκφωνόςεισ, που ςτϐχο ϋχουν να 
αναδεύξουν το αύςθημα τησ αβεβαιϐτητασ τησ κατϊςταςησ τησ Helen, ϐπωσ επύςησ και 
το αύςθημα μιασ ςυγκρουςιακόσ, επιθετικόσ κατϊςταςησ με τη Rose. Αυτϐσ ο 
μηχανιςμϐσ προετοιμϊζει το ϋδαφοσ για το μουςικϐ μονϐλογο που ακολουθεύ. 
 
(β) Χρόςη ςϑντομων εκφωνόςεων, που κατϊ ϋνα μϋροσ επαναλαμβϊνονται («Only God 
knows. Only God can judge. Only God can forgive us»), και χρόςη ςημεύων ςτύξησ 
(«No!»), με ςκοπϐ την ϋμφαςη.  
 
(γ) Χρόςη επανϊληψησ  

 Χρόςη επανϊληψησ λϋξεων: 

(12) Helen: But I can’t. I’ve all but given up on sleep. I haven’t slept well in weeks. Ever 
since. Since… 

 Rose: Since you started going up there. 

(13) Helen: I have dreams, Rosie. Terrible dreams.  

 Χρόςη επανϊληψησ με παρϊφραςη: 

(14) Helen: But I can’t. I’ve all but given up on sleep. I haven’t slept well in weeks. 

(15) Rose: You know better, Helen. We both do! 
 
(δ) Χρόςη οξϑμωρου ςχόματοσ 

(16) Rose: Helen? Helen, are you alright? I thought I heard you cry out. 

 Εύναι οξϑμωρη η χρόςη του ρόματοσ I thought πριν τη φρϊςη I heard you cry out. Το 
ερώτημα που δημιουργεύται εύναι πώσ εύναι δυνατϐν η Rose να νομύζει ϐτι ϊκουςε τη 
Helen να κλαύει και μϊλιςτα να κλαύει γοερϊ. Η οξϑμωρη αύςθηςη που προκαλεύ η 
οργϊνωςη τησ φρϊςησ μπορεύ να εξηγηθεύ με δϑο τρϐπουσ: εύτε η Rose προςπαθεύ να 
απαλϑνει την ϋνταςη τησ κατϊςταςησ χρηςιμοποιώντασ το ρόμα Ι thought (νομύζω) 
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ώςτε να μην πληγώςει τη Helen, εύτε περιμϋνει τη ςτιγμό ϐπου θα προκαλϋςει τη Helen, 
λϋγοντϊσ τησ ϐτι νομύζει ϐτι την ϊκουςε να ξεςπϊει, με ςκοπϐ να την αναγκϊςει να 
ξεςπϊςει, αφοϑ τη βλϋπει εδώ και καιρϐ να βαςανύζεται. 
 
(ε) Χρόςη αντύθεςησ 
(17) Rose: He’s only one man, and we tend many, Sister. 

 Στην παραπϊνω φρϊςη εμφανύζεται χρόςη αντύθεςησ με την απϐδοςη ςημαςύασ 
ςτην οντϐτητα μύασ ανθρώπινησ ϑπαρξησ απϋναντι ςτουσ πολλοϑσ. Η Helen δύνει ύςη ό 
και μεγαλϑτερη βαρϑτητα ςτον Joseph, ενώ, ςϑμφωνα με τη Rose, αποςτολό τησ εύναι 
να μην κϊνει εξαιρϋςεισ. 
 
(ςτ) Συνδυαςτικό χρόςη ελλειπτικοϑ λϐγου με επανϊληψη και αντύθεςη 

 Χρόςη ελλειπτικοϑ λϐγου με επανϊληψη εμφανύζεται ςτην ϋκφραςη «August fourth 
at midnight. August fourth, our little Jimmy’s birthday». Στη ςυγκεκριμϋνη ϋκφραςη 
γύνεται επύςησ χρόςη αντύθεςησ του θανϊτου με τα γενϋθλια. Επιπλϋον, η Ηelen ςυνδϋει 
δϑο ϊτομα με τα οπούα εύναι ςυναιςθηματικϊ δεμϋνη, καθώσ, επύςησ, δεν εύναι τυχαύο 
ϐτι και τα δϑο ονϐματα ξεκινοϑν με το ύδιο γρϊμμα. Θα μποροϑςαμε, δηλαδό, να 
κϊνουμε λϐγο για ηχομιμητικό χρόςη ςτην επιλογό των ονομϊτων. 
 
Γνωςιακού μηχανιςμού  

(α) Χρόςη εννοιολογικόσ μεταφορϊσ11 

 Η Helen ξυπνϊει απϐ ϋναν εφιϊλτη: εύδε τα δϑο παιδιϊ να ςτϋκονται εμπρϐσ τησ 
δύπλα ςτο ςταυρϐ («Two young people standing before me. There by the cross»). Η 
περιγραφό του ονεύρου εύναι μύα μεταφορϊ των ςυναιςθημϊτων τησ Helen απϋναντι 
ςτα δϑο θϑματα, που νοιώθει ϐτι τα ϋχει προδώςει ςυνϊπτοντασ φιλικϋσ ςχϋςεισ με τον 
Joseph. Η ϋντονη εικϐνα που δημιουργεύ η περιγραφό του ονεύρου λειτουργεύ επύςησ ωσ 
μύα μεταφορϊ τησ πρϊξησ τησ ςταϑρωςησ. Η Helen καταδύκαςε τα θϑματα, τα οπούα 
ςτϋκονται δύπλα ςτο ςταυρϐ, ϋτοιμα να ςταυρωθοϑν απϐ τη ςυμπεριφορϊ τησ. 

 Μύα ακϐμα χρόςη μεταφορϊσ γύνεται μϋςω τησ φρϊςησ «I’ve all but given up οn 
sleep». Εύναι δυνατϐν να παραιτοϑμαςτε απϐ τη δουλειϊ μασ ό απϐ κϊποιον (to give up 
on job or someone), o ϑπνοσ ϐμωσ εύναι μια ανϊγκη που ςτη ςυγκεκριμϋνη φρϊςη 
προςωποποιεύται (personification metaphor).12 

 Επύςησ, χρόςη μεταφορϊσ γύνεται ςτην ϋκφραςη «All alone in his cell waiting for 
August fourth». Παρουςιϊζεται μεταφορϊ του χρϐνου που κινεύται προσ τον Joseph. Ο 
ϊνθρωποσ εύναι μϐνοσ και ςε μια ςτατικό κατϊςταςη, ενώ ο χρϐνοσ ϋρχεται προσ αυτϐν 
για να του αφαιρϋςει τη ζωό. Στην ϋκφραςη αυτό υπϊρχουν ουςιαςτικϊ δϑο 
μεταφορϋσ: ςτην πρώτη προςωποποιεύται ο χρϐνοσ και ςτη δεϑτερη ο χρϐνοσ κινεύται 
προσ τον Joseph.13 
 
(β) Χρόςη υπερβολόσ ςε εκφρϊςεισ ϐπωσ «beyond exhaustion». 
 

 
11  Lakoff & Johnson, ϐ.π., Metaphors, ς. 3. Η εννοιολογικό μεταφορϊ, ςϑμφωνα με τουσ Lakoff και Johnson, 

ϐπωσ και οι ϊλλεσ μη κυριολεκτικϋσ διαδικαςύεσ, εύναι πολϑ ςυχνϋσ ςτον καθημερινϐ μασ λϐγο, πϐςο 
μϊλλον ςε ϋνα ποιητικϐ κεύμενο, και διϋπουν ϐχι μϐνο τη γλώςςα αλλϊ και τη ςκϋψη και τισ πρϊξεισ 
μασ. 

12  Ό.π., ς. 33. 
13  Ό.π., ς. 41-44. 
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Παρατηρήςεισ  

 Το λιμπρϋτο ςτο ςϑνολϐ του και ειδικϐτερα ςτο ςυγκεκριμϋνο διϊλογο εύναι πολϑ 
καλϊ δομημϋνο. Εύναι ςυςτηματικϐ και οργανωμϋνο ςε γνωςιακϊ πεδύα, ςτα οπούα 
ανόκουν λϋξεισ, ςϑντομεσ κυρύωσ φρϊςεισ, ελλειπτικϋσ προτϊςεισ, οι οπούεσ δεν 
ακολουθοϑν τη γραμματικό ςϑνταξη και δομό. Η εναλλαγό ςϑντομων εκφρϊςεων 
προςδύδει ϋνα γρόγορο ρυθμϐ ςτο διϊλογο που αποκαλϑπτει τη ςυναιςθηματικό 
ϋνταςη των δϑο ςυνομιλητριών. Στην κοφτό, γρόγορη εναλλαγό των πληροφοριών 
ςυμβϊλλει η ςυςτηματικό χρόςη ςημεύων ςτύξησ, ϐπωσ θαυμαςτικών και 
ερωτηματικών. Ο λιμπρετύςτασ αποδύδει με γλωςςικοϑσ και γνωςιακοϑσ μηχανιςμοϑσ 
τη δϐμηςη του διαλϐγου και πετυχαύνει, ςε μια ςχετικϊ περιοριςμϋνη χρονικό και 
χωρικό ϋκταςη του κειμϋνου, να αποδώςει τα εξόσ: α) να διαφοροποιόςει τον 
χαρακτόρα τησ Helen απϐ τον χαρακτόρα τησ Rose: ο λϐγοσ τησ Ηelen εύναι μη 
κυριολεκτικϐσ και χαρακτηρύζεται απϐ ϋντονη ςυναιςθηματικό φϐρτιςη, ενώ, αντύθετα, 
αυτϐσ τησ Rose εύναι κυριολεκτικϐσ και υποδηλώνει την πρακτικό αντιμετώπιςη τησ 
κατϊςταςησ απϐ μϋρουσ τησ· β) να χτύςει το ςκελετϐ πϊνω ςτον οπούο θα επενδυθοϑν 
τα μουςικϊ μϋςα, ώςτε να αποδώςουν, ωσ μια ϊλλη γλώςςα, τα γνωςιακϊ πεδύα. 
 
Μουςικά μέςα 

 Ο ςυνθϋτησ Jake Heggie ειςϊγει ςτο ϋργο ποικύλα ςτοιχεύα τησ αμερικανικόσ 
μουςικόσ κουλτοϑρασ, ϐπωσ jazz, blues, rock, gospel, pop και ςτοιχεύα του ϑςτερου 
μινιμαλιςτικοϑ κινόματοσ (1970-1980). Η ϐπερα αποτελεύται απϐ ϊριεσ, ντουϋτα, 
χορωδιακϊ, ςϑνολα (ensembles) και μεγϊλα ςϑνολα με ςολύςτεσ και χορωδύα (π.χ. 
δεϑτερη πρϊξη, ςκηνό 8: The Execution). H μελωδύα του ϑμνου He will gather us around 
διατρϋχει και ενοποιεύ το ϋργο. 
 

 
Μουςικό παράδειγμα 1. He will gather us around: ςπαρτίτο, ς. 10, μ. 121-128 

 
 Το καθοδηγητικϐ μοτύβο τησ εςωτερικήσ ένταςησ, το μοτύβο του ταξιδιού, το μοτύβο 
που αφορϊ ςτον Joseph, το μοτύβο του φόνου, το μοτύβο τησ φυλακήσ, διατρϋχουν το ϋργο 
και λειτουργοϑν ωσ ϋνα δεϑτερο επύπεδο αφόγηςησ τησ πλοκόσ και των νοημϊτων τησ. 
 

 
Μουςικό παράδειγμα 2. Καθοδηγητικό μοτίβο τησ εσωτερικής έντασης ςτο prelude:  

ςπαρτίτο, ς. 1, μ. 1-2 
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Μουςικό παράδειγμα 3. Καθοδηγητικό μοτίβο του ταξιδιού ςτο prelude: ςπαρτίτο, ς. 2, μ. 22-23 

 

 
Μουςικό παράδειγμα 4. Καθοδηγητικό μοτίβο του ταξιδιού: ςπαρτίτο, ς. 56, μ. 620-622 

 

 
Μουςικό παράδειγμα 5. Καθοδηγητικό μοτίβο του Joseph ςτο prelude: ςπαρτίτο, ς. 5, μ. 52-53 

 

 
Μουςικό παράδειγμα 6. Καθοδηγητικό μοτίβο του Joseph: ςπαρτίτο, ς. 40, μ. 405-407 

 

 
Μουςικό παράδειγμα 7. Καθοδηγητικό μοτίβο τoυ φόνου ςτο prelude: ςπαρτίτο, ς. 8, μ. 99-103a 

 

 
Μουςικό παράδειγμα 8. Καθοδηγητικό μοτίβο τησ φυλακής: ςπαρτίτο, ς. 67, μ. 802 

 
 Επιπλϋον, ο Heggie ειςϊγει ςτοιχεύα τησ μουςικόσ του Elvis Presley ςτην τρύτη ςκηνό 
τησ δεϑτερησ πρϊξησ, ςτην οπούα ο Joseph και η Helen μοιρϊζονται το θαυμαςμϐ τουσ 
για τον “βαςιλιϊ”. 

 O ςυνθϋτησ Heggie θϋτει τρύα βαςικϊ ςημεύα τησ ςυνθετικόσ διαδικαςύασ: α) 
Δηλώνει ϐτι ςτη ςυγκεκριμϋνη ιςτορύα κανενϐσ χαρακτόρα τα ςυναιςθόματα δεν εύναι 
λϊθοσ. Δεν κρύνει τουσ χαρακτόρεσ, αλλϊ προςπαθεύ να αποδώςει την οπτικό τουσ 
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γωνύα.14 β) Η πλοκό τησ ϐπερασ αφορϊ το ςυναρπαςτικϐ πνευματικϐ ταξύδι ανθρώπων 
που απϐ την καθημερινϐτητϊ τουσ βιώνουν αναπϊντεχα οδυνηρϋσ καταςτϊςεισ15 και 
αγωνύζονται να φϋρουν ειρόνη ςτην καρδιϊ τουσ μϋςω τησ ςυγχώρεςησ. γ) Η ευθϑνη 
του ςυνθϋτη εύναι να βρει τη μουςικό που οι χαρακτόρεσ θα τραγουδοϑςαν και ϐχι τη 
μουςικό που αυτϐσ θα όθελε να τραγουδοϑν.16 Κϑριο χαρακτηριςτικϐ τησ διϊρθρωςησ 
των φωνητικών μερών εύναι ϐτι τη ρυθμικό τουσ βϊςη διαμορφώνει η υφό του 
κειμϋνου ςτην αγγλικό. Σϑμφωνα με τον Heggie, οι θετικϋσ ϋννοιεσ τησ αγϊπησ, τησ 
ανθρωπιϊσ, τησ πνευματικϐτητασ, οι οπούεσ γεννοϑν τη ςυγχώρεςη, εκφρϊζονται 
μουςικϊ μϋςω τησ πλατιϊσ φωνητικόσ γραμμόσ. Οι αρνητικϋσ ϋννοιεσ εκφρϊζονται 
μουςικϊ μϋςω γωνιαύων, ςϑντομων και κοφτών φωνητικών φρϊςεων.17 Συνεπώσ, δεν 
εύναι τυχαύο ϐτι ο διϊλογοσ χαρακτηρύζεται απϐ την εναλλαγό ςϑντομων, κοφτών 
μουςικών φρϊςεων, που αποκαλϑπτει την ανηςυχύα των δϑο χαρακτόρων, ςε αντύθεςη 
με τισ μακριϋσ λυρικϋσ φρϊςεισ του ντουϋτου (τρύτο μϋροσ τησ ςκηνόσ), ςτο οπούο οι δϑο 
χαρακτόρεσ αναφϋρονται ςτισ ϋννοιεσ τησ αγϊπησ και τησ ςυγχώρεςησ. Οι ενδεύξεισ τησ 
αλλαγόσ τησ χρονικόσ αγωγόσ και του μουςικοϑ μϋτρου εκφρϊζουν με ακρύβεια τισ 
αλλαγϋσ τησ ςυναιςθηματικόσ ϋνταςησ τησ Helen και τησ Rose, και ςυμβϊλλουν ςτη 
διαμϐρφωςη του ϑφουσ των γλωςςικών εκφρϊςεών τουσ. Επιπλϋον, η χρόςη των 
καθοδηγητικών μοτύβων ςυμβϊλλει ςτην ϑφανςη του πλϋγματοσ πϊνω ςτο οπούο 
δομοϑνται οι ςϑντομεσ φρϊςεισ τησ Rose και τησ Helen, εύτε αποκαλϑπτοντασ ϋνα 
δεϑτερο επύπεδο νοημϊτων, εύτε προοικονομώντασ τα λεγϐμενϊ τουσ. Θα αναφερθώ 
ενδεικτικϊ ςτισ εξόσ περιπτώςεισ: Όταν η Helen αναφϋρεται ςτουσ εφιϊλτεσ («terrible 
dreams»), ακοϑγεται ςτο ορχηςτρικϐ μϋροσ το μοτύβο του Joseph παραλλαγμϋνο. Η 
ανηςυχύα των δϑο χαρακτόρων εκφρϊζεται επιπλϋον μϋςω του μοτύβου τησ εςωτερικήσ 
ένταςησ, το οπούο διατρϋχει το μϋροσ του διαλϐγου, κυρύωσ μϋχρι το μ. 322, αυτοϑςιο 
και μϋςω παραλλαγών του. Όταν η Rose προτεύνει ςτη Helen να τα παρατόςει («Let me 
write to him and tell him you’re not able to continue with this»), εμφανύζεται το μοτύβο 
του ταξιδιού.18 Όταν τη φϋρνει αντιμϋτωπη με το ερώτημα «Και εςύ; Τον έχεισ 
ςυγχωρέςει;» («And you? Have you forgiven him?»), ακοϑγεται παραλλαγμϋνο μϋροσ 
του ϑμνου He will gather us around.  

 Στη ςυγκεκριμϋνη εργαςύα αναφϋρθηκα ακροθιγώσ ςτη μουςικό επϋνδυςη, 
δεδομϋνου ϐτι το λιμπρϋτο και η απϐδοςό του απϐ ϋναν performer κατϋχει ςτη 
ςυγκεκριμϋνη ϐπερα με το ςυγκεκριμϋνο θϋμα μϊλλον πρωτεϑοντα ρϐλο. Η 

 
14  Jake Heggie: «In this story no one’s feelings are wrong. We’re not trying to preach. We’re giving 

perspectives from everybody»· ςτο: http://www.pbs.org/kqed/onenight/creativeprocess/players/ 
heggie.html. 

15  Jake Heggie: «Dead Man Walking is about human beings on an amazing journey and people from 
ordinary circumstances thrown into an extraordinary circumstance»· ςτο: http://www.pbs.org/kqed/ 
onenight/creativeprocess/players/heggie.html. 

16  Jake Heggie: «My responsibility is to find the music that that person would sing. Not the music that I 
want them to sing, but the music that they would sing»· ςτο: http://www.pbs.org/kqed/onenight/ 
creativeprocess/players/heggie.html. 

17  Jake Heggie: «It’s my belief that the greatest expression of love, humanity, spirituality, redemption, 
whatever you want to call it, the greatest expression in vocal terms is this long arching line, and I think 
all characters that I create are in search of that long arching line. And whether they get there or not is in 
the story. But the opposite of that is a very angular, short, choppy line. So there are different ways of 
expressing things but what I’d find is he’s (Joseph) really in search of being able to sing that long 
arching line – but he’s so confined by what he’s been given and what he’s grown up with and all the 
restraints put upon him that Sister Helen is there to help him find that. And he, in turn, helps her to find 
something that she didn’t know she had, too»· ςτο: http://www.pbs.org/kqed/onenight/ 
creativeprocess/players/heggietran.html. 

18  Βλ. ςχετικϊ το ϊρθρο των Hsu & Su, “Love in disguise”, ϐ.π. 
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ςυγκεκριμϋνη επιλογό οφεύλεται και ςτη θϋςη του ςυνθϋτη που, ϐπωσ αναφϋρθηκε, 
δηλώνει ϐτι ευθϑνη του εύναι να βρει τη μουςικό που οι χαρακτόρεσ θα τραγουδοϑςαν 
και ϐχι τη μουςικό που αυτϐσ θα όθελε να τραγουδοϑν. Η θϋςη αυτό με ϋβαλε ςε 
ςκϋψεισ και ενύςχυςε την εναςχϐληςό μου με το κεύμενο του λιμπρϋτου. 
 
Performer και λιμπρέτο 

 Η γλωςςικό ανϊλυςη του κειμϋνου απϐ την πλευρϊ του τραγουδιςτό προςθϋτει 
επιπλϋον οπτικϋσ γωνύεσ ςτο ςημαςιολογικϐ πλοϑτο του λιμπρϋτου. Ο Heggie θεωρεύ 
πολϑ ςημαντικϐ παρϊγοντα την οπτικό γωνύα των τραγουδιςτών αναφορικϊ με το 
ρϐλο τουσ αλλϊ και την αλληλεπύδραςη των ιδεών τουσ με τισ ιδϋεσ των υπϐλοιπων 
τραγουδιςτών του φωνητικοϑ ςυνϐλου που αποδύδει την ϐπερα.19 Ο τραγουδιςτόσ 
ϐπερασ, ςτο ςυγκεκριμϋνο ϋργο, αποδύδει ϋνα ποιητικϐ κεύμενο το οπούο με τα μουςικϊ 
μϋςα δεν του αφόνει μεγϊλο περιθώριο δρϊςησ ςε ςϑγκριςη με ϋναν ηθοποιϐ, ο οπούοσ 
αναλαμβϊνει ςε πολϑ μεγαλϑτερο βαθμϐ τη διαμϐρφωςη του κειμϋνου. Ο τραγουδιςτόσ 
αρθρώνει την πνευματικό επεξεργαςύα δϑο δημιουργών: του λιμπρετύςτα και του 
ςυνθϋτη. Επιπλϋον, η φϑςη τησ μουςικόσ ςϑνθεςησ προςδύδει όδη μια ερμηνεύα ςτο 
κεύμενο. Θα μποροϑςαμε να ποϑμε ϐτι ο τραγουδιςτόσ αρκεύ να εκτελϋςει το μουςικϐ 
κεύμενο λιτϊ και με ακρύβεια, ώςτε η ερμηνεύα να εύναι όδη παροϑςα. Τύ ςυμβαύνει ϐμωσ 
με τα υπϐλοιπα ςημεύα τησ ενςϊρκωςησ του χαρακτόρα, δηλαδό τη ςωματικό του 
ςτϊςη και τισ εκφρϊςεισ του προςώπου του; Εϊν το φωνητικϐ μϋροσ εύναι ςε μεγϊλο 
βαθμϐ προςδιορύςιμο, ποϑ βρύςκει η προςωπικό ευφυϏα του τραγουδιςτό τον 
κατϊλληλο χώρο να εκφρϊςει τη θϋςη του; Αφενϐσ η ςτϊςη του ςώματοσ αποκαλϑπτει 
πλευρϋσ των γνωςιακών πεδύων του χαρακτόρα που ενςαρκώνει, αφετϋρου η 
αλληλεπύδραςό με τουσ ςυμπρωταγωνιςτϋσ του αποκαλϑπτει τον τρϐπο που ο ύδιοσ 
επεξεργϊζεται και αντιδρϊ ςτα γνωςιακϊ πεδύα των υπϐλοιπων χαρακτόρων. Ο 
τραγουδιςτόσ εύναι ϋνα δοχεύο ιδεών, απϐ το οπούο θα αντλόςει ό μϋςω του οπούου θα 
ενςαρκώςει ο ςκηνοθϋτησ την ϋμπνευςό του. 

 Η εναςχϐληςό μου με τα γνωςιακϊ ςτοιχεύα του λιμπρϋτου με βοόθηςε αφενϐσ να 
προςφϋρω ςτο ςκηνοθϋτη μια οπτικό γωνύα ωσ αφετηρύα ενςϊρκωςησ του χαρακτόρα 
τησ Rose και αφετϋρου να χτύςω τη ςωματικό και πνευματικό τησ ςτϊςη απϋναντι ςτην 
Helen. Στο ςυγκεκριμϋνο διϊλογο, η χρόςη κυριολεκτικοϑ λϐγου απϐ τη Rose ςε 
αντύθεςη με τον μη κυριολεκτικϐ λϐγο τησ Helen υποδηλώνει και προτεύνει μια 
πρακτικό αντιμετώπιςη τησ κατϊςταςησ απϐ την πλευρϊ τησ Rose, η οπούα 
αφουγκρϊζεται τη Helen και προςπαθεύ να τησ προςφϋρει πρακτικϋσ λϑςεισ που θα τη 
βγϊλουν απϐ το αδιϋξοδο. Η προςοχό τησ Rose εύναι εξ ολοκλόρου ςτισ αντιδρϊςεισ τησ 
Ηelen. Συνεπώσ, η ςωματικό τησ ςτϊςη και ϋνταςη εκφρϊζουν την ανϊγκη τησ να 
καταλϊβει και να τη βοηθόςει, και ϐχι να την κρύνει. Η Rose λειτουργεύ ωσ μϋςο 
εξομολϐγηςησ και λϑτρωςησ τησ Helen. 
 

 
19  Jake Heggie: «They are huge collaborators in the whole process of making this come to life – so what 

they have to say and what they think about their character is very, very important. When it comes alive 
in someone’s voice, it’s very different thing. So it’s interesting to see their perspective now that they 
come to rehearsal and they all come together with all their individual ideas about other characters and 
their character and how they interact – because it really is a big ensemble opera. It’s all about the 
interaction between these people. It’s all built on ensembles. When they come together for the first time 
and start singing through these things together, it’s going to be very interesting to see how their ideas 
change or how one character influences another character as they go»· ςτο: http://www.pbs.org/ 
kqed/onenight/creativeprocess/players/heggietran.html. 
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Επίλογοσ 

 Συνοψύζοντασ, η γλώςςα του λιμπρϋτου μϊσ επιτρϋπει να κατανοόςουμε τισ 
νοητικϋσ διεργαςύεσ του λιμπρετύςτα αλλϊ και του ςυνθϋτη, εφϐςον το λιμπρϋτο 
αποτελεύ προώϐν ςυνεργαςύασ των δϑο και ςκελετϐ του μουςικοϑ οικοδομόματοσ. Η 
γλωςςικό και η γνωςιακό ανϊλυςη του λϐγου του λιμπρϋτου παρϋχει κύνητρα ςτον 
ςκηνοθϋτη και τον performer, τουσ δύνει τη δυνατϐτητα εμβϊθυνςησ ςτισ επιλογϋσ των 
δημιουργών και ανούγει νϋουσ ορύζοντεσ ςτην ερμηνεύα του ϋργου. 
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Μαρύα Αλεξϊνδρου: Γεννόθηκε το 1969 ςτο Βουκουρϋςτι. Ωρχιςε τισ ςπουδϋσ τησ ςτη 
Μουςικό Παιδαγωγικό ςτην ύδια πόλη και μετϊ ςυνϋχιςε ςτη Βόννη (Μουςικολογύα, 
Βυζαντινϋσ ΢πουδϋσ και Λατινικϊ) και ςτην Κοπεγχϊγη, κοντϊ ςτον αεύμνηςτο καθηγητό 
J. Raasted, όπου και απϋκτηςε τον τύτλο Candidata philosophiae το 1996 ςτισ Ελληνικϋσ 
Μεςαιωνικϋσ ΢πουδϋσ, με ϋμφαςη ςτη βυζαντινό μουςικό. Η διδακτορικό τησ διατριβό 
ολοκληρώθηκε ςτο Πανεπιςτόμιο τησ Κοπεγχϊγησ (2000, επύβλεψη: Sten Ebbessen, 
Christian Troelsgård) και αφορϊ τον τομϋα τησ Παλαιογραφύασ τησ Βυζαντινόσ Μουςικόσ. 
Κατϊ τη διϊρκεια των ςπουδών τησ όταν υπότροφοσ τησ Studienstiftung des Deutschen 
Volkes και, κατϊ τισ μεταδιδακτορικϋσ τησ ςπουδϋσ ςτην Ελλϊδα, ϋλαβε υποτροφύα του 
Ιδρύματοσ Alexander von Humboldt. Από το 2002 διδϊςκει Βυζαντινό Μουςικό ςτο Σ.Μ.΢. 
του Α.Π.Θ. (ςόμερα ωσ μόνιμη επύκουρη καθηγότρια). ΢υμμετεύχε ςε 47 ςυνϋδρια και 
ϋδωςε πολλϋσ διαλϋξεισ ςε Ελλϊδα, Ρουμανύα και Γερμανύα, ραδιοφωνικϋσ εκπομπϋσ ςτη 
Ρουμανύα και masterclasses ςτο Ιϊςιο, το Βελιγρϊδι, τη Υιλιππούπολη και την Cremona. 
Σο επιςτημονικό τησ ϋργο περιλαμβϊνει 3 βιβλύα και γύρω ςτα 40 ϊρθρα, ειςηγόςεισ, 
κεφϊλαια ςε ςυλλογικούσ τόμουσ, λόμματα λεξικών, που εντϊςςονται ςε διϊφορουσ 
τομεύσ των Βυζαντινών Μουςικών ΢πουδών. Σο ϋτοσ 2006 ύδρυςε την Ομϊδα 
Παλαιογραφύασ Βυζαντινόσ Μουςικόσ από το Σ.Μ.΢. του Α.Π.Θ., η οπούα δραςτηριοποιεύται 
διεθνώσ. Σόςο η μουςικολόγοσ όςο και η Ομϊδα Παλαιογραφύασ διακρύθηκαν τα τελευταύα 
ϋτη από διϊφορουσ φορεύσ. 
 
Ποθεινό Βαώούλη: Μουςικοθεραπεύτρια (ΜΑ, New York University) και διδϊκτωρ 
Ειδικόσ Αγωγόσ (PhD, Indiana University). Η ϋρευνϊ τησ εςτιϊζεται ςτην χρόςη τησ 
μουςικόσ / μουςικοθεραπεύασ για την ϋνταξη μαθητών με ειδικϋσ ανϊγκεσ ςτην 
εκπαύδευςη και την υποςτόριξη παιδιών με αυτιςμό και των οικογενειών τουσ. Σο 2013 
βραβεύτηκε από τον Αμερικανικό ΢ύλλογο Μουςικοθεραπευτών (AMTA) για την 
ϋρευνϊ τησ «Μουςικοθεραπεύα για νόπια με αυτιςμό και τουσ γονεύσ τουσ». ΢το 
επιςτημονικό τησ ϋργο περιλαμβϊνονται ςυμμετοχϋσ ςε διεθνό επιςτημονικϊ ςυνϋδρια 
και αρθρογραφύα ςε επιςτημονικϊ περιοδικϊ, με θϋματα την χρόςη τησ μουςικόσ για 
την ϋνταξη και ςτόριξη μαθητών με ειδικϋσ ανϊγκεσ. 
 
Πϊνοσ Βλαγκόπουλοσ: Επύκουροσ Καθηγητόσ (από το 2009) ςτο Σμόμα Μουςικών 
΢πουδών του Ιονύου Πανεπιςτημύου. Γεννόθηκε το 1961. Ϊλαβε Πτυχύο Νομικόσ από το 
Δημοκρύτειο Πανεπιςτόμιο Θρϊκησ (1986) και Διδακτορικό από το Σμόμα Μουςικών 
΢πουδών του Ιονύου Πανεπιςτημύου (2003) με επόπτρια την Irmgard Lerch. Από το 
1995 ϋωσ το 2003 διετϋλεςε υπεύθυνοσ Προςκτόςεων και Εκπαιδευτικών 
Προγραμμϊτων ςτη Μουςικό Βιβλιοθόκη «Λύλιαν Βουδούρη» του ΢υλλόγου «Οι Υύλοι 
τησ Μουςικόσ». Η ϋρευνϊ του επικεντρώνεται ςε ζητόματα ιδεολογύασ και αιςθητικόσ 
τησ νεοελληνικόσ μουςικόσ. Γνωρύζει Γερμανικϊ, Αγγλικϊ, Ιταλικϊ και Γαλλικϊ. 
 
Πϋτροσ Βούβαρησ: Επύκουροσ καθηγητόσ ςτη Μορφολογύα και Ανϊλυςη τησ Μουςικόσ 
ςτο Σμόμα Μουςικόσ Επιςτόμησ και Σϋχνησ του Πανεπιςτημύου Μακεδονύασ. Εύναι 
κϊτοχοσ διδακτορικού διπλώματοσ από το University of Wisconsin-Madison των ΗΠΑ 
και μεταπτυχιακού διπλώματοσ από το University of North Carolina-Greensboro των 
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ΗΠΑ. Σα ερευνητικϊ του ενδιαφϋροντα αφορούν ςτην ανϊλυςη και ερμηνευτικό τησ 
μουςικόσ, με ιδιαύτερη ϋμφαςη ςτον πρώιμο μοντερνιςμό και ιδιαύτερα ςτη μουςικό του 
Νύκου ΢καλκώτα. Ανακοινώςεισ του ϋχουν παρουςιαςτεύ ςε ςυνϋδρια ςτην Ελλϊδα, την 
Κύπρο, τη ΢ερβύα, την Ολλανδύα, το Βϋλγιο και τισ ΗΠΑ, ενώ ϊρθρα του ϋχουν 
δημοςιευτεύ ςε ελληνικϊ και ξϋνα περιοδικϊ (Πολυφωνύα, Muse-e-journal, American 
Music Teacher). Η ενεργό καλλιτεχνικό του δρϊςη περιλαμβϊνει ρεςιτϊλ μουςικόσ για 
ςόλο πιϊνο και ρεςιτϊλ μουςικόσ δωματύου τόςο ςτην Ελλϊδα όςο και ςτισ ΗΠΑ. Από 
τον Ιανουϊριο του 2013 εύναι μϋλοσ του Δ.΢. τησ Ελληνικόσ Μουςικολογικόσ Εταιρεύασ. 
 
΢ταματύα Γεροθανϊςη: Πτυχύο και διδακτορικό δύπλωμα (Σμόμα Μουςικών ΢πoυδών, 
΢χολό Καλών Σεχνών, Α.Π.Θ.). Diploma και (Μ.Α.) Master of Voice Performance 
(Folkwang Universität der Künste). Πτυχύο Πιϊνου, Ανώτερων Θεωρητικών, Δύπλωμα 
Μονωδύασ. Από την καλλιτεχνικό περύοδο 2012-2013 μϋλοσ του καλλιτεχνικού 
δυναμικού του Mecklenburgisches Staatstheater Schwerin με εμφανύςεισ, μεταξύ ϊλλων, 
ςτουσ ρόλουσ τησ Susanna (Le nozze di Figaro), Tatjana (Eugen Onegin), Mimì (La 
Bohème). Τπότροφοσ του Ι.Κ.Τ., υποτροφύα Αριςτεύασ τησ Επιτροπόσ Ερευνών Α.Π.Θ., 
υπότροφοσ του Folkwang Universität der Künste, κϊτοχοσ του DAAD-Preis, υπότροφοσ 
του Richard Wagner-Verband, κϊτοχοσ του Conrad-Ekhof-Preis. Σα ερευνητικϊ 
ενδιαφϋροντα και οι δημοςιεύςεισ τησ εςτιϊζουν ςτην περιοχό τησ μουςικόσ 
δραματουργύασ τησ όπερασ. 
 
Αλεξϊνδρα Γουλϊκη-Βουτυρϊ: Γεννόθηκε ςτη Θεςςαλονύκη, ςπούδαςε αρχαιολογύα 
και ιςτορύα τησ τϋχνησ ςτο Α.Π.Θ. Διδϊκτορασ του Πανεπιςτημύου τησ Βόννησ. Δύδαξε 
ιςτορύα τϋχνησ ςτο Σμόμα Αρχιτεκτόνων του Α.Π.Θ. Διδϊςκει Μουςικό Εικονογραφύα 
ςτο Σμόμα Μουςικών ΢πουδών του Α.Π.Θ., επύςησ ιςτορύα τϋχνησ και πολιτιςμού ςε 
ϊλλα τμόματα τησ ΢χολόσ Καλών Σεχνών του Α.Π.Θ. Δημιούργηςε το Αρχεύο Μουςικόσ 
Εικονογραφύασ ςτο Α.Π.Θ. Σην περύοδο 1999-2003 διετϋλεςε Πρόεδροσ του Σμόματοσ 
Μουςικών ΢πουδών και την περύοδο 2003-2007 Κοςμότορασ τησ ΢χολόσ Καλών Σεχνών 
του Α.Π.Θ. 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. 
 Από το 1996 εύναι Γενικό Γραμματϋασ του Δ.΢. του Σελλογλεύου Ιδρύματοσ του 
Α.Π.Θ. 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. Ϊχει πολλϋσ δημοςιεύςεισ, βιβλύα 
και ϊρθρα ςε τομεύσ των δραςτηριοτότων τησ. 
 
Εριφύλη Δαμιανού: Γεννόθηκε ςτη Θεςςαλονύκη. Εύναι πτυχιούχοσ του Σμόματοσ 
Μουςικών ΢πουδών του Α.Π.Θ., πτυχιούχοσ τησ ΢χολόσ Νηπιαγωγών Θεςςαλονύκησ, 
διπλωματούχοσ πιϊνου και πτυχιούχοσ θεωρητικών του Κρατικού Ψδεύου 
Θεςςαλονύκησ, και διπλωματούχοσ του Μουςικοπαιδαγωγικού Ινςτιτούτου Zoltán 
Kodály τησ Ουγγαρύασ. ΢πούδαςε διεύθυνςη χορωδύασ ςτην Ουγγαρύα με καθηγητϋσ 
τουσ Peter Erdei, Eva Rosgonyi και Katalin Kiss. Παρϊλληλα, παρακολούθηςε μαθόματα 
και ςεμινϊρια με τουσ Αντώνη Κοντογεωργύου, Γιϊννη Αδαμύδη, Ernst Koletschka και 
Doreen Rao. Από το 1992 διδϊςκει ωσ ειδικό επιςτόμων ςτο Σμόμα Μουςικών ΢πουδών 
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του Α.Π.Θ., ενώ παρϊλληλα εργϊζεται και ωσ καθηγότρια μουςικόσ ςτην πρωτοβϊθμια 
εκπαύδευςη. Ϊχει διακριθεύ ωσ μαϋςτροσ τησ Φορωδύασ Κοριτςιών Παναγούδασ 
Θεςςαλονύκησ, με πολλϋσ ςυναυλύεσ, ηχογραφόςεισ και μαγνητοςκοπόςεισ ςτην Ελλϊδα 
και το εξωτερικό. Τπόρξε επύ ςειρϊ ετών μαϋςτροσ τησ Παιδικόσ και Μικτόσ Φορωδύασ 
του Ψδεύου «Μουςικό Κολλϋγιο Θεςςαλονύκησ». Ϊχει παρουςιϊςει επιςτημονικϋσ 
ανακοινώςεισ ςε ελληνικϊ και διεθνό ςυνϋδρια και ϋχει δημοςιεύςει εργαςύεσ τησ ςε 
ελληνικϊ και ξϋνα μουςικοπαιδαγωγικϊ περιοδικϊ. 
 
Αθανϊςιοσ Δϋλιοσ: Γεννόθηκε ςτη Θεςςαλονύκη το 1976. Εύναι απόφοιτοσ του Σμόματοσ 
Θεολογύασ τησ Θεολογικόσ ΢χολόσ του Αριςτοτελεύου Πανεπιςτημύου Θεςςαλονύκησ, 
καθώσ και του Σμόματοσ Μουςικών ΢πουδών τησ ΢χολόσ Καλών Σεχνών του ύδιου 
ιδρύματοσ. Κατϋχει τα πτυχύα Αρμονύασ, Ψδικόσ, Ενοργϊνωςησ, Αντύςτιξησ και Υούγκασ, 
καθώσ και το Diploma of Associate in Music (Victoria College of Music, London). Εύναι 
απόφοιτοσ τησ ΢χολόσ Πνευςτών του Κρατικού Ψδεύου Θεςςαλονύκησ (Δύπλωμα 
Σρομπονιού, τϊξη Γεωργύου Κόκκορα) και τησ ΢χολόσ Μονωδύασ του Δημοτικού Ψδεύου 
Νεϊπολησ (Δύπλωμα Μονωδύασ, τϊξη Αχιλλϋα Σςϊνταλου). ΢πούδαςε Βυζαντινό Μουςικό 
με τον Πϊρη Γκούνα ςτο Δημοτικό Ψδεύο Νεϊπολησ (Πτυχύο 2001, Δύπλωμα 2003). Κατϊ 
τα ϋτη 2001 ϋωσ 2007 ϋψαλλε ςτο Ιερό Ηςυχαςτόριο «Όςιοσ Ιωϊννησ ο Ρώςςοσ» ςτο 
Πευκοχώρι Φαλκιδικόσ. Από το 2007 ϋωσ και ςόμερα ψϊλλει ωσ λαμπαδϊριοσ ςτον Ιερό 
Ναό Γεννόςεωσ τησ Θεοτόκου τησ Ιερϊσ Μητροπόλεωσ Θεςςαλονύκησ. Αςχολόθηκε με τη 
βυζαντινό μελοποιύα κατϊ την εκπόνηςη τησ διπλωματικόσ του εργαςύασ, η οπούα φϋρει 
τον τύτλο: Άγιοσ Νεομϊρτυσ Χριςτόδουλοσ ο Καςςανδρινόσ, μελοπούηςη ακολουθύασ, 
μεταγραφϋσ και μουςικολογικϋσ αναλύςεισ επιλεγμϋνων τροπαρύων (Θεςςαλονύκη, 2012). 
Εύναι υποψόφιοσ διδϊκτορασ του Σομϋα Βυζαντινόσ Μουςικολογύασ του Σμόματοσ 
Μουςικών ΢πουδών τησ ΢χολόσ Καλών Σεχνών του Αριςτοτελεύου Πανεπιςτημύου 
Θεςςαλονύκησ, όπου εκπονεύ διατριβό με τύτλο: Η Βυζαντινό Καλοφωνύα κατϊ την περύοδο 
τησ Παλαιολόγειασ Αναγϋννηςησ. Διερεύνηςη τησ τεχνικόσ και τϋχνησ τησ εξόγηςησ ςε 
επιλεγμϋνα καλοφωνικϊ μαθόματα του πρώτου όχου, με επιβλϋπουςα την επύκουρη 
καθηγότρια του Σμόματοσ, Μαρύα Αλεξϊνδρου. 
 
Λϊμπροσ Ευθυμύου: Τποψόφιοσ Διδϊκτορασ Εθνομουςικολογύασ ςτο Σμόμα Μουςικών 
΢πουδών του Αριςτοτελεύου Πανεπιςτημύου Θεςςαλονύκησ και ΢υντονιςτόσ του 
Κϋντρου Βαλκανικόσ Μουςικόσ που εδρεύει ςτην πόλη τησ Ωρτασ. Σα επιςτημονικϊ του 
ενδιαφϋροντα κινούνται γύρω από τη μελϋτη τησ φωνητικόσ και οργανικόσ μουςικόσ 
των λαών των κυρύαρχων εθνοτότων αλλϊ και των εθνοτικών ομϊδων των Βαλκανύων. 
Ϊχει πραγματοποιόςει επιτόπια ϋρευνα ςε εκατοντϊδεσ κοινότητεσ ςε όλη την Ελλϊδα, 
τη ΢ερβύα, τη Βοςνύα και Ερζεγοβύνη, τη Βουλγαρύα, την Π.Γ.Δ.Μ. και την Σουρκύα, με 
ςκοπό τη ςυλλογό εθνογραφικού υλικού. Επύςησ, ςυμμετεύχε ςε ερευνητικϊ και 
εκπαιδευτικϊ προγρϊμματα ςτην Σουρκύα (Istanbul Technical University) και τη ΢ερβύα 
(University of Arts in Belgrade). 
 
Λευκό (Λευκοθϋα) Εφραιμύδου: Γεννόθηκε ςτη Θεςςαλονύκη. ΢πούδαςε μουςικολογύα 
ςτη Υιλοςοφικό ΢χολό του Πανεπιςτημύου τησ Βιϋννησ και αποφούτηςε το 1993. Ϊχει 
επύςησ ςπουδϊςει πιϊνο, αρμονύα, αντύςτιξη και φούγκα. Εκπόνηςε τη διδακτορικό τησ 
διατριβό ςτο Σμόμα Εικαςτικών και Εφαρμοςμϋνων Σεχνών του Α.Π.Θ. υπό την επύβλεψη 
τησ καθηγότριασ Νύκησ Λοώζύδη. Ϊλαβε τον τύτλο του διδϊκτορα το 2004. Η διδακτορικό 
τησ διατριβό ϋχει τον τύτλο: Σο ϋργο του John Cage ωσ αφετηρύα λειτουργικόσ και 
εννοιολογικόσ διεύρυνςησ των ορύων του ςύγχρονου ϋργου τϋχνησ. Από το 1994 εύναι 
μόνιμη καθηγότρια ςτη Δευτεροβϊθμια Εκπαύδευςη. Από το 2001 διδϊςκει θεωρητικϊ 
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και πιϊνο ςτο Μουςικό ΢χολεύο Θεςςαλονύκησ. Από το ςχολικό ϋτοσ 2013-2014 
ςυνεργϊζεται με τη Μϋμα Παπανδρύκου ςτο «΢ύνολο Αναγεννηςιακόσ και Μπαρόκ 
Μουςικόσ» του Μουςικού ΢χολεύου Θεςςαλονύκησ. 
 
Γιώργοσ Ζερβόσ: ΢υνθϋτησ – Μουςικολόγοσ, επύκουροσ καθηγητόσ ςτο Σμόμα Μουςικών 
΢πουδών του Πανεπιςτημύου Αθηνών. Εύναι πτυχιούχοσ Υυςικόσ του 
Υυςικομαθηματικού Σμόματοσ του Πανεπιςτημύου Αθηνών (1979). ΢πούδαςε ανώτερα 
θεωρητικϊ και πιϊνο ςτο Ελληνικό Ψδεύο και ςτο «Ορφεύο» και ςύνθεςη με τον Γιϊννη 
Ιωαννύδη. Ϊχει κϊνει μεταπτυχιακϋσ ςπουδϋσ ςτη Γαλλύα (D.E.A. ςτο Πανεπιςτόμιο Paris I 
– Panthéon-Sorbonne) και εύναι διδϊκτορασ του Σμόματοσ Μουςικών ΢πουδών του 
Πανεπιςτημύου Θεςςαλονύκησ. Ϊχει γρϊψει ϊρθρα για τη μουςικό του 20ού αιώνα, ϋχει 
δώςει διαλϋξεισ και ϋχει ςυμμετϊςχει ςε πολλϊ ςυνϋδρια. Ϊργα του ϋχουν παιχτεύ ςτην 
Ελλϊδα και το εξωτερικό και ϋχουν ηχογραφηθεύ από την Ελληνικό Ραδιοφωνύα, ενώ 
παραγγελύεσ του ϋχουν δοθεύ από το Γ΄ Πρόγραμμα, το Ινςτιτούτο Γκαύτε, τον ΟΜΜΑ κ.ϊ. 
 
Αναςταςύα Κακϊρογλου: Γεννόθηκε ςτην Αθόνα το 1980. Εύναι απόφοιτοσ των 
Σμημϊτων Μουςικών ΢πουδών και Γαλλικόσ Γλώςςασ και Υιλολογύασ του 
Πανεπιςτημύου Αθηνών, καθώσ και διπλωματούχοσ πιϊνου του Αττικού Ψδεύου 
Αθηνών. Ψσ υπότροφοσ του ΙΚΤ εκπόνηςε διδακτορικό διατριβό ςτο Σμόμα Μουςικών 
΢πουδών του Πανεπιςτημύου Αθηνών με θϋμα Γϊλλοι ερευνητϋσ τησ ελληνικόσ μουςικόσ 
ςτα τϋλη του 19ου αιώνα και ςτισ αρχϋσ του 20ού: Louis-Albert Bourgault-Ducoudray, 
Maurice Emmanuel, Hubert Pernot. Αναγορεύτηκε διδϊκτωρ του Σμόματοσ Μουςικών 
΢πουδών του Πανεπιςτημύου Αθηνών το 2013. Εργϊζεται ωσ εκπαιδευτικόσ μουςικόσ 
ςτην Πρωτοβϊθμια Εκπαύδευςη. 
 
Γιώργοσ Κύτςιοσ: Απόφοιτοσ του Σμόματοσ Μουςικών ΢πουδών του Πανεπιςτημύου 
Αθηνών. ΢το ύδιο Σμόμα υποςτόριξε το 2006 τη διδακτορικό του διατριβό με θϋμα: 
Όψεισ και μεταςχηματιςμού μιασ αςτικόσ μουςικόσ κουλτούρασ (Ιωϊννινα, τϋλη 19ου 
αιώνα – 1924). Μια ιςτορικό εθνομουςικολογικό προςϋγγιςη (επιβλϋπων καθηγητόσ: 
Παύλοσ Κϊβουρασ). Εύναι πτυχιούχοσ Ενοργϊνωςησ και Υυγόσ, και διπλωματούχοσ 
Βιολιού (Ορφεύο Ψδεύο, τϊξη ΢οφοκλό Πολύτη). Διετϋλεςε υπότροφοσ του ιαπωνικού 
προγρϊμματοσ SYLFF (Sasakawa Young Leaders Fellowship Fund – Tokyo Foundation). 
Ϊχει εργαςτεύ ςε ερευνητικϊ προγρϊμματα του Μεγϊρου Μουςικόσ Αθηνών, του 
Πανεπιςτημύου Αθηνών και του Ινςτιτούτου Μεςογειακών ΢πουδών του Ιδρύματοσ 
Σεχνολογύασ και Ϊρευνασ. Διετϋλεςε ϋκτακτο μϋλοσ τησ ςυμφωνικόσ ορχόςτρασ τησ 
Εθνικόσ Λυρικόσ ΢κηνόσ και αναπληρωτόσ καθηγητόσ βιολιού του Μουςικού ΢χολεύου 
Πειραιϊ. Εργϊςτηκε επύςησ ωσ αναπληρωτόσ καθηγητόσ μουςικόσ ςε γενικϊ γυμνϊςια 
και ωσ μόνιμοσ ςτην πρωτοβϊθμια εκπαύδευςη. Ϊχει ςυμμετϊςχει ςε αρκετϋσ ελληνικϋσ 
και διεθνεύσ διςκογραφικϋσ εκδόςεισ, ενώ ϋχει ηχογραφόςει επύςησ για το θϋατρο και 
τον κινηματογρϊφο. Εύναι Λϋκτορασ Εθνομουςικολογύασ του Σμόματοσ Μουςικών 
΢πουδών του Αριςτοτελεύου Πανεπιςτημύου Θεςςαλονύκησ και ιδρυτικό μϋλοσ τησ 
Ελληνικόσ Μουςικολογικόσ Εταιρεύασ. 
 
Γιώργοσ Κοκκώνησ: Μουςικολόγοσ, Επύκουροσ Καθηγητόσ ςτο Σμόμα Λαώκόσ και 
Παραδοςιακόσ Μουςικόσ του Σ.Ε.Ι. Ηπεύρου (Ωρτα). Από την αρχό τησ ερευνητικόσ του 
δραςτηριότητασ ςυμμετϋχει ςε πολλϊ επιςτημονικϊ ςυνϋδρια, ςτην Ελλϊδα και ςτο 
εξωτερικό, και δημοςιεύει τακτικϊ ϊρθρα και μελϋτεσ ςχετικϊ με τισ ϋντεχνεσ και λαώκϋσ 
παραδόςεισ τησ Ελλϊδασ. Σα πεδύα ενδιαφϋροντόσ του εύναι ο μουςικόσ εθνικιςμόσ, 
καθώσ και οι ςχϋςεισ ϋντεχνησ και λαώκόσ μουςικόσ. 
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Αντώνησ Ι. Κωνςταντινύδησ: Διδϊκτορασ μουςικολογύασ, εκπαιδευτικόσ και κριτικόσ 
μουςικόσ. Γεννόθηκε ςτην Καβϊλα το 1972. ΢πούδαςε ςτα τμόματα Μαθηματικών και 
Μουςικών ΢πουδών του Α.Π.Θ. Ψσ υπότροφοσ του Ι.Κ.Τ. και υπό την επύβλεψη του 
καθηγητό Γρηγόρη ΢τϊθη εκπόνηςε διδακτορικό διατριβό ςτο Σμόμα Μουςικών 
΢πουδών του Πανεπιςτημύου Αθηνών. Η ειδικότερη ϋρευνϊ του επικεντρώθηκε ςτη 
μουςικολογικό μελϋτη και μαθηματικό τεκμηρύωςη των λεπτών διαςτημϊτων ςτη 
θεωρύα τησ ελληνικόσ μουςικόσ. Οι μουςικϋσ του ςπουδϋσ περιλαμβϊνουν επύςησ τη 
θεωρύα τησ δυτικόσ μουςικόσ (αρμονύα, αντύςτιξη και φούγκα), πιϊνο και βυζαντινό 
μουςικό, την οπούα διδϊχτηκε από τον ϊρχοντα πρωτοψϊλτη, κ. Φαρύλαο Σαλιαδώρο. 
 Δύδαξε επύ τετραετύα Βυζαντινό Μουςικό και Μουςικό Κριτικό, ωσ ειδικόσ 
επιςτόμων (ΠΔ407/80), ςτο Σμόμα Μουςικών ΢πουδών του Α.Π.Θ. Ψσ μουςικοκριτικόσ, 
ςυνεργϊςτηκε από το 2000 και για μύα δεκαετύα, ςε εβδομαδιαύα βϊςη, με τισ 
εφημερύδεσ Μακεδονύα τησ Κυριακόσ και Θεςςαλονύκη. Η ϋωσ τώρα δραςτηριοπούηςό 
του καταμετρϊ εκατοντϊδεσ μουςικοκριτικϊ ςημειώματα ςυναυλιών, οπερατικών 
παραςτϊςεων, ςκηνικών παραγωγών, ηχογραφόςεων και κεύμενα προβληματιςμού. Σο 
2003 εκλϋχθηκε τακτικό μϋλοσ τησ Ϊνωςησ Ελλόνων Μουςικών και Θεατρικών 
Κριτικών. Τπηρετεύ ςτην δημόςια εκπαύδευςη ωσ καθηγητόσ μουςικόσ ςτο Μουςικό 
΢χολεύο Θεςςαλονύκησ. 
 
Anca Leahu (Άγκα Λεϊχου): PhD και λϋκτορασ ςτο Πανεπιςτόμιο Καλών Σεχνών 
«George Enescu» Ιαςύου, όπου, από το 2005, διδϊςκει μουςικό ανϊλυςη, αιςθητικό τησ 
μουςικόσ και μουςικό ανϊγνωςη. ΢πούδαςε ςύνθεςη και διεύθυνςη ορχόςτρασ και 
ςυμμετϋχει ςε διϊφορεσ ςυναυλύεσ και προγρϊμματα με ορχόςτρεσ ωσ μαϋςτροσ. Ϊχει 
δημοςιεύςει πολλϊ ϊρθρα ςε εθνικϊ ό διεθνό εξειδικευμϋνα περιοδικϊ, γρϊφοντασ 
κυρύωσ για το φαινόμενο τησ ςύγχρονησ μουςικόσ. ΢υμμετεύχε επύςησ ςε πολλϊ 
μουςικολογικϊ ςυμπόςια, μουςικϊ φεςτιβϊλ και διεθνό ςυνϋδρια. Ϊχει ςυνεργαςτεύ με 
γιαπωνϋζουσ, φινλανδούσ, γερμανούσ και ιταλούσ μουςικούσ, ςε διϊφορα διεθνό 
προγρϊμματα. 
 
Irmgard Lerch-Καλαβρυτινού: ΢πούδαςε φυςικό και μουςικολογύα ςτο Πανεπιςτόμιο 
του Göttingen (Γερμανύα). Η διατριβό τησ αςχολεύται με ϋνα χειρόγραφο γαλλικόσ 
πολυφωνύασ του 14ου αιώνα. Από το 1991 διδϊςκει ιςτορικό μουςικολογύα ςτην 
Ελλϊδα, ςτο Ιόνιο Πανεπιςτόμιο τησ Κϋρκυρασ και ϋπειτα ςτο Εθνικό και 
Καποδιςτριακό Πανεπιςτόμιο Αθηνών, αυτό την ςτιγμό ωσ Αναπληρώτρια Καθηγότρια. 
Οι δημοςιεύςεισ τησ αφορούν την μουςικό ζωό και την ευρωπαώκό μουςικό ςτην 
Ελλϊδα ςτον 19ο και τον 20ό αιώνα, τη μεςαιωνικό πολυφωνύα γενικώσ και 
προβλόματα τησ ςημειογραφύασ τησ, καθώσ και ζητόματα μουςικόσ βιβλιοθηκονομύασ. 
 
Εύη Νύκα-΢αμψών: Αναπληρώτρια καθηγότρια Ιςτορικόσ Μουςικολογύασ του Σμόματοσ 
Μουςικών ΢πουδών του Αριςτοτελεύου Πανεπιςτημύου Θεςςαλονύκησ. Γεννόθηκε ςτην 
Αθόνα και ςπούδαςε μουςικό ςτο Εθνικό Ψδεύο, και Μουςικολογύα, Θεατρολογύα και 
Νεότερη Γερμανικό Υιλολογύα 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. Ϊχει ςυνεργαςτεύ με την Εθνικό Λυρικό ΢κηνό, την Εκδοτικό 
Αθηνών και το Γ΄ Πρόγραμμα τησ Ε.Ρ.Α., ενώ από τον ΢επτϋμβριο του 1991 εύχε τακτικό 
ςυνεργαςύα με τον Σομϋα Εκδόςεων του Μεγϊρου Μουςικόσ Αθηνών, όπου ανϋλαβε την 
επιμϋλεια πολλών ειδικών εκδόςεων του Ο.Μ.Μ.Α., ςτισ οπούεσ ϋχει δημοςιεύςει 
πολυϊριθμα εξειδικευμϋνα μουςικολογικϊ κεύμενα. 
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 Ερευνητικϊ πεδύα: ιςτορύα τησ μουςικόσ του 18ου και 19ου αιώνα, εύδη και μορφϋσ 
τησ όπερασ, ςυνθετικό δημιουργύα τησ κλαςικόσ εποχόσ και του ρομαντιςμού, και 
νεοελληνικό μουςικό. 
 Ϊχει λϊβει μϋροσ ςε διοικητικϋσ και ακαδημαώκϋσ επιτροπϋσ του Α.Π.Θ. και ϊλλων 
φορϋων, και ϋχει επιβλϋψει πολυϊριθμεσ διπλωματικϋσ εργαςύεσ και διδακτορικϋσ 
διατριβϋσ. Ϊχει θητεύςει ωσ Πρόεδροσ και Αντιπρόεδροσ τησ Καλλιτεχνικόσ Επιτροπόσ 
για τα Μουςικϊ ΢χολεύα του Τπουργεύου Παιδεύασ. Ϊχει διατελϋςει για μεγϊλο χρονικό 
διϊςτημα Γενικό Γραμματϋασ του Εθνικού ΢υμβουλύου Μουςικόσ – Unesco και 
Πρόεδροσ του Σμόματοσ Μουςικών ΢πουδών του Α.Π.Θ. (δύο θητεύεσ: 2009-2013). Εύναι 
επύςησ Πρόεδροσ τησ Ελληνικόσ Μουςικολογικόσ Εταιρεύασ και μϋλοσ τησ Διεθνούσ 
Εταιρεύασ Μουςικολογύασ (International Musicological Society – IMS). 
 
Μαρύα Ντούρου: ΢πούδαςε πιϊνο, ανώτερα θεωρητικϊ ςτο Εθνικό Ψδεύο και ςύνθεςη 
ςτην École Normale de Musique de Paris και ςτο Ψδεύο Athenaeum (Δύπλωμα με Ωριςτα 
Παμψηφεύ, 1999 – Σακτικό μϋλοσ τησ Ϊνωςησ Ελλόνων Μουςουργών). Από το 2002 
εργϊζεται ςτο Μουςικό ΢χολεύο ΢ιϊτιςτασ, το οπούο ςόμερα διευθύνει. Δύδαξε ςτην 
επιμόρφωςη των Εκπαιδευτικών Μουςικόσ και εργϊςτηκε για την Εκπαιδευτικό 
Σηλεόραςη και το Κανϊλι τησ Βουλόσ. Εύναι διδϊκτωρ του Σ.Μ.΢. του Ε.ΚΠ.Α. 
(εποπτεύουςα καθηγότρια: Ο. Χυχοπαύδη). Επιμελόθηκε την ϋκδοςη του ϋργου τησ 
Μαρύασ Καλογρύδου (ιδιωτικό ϋκδοςη, Αθόνα 1996) και τη Γ΄ ϋκδοςη του Πλόρουσ 
Καταλόγου Ϊργων του Γ. Α. Παπαώωϊννου (Νϊκασ, Αθόνα 2010). ΢υμμετϋχει ςε 
μουςικοπαιδωγικϊ και μουςικολογικϊ ςυνϋδρια και ϋχει δώςει διαλϋξεισ για το ϋργο 
του Γ. Α. Παπαώωϊννου. Επικεντρώνεται ςτη μελϋτη του ϋργου ελλόνων ςυνθετών του 
20ού αιώνα και ςτην προςϋγγιςη μουςικοπαιδαγωγικών θεμϊτων. Εύναι πτυχιούχοσ 
τησ Υιλοςοφικόσ ΢χολόσ του Σμόματοσ Ιταλικόσ Γλώςςασ και Υιλολογύασ του Α.Π.Θ. 
 
Νύκοσ Ορδουλύδησ: ΢πούδαςε ςτο University of Leeds, ςτην Αγγλύα (Διδακτορικό ςτη 
Λαώκό Μουςικολογύα και Μεταπτυχιακό ςτο Κλαςικό Σραγούδι), και ςτο Πανεπιςτόμιο 
Μακεδονύασ, ςτην Ελλϊδα (Πτυχύο Μουςικόσ Επιςτόμησ και Σϋχνησ, με ειδύκευςη ςτη 
Βυζαντινό Μουςικό). Σα ερευνητικϊ του ενδιαφϋροντα περιλαμβϊνουν τα ελληνικϊ 
αςτικϊ λαώκϊ μουςικϊ εύδη· διςκογραφικό ϋρευνα· μουςικό, μετανϊςτευςη και 
πολιτιςμικό ϋνταξη και αφομούωςη· τα μουςικϊ «αλληλο-δϊνεια» μεταξύ πολιτιςμών 
τησ Μεςογεύου· και ερμηνευτικϋσ τεχνικϋσ του «λαώκού πιϊνου». Εύναι ενεργόσ ςυνθϋτησ 
(τϋςςερεισ διςκογραφικϋσ δουλειϋσ), καλλιτεχνικόσ διευθυντόσ τησ «Πολιτιςτικόσ 
Εταιρεύασ Μουςικόσ Βαςύλησ Σςιτςϊνησ», μϋλοσ του Ερευνητικού Διδακτικού 
Προςωπικού του Σ.Ε.Ι. Ηπεύρου (Σμόμα Λαώκόσ και Παραδοςιακόσ Μουςικόσ) και ϋχει 
προςφϊτωσ ξεκινόςει να δουλεύει πϊνω ςε ϋνα καινούριο εγχεύρημα με τύτλο The 
Eastern Piano Project. 
 
Μϋμα (Γεραςιμούλα) Παπανδρύκου: Γεννόθηκε ςτον Πειραιϊ. ΢πούδαςε μουςικολογύα 
ςτο Σμόμα Μουςικών ΢πουδών τησ ΢χολόσ Καλών Σεχνών του Α.Π.Θ. και αποφούτηςε το 
1991. Επύςησ, ςπούδαςε πιϊνο και αρμονύα ςτο «Ψδεύο Πειραιώσ» του «Πειραώκού 
΢υνδϋςμου» και τςϋμπαλο ςτο Ψδεύο “Athenaeum”. Με υποτροφύα του Ι.Κ.Τ. εκπόνηςε την 
διδακτορικό τησ διατριβό ςτο Σμόμα Μουςικολογύασ του Πανεπιςτημύου «Λϋοπολντ 
Υρϊντςενσ» του Ίνςμπρουκ ςτην Αυςτρύα, υπό την επύβλεψη του καθηγητό Dr. Tilman 
Seebass. Ϊλαβε τον τύτλο του διδϊκτορα το 2010. Η διδακτορικό τησ διατριβό ϋχει τύτλο: 
Das griechische Santouri – Vergleichende Studie zu den Stileigentümlichkeiten von vier 
Santourispielern. 
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 Ση χρονιϊ 1992-1993 ςυμμετεύχε ωσ επιςτημονικόσ ςυνεργϊτησ ςτο ερευνητικό 
πρόγραμμα του Σμόματοσ Μουςικών ΢πουδών του Α.Π.Θ. με τύτλο «΢υλλογό, μελϋτη και 
ϋκδοςη δημοτικόσ μουςικόσ και ϋρευνα παραδοςιακών οργϊνων του χώρου τησ 
Μακεδονύασ». Από το 1992 εύναι μόνιμη καθηγότρια ςτη Δευτεροβϊθμια Εκπαύδευςη. 
Από το 1993 διδϊςκει πιϊνο ςτο Μουςικό ΢χολεύο Θεςςαλονύκησ. Από το ςχολικό ϋτοσ 
2007-2008 διδϊςκει και διευθύνει το «΢ύνολο Αναγεννηςιακόσ και Μπαρόκ Μουςικόσ» 
του Μουςικού ΢χολεύου Θεςςαλονύκησ. Σα επιςτημονικϊ τησ ενδιαφϋροντα εςτιϊζονται 
ςτην ελληνικό παραδοςιακό μουςικό και ςτη μουςικό μπαρόκ. 
 
Άννα Παπουτςό: Αποφούτηςε το 1998 από το Σεχνικό Επαγγελματικό Λύκειο 
Επανομόσ / Θεςςαλονύκησ. Σο 2003 πόρε το Πτυχύο Λογιςτικόσ του Σ.Ε.Ι. Καβϊλασ και 
από το 2004 ϋωσ το 2009 ςπούδαςε ςτο Σμόμα Μουςικών ΢πουδών του Αριςτοτελεύου 
Πανεπιςτημύου Θεςςαλονύκησ, από όπου και αποφούτηςε. Σο 2012 ολοκλόρωςε τισ 
μεταπτυχιακϋσ ςπουδϋσ τησ ςτο διατμηματικό μεταπτυχιακό του Εθνικού και 
Καποδιςτριακού Πανεπιςτημύου Αθηνών (Σμόμα Επικοινωνύασ και Μϋςων Μαζικόσ 
Ενημϋρωςησ και Σμόμα Μουςικών ΢πουδών) με τύτλο «Μουςικό κουλτούρα και 
επικοινωνύα: Ανθρωπολογικϋσ και επικοινωνιακϋσ προςεγγύςεισ τησ μουςικόσ». Από τα 
τϋλη του 2013 εύναι υποψόφια διδϊκτορασ του Σμόματοσ Μουςικών ΢πουδών του 
Αριςτοτελεύου Πανεπιςτημύου Θεςςαλονύκησ. Παρϊλληλα με τισ ακαδημαώκϋσ ςπουδϋσ, 
ολοκλόρωςε και ωδειακϋσ ςπουδϋσ ανωτϋρων θεωρητικών (ειδικό αρμονύασ, αντύςτιξη, 
φούγκα), καθώσ και πτυχύο φλϊουτου. Σα τελευταύα πϋντε χρόνια εργϊζεται ωσ 
αναπληρώτρια δαςκϊλα μουςικόσ ςτην Πρωτοβϊθμια Εκπαύδευςη. Σο ιδιαύτερο 
ερευνητικό ενδιαφϋρον τησ κινεύται γύρω από τη μουςικό του ελεύθερου 
αυτοςχεδιαςμού και των προφορικών-αφηγηματικών τρόπων διερεύνηςησ και 
καταγραφόσ τησ ιςτορύασ του. 
 
Μαντώ Πυλιαρού: Διδϊκτωρ Ιςτορικόσ Μουςικολογύασ (Πανεπιςτόμιο Αθηνών). 
Γεννόθηκε ςτην Αθόνα. ΢πούδαςε ςτο Ελληνικό Ψδεύο τησ Αθόνασ πιϊνο και θεωρητικϊ 
(πτυχύα Αντύςτιξησ, Αρμονύασ και Ψδικόσ). Απόφοιτοσ του Σμόματοσ Μουςικών 
΢πουδών του Εθνικού και Καποδιςτριακού Πανεπιςτημύου Αθηνών, ςυνϋχιςε τισ 
ςπουδϋσ τησ ςτο ύδιο τμόμα, όπου και υποςτόριξε επιτυχώσ τη διδακτορικό τησ 
διατριβό. Εργϊςτηκε ωσ καθηγότρια ςτην Ελληνογαλλικό ΢χολό Ουρςουλινών (1987-
1998), ενώ ςόμερα εργϊζεται ωσ υποδιευθύντρια ςτη δημόςια εκπαύδευςη. Ϊχει 
ςυμμετϊςχει με ανακοινώςεισ τησ ςε ςυνϋδρια και ϊρθρα τησ ϋχουν δημοςιευθεύ ςε 
μουςικολογικϊ περιοδικϊ. Δύο μελϋτεσ τησ ϋχουν κατατεθεύ ςτη Μεγϊλη Μουςικό 
Βιβλιοθόκη τησ Ελλϊδοσ «Λύλιαν Βουδούρη» προσ χρόςιν του αναγνωςτικού κοινού. 
Αποτελεύ ϋνα από το πρώτα μϋλη τησ ελληνικόσ ομϊδασ του διεθνούσ ερευνητικού 
προγρϊμματοσ RIPM (Répertoire International de la Presse Musicale / Retrospective 
Index to Music Periodicals, 1800-1950), ςτου οπούου τη διαδικτυακό ςελύδα ϋχει 
αναρτηθεύ δημοςύευςό τησ. 
 
Αντωνύα Ρουμπό: Πτυχιούχοσ του Σμόματοσ Μουςικών ΢πουδών τησ ΢χολόσ Καλών 
Σεχνών του Αριςτοτελεύου Πανεπιςτημύου Θεςςαλονύκησ. Ϊχει ςπουδϊςει κλαςικό 
κιθϊρα (δύπλωμα ςολύςτ, Μουςικό Κολλϋγιο Θεςςαλονύκησ) και ανώτερα θεωρητικϊ 
(πτυχύο αρμονύασ, Μακεδονικό Ψδεύο Θεςςαλονύκησ). Εκπονεύ την διδακτορικό τησ 
διατριβό ςτο Σμόμα Μουςικών ΢πουδών του Α.Π.Θ. με θϋμα Η αρχαύα ελληνικό κιθϊρα 
ςτην αττικό αγγειογραφύα τησ αρχαώκόσ και κλαςικόσ περιόδου και επιβλϋπουςα 
καθηγότρια την κ. Αλεξϊνδρα Γουλϊκη-Βουτυρϊ. 
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 Από το 1999 εύναι μϋλοσ τησ ερευνητικόσ ομϊδασ του Αρχεύου Μουςικόσ 
Εικονογραφύασ και Υιλολογικών Πηγών του Α.Π.Θ. Από αυτό τη θϋςη εργϊζεται για την 
τεκμηρύωςη και καταλογογρϊφηςη εικονογραφικού υλικού και για την προετοιμαςύα 
και επιμϋλεια εκθϋςεων μουςικόσ εικονογραφύασ. Παρϊλληλα, ϋχει εργαςτεύ ςε 
ερευνητικϊ προγρϊμματα για την ελληνικό μουςικό και τον χορό από την αρχαιότητα 
ϋωσ ςόμερα. Η μουςικό εικονογραφύα και η αρχαύα ελληνικό μουςικό αποτελούν τα 
κύρια αντικεύμενα τησ ερευνητικόσ τησ δραςτηριότητασ. Ϊχει ςυμμετϊςχει με 
ανακοινώςεισ ςε διεθνό ςυνϋδρια, ενώ κεύμενϊ τησ ϋχουν δημοςιευτεύ ςτην Ελλϊδα και 
το εξωτερικό. 
 
Καύτη Ρωμανού: Δύδαξε ςτο Πανεπιςτόμιο Αθηνών την περύοδο 1994-2009. Από το 
2010 διδϊςκει ςτο Ευρωπαώκό Πανεπιςτόμιο Κύπρου. Εύναι μουςικολόγοσ, ερευνότρια 
τησ νεότερησ ελληνικόσ ϋντεχνησ μουςικόσ και ϋχει πραγματοποιόςει ερευνητικϊ 
προγρϊμματα (περύ τησ μουςικόσ ςτην Κϋρκυρα του 19ου αιώνα και περύ των ςχϋςεων 
μεταξύ ελληνικόσ και ςϋρβικησ μουςικόσ) που χρηματοδοτόθηκαν από την Επιτροπό 
Ερευνών του Πανεπιςτημύου Αθηνών (2003-2004, 2006-2007) και από την Γενικό 
Γραμματεύα Ϊρευνασ και Σεχνολογύασ (2005-2007). Επύςησ, εύναι επιςτημονικό 
υπεύθυνη τησ ελληνικόσ ομϊδασ του διεθνούσ ερευνητικού προγρϊμματοσ RIPM 
(Répertoire International de la Presse Musicale / Retrospective Index to Music 
Periodicals, 1800-1950). 
 
Αναςταςύα ΢ιώψη: Καθηγότρια ςτο Σμόμα Μουςικών ΢πουδών του Ιονύου 
Πανεπιςτημύου, με ειδικότητα «Αιςθητικό τησ Μουςικόσ». Επύςησ, διδϊςκει την 
«Ιςτορύα των τεχνών ςτην Ευρώπη», ςτο πρόγραμμα «΢πουδϋσ ςτον Ευρωπαώκό 
Πολιτιςμό» του Ελληνικού Ανοικτού Πανεπιςτημύου. Οι κύριεσ ερευνητικϋσ 
δραςτηριότητϋσ τησ, ςτην Ελλϊδα και το εξωτερικό, εύναι κυρύωσ για τη γερμανικό 
ρομαντικό μουςικό, ιδιαύτερα τα μουςικϊ δρϊματα του Ρύχαρντ Βϊγκνερ, όπωσ επύςησ 
και για τη νεοελληνικό ϋντεχνη μουςικό, ιδιαύτερα το ϋργο του Μανώλη Καλομούρη και 
ζητόματα αιςθητικϊ και ιδεολογικϊ τησ εποχόσ τησ Εθνικόσ Μουςικόσ ΢χολόσ, για τισ 
ελληνύδεσ ςυνθϋτριεσ, καθώσ και για τη μουςικό ςε μορφϋσ αναβύωςησ του αρχαύου 
ελληνικού δρϊματοσ ςτη νεότερη Ελλϊδα. 
 Ϊχει ςυγγρϊψει τισ μονογραφύεσ με τύτλουσ Σρύα δοκύμια για τον Μανώλη Καλομούρη 
(Μουςικόσ Εκδοτικόσ Ούκοσ Παπαγρηγορύου – Νϊκασ [Ελληνικϋσ Μουςικολογικϋσ 
Εκδόςεισ: 4], Αθόνα 2003), Η μουςικό ςτην Ευρώπη του δϋκατου ϋνατου αιώνα 
(Εκδόςεισ Γιώργοσ Δαρδανόσ – Gutenberg, Αθόνα 2005), Η νεοελληνικό πολιτιςμικό 
φυςιογνωμύα μϋςα από το ρόλο τησ μουςικόσ ςε αναβιώςεισ του αρχαύου δρϊματοσ 
(Μουςικϋσ διαδρομϋσ ωσ αντανακλϊςεισ τησ αρχαύασ ςτη νεότερη Ελλϊδα) (Εκδόςεισ 
Gutenberg, Αθόνα 2012) και 200 χρόνια από τη γϋννηςη του Ρύχαρντ Βϊγκνερ (1813-
1883): Δοκύμια για την αιςθητικό του ϋργου του (Μουςικόσ Εκδοτικόσ Ούκοσ 
Παπαγρηγορύου – Νϊκασ [Ελληνικϋσ Μουςικολογικϋσ Εκδόςεισ: 16], Αθόνα 2013). 
 
Δανϊη ΢τεφϊνου: Επύκουρη Καθηγότρια Ιςτορικόσ Μουςικολογύασ ςτο Σμόμα 
Μουςικών ΢πουδών του Α.Π.Θ. Μϋχρι το 2007 εργϊςτηκε ςτην Αγγλύα, διδϊςκοντασ ϋνα 
ευρύ φϊςμα μαθημϊτων ςτο Πανεπιςτόμιο του Λονδύνου και ςυντονύζοντασ τα 
ερευνητικϊ προγρϊμματα Chopin’s First Editions Online και Οnline Chopin Variorum 
Edition. Ϊχει δημοςιεύςει ϊρθρα ςε ϋγκριτα περιοδικϊ (Journal of the Royal Musical 
Association, Journal of Interdisciplinary Music Studies κ.ϊ.), κεφϊλαια ςτα υπό ϋκδοςη 
Cambridge Companion to Film Music και Routledge Global Popular Music Studies, 
λόμματα για ϋλληνεσ μουςικούσ ςτο Grove Music Online, και την πρώτη ελληνικό 
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μετϊφραςη του βιβλύου Πειραματικό μουςικό του Michael Nyman (Εκδόςεισ Οκτώ). 
Πραγματοποιεύ ςυχνϊ ςυναυλύεσ αυτοςχεδιαςμού και ανοιχτών ςυνθϋςεων, τόςο ςε 
επύςημα όςο και ςε ϊτυπα ςυναυλιακϊ πλαύςια. 
 
Αγαμϋμνων Σϋντεσ: Διδϊκτορασ μουςικολογύασ του Πανεπιςτημύου Κοπεγχϊγησ 
(2009) με κατευθύνςεισ την ιςτορικό μουςικολογύα και την θεωρύα τησ Νϋασ Μεθόδου 
τησ Εκκληςιαςτικόσ Μουςικόσ. Ϊχει παραδώςει διαλϋξεισ ωσ εξωτερικόσ ομιλητόσ ςε 
πανεπιςτημιακϊ μαθόματα (από το 2004), ϋχει ςυμμετϊςχει ςε μουςικολογικϊ 
ςυνϋδρια με επιςτημονικϋσ ανακοινώςεισ (από το 2002), εύναι ςυγγραφϋασ ϊρθρων 
(από το 2003), ϋχει διευθύνει την οργϊνωςη, καταγραφό και ψηφιοπούηςη του 
μεταβυζαντινού μουςικού αρχεύου του Νηλϋωσ Καμαρϊδου ςτην Μεγϊλη Μουςικό 
Βιβλιοθόκη τησ Ελλϊδοσ «Λύλιαν Βουδούρη» (2005-2006), και ϋχει ςυμμετϊςχει ςτην 
Ομϊδα Παλαιογραφύασ Βυζαντινόσ Μουςικόσ του Σμόματοσ Μουςικών ΢πουδών του 
Αριςτοτελεύου Πανεπιςτημύου Θεςςαλονύκησ υπό την Μαρύα Αλεξϊνδρου (από το 
2013). Από το 2002, εύναι αντεπιςτϋλλον μϋλοσ του Κϋντρου Βυζαντινών ΢πουδών 
Ιαςύου (CSBI). 
 
Αθανϊςιοσ Σρικούπησ: Ερευνητόσ του Ε.Κ.Π.Α., διδϊκτορασ μουςικολογύασ του Α.Π.Θ. 
και Μηχανολόγοσ Μηχανικόσ του Ε.Μ.Π. ΢πούδαςε ςύνθεςη και διεύθυνςη ςτο Graz, και 
πιϊνο ςτο Παρύςι. Δύδαξε ςτο Μουςικό Σμόμα του Ε.Μ.Π., ςτο Παιδαγωγικό Σμόμα 
Δημοτικόσ Εκπαύδευςησ του Δ.Π.Θ., ςτο Σμόμα Μουςικόσ Επιςτόμησ και Σϋχνησ του 
ΠΑ.ΜΑΚ. και ςτο Σ.Μ.΢. του Α.Π.Θ. Ϊχει ςυμπρϊξει με τισ Ορχόςτρεσ του Πανεπιςτημύου 
τησ Αδριανούπολησ και του Ε.Μ.Π., την Κ.Ο.Α., την Ε.Λ.΢., τη Δημοτικό Ορχόςτρα του 
Εskişehir, το Πανεπιςτόμιο του Bielefeld, το Musikforum του Graz, τον ΢ύνδεςμο 
Ελλόνων Ακαδημαώκών του Βερολύνου, την Ε.Ε.Μ., τον Ο.Μ.Μ.Α., τη Δ.Ε.Θ. κ.ϊ. Ϊχει 
παρουςιϊςει ςε πρώτεσ πανελλόνιεσ εκτελϋςεισ ϋργα των Haydn, Berlioz, Liszt, Brahms, 
Dutilleux και Walter Zimmermann. 
 
Γιώργοσ Φιτςιώρησ: Διδϊκτωρ μουςικολογύασ του Σμόματοσ Μουςικών ΢πουδών του 
Πανεπιςτημύου Αθηνών, κϊτοχοσ Master of Arts ςτη θεωρύα τησ μουςικόσ από το 
Washington University in St. Louis και διπλώματοσ αρχιτϋκτονοσ-μηχανικού από το 
Ε.Μ.Π. Εύναι Αναπληρωτόσ Καθηγητόσ τησ Θεωρύασ τησ Ευρωπαώκόσ Μουςικόσ ςτο 
Σμόμα Μουςικών ΢πουδών του Πανεπιςτημύου Αθηνών, όπου και διδϊςκει τα 
μαθόματα «Θεωρύα και πρϊξη τησ τονικόσ μουςικόσ», «Θεωρύα και πρϊξη τησ 
αναγεννηςιακόσ μουςικόσ», «Μϋθοδοι ερμηνεύασ μουςικών ϋργων» και διευθύνει 
ςεμινϊρια θεωρητικόσ, αναλυτικόσ και ιςτορικόσ κατεύθυνςησ. Σα ερευνητικϊ του 
ενδιαφϋροντα, μεταξύ ϊλλων, περιλαμβϊνουν ςενκεριανό θεωρύα και ανϊλυςη, θεωρύα 
τησ μουςικόσ και μελϋτη των ςυνθετικών πρακτικών του όψιμου μεςαύωνα και τησ 
αναγϋννηςησ, όπωσ επύςησ και φαινομενολογικϋσ, ςημειολογικϋσ και, κυρύωσ, 
αφηγηματικϋσ ερμηνευτικϋσ προςεγγύςεισ. Εύναι μϋλοσ τησ Επιςτημονικόσ και 
΢υμβουλευτικόσ Επιτροπόσ καθώσ και τησ Γραμματεύασ ΢ύνταξησ του επιςτημονικού 
περιοδικού Μουςικολογύα. Πολλϊ κεύμενϊ του ςχετικϊ εύτε με την εξϋταςη και ανϊλυςη 
των ςυνθετικών διαδικαςιών, εύτε με τη μελϋτη και το ςχολιαςμό θεωρητικών 
ςυγγραμμϊτων από τον 14ο ϋωσ και τον 19ο αιώνα περιλαμβϊνονται ςε επιςτημονικϊ 
περιοδικϊ και ςυλλογικούσ τόμουσ. Ϊχουν, επύςησ, εκδοθεύ δύο βιβλύα του: Ειςαγωγό 
ςτη θεωρύα και ανϊλυςη τησ τονικόσ μουςικόσ, Εκδόςεισ Νεφϋλη, Αθόνα 2004, και Σα 
χορικϊ του Μπαχ, ενταγμϋνα ςε μύα ευρύτερη ιςτορικό περύοδο ςυνθετικών και 
θεωρητικών αναζητόςεων (15οσ-18οσ αιώνασ), Panas Music (Παπαγρηγορύου – Νϊκασ), 
Αθόνα 2010. 
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Ιωϊννησ Φούλιασ: Επύκουροσ καθηγητόσ «΢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 ςτην Αθόνα το 1976. Πραγματοπούηςε 
μουςικϋσ ςπουδϋσ ςτο Δημοτικό Ψδεύο 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 Αργϊ μϋρη ςε μορφϋσ ςονϊτασ ςτην κλαςςικό περύοδο). Εύναι 
μϋλοσ τησ ΢υντακτικόσ και τησ Επιςτημονικόσ Επιτροπόσ του περιοδικού Πολυφωνύα 
καθώσ και των αντύςτοιχων επιτροπών του περιοδικού Μουςικολογύα, ςυνϊμα δε 
ιδρυτικό μϋλοσ και Γενικόσ Γραμματϋασ τησ Ελληνικόσ Μουςικολογικόσ Εταιρεύασ. Ϊχει 
ςυμμετϊςχει ςτο διεθνϋσ ερευνητικό πρόγραμμα RIPM, ςε επιςτημονικϋσ ημερύδεσ και 
διεθνό ςυνϋδρια. Ϊχει επύςησ δημοςιεύςει δεκϊδεσ πρωτότυπα ϊρθρα, καθώσ και 
μεταφρϊςεισ βιβλύων (των R. Wagner, Κ. Υλώρου και N. Cook) αλλϊ και μικρότερων 
μελετών. Σο 2011 κυκλοφόρηςε από τον εκδοτικό ούκο «Παπαγρηγορύου – Νϊκασ» η 
μονογραφύα του Οι δύο ςονϊτεσ για πιϊνο του Δημότρη Μητρόπουλου: Από τον ύςτερο 
ρομαντιςμό ςτην Εθνικό ΢χολό Μουςικόσ. Σα ερευνητικϊ 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. 
 
Κώςτασ Χϊρδασ: Επύκουροσ καθηγητόσ ςυςτηματικόσ μουςικολογύασ ςτο Σμόμα 
Μουςικών ΢πουδών του Α.Π.Θ. ΢πούδαςε πιϊνο και ανώτερα θεωρητικϊ ςτο Αθηναώκό 
Ψδεύο και μουςικολογύα ςτο Α.Π.Θ. Απϋκτηςε Master από το Πανεπιςτόμιο του 
Λονδύνου και διδακτορικό διατριβό από το Πανεπιςτόμιο του Surrey. Η διατριβό του 
κυκλοφόρηςε από γερμανικό εκδοτικό ούκο. Ϊχει παρουςιϊςει ανακοινώςεισ ςε 
ςυνϋδρια και ϋχει δημοςιεύςει ςτα παρακϊτω πεδύα: ανϊλυςη και θεωρύα τησ μουςικόσ, 
νεοελληνικό μουςικό, μουςικό του δϋκατου ϋνατου και του εικοςτού αιώνα. Ψσ 
πιανύςτασ εμφανύςτηκε ςε ρεςιτϊλ και ςυναυλύεσ μουςικόσ δωματύου ςτην Ελλϊδα και 
ςτο εξωτερικό. Πρόςφατα κυκλοφόρηςε ηχογρϊφηςό του με ϋργα για ςόλο πιϊνο και 
μουςικόσ δωματύου του Γ. Α. Παπαώωϊννου για την εταιρύα Naxos. 
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