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ΣΤΗΝ ΑΛΛΑΓΗ ΤΟΥ ΑΙΩΝΑ: ΜΑΛΕΡ, Ρ. ΣΤΡΑΟΥΣ 

 
Η περίοδος πριν από τον Α’ Παγκόσμιο Πόλεμο (1890-1914) είναι γνωστή ως η 

«αλλαγή» ή «τέλος του αιώνα» (Jahrhundertwende ή Fin de siècle). Είναι η εποχή 

που γεννιέται η ψυχανάλυση, ο συμβολισμός στη λογοτεχνία, ο εξπρεσιονισμός στη 

ζωγραφική, το γιούγκεντστιλ (Jugendstil) ή αρ νουβό (art nouveau) στην 

αρχιτεκτονική και τη διακόσμηση. Οι σημαντικότερες μουσικές προσωπικότητες της 

εποχής είναι οι συνθέτες Γκούσταβ Μάλερ και Ρίχαρντ Στράους. Παρά το ότι οι 

συνθέτες αυτοί δημιούργησαν μέσα στα χρονικά πλαίσια του «ύστερου 

ρομαντισμού», θεωρούνται από τους σημαντικότερους προδρόμους της μουσικής του 

20ού αιώνα.  

 

ΜΑΛΕΡ (MAHLER) 
 

   Ο Αυστριακός συνθέτης και διευθυντής ορχήστρας Γκούσταβ Μάλερ (Gustav 

Mahler) γεννήθηκε το 1860 στο Καλίστ της Βοημίας και πέθανε το 1911 στη Βιέννη.  

    Ο Μάλερ έγραψε σχεδόν αποκλειστικά κύκλους τραγουδιών και συμφωνίες. 

Όπως θα δούμε, στην περίπτωσή του δεν ήταν ποτέ σαφής η διάκριση ανάμεσα στο 

τραγούδι και τη συμφωνία, αφού και τα δύο είδη σχετίζονται ποικιλοτρόπως μεταξύ 

τους. Στη 2η, 3η, 4η και 8η συμφωνία του εντάσσει ανθρώπινες φωνές (σόλο-σόλι ή 

και χορωδία-χορωδίες) κατά το πρότυπο της 9ης συμφωνίας του Μπετόβεν και της 

ρομαντικής συμφωνίας-καντάτας.1 

   Ο Μάλερ συγκαταλέγεται ανάμεσα στους μεγάλους της ενορχηστρωτικής τέχνης. 

Χρησιμοποιεί ογκώδη ορχήστρα, η οποία προσφέρει τη δυνατότητα σχηματισμού 

μικρότερων οργανικών συνόλων μέσα στα πλαίσια της συμφωνίας.  

 

Ένα ιδιαίτερο χαρακτηριστικό της μουσικής του Μάλερ είναι η ενσωμάτωση 

στοιχείων λαϊκής μουσικής τόσο στις συμφωνίες του, όσο και στα τραγούδια του. 

Σχεδόν όλο του το έργο είναι γεμάτο από εμβατήρια, χορούς σε τρίσημους ρυθμούς 

(βαλς, Ländler κ.ά.) και λαϊκότροπες μελωδίες. Αυτό οφείλεται στο γεγονός ότι τα 

ακούσματα που είχε ως παιδί προέρχονταν από την παραδοσιακή σλαβική και 

γερμανική μουσική. Στο Iglau της Μοραβίας, όπου πέρασε τα παιδικά του χρόνια, 

στρατοπέδευε μια αυστριακή φρουρά, από την οποία έμαθε εκατοντάδες λαϊκά και 

στρατιωτικά τραγούδια (ήδη από την ηλικία των τεσσάρων ετών, ο Μάλερ μπορούσε 

να τραγουδήσει πάνω από 200 παραδοσιακά τραγούδια, γερμανικά και σλαβικά).2  

 

Όπως έλεγε ο ίδιος ο Μάλερ, «Συμφωνία σημαίνει για μένα: να χτίζεται ένας κόσμος 

με όλα τα υπάρχοντα τεχνικά μέσα».3 Συχνά λοιπόν, ο Μάλερ εντάσσει στις 

συμφωνίες του ήχους που συναντά κανείς στη φύση, όπως π.χ. φωνές πουλιών και 

ήχους ποιμενικών κουδουνιών (π.χ. 1η και 7η συμφωνία). H καλή φίλη του Μάλερ 

Ναταλί Μπάουερ-Λέχνερ (Natalie Bauer-Lechner) περιγράφει ένα κυριακάτικο 

πρωινό σε ένα πανηγύρι στο Kreuzburg, στο οποίο είχαν παρευρεθεί με τον Μάλερ. 

 
1 Η “συμφωνία-καντάτα” αποτελεί ένα είδος συγχώνευσης της συμφωνίας και της καντάτας. 

Γνωστότερα έργα αυτού του τύπου είναι η δραματική συμφωνία Ρωμαίος και Ιουλιέτα και η 

Symphonie funèbre et triomphale του Μπερλιόζ, η συμφωνία-καντάτα Lobgesang του Μέντελσον και 

οι συμφωνίες Φάουστ και Δάντης του Λιστ. 
2 V. Baur, «Symphonie in D-Dur (Titan)», στο: R. Ulm (επιμ.), Gustav Mahlers Symphonien, 

Bärenreiter, Kassel 2002, σ. 72. 
3 Natalie Bauer-Lechner, Gustav Mahler in den Erinnerungen von Natalie Bauer-Lechner, Wagner, 

Αμβούργο 1984, σ. 35. 
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Εκεί επικρατούσε ένα απίστευτο ηχητικό πανδαιμόνιο από ανθρώπους που χόρευαν, 

από τους ήχους των σκοπευτηρίων και κουκλοθεάτρων, από τις φωνές των 

πραματευτάδων και των παιδιών που έπαιζαν, καθώς επίσης και από τη μουσική μιας 

στρατιωτικής μπάντας και μιας ερασιτεχνικής ανδρικής χορωδίας. Τότε αναφώνησε ο 

Μάλερ: «Το ακούτε; Αυτό είναι πολυφωνία και την έχω εδώ μπροστά μου! Από την 

παιδική μου ακόμα ηλικία στο δάσος του Iglau, αυτό το πράγμα με είχε συγκινήσει 

ιδιαίτερα και μ’ είχε σημαδέψει, γιατί είναι αδιάφορο αν ηχεί μέσα σ’ αυτόν εδώ τον 

θόρυβο ή στο κελάηδισμα μυριάδων πουλιών, στο ουρλιαχτό της θύελλας, στον 

παφλασμό των κυμάτων ή στο τρίξιμο της φωτιάς. Ακριβώς έτσι, από τελείως 

διαφορετικές μεριές πρέπει να έρχονται τα θέματα και να είναι τελείως διαφορετικά 

στον ρυθμό και τη μελωδία τους (όλα τα’ άλλα είναι απλή πολυφωνία και 

συγκαλυμμένη ομοφωνία). Μόνο ο καλλιτέχνης μπορεί να τα οργανώσει και να τα 

ενώσει σ’ ένα Όλον που να συν-φωνεί και να συν-ηχεί».4 Από το περιστατικό αυτό 

διαφαίνεται ότι ο Μάλερ δεν αναγνώριζε τους ήχους της φύσης ως μουσικούς ήχους, 

αλλά τον εντυπωσίαζε και τον συνέπαιρνε ο χαοτικός τρόπος, με τον οποίον 

συνυπήρχαν. 

    Οι τέσσερις πρώτες συμφωνίες συνοδεύονταν από ποιητικές-προγραμματικές 

επιγραφές, τις οποίες όμως στη συνέχεια ο Μάλερ απέσυρε, λόγω του ότι 

παρανοούνταν τόσο από το κοινό, όσο και από τους κριτικούς. Με αφορμή την 

εκτέλεση της 4ης συμφωνίας του το 1904, ο Μάλερ είχε αναφέρει τα εξής: «Σκέφτηκα 

ορισμένους πολύ ωραίους τίτλους για να δώσω στα μέρη της [τέταρτης] συμφωνίας 

μου, αλλά δεν θα το κάνω, γιατί αυτοί οι κόπανοι (κριτικοί και ακροατήριο) θα τους 

παραποιήσουν με τον πιο ανόητο τρόπο».5 Για τον Μάλερ, οι επιγραφές αυτές 

λειτουργούσαν απλά ως «οδοδείκτες προς κατανόηση» και όχι ως εξωμουσικό 

πρόγραμμα.  

 

    Το συνθετικό έργο του Μάλερ χωρίζεται σε τρεις περιόδους: την πρώιμη, τη μέση 

και την όψιμη.  

 

►Στην πρώιμη περίοδο ανήκουν τα Τραγούδια ενός περιπλανώμενου συντρόφου 

(Lieder eines fahrenden Gesellen), οι τέσσερις πρώτες συμφωνίες και η συλλογή 

τραγουδιών Το μαγικό κόρνο του αγοριού (Des Knaben Wunderhorn). 

 

Τα έξι ποιήματα του κύκλου Τραγούδια ενός περιπλανώμενου συντρόφου για 

βαρύτονο και ορχήστρα έχουν γραφτεί από τον ίδιο τον Μάλερ – εντούτοις, ο Μάλερ 

μελοποίησε μόνο τα τέσσερα από αυτά. Τα Τραγούδια ενός περιπλανώμενου 

συντρόφου έχουν αυτοβιογραφικό χαρακτήρα: αφηγούνται την ιστορία ενός έρωτα με 

τραγική κατάληξη, η οποία παραπέμπει στην άτυχη ερωτική σχέση του συνθέτη με 

την τραγουδίστρια Γιοχάνα Ρίχτερ. Με τα τραγούδια αυτά, ο Μάλερ θέλησε 

συνειδητά να δημιουργήσει έναν κύκλο τραγουδιών αντίστοιχο με τους κύκλους 

τραγουδιών Η ωραία μυλωνού και Το χειμωνιάτικο ταξίδι του Σούμπερτ. Η 

θεματολογία μάλιστα των Τραγουδιών ενός περιπλανώμενου συντρόφου ομοιάζει με 

εκείνη του Χειμωνιάτικου ταξιδιού του Σούμπερτ: και οι δύο κύκλοι αφηγούνται την 

ιστορία ενός άτυχου, χωρίς ανταπόκριση έρωτα με τραγική κατάληξη. 

    Στο δεύτερο τραγούδι με τίτλο Ging heut’ morgen übers Feld (Διέσχισα σήμερα το 

πρωί τον αγρό), ο Μάλερ καταπιάνεται με το λογοτεχνικό μοτίβο του όμορφου 

 
4 Bauer-Lechner, ό.π., σ. 147 - αναφ. στο: Μ. Λαπιδάκης, «Παραλλαγές πάνω στον Gustav Mahler», 

στο: Μουσικολογία 12-13 (2000), σ. 135. 
5 C. Floros, Gustav Mahler. The Symphonies, Amadeus Press, Portland, Oregon 1993, σ. 115 (αναφ. 

στο: Γ. Ζερβός, «Πλευρές θεματικότητας και μορφής στα Scherzi των συμφωνιών του Mahler. Από 

την προγραμματικότητα στην εξωτερίκευση;», στο: Μουσικολογία 21, 2003, σ. 317). 
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κόσμου, ο οποίος αναδεικνύεται με τη συνομιλία με το πουλί, το τραγούδι του σπίνου 

και τις καμπανούλες στον αγρό. Εντούτοις, η αισιόδοξη αυτή διάθεση υποχωρεί στην 

4η στροφή. Η ελπίδα της ευτυχίας αποδεικνύεται απατηλή˙ ο όμορφος, 

σπινθηροβόλος κόσμος, που τραγουδήθηκε στις τρεις πρώτες στροφές, αναφαίνεται 

πλέον ως ψευδαίσθηση και πλάνη.6 

 

 
 

 

Τέσσερα χρόνια μετά τη σύνθεση των τραγουδιών αυτών, ο Μάλερ μετέφερε το 

μουσικό υλικό του 2ου και του 4ου τραγουδιού στο 1ο και 3ο μέρος της 1ης συμφωνίας 

αντίστοιχα.  

   Ο Μάλερ για αρκετό καιρό αμφιταλαντευόταν σχετικά με την ονομασία της 1ης 

Συμφωνίας. Στην πρώτη της εκτέλεση, που έλαβε χώρα τον Νοέμβριο του 1889 στη 

Βουδαπέστη, είχε χαρακτηρίσει το έργο ως «Συμφωνικό ποίημα σε δύο τμήματα», 

ενώ στις εκτελέσεις του 1893 (Αμβούργο) και του 1894 (Βαϊμάρη) προσέθεσε τον 

τίτλο Τιτάν, καθώς και ένα εξωμουσικό πρόγραμμα. Στην τέταρτη εκτέλεση (1896, 

Βερολίνο), το έργο ονομάστηκε απλά Συμφωνία σε Ρε μείζονα. Ο Μάλερ απέσυρε 

τον τίτλο Τιτάν, καθώς και το πρόγραμμα, λόγω του ότι δεν αρκούσαν για την 

κατανόησή του και ως εκ τούτου οδηγούσαν το κοινό σε λάθος δρόμους. Όπως είχε 

αναφέρει ο ίδιος ο Μάλερ, «οι φίλοι μου με είχαν παροτρύνει να γράψω ένα είδος 

προγράμματος, προκειμένου να κάνω πιο εύκολη την κατανόηση του έργου. Έτσι 

λοιπόν σκέφτηκα εκ των υστέρων αυτόν τον τίτλο [Τιτάν] και τις εξηγήσεις 

[πρόγραμμα]».7  

    Ο τίτλος Τιτάν προήλθε από το ομώνυμο μυθιστόρημα του Ζαν-Πωλ Ρίχτερ, του 

οποίου ο Μάλερ υπήρξε ένθερμος θαυμαστής. Το αρχικό πρόγραμμα της συμφωνίας 

είχε ως εξής: 

1) «Άνοιξη δίχως τέλος» (Εισαγωγή και Allegro comodo). Η εισαγωγή 

παρουσιάζει το ξύπνημα της φύσης από μακρά χειμερία νάρκη. 

2) «Το κεφάλαιο των λουλουδιών» (Blumine – Andante). 

 

 

 
6 Στο ίδιο, σ. 215. 
7 Αναφ. στο: R. Ulm, Gustav Mahlers Symphonien, Bärenreiter-dtv, Kassel [u.a.] 2002, σ. 58 
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Στην τελική μορφή της 1ης συμφωνίας, τα δύο αυτά μέρη ενσωματώθηκαν σε ένα 

μέρος (1ο μέρος), το οποίο παραπέμπει σε φόρμα σονάτας. Η ατμοσφαιρική εισαγωγή 

ξεκινά με έναν στατικό φθόγγο (φλαζολέ) στα έγχορδα, «σαν ένας ήχος της φύσης». 

Πάνω από αυτόν τον ισοκράτη εισάγονται με αποσπασματικό τρόπο μοτίβα ασύνδετα 

μεταξύ τους: μια κατιούσα 4η (που επεκτείνεται σε μια ακολουθία από 4ες και 

αποτελεί το βασικό διάστημα όλης της 1ης συμφωνίας), σαλπίσματα (φανφάρες) στα 

κλαρινέτα και τις τρομπέτες, φωνές πουλιών («να μιμηθεί η φωνή ενός κούκου») κ.ά.  

 

 

Έναρξη της 1ης συμφωνίας του Μάλερ: 
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Η χαρακτηριστική κατιούσα 4η προαναγγέλει και ταυτόχρονα «γεννά» το θέμα, με το 

οποίο και ξεκινά η Έκθεση (Immer sehr gemächlich): πρόκειται για τη μελωδία του 

τραγουδιού Ging heut’ morgen übers Feld (Διέσχισα σήμερα το πρωί τον αγρό), από 

τα Τραγούδια ενός περιπλανώμενου συντρόφου. Η αισιόδοξη, φωτεινή διάθεση του 

τραγουδιού αυτού («Δεν θα είναι ένας όμορφος κόσμος;», «Πώς μου αρέσει ο 

κόσμος!») έρχεται σε μεγάλη αντίθεση με τη σκοτεινή εισαγωγή.  

      

Μάλερ: 1η Συμφωνία, 1ο μέρος: κύριο θέμα (βιολοντσέλα), παρμένο από το τραγούδι 

Ging heut’ morgen übers Feld (από τα Τραγούδια ενός Οδοιπόρου). Διακρίνονται οι 

διαδοχικές μιμήσεις εν είδει κανόνα (μ. 62 κ.εξ.: βιολοντσέλα, μ. 63-65: 1ο φαγκότο, 

μ. 74 κ.εξ.: 1η τρομπέτα => 1ο βιολί, 1ο κλαρινέτο => 2ο βιολί).  
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3) «Μ’ ολάνοιχτα πανιά» (Σκέρτσο). Πρόκειται για το μεταγενέστερο 2ο μέρος 

της συμφωνίας. Ξεκινά με το βασικό μοτίβο κατιούσας 4ης στα βιολοντσέλα-

κοντραμπάσα. Το μέρος αυτό έχει την πιο παραδοσιακή μορφολογική 

κατασκευή σε όλη την 1η συμφωνία: ο έντονος ρυθμός και η περιοδικότητα 

παραπέμπουν στον τύπο μενουέτου της εποχής του Μπετόβεν. 
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Δεύτερο τμήμα: «Commedia humana» 

 

4) «Ξεπεσμένος!» (ένα νεκρικό εμβατήριο «σε τεχνοτροπία Callot»8): το 

μεταγενέστερο 3ο μέρος της συμφωνίας. 

 

Όπως γράφει ο ίδιος ο Μάλερ, «Η αφορμή για το μουσικό αυτό κομμάτι δόθηκε από 

μια εικόνα-παρωδία με τίτλο Η νεκρική πομπή του κυνηγού, πολύ γνωστή σε όλα τα 

παιδιά της Αυστρίας από ένα παλιό βιβλίο παραμυθιών: τα ζώα του δάσους 

ακολουθούν το φέρετρο του κυνηγού˙ λαγοί κρατούν τα φλάμπουρα, μπροστά 

προχωρεί μια συντροφιά Βοημών μουσικών, συνοδευόμενη από γάτες, βατράχια, 

κοράκια κ.λπ., που παίζουν διάφορα όργανα˙ ελάφια, ζαρκάδια και άλλα τετράποδα 

και φτερωτά ζωντανά του δάσους ακολουθούν την πομπή σε κωμικές πόζες. Στο 

σημείο αυτό πρέπει να θεωρήσει κανείς το κομμάτι σαν έκφραση μιας άλλοτε 

ειρωνικά εύθυμης κι άλλοτε τρομερά μελαγχολικής διάθεσης».9  

 

 

 
 

 

 

   Στην εικόνα αυτή λοιπόν συνυπάρχουν δύο εντελώς ασύνδετες καταστάσεις: 

αφενός η τραγικότητα του θανάτου και αφετέρου η επιφανειακή χαρά των ζώων για 

τον θάνατο του κυνηγού. Ο Μάλερ θεωρούσε ότι από την παιδική του ηλικία είχε 

συνδέσει υποσυνείδητα την τραγωδία με την ελαφριά διασκέδαση για τον εξής λόγο: 

όταν ήταν ακόμα αγόρι, παρευρέθηκε σε μια σκηνή ενδοοικογενειακής βίας. Μην 

αντέχοντας άλλο, όρμησε να βγει έξω από το σπίτι. Τη στιγμή εκείνη έπαιζε στον 

δρόμο ένα οργανέτο τη δημοφιλή βιεννέζικη μελωδία O, du lieber Augustin.  

  

    

 

 
8 Πιθανότατα, ο Μάλερ απέδωσε λανθασμένα την εικόνα-παρωδία που ανέφερε στις προγραμματικές 

σημειώσεις του στον χαράκτη του 17ου αι. Jacques Callot. Ταυτόχρονα, παραπέμπει εμμέσως και πάλι 

στον Ζαν-Πωλ, ο οποίος είχε γράψει τον πρόλογο στα Fantasiestücke in Callot’s Manier του Ε.Τ.Α. 

Hoffmann.  
9 Floros, ό.π., 1985˙ : Φ. Μπάρφορντ, Οι συμφωνίες και τα τραγούδια του Μάλερ, Λέσχη, Αθήνα 1978, 

σ. 29. 
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   Όπως πολύ εύστοχα αναφέρει ο H. Osthoff, «Ένα μέρος [συμφωνίας] με τόσο 

ακραίες αντιθέσεις, με τέτοια μίξη του μακάβριου, του σαρκασμού-παρωδίας, της 

χυδαιότητας και του ονειρικά μελαγχολικού δεν υπήρξε μέχρι τότε στην ιστορία της 

συμφωνίας». 10   

 

   Το θέμα του εμβατηρίου προέρχεται από τον γνωστό κανόνα Frère Jacques 

(Bruder Jakob), μεταφερόμενο όμως στον ελάσσονα τρόπο. Αρχικά, αποδίδεται από 

τα χαμηλά έγχορδα (κοντραμπάσο-βιολοντσέλα), ενώ στα τύμπανα ηχεί η κατιούσα 

4η ως οστινάτο:   

Μάλερ: 1η Συμφωνία, 3ο μέρος (αρχή): 

 

 
 

 

Στη συνέχεια, το θέμα από τον Frère Jacques αποδίδεται σε κανόνα. Στο λυρικό 

μεσαίο τμήμα (2ο τρίο) παρατίθεται το απόσπασμα Auf der Straße stand ein 

Lindenbaum από το τραγούδι Die zwei blauen Augen von meinem Schatz, που 

προέρχεται από τον κύκλο Τραγούδια ενός περιπλανώμενου συντρόφου. 

 

 

5) «Από την κόλαση στον Παράδεισο» (Allegro furioso), σαν το ξαφνικό 

ξέσπασμα της απόγνωσης μιας καρδιάς πληγωμένης στα τρίσβαθά της. 

 

   Όπως και το πρώτο μέρος, έτσι και το τέταρτο μέρος (φινάλε) είναι γραμμένο εν 

είδει φόρμας σονάτας. Αξιοσημείωτο είναι το θριαμβευτικό θέμα του χορικού, που 

προέρχεται από τις κατιούσες 4ες του πρώτου μέρους.  

 

   Σύμφωνα με το αρχικό πρόγραμμα, κεντρικό θέμα του φινάλε είναι ο ήρωας που 

θριαμβεύει πάνω στις αντιξοότητες. Στις συμφωνίες του Μάλερ εν γένει, το 

καταληκτικό μέρος είναι ο στόχος όλων των προηγούμενων μερών:  

 

 
10 Osthoff, Helmut, «Zu Gustav Mahlers 1. Symphonie», στο: Archiv für Musikwissenschaft 28/3 

(1971), σ. 223. 
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«Όλα αυτά τα φινάλε μέχρι την 9η [συμφωνία] κρύβουν μέσα τους το κλειδί του 

έργου, είναι το κέντρο, στο οποίο οδηγούν τα νήματα όλων των προηγούμενων μερών 

και από τα οποία ξεμπερδεύονται»11. Ως εκ τούτου, οι συμφωνίες του Μάλερ 

κορυφώνονται και αποθεώνονται στο φινάλε – σε τέτοιο βαθμό, ώστε ο Π. Μπέκερ 

(P. Bekker) να κάνει λόγο για «συμφωνίες-φινάλε».12 

 

 Οι τρεις επόμενες συμφωνίες (2η, 3η και 4η), γνωστές και ως «συμφωνίες του 

μαγικού κόρνου», είναι κυριολεκτικά δεμένες με το τραγούδι, αφού ενσωματώνουν 

μελωδίες και κείμενα από τον κύκλο τραγουδιών Το μαγικό κόρνο του αγοριού (Des 

Knaben Wunderhorn). Οι τρεις αυτές συμφωνίες συνοδεύονταν –όπως και η πρώτη 

συμφωνία– από προγραμματικές επεξηγήσεις, τις οποίες ο συνθέτης απέσυρε μετά τις 

πρώτες εκτελέσεις του, επειδή ήθελε συνειδητά να διαχωρίσει τη θέση του από την 

κρατούσα αισθητική της προγραμματικής μουσικής.  

 

►Στην μέση περίοδο εντάσσονται τα Τραγούδια για τα νεκρά παιδιά 

(Kindertotenlieder) και οι Συμφωνίες αρ. 5-8.  

 

Η 8η συμφωνία αποτελεί ένα από τα κορυφαία έργα του Μάλερ. Φέρει την 

προσωνυμία Συμφωνία των Χιλίων, λόγω του μεγάλου αριθμού εκτελεστών που 

απαιτεί: είναι γραμμένη για τεράστια ορχήστρα (που περιλαμβάνει εκκλησιαστικό 

όργανο, πιάνο, τσελέστα), 2 μεικτές χορωδίες, παιδική χορωδία και 8 σόλι (3 

σοπράνο, 2 άλτο, τενόρο, βαρύτονο, μπάσσο). 

    Το έργο αποτελείται από δύο τμήματα. Το 1ο τμήμα (I. Teil: φόρμα σονάτας) 

βασίζεται στο μεσαιωνικό ύμνο Veni creator spiritus, ενώ το 2ο τμήμα (II. Teil: εν 

είδει Adagio, Scherzo και Finale) στην καταληκτική σκηνή του Faust του Γκαίτε. Ο 

Μάλερ αντιλαμβάνεται ως κοινό στοιχείο των δύο αυτών κειμένων τη λυτρωτική 

αγάπη, που λειτουργεί ως πνευματικό υπόβαθρο. 

 

 

►Τα έργα της όψιμης περιόδου του Μάλερ (Το τραγούδι της γης, 9η συμφωνία) 

χαρακτηρίζονται από έντονη χρωματικότητα, έτσι ώστε να προαναγγέλουν την 

εξπρεσιονιστική μουσική γλώσσα της Δεύτερης Σχολής της Βιέννης, για την οποία θα 

μιλήσουμε παρακάτω.  

 

Το Τραγούδι της γης (Das Lied von der Erde) είναι, σύμφωνα με τα λεγόμενα του 

ίδιου του Μάλερ, «μια συμφωνία για τενόρο, άλτο (ή βαρύτονο) και ορχήστρα».Το 

έργο βασίζεται πάνω στη γερμανική μετάφραση παλιών κινέζικων ποιημάτων.   

     

Η 9η συμφωνία του Μάλερ είναι, από μια άποψη, η συνέχεια του Τραγουδιού της γης. 

Ακολούθησαν τα προσχέδια της 10ης συμφωνίας, από την οποία μόνο ένα μέρος 

(Adagio) πρόλαβε να ολοκληρώσει ο Μάλερ. 

 

 
11 Paul Bekker, Gustav Mahlers Sinfonien, Schuster-Loeffler, Berlin 1921, σ. 20. 
12 Στο ίδιο. 
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ΡΙΧΑΡΝΤ ΣΤΡΑΟΥΣ (RICHARD STRAUSS) 
 

 

Ο Γερμανός συνθέτης Ρίχαρντ Στράους (Richard Strauss) γεννήθηκε το 1864 και 

πέθανε το 1949. Όπως και ο Μάλερ, ήταν περίφημος ενορχηστρωτής και διευθυντής 

ορχήστρας. Η μουσική του γλώσσα παρουσιάζει ομοιότητες με εκείνη του Μάλερ 

(χρήση της τονικότητας, ενορχήστρωση), αλλά οι τομείς στους οποίους ο Ρ. Στράους 

διέπρεψε ήταν τα συμφωνικά ποιήματα13 και οι όπερες. Εκτός από συμφωνικά 

ποιήματα και όπερες ο Ρ. Στράους έγραψε μουσική δωματίου, κοντσέρτα, τραγούδια 

(Lieder) κ.ά.  

 

Στα συνολικά δέκα συμφωνικά του ποιήματα, ο Ρίχαρντ Στράους συνδύασε ποιητική 

έμπνευση με δομές καθαρής μουσικής. Τα συμφωνικά ποιήματά του που έχουν ως 

πηγή έμπνευσης σημαντικά έργα της λογοτεχνίας είναι ο Μάκβεθ, ο Δον Ζουάν και ο 

Δον Κιχώτης. 

 

      Οι αστείες φάρσες του Τιλ Όιλενσπίγκελ (Till Eulenspiegels lustige Streiche) είναι 

ένα από τα αριστουργηματικότερα συμφωνικά ποιήματα του Ρ. Στράους. Ο Τιλ 

Όιλενσπίγκελ είναι ένας γνωστός ήρωας της γερμανικής λαϊκής παράδοσης του 

Μεσαίωνα, γνωστός για τις περιπλανήσεις του σε διάφορες περιοχές της Γερμανίας 

και για τις φάρσες του εις βάρος επιφανών προσώπων (όπως βασιλιάδων, γιατρών, 

καθηγητών, ιερέων), αλλά και ανθρώπων του απλού λαού. Πρόκειται για έναν 

χαριτωμένο απατεώνα, που όμως δεν σέβεται τίποτα και κανέναν.  

 

Στο έργο αποδίδονται μουσικά οι πανουργίες του κατεργάρη Τιλ, οι οποίες και 

επισημαίνονται από τον συνθέτη στην έκδοση της παρτιτούρας του 1896. Ωστόσο, 

παρ’ότι στις παραδοσιακές αφηγήσεις ο Τιλ μένει πάντα ατιμώρητος χάρη στην 

πανουργία του, στο συμφωνικό ποίημα τιμωρείται στο τέλος για τις πράξεις του. 

 

 

Στο έργο κυριαρχούν δύο βασικά μοτίβα, που χαρακτηρίζουν τον Τιλ:  

 

 

 

1ο μοτίβο του Τιλ (μ. 6-7): 

 
 

 

 

 

 

 

 
13 Συμφωνικό Ποίημα: Περιγραφικός όρος που χρησιμοποίησε ο Λιστ για τα 13 «σε ένα μέρος» 

ορχηστρικά έργα του, τα οποία ασχολούνταν με εξωμουσικά θέματα παρμένα από την κλασσική 

μυθολογία, τη ρομαντική λογοτεχνία, την ιστορία κ.λπ. («προγραμματικά έργα»). Ο Ρίχαρντ Στράους 

προτιμούσε τον όρο Tondichtung («ηχητικό ποίημα») για τα έργα του αυτής της μορφής, βλ. M. 

Kennedy, Λεξικό μουσικής της Οξφόρδης, τόμος 3, Γιαλλελής, Αθήνα 1993, σ. 1256.  
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2ο μοτίβο του Τιλ (μ. 46-47): 

 

 
 

 

Τα δύο αυτά μοτίβα του έργου μεταμορφώνονται κάθε φορά, ανάλογα με τη διάθεση 

του ήρωα. Γενικά όμως, σε όλο το έργο κυριαρχεί η χιουμοριστική επεξεργασία των 

μοτίβων.  

    

    Το συμφωνικό ποίημα Η ζωή ενός ήρωα (Ein Heldenleben) έχει επισήμως ως θέμα 

μια γενική ιδέα ενός μεγάλου και ανδροπρεπούς ηρωισμού. Στην πραγματικότητα 

όμως είναι αυτοβιογραφικό, αφού απεικονίζει με ακρίβεια τους μέχρι τότε 

σημαντικούς σταθμούς της ζωής του συνθέτη. Αυτοβιογραφική είναι επίσης και η 

Συμφωνία Ντομέστικα (Sinfonia domestica), που παρουσιάζει εικόνες από την 

οικογενειακή ζωή του συνθέτη (παρά τον παραπλανητικό της τίτλο, η Συμφωνία 

Ντομέστικα δεν έχει κάποια σχέση με το είδος της συμφωνίας). 

 

   Τα συμφωνικά ποιήματα Τάδε έφη Ζαρατούστρα, Συμφωνία των Άλπεων και 

Θάνατος και Εξαΰλωση έχουν φιλοσοφικές προεκτάσεις.  

   Το συμφωνικό ποίημα Θάνατος και Εξαΰλωση (Tod und Verklärung) απεικονίζει 

μέσα από τα οράματα ενός ετοιμοθάνατου ιδεαλιστή την αγωνιώδη πάλη την 

ανθρώπινης ψυχής και τη λύτρωσή της μέσα από την Τέχνη.  
    
Το συμφωνικό ποίημα Τάδε έφη Ζαρατούστρα ή Έτσι μίλησε ο Ζαρατούστρας (Also 

sprach Zarathustra) του Ρίχαρντ Στράους είναι εμπνευσμένο από το ομώνυμο 

φιλοσοφικό έργο του Νίτσε, το οποίο πραγματεύεται δύο βασικές ιδέες: α) της ιδέα 

του «υπερανθρώπου» και β) την ιδέα της «αιώνιας επιστροφής». 

 

    Η πρωτοτυπία του συμφωνικού ποιήματος Τάδε έφη Ζαρατούστρα έγκειται στο 

γεγονός ότι υπήρξε ένα από τα πρώτα μουσικά έργα, που άντλησε την πηγή της 

έμπνευσής του από ένα φιλοσοφικό δοκίμιο. Εντούτοις, ο συνθέτης επισημαίνει στον 

υπότιτλο του έργου ότι πρόκειται για «ελεύθερη διασκευή [του ομώνυμου έργου] του 

Νίτσε», αφού θα ήταν ούτως ή άλλως αδύνατο να αναπαραχθεί μουσικά μια 

φιλοσοφική ιδέα. Στο συμφωνικό αυτό ποίημα, ο Ρίχαρντ Στράους ήθελε να 

μεταφέρει με μουσικά μέσα την εξέλιξη της ανθρώπινης φυλής: ξεκινώντας από τις 

πρωταρχικές ρίζες της, συνεχίζει αναδεικνύοντας τη θρησκευτική και επιστημονική 

ανάπτυξη της ανθρωπότητας και καταλήγει στην κεντρική ιδέα του υπερανθρώπου 

(Übermensch) του Νίτσε.14    

 

Στις διάφορες φάσεις του μονομερούς αυτού έργου, ο Ρ. Στράους αναφέρει τίτλους 

από τα κεφάλαια του ομώνυμου έργου του Νίτσε. Οι τίτλοι αυτοί όμως αναγράφονται 

εντός εισαγωγικών και εντός παρενθέσεων, γεγονός που προδίδει ότι είναι μάλλον 

 
14 Υπενθυμίζουμε ότι και ο Μάλερ είχε εντάξει απόσπασμα του νιτσεϊκού Ζαρατούστρα σε έργο του – 

συγκεκριμένα, στο τέταρτο μέρος της 3ης συμφωνίας του, όπου η σόλο άλτο τραγουδάει το ποίημα O 

Mensch! Gib acht! (Ω άνθρωπε! Δώσε προσοχή!) από το 2ο τραγούδι του χορού του Ζαρατούστρα. 

Εντούτοις, ο Μάλερ αντιλαμβάνεται τον Νίτσε με έναν πολύ διαφορετικό τρόπο απ’ ό,τι ο Ρ. Στράους, 

καθότι η εν λόγω συμφωνία του έχει ως κατάληξη και τελικό στόχο τη λυτρωτική αγάπη του Θεού. 
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ενδεικτικοί και δεν διαδραματίζουν κάποιον ιδιαίτερο ρόλο στα μουσικά 

τεκταινόμενα. 

 

Το έργο αποτελείται μουσικά από δύο ενότητες, που χωρίζονται από μια γενική 

παύση ενός μέτρου. Η σύνοψη της φόρμας έχει ως εξής: 

 

 

1η ΕΝΟΤΗΤΑ (μ. 1-336): «Εισαγωγή» και «Έκθεση» 

 

- Εισαγωγή ή Ανατολή του ήλιου (Einleitung oder Sonnenaufgang).  

- “Οι οραματιστές της μελλούσης ζωής” (“Von den Hinterweltlern”): το 

θρησκευτικό συναίσθημα των ανθρώπων που πιστεύουνε στη μετά θάνατον 

ζωή αντιπροσωπεύεται από ένα χορικό με εκκλησιαστικό όργανο και έγχορδα. 

- “Η μεγάλη επιθυμία” (“Von der großen Sehnsucht”). 

- “Οι χαρές και τα πάθη” (“Von den Freuden- und Leidenschaften”). 

- “Το τραγούδι του τάφου” (“das Grablied”). 

- “Η επιστήμη” (“Von der Wissenschaft”): οι επιστημονικές ενασχολήσεις του 

ανθρώπου του πνεύματος βρίσκουν το μουσικό τους ισοδύναμο σε μια 

φούγκα, το θέμα της οποίας συνδέει τους δώδεκα φθόγγους της χρωματικής 

σκάλας σε μια σφηνοειδή φόρμα. 

- “Ο αναρρωνύων” (“Der Genesende”). 

 

 

ΓΕΝΙΚΗ ΠΑΥΣΗ στο μ.337 

 

 

2η ΕΝΟΤΗΤΑ (μ. 338-τέλος): «Επεξεργασία» και «Coda» 

 

- “Ο αναρρωνύων” (συνέχεια). 

- “Το χορευτικό τραγούδι” (“das Tanzlied”). 

- “Το τραγούδι του νυχτερινού περιπλανώμενου” (“das Nachtwandlerlied”). 

 

Η αντιπαράθεση της φύσης και της ανθρωπότητας ως δύο εναλλακτικών κόσμων, που 

συγχρόνως αλληλοσχετίζονται και αλληλοεξαρτώνται, αποδίδεται με την ακραία 

αντίθεση των τονικοτήτων Ντο μείζονα και Σι μείζονα. Όλο το έργο αναπτύσσεται με 

βάση τις δύο αυτές τονικότητες, οι οποίες συνδυαζόμενες καλύπτουν τις δώδεκα 

νότες της χρωματικής κλίμακας. 
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Το πιο διάσημο απόσπασμα του έργου είναι η περίφημη Εισαγωγή του. Όπως 

βλέπουμε στο παραπάνω παράδειγμα, το έργο ξεκινά με το περίφημο “Μοτίβο του 

Σύμπαντος” (Universum-Motiv) στις τρομπέτες.  Το μοτίβο αυτό περιλαμβάνει τους 

τρεις πρώτους φθόγγους της αρμονικής στήλης (Ντο-σολ-ντο), δίνοντας έτσι την 

αίσθηση του Αρχέγονου. Στο βιβλίο σκίτσων του, ο Στράους γράφει: «Θέμα Ντο Σολ 

Ντο (Σύμπαν) πάντα ακίνητο, άκαμπτο, αμετάβλητο έως το τέλος».15  

 

Η αρμονική στήλη αποτελεί το φυσικό φαινόμενο της ανάλυσης ενός φθόγγου σε 

επιμέρους ταυτόχρονες συχνότητες. Οι πρώτοι 16 αρμονικοί της αρμονικής στήλης 

είναι οι εξής: 

 

 

Αρμονική στήλη 

 

 
 

 

Το έργο είναι σήμερα ευρέως γνωστό χάρη στη μεγαλειώδη αυτή εισαγωγή, η οποία 

έχει χρησιμοποιηθεί μεταξύ άλλων στον κινηματογράφο (ταινίες 2001: Οδύσσεια του 

Διαστήματος, Σούπερμαν κ.ά), σε τηλεοπτικές διαφημίσεις, αλλά και στην ποπ και 

ροκ μουσική.   

 

Το τελευταίο συμφωνικό ποίημα του Ρ. Στράους, η Συμφωνία των Άλπεων (Eine 

Alpensinfonie), είναι επίσης εμπνευσμένο από τη φιλοσοφία του Νίτσε και 

συγκεκριμένα από τη “θέληση για δύναμη”. Πρόκειται για ένα μεγαλειώδες 

συμφωνικό ποίημα που απαιτεί τεράστιο αριθμό μουσικών επί σκηνής. Το έργο 

περιγράφει γλαφυρά όλη τη διαδρομή του οδοιπόρου: την ανάβαση προς την κορυφή, 

τη βιαστική κατάβαση και την τελική γαλήνη που προσφέρει η φιλική κοιλάδα. Κάθε 

ένα από τα 22 συνολικά μέρη του έργου περιγράφει μία ώρα της ημέρας στο βουνό. 

     

    Στη συνέχεια, ο Ρίχαρντ Στράους αφιερώθηκε εξ ολοκλήρου στην όπερα. Στις 15 

συνολικά όπερές του χρησιμοποίησε λιμπρέτα με ποιητική αξία, δανειζόμενος 

καθιερωμένα ήδη έργα. 

 

Οι μονόπρακτες όπερές του Σαλώμη και Ηλέκτρα είχαν χαρακτηριστεί στην εποχή 

τους ως «αντί-όπερες», λόγω της τολμηρής τους θεματολογίας (χειρίστηκαν με 

άσεμνο τρόπο βιβλικά και αρχαία θέματα) και της ακραίας μουσικής τους γλώσσας 

(αιχμηρές διαφωνίες, έντονη χρωματικότητα, ακραία ηχοχρώματα). Με τα έργα αυτά 

ο Στράους είχε στραφεί πλέον στο ύφος του εξπρεσιονισμού 16, χωρίς όμως να 

υπερβαίνει τα όρια της τονικότητας.   

 
15 W. Werbeck, Die Tondichtungen von Richard Strauss, Schneider, Tutzing 1996, σ. 136, υποσημ. 

150. 
16 Ο εξπρεσιονισμός είναι ένα καλλιτεχνικό ρεύμα του 20ού αιώνα που επιδιώκει τη σκόπιμη 

παραμόρφωση της πραγματικότητας με χρήση ακραίων καλλιτεχνικών μέσων, για εκφραστικούς και 
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    Ο όπερα Σαλώμη, που βασίζεται στο ομώνυμο θεατρικό έργο του Όσκαρ Ουάιλντ, 

είναι δείγμα σκληρού ρεαλισμού στην Τέχνη. Πρόκειται για ένα έργο με μεγάλη 

μουσική πρωτοτυπία, φλογερή μουσική γεμάτη πάθος, χρώμα και πρωτοποριακή 

τόλμη. Ο Μάλερ είχε δηλώσει ότι «πρόκειται για ένα έργο κυριολεκτικά μεγαλοφυές, 

με μεγάλη δύναμη, που συγκαταλέγεται στα σημαντικότερα έργα του καιρού μας».17 

Ο δε Ραβέλ θεωρούσε τη Σαλώμη, μαζί με τον Πελλέα του Ντεμπυσί, τα πιο 

σημαντικά έργα ευρωπαϊκής μουσικής των τελευταίων 15 χρόνων. Τον είχαν 

εντυπωσιάσει πάνω απ’ όλα ο απαράμιλλος ρυθμικός πλούτος και η ενορχήστρωση.  

 

    Στον περίφημο Χορό των επτά πέπλων, η Σαλώμη χορεύει για χάρη του Ηρώδη, 

ζητώντας του ως αντίτιμο τον αποκεφαλισμό του Αγίου Ιωάννη του Βαπτιστή. Ο 

χορός αυτός αποτελεί στην ουσία μια “συρραφή” των σημαντικότερων θεμάτων της 

όπερας λόγω του ότι γράφτηκε εκ των υστέρων, αφού δηλαδή είχε ολοκληρωθεί η 

υπόλοιπη όπερα. 

 

    Στις μετέπειτα όπερές του, ο Ρίχαρντ Στράους επέστρεψε σε μια πιο συντηρητική 

μουσική γλώσσα – στράφηκε δηλαδή προς αυτό που ο Στραβίνσκυ αποκαλούσε 

«ταξίδι στο χρόνο». Συχνά χρησιμοποιούσε στοιχεία από τα μουσικά στυλ 

παλιότερων εποχών, ιδίως του Μπαρόκ και του Κλασικισμού (Μότσαρτ). Βέβαια, τα 

στοιχεία αυτά ο Στράους δεν τα χρησιμοποιούσε αυτούσια, αλλά συχνά τα 

παράλλασε μ’ έναν ειρωνικό ή και χιουμοριστικό τρόπο.  

 

    Ο Ιππότης με το ρόδο (Der Rosenkavalier) είναι η πιο φημισμένη και ίσως η πιο 

εκλεπτυσμένη από τις όπερες του Ρ. Στράους. Πρόκειται για μια ανάλαφρη κωμική 

όπερα που διαδραματίζεται την εποχή του Ροκοκό (περί το 1740, δηλαδή στις αρχές 

της βασιλείας της Μαρίας Θηρεσίας). Ερωτοδουλειές και δολοπλοκίες εξελίσσονται 

στους αριστοκρατικούς κύκλους της Βιέννης και για τον λόγο αυτόν δεν μπορεί να 

λείψει ο χορός-σήμα κατατεθέν αυτής της πόλης: το βιεννέζικο βαλς. Ο 

χαρακτηριστικός ρυθμός του βαλς στηρίζει σχεδόν όλο το έργο, οδηγώντας τα 

γεγονότα άλλοτε πιο ήρεμα και άλλοτε με φρενίτιδα.   

 

    Από ιστορική άποψη όμως, η χρήση του βαλς σε μια όπερα που διαδραματίζεται 

περί το 1740 είναι χτυπητός αναχρονισμός: ο δημοφιλής χορός της εποχής εκείνης 

ήταν το μενουέτο, ενώ η άνοδος του βαλς ξεκίνησε περίπου εκατό χρόνια αργότερα. 

Από τη δεκαετία του 1820 μέχρι το ξέσπασμα του 1ου παγκοσμίου πολέμου (1914) το 

βαλς συνδέθηκε τόσο με την κοινωνική ζωή της Βιέννης, ώστε για τον Ρ. Στράους 

έφτασε να αναπαριστά κάτι το διαχρονικό: η παλιά Βιέννη προβαλλόταν μέσω του 

βαλς.18     

 

    Η Αριάδνη στη Νάξο, Η Αιγυπτία Ελένη και η Δάφνη είναι ορισμένες από τις 

όπερες, στις οποίες ο Ρ. Στράους χειρίζεται θέματα από την κλασσική μυθολογία, 

δίνοντάς τους γνωρίσματα του 20ού αιώνα. Άλλες όπερες του Ρ. Στράους είναι Η 

Γυναίκα δίχως σκιά, Αραμπέλλα κ.ά. 

 

 

 

 
δραματικούς λόγους (Μ. Γρηγορίου, Μουσική για παιδιά και για έξυπνους μεγάλους, β’ τόμος, Νεφέλη, 

Αθήνα 1992, σ. 232). 
17 A. Mahler, Gustav Mahler: Memories and Letters, J. Murray, London 1973, σ. 284. 
18 Α. Batta, Όπερα, Ελευθερουδάκης, Αθήνα 2006, σ. 604. 
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ΙΜΠΡΕΣΙΟΝΙΣΜΟΣ 

 
Ο ιμπρεσιονισμός ήταν αρχικά ζωγραφικό κίνημα, που πρωτοεμφανίστηκε στα τέλη 

του 19ου αιώνα στο Παρίσι. Κύριοι εκπρόσωποί του είναι οι ζωγράφοι Μανέ, Μονέ, 

Ρενουάρ, Ντεγκά και Σεζάν. Ο όρος Ιμπρεσιονισμός προήλθε από τον πίνακα του 

Μονέ με τον τίτλο Impression, soleil levant (Εντύπωση, ανατολή του ήλιου).  

 

    Οι ιμπρεσιονιστές ζωγράφοι δεν επεδίωκαν να αποτυπώσουν την πραγματικότητα, 

αλλά την εντύπωση που δίνει η πραγματικότητα σε μια συγκεκριμένη στιγμή. Έτσι, 

ζωγράφιζαν στην ύπαιθρο, ώστε να συλλάβουν το παιχνίδι των χρωμάτων, του φωτός 

και της ατμόσφαιρας σε μια συγκεκριμένη στιγμή. Τυπικό χαρακτηριστικό της 

εμπρεσιονιστικής ζωγραφικής είναι τα ασαφή περιγράμματα, που φαίνονται σαν να 

χάνονται μέσα στο φως.     

 

    Ο ιμπρεσιονισμός εμφανίζεται στη μουσική σχεδόν σαράντα χρόνια μετά από τη 

ζωγραφική. Ο όρος αποδόθηκε κυρίως στη μουσική του Ντεμπυσί, γιατί παρά το ότι 

πολλά από τα έργα του φέρουν εξωμουσικό τίτλο (π.χ. Η θάλασσα, Φεγγαρόφωτο, 

Σύννεφα κ.ά), δεν επιδιώκει μια λεπτομερειακή μουσική εικονογράφηση, αλλά τη 

δημιουργία εντυπώσεων που προκύπτουν από το εξωμουσικό θέμα του έργου. 

Μάλιστα, σε αρκετά από τα Πρελούδια του για πιάνο ο Ντεμπυσί συνήθιζε να γράφει 

τον τίτλο κάθε κομματιού στο τέλος της παρτιτούρας και όχι στην αρχή (και μάλιστα 

εντός παρενθέσεως), διότι ήθελε να προηγείται η εντύπωση που γεννά η ίδια η 

μουσική και μετά να δίνεται μια πιθανή επεξήγηση.  

 

    Χαρακτηριστικό είναι ωστόσο το γεγονός ότι ο ίδιος ο Ντεμπυσί είχε πει 

επανειλημμένως ότι δεν θεωρούσε τον εαυτό του Ιμπρεσιονιστή.  

 

Τα κυριότερα χαρακτηριστικά της ιμπρεσιονιστικής μουσικής γλώσσας είναι τα εξής:  

 

 

- Η λειτουργική αρμονία σχεδόν παύει να ισχύει (οι κλασικές συνδέσεις 

καταργούνται, οι πτώσεις χρησιμοποιούνται με φειδώ). Οι συγχορδίες δεν χωρίζονται 

πλέον σε «σύμφωνες» και «διάφωνες», αλλά είναι αυτόνομες και λειτουργούν σαν 

«χρώμα». 

-  Παράλληλα, γίνεται συχνά χρήση των εκκλησιαστικών τρόπων του Μεσαίωνα και 

της Αναγέννησης, καθώς και “εξωτικών” κλιμάκων (ολοτονική, πεντατονική κ.ά.).    

-   Ο ρυθμός αποκτά μια θολή και ασαφή ροή, που υπερβαίνει το ρυθμικό παλμό.  

- Η ενιαία μελωδική γραμμή αντικαθίσταται από αποσπασματικές μελωδικές 

φράσεις. 

-  Καταργείται η αίσθηση της εξέλιξης και της θεματικής ανάπτυξης. Κυριαρχούν οι 

πιο σύντομες και εύκαμπτες φόρμες, όπως πρελούδια, νυχτερινά, αραμπέσκ κ.ά. 

-   Η ενορχήστρωση χαρακτηρίζεται από σπάνια και εκλεπτυσμένα ηχοχρώματα και 

αποτελεί πλέον ουσιώδες στοιχείο της σύνθεσης. 

 

 

Κύριοι εκπρόσωποι του μουσικού ιμπρεσιονισμού είναι οι Γάλλοι συνθέτες Ντεμπυσί 

και Ραβέλ. 
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Κλωντ Ντεμπυσί (Claude Debussy, 1862-1918) 

 

 

Στη Διεθνή Έκθεση των Παρισίων του 1889, ο Ντεμπυσί έρχεται σε επαφή με τη 

μουσική της Άπω Ανατολής. Ιδιαίτερα εντυπωσιάζεται από την ορχήστρα Γκαμελάν 

της Ινδονησίας (Ιάβα και Μπαλί), η οποία αποτελείται από τονικά ιδιόφωνα κρουστά 

(τονικά γκονγκ, καμπάνες, μαρίμπες, ξυλόφωνα κ.ά.), αλλά και κάποια πνευστά ή και 

έγχορδα. Επηρεασμένος από την εξωτική αυτή μουσική, εντάσσει στη μουσική του 

κλίμακες που δεν έχουν ημιτόνια (κλίμακα με τόνους ή ολοτονική, πεντάφθογγη ή 

πεντατονική). Οι κλίμακες αυτές δίνουν μια αίσθηση ρευστότητας, λόγω του ότι 

απουσιάζει η έλξη του προσαγωγέα προς την τονική και κατ’ επέκταση αναιρείται η 

τυπική σχέση δεσπόζουσας-τονικής. 

 

Στο Πρελούδιο αρ. 2 για πιάνο, που φέρει τον διφορούμενο υπότιτλο Voiles (ιστία ή 

πέπλα), ο Ντεμπυσί χρησιμοποιεί κατά κύριο λόγο την ολοτονική κλίμακα (στο μέσον 

του κομματιού χρησιμοποιεί πεντατονική κλίμακα). Το επαναλαμβανόμενο ΣΙb του 

μπάσου υπονοεί ως βάση της ολοτονικής κλίμακας τη νότα ΣΙb: 

 

 

Κλίμακα με τόνους (ολοτονική) με βάση το ΣΙb 

 
 

 

Στο πρελούδιο αυτό, η μουσική χωρίζεται σε τρία επίπεδα (τεχνική της 

διαστρωμάτωσης):  

 

α) ψηλό επίπεδο: μελωδικές φράσεις, 

 

β) μεσαίο επίπεδο: δευτερεύουσα μεσαία φωνή, ντουμπλαρισμένη στην οκτάβα (στα 

μ. 7-13), 

 

γ) χαμηλό επίπεδο (μπάσο): ισοκράτης πάνω στο ΣΙb.  
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Ντεμπυσί: Voiles, μ. 1-13: 

 

 
 

 

 

Ο Ντεμπυσί χειρίζεται τις συγχορδίες με έναν “ανορθόδοξο” τρόπο, λόγω του ότι δεν 

συνδέονται μεταξύ τους με βάση την παραδοσιακή αρμονία, αλλά λειτουργούν 

αυτόνομα, σαν χρώματα. Χαρακτηριστική τεχνική είναι η χρήση συγχορδιών σε 

παράλληλη κίνηση (Mixturen), που θυμίζει τη μεσαιωνική τεχνική του Όργκανουμ. 

Την τεχνική αυτή συναντούμε στο Πρελούδιο αρ. 10 για πιάνο με τον υπότιτλο Ο 

βυθισμένος Καθεδρικός (La Cathédrale engloutie).  

 

     Και σε αυτό το έργο διακρίνουμε τρία επίπεδα. Στο ψηλό και στο χαμηλό επίπεδο 

ηχούν “άδειες” κρατημένες συγχορδίες (χωρίς 3η), που συμβολίζουν την πανηγυρική 

λαμπρότητα του καθεδρικού και το βύθισμά του αντιστοίχως. Στο μεσαίο επίπεδο 

ακούγονται “άδειες” συγχορδίες (χωρίς 3η) σε παράλληλη κίνηση. Το ηχητικό υλικό 

των συγχορδιών αυτών προέρχεται από την πεντάφθογγη κλίμακα Ρε-Μι-Σολ-Λα-Σι. 

Η έλλειψη της 3ης νότας των συγχορδιών δίνει στο κομμάτι έναν αρχαΐζοντα τόνο, ο 

οποίος ενδεχομένως παραπέμπει στην εικόνα του καθεδρικού ναού.   

 

 



 

Μαρία Σουρτζή: Εισαγωγή στη μουσική του 20ού αι. / Α’ Λυκείου – Μουσικό Λύκειο Παλλήνης  

19 

Ντεμπυσί: Ο βυθισμένος Καθεδρικός (1910) 

    

 
 

 

Το περίφημο Πρελούδιο στο απόγευμα ενός φαύνου (Prélude à l’ après-midi d’ un 

faune) για ορχήστρα (1894) βασίζεται στο ομώνυμο ποίημα του Μαλλαρμέ. Το 

ποίημα επικεντρώνεται στον φαύνο, ένα μυθικό πλάσμα που είναι μισό ανθρώπινο, 

μισό τραγόμορφο. Το Πρελούδιο δεν είναι περιγραφικό (γι’ αυτό και δεν μπορούμε να 

το αποκαλέσουμε «συμφωνικό ποίημα»), καθότι στοχεύει στην υποβολή της 

εντύπωσης ενός δάσους κατά τη νωχελική ώρα του καυτερού απομεσήμερου. Κυρίως 

όμως εστιάζει στις σχέσεις που υπάρχουν ανάμεσα στον περιβάλλοντα χώρο και τις 

σκέψεις του φαύνου. Για τον Ντεμπυσί, το έργο «είναι μια διαδοχή εικόνων, οι οποίες 

προβάλλουν τις επιθυμίες και τα όνειρα του φαύνου».19 

 

    Η μελωδία του φλάουτου, με την οποία αρχίζει το Πρελούδιο, θεωρήθηκε από 

πολλούς ως «η αφετηρία της νέας μουσικής».20 Η αρχική τονικότητα Μι μείζονα 

αναγνωρίζεται μόνον από τον οπλισμό, καθότι το έντονα χρωματικό ύφος της 

μελωδίας τη συγκαλύπτει. Η μελωδία αυτή αποτελεί το κύριο θέμα του Πρελούδιου 

και αποδίδεται σχεδόν πάντα από το φλάουτο, το οποίο παραπέμπει συνειρμικά στα 

βουκολικά ειδύλλια. Ο νωχελικός ρυθμός, του οποίου το συνεχές ρεύμα εξαλείφει 

τους τονισμούς του μέτρου, αποδίδει στη μελωδία μια ονειρώδη ρευστότητα. 

 

Πρελούδιο στο απόγευμα ενός φαύνου, έναρξη (κύριο θέμα στο σόλο φλάουτο) 

 

 

 
19 Αναφ. στο: Π. Γκρίφιθς, Μοντέρνα μουσική, Ζαχαρόπουλος, Αθήνα 1993, σ. 27. 
20 Ό.π., σ. 19. 
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Το κύριο θέμα του φλάουτου διατρέχει σχεδόν ολόκληρο το Πρελούδιο – 

συγκεκριμένα, ακούγεται συνολικά δέκα φορές στα ακραία τμήματα Α και Α’ (το 

Πρελούδιο είναι γραμμένο σε ελεύθερη τριμερή μορφή Α-Β-Α’).  

 

Άλλα σημαντικά έργα του Ντεμπυσί είναι η μοναδική του όπερα Πελλέας και 

Μελισσάνθη (που βασίζεται στο ομώνυμο θεατρικό έργο του Μαίτερλιγκ), τα 

περίφημα τρία συμφωνικά σκίτσα με τίτλο Η θάλασσα (La mer), Τρία νυχτερινά και 

Τρεις εικόνες (Images) για ορχήστρα και κύκλοι κομματιών για πιάνο (Σουίτα 

Μπεργκαμάσκ, Παιδική γωνιά, 24 Πρελούδια). 

 

   Στην ύστερη δημιουργική του περίοδο, στην οποία ανήκουν μ.ά. το μπαλέτο 

Παιχνίδια (Jeux), To Μαρτύριο του Αγίου Σεβαστιανού (σκηνική μουσική βασισμένη 

σε ποίηση του Ντ’ Ανούντσιο, για ορχήστρα, χορωδία και σολίστες), οι 12 σπουδές 

για πιάνο (αφιερωμένες στον Σοπέν), ο Ντεμπυσί στρέφεται σε μορφές με πιο καθαρά 

περιγράμματα (σπουδές, σονάτες), επιτυγχάνοντας μια νέα συγκινησιακή δύναμη, που 

ταυτόχρονα όμως διαθέτη έντονη ηχητική εκλέπτυνση.  

 

 

Μωρίς Ραβέλ (Maurice Ravel, 1875-1937) 

 

 

Ο Ραβέλ εντάσσεται σε γενικές γραμμές στο ρεύμα του μουσικού ιμπρεσιονισμού. 

Εντούτοις, το μουσικό του ύφος δέχτηκε ποικίλες επιδράσεις, καθώς ο ίδιος ήταν 

ανοιχτός στο να πειραματίζεται, πάντα όμως μέσα στα πλαίσια του δικού του 

προσωπικού ιδιώματος. Ως εκ τούτου, στο έργο του συναντάμε ετερόκλητα μουσικά 

στοιχεία (τζαζ, λαϊκότροπα ιδιώματα, εξωτικά χρώματα, ιστορικές αναφορές), τα 

οποία όμως εναρμονίζονται πλήρως με το δικό του προσωπικό ύφος.  

 

Ο Ραβέλ υπήρξε λαμπρός ενορχηστρωτής – μάλιστα, ενορχήστρωσε με καταπληκτικό 

τρόπο τη σουίτα για πιάνο του Μουσόργκσκυ Εικόνες από μια έκθεση. Όσον αφορά 

τα δικά του έργα, συνήθιζε να τα γράφει πρώτα για πιάνο και κατόπιν να τα 

ενορχηστρώνει (βλ. Αρχαϊκό μενουέτο, Η Μάνα μου η Χήνα, Παβάνα για μια νεκρή 

ινφάντα, Ο τάφος του Κουπρέν, δύο μέρη από τους Καθρέφτες κ.ά.) – εκτός αν 

επρόκειτο για αμιγώς πιανιστικά έργα, που απαιτούσαν ιδιαίτερη δεξιοτεχνία 

(Παιχνιδίσματα του νερού ή Συντριβάνια, Ο Γκασπάρ της νύχτας). Σπανιότερα 

μετέγραφε ορχηστρικά έργα για πιάνο (μεταγραφή για δύο πιάνα των ορχηστρικών 

Νυχτερινών του Ντεμπυσί, Δάφνις και Χλόη, Μπολερό). 

 

 

    Η μουσική του Ραβέλ βασίζεται συχνά σε χορευτικούς ρυθμούς από τη μουσική 

του 18ου αιώνα (ιδίως του γαλλικού Μπαρόκ). Η σχέση του με την παράδοση γίνεται 

αμέσως αντιληπτή από τους τίτλους των πρώτων κομματιών του για πιάνο, π.χ. 

Menuet antique (Αρχαϊκό μενουέτο) και Pavane pour une infante défunde (Παβάνα 

για μια νεκρή ινφάντα). Η σουίτα Ο τάφος του Κουπρέν (Le tombeau de Couperin) 

γράφτηκε αρχικά για πιάνο και ύστερα ενορχηστρώθηκε. Στο έργο αυτό, ο Ραβέλ 

δημιουργεί μια ατμόσφαιρα, που παραπέμπει στη γαλλική Μπαρόκ μουσική για 

τσέμπαλο (ο Κουπρέν ήταν περίφημος συνθέτης του γαλλικού Μπαρόκ).  
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Λόγω του ότι ο Ραβέλ είχε ισπανική καταγωγή από την πλευρά της μητέρας του, 

πολλά από τα έργα του είναι διαποτισμένα με στοιχεία από την παραδοσιακή 

ισπανική μουσική. Το γεγονός αυτό προδίδεται ακόμα και από τους τίτλους 

ορισμένων έργων του (Ισπανική ώρα, Ισπανική Ραψωδία, Παβάνα για μια νεκρή 

ινφάντα21). Το περίφημο έργο του Μπολερό (Boléro) για ορχήστρα βασίζεται στον 

ομώνυμο ισπανικό χορό του 18ου αι. και χαρακτηρίζεται από ένα ρυθμικό μοτίβο, το 

οποίο επαναλαμβάνεται διαρκώς από την αρχή μέχρι το τέλος του κομματιού 

(ρυθμικό οστινάτο22): 

 

 

Ρυθμικό οστινάτο του Μπολερό 

 

 
 

Το μελωδικό υλικό του Μπολερό αποτελείται από δύο μελωδίες Α και Β, οι οποίες 

ηχούν εναλλάξ (η κάθε μελωδία ακούγεται δύο φορές συνεχόμενα, εκτός από τις δύο 

τελευταίες φορές, πριν την Coda).  

 

Μελωδικό υλικό του Μπολερό 

 
 

 

Πρόκειται ουσιαστικά για μια σειρά ηχοχρωματικών παραλλαγών, αφού η κάθε 

θεματική είσοδος έχει διαφορετική ενορχήστρωση. Στην πορεία του έργου 

προστίθενται όργανα, ενώ η δυναμική διέπεται από ένα σταδιακό crescendo (ξεκινά 

με pp και καταλήγει σε ένα εκστατικό ff). Η μορφή του έργου είναι παρατακτική, 

αφού οι διάφορες θεματικές είσοδοι απλά παρατίθενται η μια δίπλα στην άλλη, χωρίς 

να πραγματοποιείται καμία μοτιβική επεξεργασία ή ανάπτυξη. 

 
21 Ινφάντα: τίτλος Ισπανίδας πριγκίπισσας.  
22 Οστινάτο (Ostinato, ελλ. «επίμονο»): μια διαρκώς επαναλαμβανόμενη μουσική φράση ή ρυθμός, 

συνήθως στη φωνή του μπάσου (basso ostinato). 
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Σύνοψη της φόρμας του Μπολερό 
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Άλλα σημαντικά έργα του Ραβέλ είναι το μπαλέτο Δάφνις και Χλόη, οι όπερες Η 

ισπανική ώρα (L’ Heure espagnole) και Το παιδί και τα μάγια (L’ Enfant et les 

sortileges), το ορχηστρικό La Valse, δύο κοντσέρτα για πιάνο (το 2ο για αριστερό 

χέρι), έργα για πιάνο (Ο Γκασπάρ της νύχτας, Καθρέφτες, Παιχνίδια του νερού), 

μουσική δωματίου και κύκλοι τραγουδιών – μάλιστα, ο κύκλος τραγουδιών Πέντε 

δημοφιλείς ελληνικές μελωδίες στηρίζεται σε υλικό που προέρχεται από ελληνικά 

δημοτικά τραγούδια. 

 
Όπως είδαμε, στο έργο του Ραβέλ συναντώνται ποικίλα –και, πολλές φορές, 

ετερόκλητα– μουσικά ιδιώματα. Αξιοσημείωτο είναι όμως το γεγονός ότι ο Ραβέλ 

ενσωματώνει με θαυμαστό τρόπο όλα αυτά τα ετερόκλητα στοιχεία στην προσωπική 

μουσική του γλώσσα. Μπορεί το μουσικό ύφος του Ραβέλ να εντάσσεται σε γενικές 

γραμμές στο ρεύμα του Ιμπρεσσιονισμού, ωστόσο ο τρόπος που χειρίζεται τη φόρμα, 

τη μελωδία και τον ρυθμό είναι πιο “κλασσικός” σε σχέση με τον Ντεμπυσί. Η 

σχολαστικότητα του Ραβέλ (που διαφαίνεται, μεταξύ άλλων, από τη συχνή χρήση της 

τεχνικής του οστινάτο, αλλά και την τάση του για πολυφωνική γραφή) ήταν τόσο 

παροιμιώδης, ώστε χρόνια αργότερα ο Στραβίνσκυ δήλωσε χαριτολογώντας 

(αναφερόμενος εμμέσως και στην ελβετική καταγωγή του Ραβέλ, από την πλευρά του 

πατέρα του) ότι «ο Μωρίς ξεπερνάει στην τελειομανία ακόμη και τους Ελβετούς 

ωρολογοποιούς!».23  

 
23 Αναφ. στο: Morgan, ό.π., σ. 124. 
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Η ΔΕΥΤΕΡΗ ΣΧΟΛΗ ΤΗΣ ΒΙΕΝΝΗΣ 

 

Με τον όρο Σχολή εννοούμε γενικά το «σύνολο επιστημόνων, φιλοσόφων ή 

καλλιτεχνών, που ασπάζονται τις ίδιες αρχές και αντιμετωπίζουν το αντικείμενό τους 

από την ίδια οπτική γωνία, αναγνωρίζοντας συνήθως κάποιον ως αρχηγό τους».24 

Κατά συνέπεια, ο όρος Δεύτερη Σχολή της Βιέννης υποδηλώνει μια ομάδα συνθετών 

που μοιράζονταν τις ίδιες αισθητικές-καλλιτεχνικές αξίες, οι οποίοι έζησαν και 

έδρασαν στη Βιέννη το πρώτο μισό του 20ού αιώνα. Τον πυρήνα της Δεύτερης 

Σχολής της Βιέννης αποτέλεσαν ο Arnold Schönberg (Άρνολντ Σαίνμπεργκ, 1874-

1951), που ήταν ο επικεφαλής, μαζί με τους μαθητές του Alban Berg (Άλμπαν 

Μπεργκ, 1885-1935) και Anton Webern (Άντον Βέμπερν, 1883-1945). Η Σχολή του 

Σαίνμπεργκ χαρακτηρίστηκε ως Δεύτερη Σχολή της Βιέννης, προκειμένου να 

υποδηλωθεί ο στενός ιστορικός της σύνδεσμος με την Κλασσική Σχολή της Βιέννης 

(εκπρόσωποι: Χάϋντν, Μότσαρτ και Μπετόβεν), δηλαδή την Πρώτη Σχολή της 

Βιέννης.25  

 

    Το συνολικό έργο των τριών κυρίων συνθετών της Δεύτερης Σχολής της Βιέννης 

μπορεί να καταταχθεί σε τρεις βασικές περιόδους:  

α) την τονική περίοδο (περ. 1900-1908/9),  

β) την ατονική περίοδο (1908/9-1922) και  

γ) τη δωδεκάφθογγη περίοδο (περ. 1923-1950). 

 

Η ατονική και η δωδεκάφθογγη περίοδος εντάσσονται στο κίνημα του 

Εξπρεσιονισμού, στο οποίο και θα αναφερθούμε παρακάτω. 

 

 
α) Τονική περίοδος (περ. 1900-1908/9) 

 

Η αρμονική γλώσσα της τονικής περιόδου των Σαίνμπεργκ, Μπεργκ και Βέμπερν 

συνδέεται με εκείνη του Μετά-Ρομαντισμού. Το σύντομο διαδοχικό πέρασμα σε 

διάφορες τονικότητες, αλλά και η συχνή χρήση παρενθετικών, αλλοιωμένων ή και 

ελαττωμένων συγχορδιών προκάλεσαν μια κατάσταση διευρυμένης, «αιωρούμενης» 

τονικότητας (γερμ. schwebende Tonalität). Ο όρος αυτός, που επινοήθηκε από τον 

Σαίνμπεργκ26, προσεγγίστηκε από τον Βέμπερν ως εξής: «Η τονικότητα, ο 

επιλεγμένος θεμέλιος φθόγγος, είναι ας πούμε αθέατος - “αιωρούμενη τονικότητα”! 

Όλα είχαν όμως ακόμα σχέση με μια τονικότητα, ειδικά στο τέλος, για να παραχθεί ο 

θεμέλιος φθόγγος. Ο ίδιος ο θεμέλιος φθόγγος δεν ήταν όμως εκεί – ήταν 

αιωρούμενος στο χώρο, αθέατος, όχι πια απαραίτητος. Αντίθετα, ο συσχετισμός με το 

θεμέλιο φθόγγο θα είχε προκαλέσει ενόχληση».27  

 
24 Γ. Μπαμπινιώτης, Λεξικό της Νέας Ελληνικής Γλώσσας, Κέντρο Λεξικολογίας, Αθήνα 1998, σ. 1748. 
25 Αξίζει εδώ να αναφερθεί ότι η Κλασσική Σχολή της Βιέννης χαρακτηρίστηκε ως Πρώτη Σχολή της 

Βιέννης λόγω της σπουδαιότητάς της και όχι λόγω της χρονικής της εμφάνισης, δεδομένου ότι είχε 

προηγηθεί η Προκλασσική Σχολή της Βιέννης (περ. 1730-1780), με κυρίους εκπροσώπους τους 

συνθέτες G. Chr. Wagenseil (Γ. Κρ. Βάγκενζάιλ) και M. G. Monn (Μ. Γκ. Μον).   
26 A. Schönberg, Harmonielehre, Universal, Βιέννη 2001, σ. 460-461. 
27 Α. Webern, Der Weg zur Neuen Musik. Der Weg zur Komposition in 12 Tönen, Universal, Βιέννη 

1960, σ. 52˙ ελληνική απόδοση: «Ο δρόμος για τη σύνθεση με δώδεκα φθόγγους» (μετάφραση Μαρίας 

Σουρτζή), Πολυφωνία 5, 2004, σ. 118-119. 
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Τα κυριότερα έργα της τονικής περιόδου του Σαίνμπεργκ (1899-1908) είναι τα εξής:   

 

- Εξαϋλωμένη νύχτα (Verklärte Nacht) op. 4 για σεξτέτο εγχόρδων (2 βιολιά, 2 

βιόλες, 2 βιολοντσέλα)˙ αργότερα ενορχηστρώθηκε και για ορχήστρα 

εγχόρδων. 

- Τραγούδια του Γκούρε (Gurre-Lieder) σε 3 μέρη: Είδος Καντάτας/Ορατορίου 

για 5 σολίστες, 3 τετράφωνες ανδρικές χορωδίες, μεικτή χορωδία για 8 

φωνές και μεγάλη ορχήστρα. Στο 3ο μέρος χρησιμοποιείται για πρώτη φορά 

το Sprechgesang (ομιλούμενο τραγούδι) ή Sprechstimme (ομιλούσα φωνή).28 

Το έργο έχει αναλυθεί από τον μαθητή του Σαίνμπεργκ, Άλμπαν Μπεργκ. 

-  Πελλέας και Μελισσάνθη op. 5: συμφωνικό ποίημα για μεγάλη ορχήστρα. 

Και αυτό το έργο έχει αναλυθεί από τον Άλμπαν Μπεργκ. 

- 1η Συμφωνία δωματίου (1. Kammersymphonie) op. 9 σε ένα μέρος για 15 

σόλο όργανα, ως αντίδραση στην τεράστια ορχήστρα του ύστερου 

Ρομαντισμού. Βασίζεται σε μοντέλα από τόνους και 4ες. Και αυτό το έργο 

έχει αναλυθεί από τον Α. Μπεργκ. 

- 2ο Κουαρτέτο εγχόρδων op. 10 (σε 4 μέρη), με σοπράνο στα δύο τελευταία 

μέρη. Με την παράθεση του παραδοσιακού τραγουδιού O du lieber 

Augustin, alles ist hin (Ω αγαπητέ Αυγουστίνε, όλα χάθηκαν) στο 2ο μέρος, ο 

Σαίνμπεργκ αποχαιρετά ειρωνικά την τονικότητα, ενώ οι στίχοι του Στ. 

Γκέοργκε (St. George) στο 4ο μέρος Αισθάνομαι μια αύρα από άλλον πλανήτη 

(Ich fühle Luft von anderem Planeten) προαναγγέλουν την ατονικότητα, που 

βρίσκεται προ των πυλών.   

 

Α. Σαίνμπεργκ, 2ο Κουαρτέτο εγχόρδων, 2ο μέρος (μ. 165-169):  

παράθεση του O du lieber Augustin στο 2ο βιολί 

 
 

Στην τονική περίοδο του Βέμπερν ανήκουν τα έργα Passacaglia op. 1 και Entflieht 

auf leichten Kähnen op. 2.  

    Η Πασακάλια (Passacaglia) op. 1 για μεγάλη ορχήστρα (1908) αποτελεί ένα από 

τα μεγαλύτερα σε έκταση μονομερή έργα του Webern. Κύρια χαρακτηριστικά της 

είναι η μνημειώδης πολυφωνία (4-5 γραμμικά επίπεδα), καθώς και η τεχνική της 

παραλλαγής.  

    Αρχικά ηχεί ένα οκτάμετρο θέμα. Στη συνέχεια ακολουθούν 23 παραλλαγές και 

μια καταληκτική Coda.  

 
28 Η ομιλούσα φωνή (γερμ. Sprechstimme) πρωτοχρησιμοποιήθηκε από τον Σαίνμπεργκ στα 

Τραγούδια του Γκούρε, καθιερώθηκε όμως στον κύκλο μελοδραμάτων Φεγγαρίσιος Πιερότος op. 21 

της ατονικής του περιόδου (1912). Ο όρος αυτός, που επινοήθηκε από τον ίδιο τον συνθέτη, 

παραπέμπει σε μια τεχνική που ταλαντεύεται ανάμεσα στην πρόζα και το τραγούδι: η ανθρώπινη 

φωνή τραγουδά σύντομα και με ακρίβεια την κάθε νότα και μετά την εγκαταλείπει. Κατά συνέπεια, η 

παραδοσιακή έννοια του τραγουδιού καταλύεται και το τραγούδι μετατρέπεται σε λόγο και κραυγή.  
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Βέμπερν: Πασακάλια  op. 1,  μ. 1-8 (θέμα) 

 
Στα πρώτα 8 μέτρα, το θέμα εκτελείται στην οκτάβα από τα έγχορδα (1α βιολιά - 2α 

βιολιά και βιόλες - βιολοντσέλα, όλα με σουρντίνα) σε pizzicato. Σε κάθε μια από τις 

επόμενες ενότητες (23 παραλλαγές, Coda), το θέμα επανεμφανίζεται ως οστινάτο 

(γεγονός που αποτελεί τυπικό χαρακτηριστικό της μορφής Πασακάλια), είτε σε ένα 

συγκεκριμένο όργανο, είτε “διαμοιρασμένο” σε διάφορα όργανα. Παρά το ότι το 

έργο χαρακτηρίζεται από έντονη χρωματικότητα, η αρχική τονικότητα της ρε 

ελάσσονος εξακολουθεί να λειτουργεί ως τονικό κέντρο, γεγονός που γίνεται άμεσα 

αντιληπτό από το αρχικό θέμα, καθώς και την καταληκτική συγχορδία του έργου (ρε 

ελάσσονα).  

Βέμπερν: Πασακάλια  op. 1,  μ. 9-16 (1η παραλλαγή) 

 

 
 

Στην 1η παραλλαγή εμφανίζεται η πρώτη εναρμόνιση του θέματος (το οποίο 

εκτελείται από την τρομπέτα και την πρώτη βιόλα), ενώ στο φλάουτο ηχεί για πρώτη 

φορά το αντιθετικό θέμα. Τα δύο αυτά θέματα εμφανίζονται σε όλες τις υπόλοιπες 

ενότητες, αποτελώντας το βασικό υλικό ολόκληρου του έργου.29 

 
29 Περισσότερα στο H. και R. Moldenhauer, Anton von Webern. Chronik seines Lebens und Werkes, 

Atlantis, Ζυρίχη-Freiburg 1980, σ. 81-87, όπου παρατίθεται η ανάλυση του ίδιου του Webern για το 

συγκεκριμένο έργο. 
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Το κομμάτι για χορωδία a cappella Entflieht auf leichten Kähnen (Αποδράστε με 

ελαφρές βαρκούλες) op. 2 (1908) είναι δομημένο ως τετράφωνος διπλός κανόνας 

τριμερούς κατασκευής (Α-Β-Α’). Μολονότι στην πορεία του έργου δεν διακρίνεται 

ευκρινώς κάποιο τονικό κέντρο, το κομμάτι τελειώνει με την τονική συγχορδία της 

αρχικής τονικότητας (σολ μείζονα), υποδηλώνοντας έτσι με σαφήνεια το τονικό 

κέντρο του έργου.  

   Το σημαντικότερο τονικό έργο του Μπεργκ είναι η Σονάτα για πιάνο op. 1 (1909), 

που αποτελείται από ένα μέρος σε φόρμα σονάτας και διέπεται από πυκνή μοτιβική-

θεματική επεξεργασία. Βασικό φθογγικό υλικό του έργου αποτελούν συνηχήσεις και 

μοτίβα με 4ες και τόνοι (ακριβώς όπως και στην 1η Συμφωνία δωματίου op. 9 του 

Σαίνμπεργκ, την οποία ο Μπεργκ γνώριζε πολύ καλά, δεδομένου ότι την είχε 

αναλύσει ο ίδιος).30  
 

ΕΞΠΡΕΣΙΟΝΙΣΜΟΣ 

 
1) Εξπρεσιονισμός: Γερμανικό καλλιτεχνικό κίνημα του πρώτου μισού του 20ού 

αιώνα, που πρωτοεμφανίστηκε στη ζωγραφική. Ο Εξπρεσιονισμός προβάλλει το 

στοιχείο του παραλόγου, της παραμόρφωσης της πραγματικότητας και της 

άρνησης της καθιερωμένης αισθητικής. Ο μουσικός εξπρεσιονισμός εκφράζεται 

κυρίως με τα ατονικά και δωδεκάφθογγα έργα της 2ης Σχολής της Βιέννης.   

 
Ο Εξπρεσιονισμός (γερμ. Expressionismus, αγγλ. expressionism, από τον λατινικό 

όρο expressio-expressionis, δηλαδή έκφραση) αποτελεί καλλιτεχνικό κίνημα του 

πρώτου μισού του 20ού αιώνα (περίπου 1900-1935), η αρχική ώθηση του οποίου 

προήλθε από τη ζωγραφική. Ο Εξπρεσιονισμός ξεκίνησε ως καλλιτεχνικό κίνημα στη 

Γερμανία με τη δημιουργία των καλλιτεχνικών ομάδων Η γέφυρα (Die Brücke), που 

ιδρύθηκε στη Δρέσδη το 1905 και περιλάμβανε μη ακαδημαϊκούς ζωγράφους της 

Γερμανίας και Ο γαλάζιος καβαλάρης (Der blaue Reiter), που ιδρύθηκε στο Μόναχο 

το 1911 με επικεφαλής τον B. Καντίνσκυ (W. Kandinsky). Με τη δεύτερη 

συνεργάστηκε και ο Σαίνμπεργκ, ο οποίος ήταν επιπροσθέτως και πολύ καλός 

ζωγράφος. Η συνεργασία αυτή γνωστοποιήθηκε επίσημα στο αλμανάκ31 Ο γαλάζιος 

καβαλάρης του 1912, όπου δημοσιεύθηκαν, μεταξύ άλλων, τρία τραγούδια των 

Σαίνμπεργκ, Μπεργκ και Βέμπερν, γεγονός που φανερώνει τη στενή σχέση της 

Δεύτερης Σχολής της Βιέννης με το κίνημα του Εξπρεσιονισμού. Κυριότεροι 

εξπρεσιονιστές ζωγράφοι υπήρξαν, εκτός από τον Καντίνσκυ, οι Ε. Λ. Κίρχνερ (E. L. 

Kirchner), E. Μουνκ (Ε. Munch), O. Κοκόσκα (Ο. Kokoschka) και E. Σίηλε (Ε. 

Schiele). Στη συνέχεια, το εξπρεσιονιστικό ύφος επεκτάθηκε στη μουσική, στη 

λογοτεχνία (Φ. Κάφκα), στο θέατρο (Γκ. Κάιζερ, Έ. Τόλερ) και στον κινηματογράφο 

(Νοσφεράτου των Φ. Λανγκ και Φ. Β. Μουρνάου). 

    Ο εξπρεσιονισμός είναι ουσιαστικά η συνέχεια του Ρομαντισμού, ένα είδος (μη-

εξωραϊσμένου) υπέρ-ρομαντισμού. Οι εξπρεσιονιστές καλλιτέχνες προσπαθούν να 

αποδώσουν στα έργα τους όχι μόνο τα συναισθήματα, αλλά και την εσωτερική 

ένταση, τα πάθη και τις ψυχικές αγωνίες του ανθρώπου με υποκειμενικό, αυθόρμητο 

και βίαιο τρόπο. Κατά συνέπεια, η καλλιτεχνική έκφραση χαρακτηρίζεται από ένταση 

και υπερβολή, προβάλλοντας το στοιχείο του παραλόγου και της παραμόρφωσης της 

 
30 Βλ. Α. Berg, Arnold Schönberg: Kammersymphonie Op. 9. Thematische Analyse, Universal Edition, 

Wien 1921. 
31 Το αλμανάκ είναι βιβλίο που εκδίδεται στις αρχές κάθε χρόνου και δίνει συνοπτικές πληροφορίες 

για διάφορα σημαντικά γεγονότα (πολιτικά, οικονομικά, καλλιτεχνικά κ.ά.) που συνέβησαν κατά το 

αμέσως προηγούμενο έτος στη χώρα έκδοσής του ή και σε περισσότερες χώρες του κόσμου. 
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πραγματικότητας. Τυπικό παράδειγμα είναι ο περίφημος πίνακας του E. Mούνκ με 

τίτλο Η κραυγή (1893), όπου ο καλλιτέχνης εκφράζει με άμεσο και ακραίο τρόπο 

(χρήση έντονων χρωμάτων και αντιθέσεων, παραμόρφωση της μορφής) την 

αθλιότητα και την αγωνία της ανθρώπινης ύπαρξης. 

Ο μουσικός εξπρεσιονισμός εκφράζεται κυρίως με τα ατονικά και δωδεκάφθογγα 

έργα της Δεύτερης Σχολής της Βιέννης. 

 

β) Ατονική περίοδος (1908/9-1922) 

 

H όλο και πιο ελεύθερη χρήση των διάφωνων συγχορδιών οδήγησε στη λεγόμενη 

χειραφέτηση της διαφωνίας (γερμ. Emanzipation der Dissonanz). Ο όρος αυτός 

επινοήθηκε από τον Σαίνμπεργκ και διατυπώθηκε ως εξής: «Ένα ύφος, που βασίζεται 

στη χειραφέτηση της διαφωνίας, μεταχειρίζεται τις διαφωνίες ακριβώς όπως και τις 

συμφωνίες, αποφεύγοντας την αναγωγή σε ένα τονικό κέντρο».32 Έτσι λοιπόν, η 

διαφωνία απέκτησε δική της, ανεξάρτητη υπόσταση και απαλλάχτηκε από την 

υποχρεωτική λύση της σε κάποιο σύμφωνο διάστημα. Φυσική συνέπεια της 

χειραφέτησης της διαφωνίας ήταν η κατάργηση της διάκρισης ανάμεσα στη 

συμφωνία και τη διαφωνία. Το γεγονός αυτό οδήγησε στη λεγόμενη ατονικότητα, 

δηλαδή την πλήρη κατάργηση της τονικότητας και των λειτουργιών της και, κατά 

συνέπεια, την παντελή έλλειψη οποιουδήποτε τονικού κέντρου.33 

 

    Ο Βέμπερν ανέφερε επί τούτου: «Μια μέρα, κατέστη δυνατό το να καταργηθεί η 

σχέση με το θεμέλιο φθόγγο. Επειδή δεν υπήρχε τίποτα το σύμφωνο πια... Αυτό το 

γεγονός –μπορώ να μιλήσω από αυτό που έζησα– αυτό το γεγονός, στο οποίο 

μετείχαμε όλοι, συνέβη κατά το έτος 1908... Δημιουργήθηκε λοιπόν μουσική χωρίς 

οπλισμό, για να μιλήσουμε εκλαϊκευμένα: η τρόπον τινά Ντο μείζονα δεν 

χρησιμοποιούσε μόνο τα άσπρα, αλλά και τα μαύρα πλήκτρα [του πιάνου]».34    

 

    Τα πρώτα έργα αυτού του ύφους (ατονικά) άρχισαν να γράφονται περί το 1908 – 

αρχικά από τον Σαίνμπεργκ και στη συνέχεια από τους μαθητές του Βέμπερν και 

Μπεργκ. Τα έργα αυτά δεν διέφεραν μόνο λόγω του ατονικού τους ιδιώματος, αλλά 

και λόγω της εξαιρετικής τους συντομίας35, καθώς και της ακραίας εκφραστικής τους 

έντασης, η οποία αποδιδόταν: 

 

● με μεγάλα μελωδικά πηδήματα των φωνών (π.χ. 7ες, 9ες, 11ες),  

● με τη χρήση οργάνων στις ακραίες ηχητικές τους περιοχές,  

● με ειδικούς τρόπους εκτέλεσης, όπως flageolet, pizzicato, col legno, στον 

καβαλάρη, με σουρντίνα, glissandi, ομιλούσα φωνή κ.ά.,  

● με έντονες δυναμικές, ηχοχρωματικές και χρονικές αντιθέσεις,  

 
32 A. Schönberg, «Komposition mit zwölf Tönen», Stil und Gedanke, Fischer, Frankfurt am Main 

1992, σ. 108. 
33 O όρος ατονικότητα προέκυψε σε αντιδιαστολή με την τονικότητα. Παρά το ότι ο όρος ατονικότητα 

καθιερώθηκε από την πρώτη στιγμή, οι συνθέτες της Δεύτερης Σχολής της Βιέννης δεν τον είχαν 

αρχικά αποδεχτεί. Ο Βέμπερν έλεγε χαρακτηριστικά: «Ορισμένοι περιγράφουν αυτήν τη μουσική με 

την τρομερή λέξη “ατονική μουσική”. Ο Σαίνμπεργκ κοροϊδεύει πολύ αυτόν το χαρακτηρισμό, γιατί 

“ατονικός” σημαίνει “χωρίς τόνους” [Σ.τ.Μ.: εννοεί “χωρίς ήχους, φθόγγους” (γερμ. Ton: ήχος, 

φθόγγος)] - αυτό πάλι δεν έχει κανένα νόημα. Με τη λέξη αυτή εννοείται μια μουσική που δεν 

βρίσκεται σε μια συγκεκριμένη τονικότητα», στο: Webern, ό.π., σ. 45 (ελλ. απόδοση: σ. 110).  
34 Στο ίδιο, σ. 41.  
35 Η λακωνικότητα της μορφής φανερώνεται ακόμη και από τους τίτλους των έργων, οι οποίοι δεν 

παραπέμπουν πια σε εκτενείς παραδοσιακές μορφές, αλλά ως επί το πλείστον φέρουν τον γενικό τίτλο 

Κομμάτια (γερμ. Stücke). 
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● με τη χρήση “άμετρου” ρυθμού (κατάργηση της έννοιας της διαστολής και του 

ισχυρού-ασθενούς μέρους του μέτρου),  

● με την ασύμμετρη διάρθρωση των μουσικών φράσεων (γερμ. musikalische Prosa, 

ελλ. μουσική πρόζα). Ο όρος αυτός, που επινοήθηκε από τον Σαίνμπεργκ, 

υποδηλώνει τον ομιλητικό χαρακτήρα της ατονικής μουσικής, που επιτυγχάνεται με 

την ακανόνιστη δομή των μουσικών φράσεων και την απαλλαγή τους από 

επαναλήψεις ή περιόδους.36  

 

O ίδιος ο Σαίνμπεργκ, σε μια επιστολή του στον Φ. Μπουζόνι (F. Busoni) που 

χρονολογείται τον Αύγουστο του 1909, αναφέρεται στα χαρακτηριστικά του νέου 

αυτού μουσικού ύφους ως εξής: «Επιδιώκω: πλήρη απελευθέρωση από όλες τις 

φόρμες, από όλους τους δεσμούς συνοχής και λογικής. Συνεπώς: μακριά από τη 

“μοτιβική επεξεργασία”. Μακριά από την αρμονία, ως συγκολλητικό υλικό ή 

θεμέλιο μιας αρχιτεκτονικής. Η αρμονία είναι έκφραση και τίποτε άλλο πέρα από 

αυτό. Έπειτα: μακριά από συναισθηματισμούς! Μακριά από μουσικές μεγάλης 

διάρκειας˙ από χτισμένους και κατασκευασμένους πύργους, βράχους και λοιπά 

γιγαντιαία μικροπράγματα. Η μουσική μου πρέπει να είναι σύντομη. Στιγμιαία! Σε 

δύο νότες: να μη χτίζει, αλλά να “εκφράζει”!! Και το αποτέλεσμα, το οποίο 

επιδιώκω: να μην προκαλούνται στυλιζαρισμένα και αποστειρωμένα συναισθήματα 

μακράς διαρκείας. Κάτι τέτοιο δεν υπάρχει στους ανθρώπους: είναι αδύνατο στον 

άνθρωπο να έχει μόνο ένα συναίσθημα τη φορά. Έχει χίλια ταυτόχρονα».37     

  

Τα κυριότερα έργα της ατονικής περιόδου του Σαίνμπεργκ (1908-1921) είναι τα 

εξής:   

 

- Τρία κομμάτια για πιάνο (Drei Klavierstücke) op. 11. 

- Δεκαπέντε τραγούδια (15 Lieder) op.15. 

- Πέντε κομμάτια για ορχήστρα (Fünf Orchesterstücke) op. 16. Στο 3ο κομμάτι, 

ο Σαίνμπεργκ χρησιμοποιεί για πρώτη φορά τη λεγόμενη μελωδία 

ηχοχρωμάτων (γερμ. Klangfarbenmelodie).38 

- Το μονόδραμα Προσμονή (Erwartung) op. 17 για σοπράνο και ορχήστρα σε 

μία πράξη. Το λιμπρέτο συνοψίζεται ως εξής: μια γυναίκα περιφέρεται 

τρομοκρατημένη σε ένα σκοτεινό δάσος, για να συναντήσει τον αγαπημένο 

της, τον οποίο τελικά βρίσκει νεκρό. Στο έργο αυτό, ο Σαίνμπεργκ επιδιώκει 

 
36 Βλ. σχετικά: H. Danuser, Geschichte der Musik. Band 7: Die Musik des 20. Jahrhunderts, Laaber-

Verlag, Laaber 2008, σ. 422-423, H. H. Stuckenschmidt, «Was ist musikalischer Expressionismus?», 

Melos 36, 1969, σ. 1-5 καθώς και R. Stephan, «Expressionismus», στο: L. Finscher (επιμ.), Die Musik 

in Geschichte und Gegenwart (2η έκδοση) - Sachteil 3, Bärenreiter, Kassel 1995, στ. 243-253. 
37 Αναφ. στο: V. Scherliess, Neoklassizismus: Dialog mit der Geschichte, Bärenreiter, Kassel 1998, σ. 

251. 
38 Όρος που εισήγαγε ο Σαίνμπεργκ στην πραγματεία του Αρμονία (Harmonielehre) τo 1911 και 

ορίζεται ως μια ακολουθία ηχοχρωμάτων, «των οποίων οι δεσμοί διέπονται από ένα είδος λογικής, 

εντελώς ανάλογο με το είδος εκείνο της λογικής που διέπει τη μελωδία των τονικών υψών» (A. 

Schönberg, Harmonielehre, Universal, Βιέννη 2001, σ. 503). Ο ορισμός της μελωδίας ηχοχρωμάτων 

γίνεται πιο συγκεκριμένος σε δύο μεταγενέστερα κείμενα του Σαίνμπεργκ. Στο κείμενό του με τίτλο 

«Anton Webern: Klangfarbenmelodie» (1951) συνδέει την ιδέα της μελωδίας ηχοχρωμάτων με την 

αρμονία. Σε μια επιστολή του στον Γ. Ρούφερ (J. Rufer) του ίδιου έτους (1951), ο Σαίνμπεργκ γίνεται 

περισσότερο συγκεκριμένος: «Δεν πρόκειται απλά για μεμονωμένους φθόγγους διαφορετικών 

οργάνων [που εμφανίζονται] σε διαφορετικό χρόνο, αλλά για συνδυασμό κινούμενων φωνών. Ωστόσο, 

αυτές οι φωνές δεν είναι μελωδίες, αλλά μεμονωμένα συμβάντα εντός μιας φόρμας, μέσα στην οποία 

υποτάσσονται» (αναφ. στο: A. Cramer, «Schoenberg’s “Klangfarbenmelodie”: A Principle of Early 

Atonal Harmony», Music Theory Spectrum 24 / 1, 2002, σ. 4). Στην επιστολή αυτή λοιπόν, ο 

Σαίνμπεργκ δηλώνει σαφώς ότι η μελωδία ηχοχρωμάτων δεν σχετίζεται με διαδοχικούς φθόγγους, 

αλλά αποτελεί μια οργανωτική αρχή της πολυφωνικής του γραφής. 
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να απεικονίσει με όσο το δυνατόν μεγαλύτερη ακρίβεια την ανελέητη και 

αγωνιώδη απόγνωση μιας ψυχής – μάλιστα, ο φιλόσοφος, μουσικολόγος και 

συνθέτης Τ. Αντόρνο (Th. Adorno) το παρομοίασε με την «ένδειξη 

σεισμογράφου την ώρα ενός ισχυρού σεισμού».39  

- Το δράμα με μουσική Το τυχερό χέρι (Die glückliche Hand) op. 18 σε μια 

πράξη, που εμπεριέχει αυτοβιογραφικά στοιχεία.  

- Έξι μικρά κομμάτια για πιάνο (Sechs kleine Klavierstücke) op. 19. 

- Φεγγαρίσιος Πιερότος (Pierrot Lunaire) op. 21 (1912): Κύκλος 21 

μελοδραμάτων40 σε τρία μέρη (το κάθε μέρος περιλαμβάνει 7 μελοδράματα) 

για ομιλούσα φωνή και σύνολο δωματίου (πιάνο, φλάουτο/πίκολο, 

κλαρινέτο/μπάσο-κλαρινέτο, βιολί/βιόλα και βιολοντσέλο), πάνω σε μια 

σειρά ποιημάτων του Βέλγου συμβολιστή ποιητή Α. Ζιρώ (σε γερμανική 

μετάφραση). Κεντρικό πρόσωπο είναι ο Πιερότος, ο μελαγχολικός κλόουν 

της Κομέντια ντελ άρτε.41 Τα 21 ποιήματα, που επέλεξε ο Σαίνμπεργκ από 

τα συνολικά 50 ποιήματα του ομώνυμου κύκλου του Ζιρώ, χαρακτηρίζονται 

από αιφνίδιες μεταπτώσεις διάθεσης: κυμαίνονται από την ενοχή και την 

κατάθλιψη έως την εξιλέωση και τη διασκέδαση. 

 

    Στο αριστουργηματικό αυτό έργο, το οποίο ο Στραβίνσκυ χαρακτήρισε ως «ηλιακό 

πλέγμα της μουσικής του 20ού αιώνα»42, ο Σαίνμπεργκ χειρίζεται με λεπτότητα την 

ψυχολογική κατάσταση του Πιερότου, ο οποίος “αφηγείται” σε ομιλούσα φωνή, 

συνοδευόμενος από διαφορετικούς συνδυασμούς οργάνων σε κάθε ποίημα. Ο τρόπος 

με τον οποίο ο Σαίνμπεργκ “δένει” την αντίστιξη με τα ηχοχρώματα είναι μοναδικός. 

Χρησιμοποιεί μοτιβικά και διαστηματικά συμπλέγματα κάθε είδους που 

ενσωματώνονται σε περίπλοκη γραμμική υφή και υποδηλώνουν μερικές από τις 

κλασσικές μορφές και τεχνικές (βαλς, σερενάτα, βαρκαρόλα, πασακάλια, κανόνας, 

φούγκα), πότε οργανωμένες αυστηρά και πότε ελεύθερες.  

 

    Στο ποίημα αρ. 18 με τίτλο Η φεγγαροκηλίδα (Der Mondfleck), ο Πιερότος, ενώ 

περιφέρεται αναζητώντας διασκέδαση, παρενοχλείται από ένα λευκό στίγμα, μια 

φεγγαροκηλίδα, στο κολλάρο του μαύρου σακακιού του. Την τρίβει και την 

ξανατρίβει, αλλά δεν κατορθώνει να απαλλαγεί από αυτή. Η δυσχερής θέση του 

ενέπνευσε τον Σαίνμπεργκ να δημιουργήσει περίπλοκες αντιστίξεις. Συγκεκριμένα –

σύμφωνα με τα λεγόμενα του ίδιου του συνθέτη– ανάμεσα στο βιολί και το 

 
39 Αναφ. στο: Batta, Όπερα, ό.π., σ. 553.  
40 Το μελόδραμα είναι δραματική σύνθεση (ή μέρος θεατρικού έργου-όπερας), όπου τα λόγια 

απαγγέλονται με μουσική υπόκρουση (M. Kennedy, Λεξικό μουσικής της Οξφόρδης, τόμος 2, 

Γιαλλελής, Αθήνα 1993, σ. 707). 
41 Η Κομέντια ντελ άρτε (Commedia dell’arte) είναι η ονομασία της λαϊκής ιταλικής αυτοσχεδιαστικής 

κωμωδίας, η οποία ήταν δημοφιλής μεταξύ του 16ου και του 18ου αιώνα. Κλασσικοί χαρακτήρες της 

Κομέντια ντελ άρτε είναι ο Αρλεκίνος, η Κολομπίνα, ο Πιερότος, ο Πουλτσινέλο κ.ά. Στις αρχές του 

20ού αιώνα, η Κομέντια ντελ άρτε αποτέλεσε σημαντική πηγή έμπνευσης για την Τέχνη. Κυριότερα 

μουσικά έργα του 20ού αιώνα εμπνευσμένα από την Κομέντια ντελ άρτε είναι τα μπαλέτα: 

Πουλτσινέλα και Πετρούσκα του Στραβίνσκυ, Παρέλαση του Σατί (σε λιμπρέτο του Κοκτώ και 

σκηνικά-κοστούμια του Πικάσο), Η Δημιουργία του Κόσμου του Μιγιώ και οι όπερες: Αρλεκίνος του 

Μπουζόνι και Η αγάπη για τα τρία πορτοκάλια του Προκόφιεφ  (S. Leopold, D. Redepenning, J. 

Steinheuer, Musikalische Meilensteine. Band 2, Bärenreiter, Kassel 2008, σ. 222 και Scherliess, ό.π., σ. 

65-67). 
42 Αναφ. στο: Δ. Μαραγκόπουλος, «Ο Pierrot Lunaire και το μουσικό θέατρο», στο: Μουσικός Λόγος 

4, 2002, σ. 106. 
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βιολοντέλο σχηματίζεται ένας κανόνας, ενώ ταυτόχρονα το πίκολο και το κλαρινέτο 

αποδίδουν μια φούγκα, στην οποία συμμετέχει εν μέρει και το πιάνο.43 

 

Σαίνμπεργκ, Der Mondfleck (μ. 1-2) από τον Φεγγαρίσιο πιερότο op. 21 

 

 
 

Από το μέσον του κομματιού (μ. 10), τα πνευστά και τα έγχορδα επαναλαμβάνονται 

σε καρκινική κίνηση, δηλαδή από το τέλος προς την αρχή. Συγκεκριμένα, από το μ. 

10 και έπειτα, το βιολοντσέλο επαναλαμβάνει καρκινικά και το βιολί και το βιολί 

επαναλαμβάνει καρκινικά το βιολοντσέλο. Ο νοητός “άξονας συμμετρίας” βρίσκεται 

ανάμεσα στις φράσεις findet richtig (βρίσκει πράγματι) και einen weißen Fleck (μια 

λευκή κηλίδα), στο σημείο αυτό δηλαδή που ο πιερότος γυρνάει και κοιτάζει την 

πλάτη του σακακιού του. Η κίνηση αυτή του ήρωα προς τα πίσω αποδίδεται μουσικά 

από τον Σαίνμπεργκ με την ανάδρομη (καρκινική) κίνηση. 

 
43 Αναφ. στο J. Dunsby, Schoenberg. Pierrot Lunaire, Cambridge University Press, Cambridge 1992, 

σ. 66. 
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Σαίνμπεργκ, Der Mondfleck (μ. 9-10: φωνή και έγχορδα)  

από τον Φεγγαρίσιο πιερότο op. 21 

 

 

 
 

 

Η ατονική περίοδος του Βέμπερν (1908-1926) ξεκινά με τα Τραγούδια για πιάνο και 

φωνή op. 3 και 4.  Τα επόμενα έξι έργα (op. 5-11, πλην του op. 8) είναι αποκλειστικά 

οργανικά κομμάτια, τα οποία –ανταποκρινόμενα στο εξπρεσιονιστικό ιδεώδες–  

χαρακτηρίζονται από αφοριστική συντομία. Ιδιαίτερα χαρακτηριστική είναι η 

δήλωση του Webern σχετικά με το op. 9: «Περί το 1911 έγραψα τις Μπαγκατέλες για 

κουαρτέτο εγχόρδων (op. 9), εξαιρετικά σύντομα κομμάτια, που διαρκούν δύο λεπτά˙ 

ίσως ό,τι πιο σύντομο έχει υπάρξει στη μουσική μέχρι τώρα».44  

 

    Μια ακόμα αντιπροσωπευτική μινιατούρα αποτελεί το τρίτο κομμάτι από τα Τρία 

μικρά κομμάτια για βιολοντσέλο και πιάνο op. 11: 

 

Βέμπερν: 3ο Μικρό κομμάτι για βιολοντσέλο και πιάνο op. 11 

 

 
 

Το κομμάτι αυτό, διάρκειας μόλις 10 μέτρων, αποτελεί χαρακτηριστικό δείγμα 

μουσικού εξπρεσιονισμού: οποιαδήποτε έννοια μελωδικότητας καταργείται, αφού 

μοναδικό υλικό του έργου αποτελούν οι μεμονωμένες νότες/συνηχήσεις και τα 

μοτίβα 3-4 φθόγγων, που εκτελούνται στις χαμηλές περιοχές των οργάνων. Το 

εξπρεσιονιστικό ύφος ενισχύεται με τα άλματα στην οριζόντια κίνηση των φωνών, 

 
44 Webern, ό.π., σ. 55 (ελληνική απόδοση: σ. 122). 
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καθώς και με τους ειδικούς τρόπους εκτέλεσης στο βιολοντσέλο: στον καβαλάρη 

(γερμ. am Steg), με σουρντίνα (γερμ. mit Dämpfer), τρίλια (μ. 1), αρμονικοί 

(βιολοντσέλο, μ. 2, 8-10).  

 

Στην ατονική περίοδο του Μπεργκ (1910-1925) περιλαμβάνονται τα Πέντε 

τραγούδια με ορχήστρα σε ποίηση Άλτενμπεργκ (Altenberg) op. 4 και τα Τρία 

Κομμάτια για ορχήστρα op. 6. Το κορυφαίο έργο της ατονικής του περιόδου όμως 

είναι η όπερα Βότσεκ, η οποία συγκαταλέγεται στις σημαντικότερες όπερες του 20ού 

αιώνα. 

    Ο Βότσεκ (Wozzek) op. 7 ολοκληρώθηκε το 1922 και βασίζεται στο ομώνυμο 

θεατρικό έργο Woyzeck του Γκ. Μπύχνερ (G. Büchner). Ο τίτλος της όπερας είναι 

τροποποιημένος (Βότσεκ αντί για Βόιτσεκ) εξ αιτίας ενός εκδότη, ο οποίος δεν 

πρόφερε σωστά τον τίτλο του θεατρικού έργου, λόγω του δυσανάγνωστου γραφικού 

χαρακτήρα του συγγραφέα. Πρωταγωνιστής του έργου είναι ένας εξαθλιωμένος 

στρατιώτης, ο Βότσεκ, που σκοτώνει την ερωμένη του από ζήλια και απόγνωση. Στο 

έργο απεικονίζεται η ηττοπάθεια του Βότσεκ, τον οποίον εκμεταλλεύονται οι πάντες: 

ο λοχαγός του (που του συμπεριφέρεται σαν να είναι ο προσωπικός του υπηρέτης), ο 

γιατρός (που του φέρεται σαν πειραματόζωο για τα διαιτητικά του πειράματα), ο 

αλαζόνας τυμπανιστής (που ξελογιάζει την ερωμένη του και τον χτυπά) και τέλος η 

ίδια η ερωμένη του, η Μαρί, που τον απατά.   

    Ο Μπεργκ συμπύκνωσε το κείμενο του Μπύχνερ σε τρεις πράξεις, κάθε μια από 

τις οποίες εμπεριέχει πέντε σκηνές. Κάθε σκηνή είναι δομημένη πάνω σε μια 

παραδοσιακή μουσική μορφή, προκειμένου να επιτευχθεί «αφ’ ενός ο ιδιαίτερος 

χαρακτήρας και αφ’ ετέρου η αυτοτέλεια [κάθε σκηνής]».45 Οι πράξεις συνδέονται 

με σύντομα ορχηστρικά ιντερλούδια, τα οποία “σχολιάζουν” τα δρώμενα.  

   Οι τραγουδιστές χρησιμοποιούν όλες τις γνωστές τεχνικές: από την απλή ομιλία 

και το ομιλούμενο τραγούδι μέχρι το μπελ κάντο.      

 
45 Α. Μπέργκ, «Το πρόβλημα όπερα», αναφ. στο: Alban Berg. Wozzeck (κύκλος: Μουσική και 

Αυταρχισμός), Μέγαρο Μουσικής Αθηνών, Αθήνα 1995, σ. 22˙ μια ακόμη μετάφραση του ιδίου 

κειμένου συναντούμε στο περιοδικό Τα μουσικά 3, 1997, σ. 51-53. 
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γ) Δωδεκάφθογγη περίοδος (περ. 1923-1950) 

 

    Δεκαεπτά χρόνια μετά τη δημιουργία του πρώτου ατονικού έργου, ο Σαίνμπεργκ 

επαναπροσδιορίζει τους λόγους για τους οποίους τα ατονικά κομμάτια 

χαρακτηρίζονταν από εξαιρετική συντομία. Αναφέρει ότι οι λόγοι δεν ήταν μόνο 

αισθητικοί ή ιδεολογικοί, αλλά και πρακτικοί, αφού με την κατάργηση της 

τονικότητας και, κατά συνέπεια, της λειτουργικής αρμονίας, προέκυψε ένα 

σοβαρότατο πρόβλημα: η έλλειψη ενός μέσου, που να εξασφαλίζει συνοχή στο έργο. 

Εξαίρεση αποτελούν τα ατονικά μουσικά έργα που φέρουν κάποιο κείμενο (όπερες, 

τραγούδια), δεδομένου ότι αυτό λειτουργεί ως συνεκτικό στοιχείο.46 

 

    Η κρίση αυτή θα μπορούσε να ξεπεραστεί μόνο με τη δημιουργία μιας νέας 

οργανωτικής αρχής, η οποία θα μπορούσε να αντικαταστήσει τις δομικές λειτουργίες 

της τονικότητας. Έτσι, το 1923 ο Schönberg επινόησε τη Μέθοδο σύνθεσης με 

δώδεκα φθόγγους που σχετίζονται μόνο ο ένας με τον άλλο (Methode der Komposition 

mit zwölf nur aufeinander bezogenen Tönen). Σύμφωνα με τη μέθοδο αυτή, το κύριο 

ενοποιητικό υλικό ενός μουσικού έργου αποτελεί η λεγόμενη δωδεκάφθογγη σειρά 

(γερμ. Zwölftonreihe ή Reihe, αγγλ. tone-row ή row), η οποία περιέχει τους δώδεκα 

φθόγγους της ισοσυγκερασμένης χρωματικής κλίμακας σε ελεύθερη διάταξη.  

 

    Η χρήση της σειράς διασφαλίζει τη συνεχή εμφάνιση και των δώδεκα φθόγγων της 

χρωματικής σκάλας σε απόλυτα ισομερή κατανομή – για τον λόγο αυτό, δεν 

επιτρέπεται να επαναληφθεί κανένας φθόγγος, προτού ολοκληρωθεί η παρέλευση της 

σειράς. Επιπλέον: «Διπλασιασμός σημαίνει τονισμός, και ένας τονισμένος φθόγγος 

θα μπορούσε να ερμηνευθεί ως θεμέλιος ή ακόμα και ως τονική˙ πρέπει λοιπόν να 

αποφευχθούν οι συνέπειες μιας τέτοιας ερμηνείας. Ακόμα και μια μακρινή ανάμνηση 

της παλαιότερης τονικής αρμονίας θα ήταν ενοχλητική, επειδή θα γεννούσε λάθος 

προσδοκίες».47   

 

    Το υλικό ενός δωδεκάφθογγου έργου δεν εξαντλείται στη βασική σειρά, αλλά 

μπορεί να εμπλουτιστεί με το σχηματισμό παράγωγων μορφών της βασικής σειράς, 

οι οποίες όμως είναι απόλυτα ισότιμες με αυτή. Από τη βασική σειρά λοιπόν 

προκύπτουν οι ακόλουθες μορφές: 

● η ανάστροφη (Α): τα διαστήματα48 της βασικής σειράς στρέφονται προς την 

αντίθετη κατεύθυνση,  

● η καρκινική (Κ): οι φθόγγοι της βασικής σειράς εμφανίζονται από το τέλος προς 

την αρχή (αντίστροφα) και  

● η καρκινική-ανάστροφη (ΚΑ): οι φθόγγοι της ανάστροφης σειράς παρουσιάζονται 

αντίστροφα. 

 

 

 
46 A. Schönberg, «Gesinnung oder Erkenntnis?», Αλμανάκ των εκδόσεων Universal, αναφ. στο: R. 

Leibowitz, Σένμπεργκ. Η μεγάλη στροφή της σύγχρονης μουσικής (μετάφραση Θ. Σλιώμη), Πατάκης, 

Αθήνα 2007, σ. 120-121. 
47 Schönberg, «Komposition mit...», ό.π., σ. 111. 
48 Τα διαστήματα και οι κατηγορίες τους (π.χ. “2η μικρή”, “3η μεγάλη” κ.λπ.) δεν θα έπρεπε να 

χρησιμοποιούνται στην ατονική και τη δωδεκάφθογγη μουσική, λόγω του ότι παραπέμπουν σε τονικές 

σχέσεις. Στην πραγματικότητα, θα έπρεπε απλά να μετριέται ο αριθμός των ημιτονίων που βρίσκονται 

ανάμεσα σε δύο φθόγγους, όμως επειδή ένας τέτοιος τρόπος υπολογισμού θα προκαλούσε σύγχιση, 

χρησιμοποιούμε καταχρηστικά τον όρο “διάστημα”. 
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Σαίνμπεργκ: Κουϊντέτο πνευστών op. 26: οι τέσσερις αρχικές μορφές της σειράς:  

βασική (Β), ανάστροφη (Α), καρκινική (K), καρκινική-ανάστροφη (KΑ) 

 

 
 

    Οι τρεις παράγωγες μορφές της βασικής σειράς χαρακτηρίζονται και ως 

“κατοπτρικές”, επειδή μπορούν να απεικονιστούν σαν είδωλα της βασικής σειράς σε 

ένα σύστημα οριζόντιων και κατακόρυφων κατόπτρων: στο οριζόντιο κάτοπτρο, η 

ανάστροφη σειρά (Α) είναι το είδωλο της βασικής σειράς (Β) και η καρκινική-

ανάστροφη σειρά (KΑ) το είδωλο της καρκινικής σειράς (K), ενώ στο κατακόρυφο 

κάτοπτρο η καρκινική σειρά (Κ) είναι το είδωλο της βασικής σειράς (Β) και η 

καρκινική-ανάστροφη σειρά (KΑ) το είδωλο της ανάστροφης σειράς (Α). Όπως 

αναφέρει ο Σαίνμπεργκ, «η χρήση αυτών των κατοπτρικών μορφών ανταποκρίνεται 

στην αρχή της απόλυτης και ενιαίας αντίληψης του μουσικού χώρου».49 

     

Η δωδεκάφθογγη μέθοδος προσφέρει όμως ακόμα περισσότερες δυνατότητες: οι 

τέσσερις αρχικές μορφές της σειράς (βασική, ανάστροφη, καρκινική, καρκινική-

ανάστροφη) μπορούν να μεταφερθούν, ξεκινώντας κάθε φορά από ένα διαφορετικό 

φθόγγο της χρωματικής κλίμακας. Κατά συνέπεια, σχηματίζονται συνολικά 48 

ισότιμες μορφές της σειράς: 12 βασικές (B), 12 ανάστροφες (A), 12 καρκινικές (K) 

και 12 καρκινικές-ανάστροφες (KA).  

 

    Μια ακόμη ιδιαιτερότητα της δωδεκάφθογγης μεθόδου έγκειται στο ότι οι φθόγγοι 

της κάθε μιας μορφής της σειράς μπορούν να γραφτούν σε οποιαδήποτε οκτάβα – 

κατά συνέπεια, κάθε μελωδικό διάστημα μπορεί να θεωρηθεί “ισότιμο” με το 

συμπληρωματικό του και τις σύνθετες εκδοχές του, π.χ. το διάστημα Ντο-Ρε 

(ανιούσα 2η μεγάλη) “ισοδυναμεί” με το συμπληρωματικό του διάστημα ντο -Ρε 

(κατιούσα 7η μικρή) και το σύνθετό του διάστημα Ντο-ρε (ανιούσα 9η μεγάλη). 

Επίσης, ο κάθε φθόγγος μπορεί να γραφεί με διαφορετικούς τρόπους (π.χ. το ρε# 

μπορεί να γραφεί και ως μιb). 

 

«OΙ ΔΥΟ Ή ΠΕΡΙΣΣΟΤΕΡΕΣ ΔΙΑΣΤΑΣΕΙΣ ΤΟΥ ΧΩΡΟΥ, ΣΤΟΝ ΟΠΟΙΟ 

ΠΑΡΟΥΣΙΑΖΟΝΤΑΙ ΜΟΥΣΙΚΕΣ ΙΔΕΕΣ, ΑΠΟΤΕΛΟΥΝ ΜΙΑ ΕΝΟΤΗΤΑ [...] 

Συνεπώς, παρά το ότι η μουσική ιδέα αποτελείται από μελωδία, ρυθμό και αρμονία, 

δεν είναι ούτε μόνο το ένα, ούτε μόνο το άλλο, αλλά όλα μαζί».50 Έτσι λοιπόν, τόσο 

η βασική δωδεκάφθογγη σειρά, όσο και οι παράγωγες μορφές της, μπορούν να 

χρησιμοποιηθούν και στις δύο διαστάσεις (οριζόντια/“μελωδική” και 

κάθετη/συνηχητική), όπως φαίνεται στο ακόλουθο παράδειγμα: 

 

 
49 Schönberg, «Komposition mit...», ό.π., σ. 117. 
50 Schönberg, «Komposition mit...», ό.π., σ. 112. 
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Σαίνμπεργκ: Κουϊντέτο πνευστών op. 26, 1ο μέρος (μ. 1 με άρση-6) 

 

 
 

 

 

 
 

 

Στο παραπάνω παράδειγμα βλέπουμε το κύριο θέμα του πρώτου μέρους του 

Κουϊντέτου πνευστών op. 26 του Σαίνμπεργκ, το οποίο αποτελείται από δύο φράσεις. 

Στην πρώτη φράση (μ. 1 με άρση-3) εμφανίζονται στη μελωδία οι πρώτοι 6 φθόγγοι 

της αρχικής βασικής σειράς (βλ. ψηλότερο πεντάγραμμο), ενώ οι υπόλοιποι 6 
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φθόγγοι (7-12) είναι διατεταγμένοι σε συνηχητική μορφή, λειτουργώντας ως 

συνοδεία (βλ. τα δύο χαμηλότερα πεντάγραμμα). Η δεύτερη φράση (μ. 4 με άρση-6) 

ξεκινά με τη συνοδεία, όπου παρουσιάζονται οι πρώτοι 6 φθόγγοι της αρχικής 

βασικής σειράς σε συνηχητική μορφή και στη συνέχεια ηχούν οι υπόλοιποι φθόγγοι 

(7-12) στη μελωδία. 

 

    Με τη νέα αυτή οργανωτική αρχή μπόρεσε να επιτευχθεί η μεγαλύτερη δυνατή 

ενότητα στην ατονική μουσική – έτσι, έγινε και πάλι εφικτή η σύνθεση έργων 

μεγαλύτερης έκτασης, καθώς και περιπλοκότερης δομής.  

 

    Στα δωδεκάφθογγα έργα των συνθετών της Δεύτερης Σχολής της Βιέννης 

διακρίνεται πολύ συχνά η παραπομπή σε μορφές, αλλά και σε δομικές αρχές (π.χ. 

θεματικές κατασκευές) και συνθετικές τεχνικές (π.χ. τεχνική κανόνα, διπλή 

αντίστιξη) του παρελθόντος. Το γεγονός αυτό δεν οφείλεται μόνο στη χρήση της 

δωδεκάφθογγης μεθόδου, η οποία καθιστούσε δυνατή τη δημιουργία συνοχής μέσα 

στο έργο, αλλά κυρίως στο ότι τόσο ο Σαίνμπεργκ, όσο και οι μαθητές του Βέμπερν 

και Μπεργκ, επικαλούνταν συχνά την παράδοση ως σημείο αφετηρίας τους. Ο 

Σαίνμπεργκ είχε αναφέρει χαρακτηριστικά: «Η αξία μου είναι ότι έχω γράψει μια 

μουσική πραγματικά καινούρια, η οποία, πηγάζοντας από την παράδοση, είναι 

προορισμένη να γίνει παράδοση».51  

 

Το πρώτο αμιγώς δωδεκάφθογγο έργο του Σαίνμπεργκ είναι η Σουίτα για πιάνο 

(Klaviersuite) op. 25. Άλλα σημαντικά δωδεκάφθογγα έργα του είναι οι Παραλλαγές 

για ορχήστρα op. 31, το 3ο και 4ο Κουαρτέτο εγχόρδων op. 30 και 37 αντίστοιχα, η 

ημιτελής όπερα Μωυσής και Ααρών, το Κοντσέρτο για βιολί op. 36, η καντάτα Ένας 

επιζών από τη Βαρσοβία op. 46, το Τρίο εγχόρδων op. 45. Ενδιάμεσα έγραψε και τα 

τονικά έργα: 2η Συμφωνία δωματίου op. 38, Kol Nidre για αφηγητή, χορωδία και 

ορχήστρα op. 39, Παραλλαγές πάνω σε ένα ρετσιτατίβο για εκκλησιαστικό όργανο op. 

40, Θέμα και παραλλαγές για ορχήστρα op. 43.  

 

Η ύστερη δημιουργική περίοδος του Βέμπερν (1927-1943) περιλαμβάνει τα ώριμα 

δωδεκάφθογγα έργα του (op. 20-31). Όμως, ακόμα και αυτά χαρακτηρίζονται από 

αφοριστική συντομία, λόγω του ότι το μουσικό υλικό του είναι οργανωμένο στο 

έπακρο, έτσι ώστε να επιτυγχάνεται ο μέγιστος βαθμός ενότητας στη σύνθεση. 

 

Στο ύστερο έργο του Webern κυριαρχούν οι συμμετρικές δομές, στις οποίες όμως 

ενυπάρχει (σε μικρό βαθμό) το ασύμμετρο στοιχείο. Χαρακτηριστική περίπτωση 

είναι η Συμφωνία op. 21, η οποία βασίζεται πάνω σε μια συμμετρική δωδεκάφθογγη 

σειρά.52 Το βασικό χαρακτηριστικό μιας συμμετρικής σειράς είναι η συμμετρική 

σχέση των δύο εξαχόρδων της (φθόγγοι 1-6 και 7-12): 

 

 

 

 
51 A. Schönberg, Nationale Musik (1931), αναφ. στο: Leibowitz, ό.π., σ. 47.  
52 Κάθε συμμετρική σειρά έχει συνολικά 24 (και όχι 48) μορφές, αφού οι μισές από τις συνολικά 

τέσσερις κατασκευές της (βασική, καρκινική, ανάστροφη, καρκινική-ανάστροφη) ταυτίζονται με τις 

άλλες μισές. Όσον αφορά τη Συμφωνία op. 21, οι βασικές μορφές της σειράς (Β1-12) συμπίπτουν με τις 

καρκινικές μορφές της σειράς (K7-6) και οι ανάστροφες μορφές της σειράς (Α1-12) με τις καρκινικές-

ανάστροφες μορφές της σειράς (KΑ7-6). Συμμετρικές σειρές συναντούμε και στα μεταγενέστερα έργα 

του Webern Κουαρτέτο εγχόρδων op. 28, 1η Καντάτα op. 29 και Παραλλαγές για ορχήστρα op. 30, όπου 

οι βασικές μορφές της σειράς (Β) ταυτίζονται με τις καρκινικές-ανάστροφες (KΑ) μορφές της σειράς 

και οι ανάστροφες μορφές της σειράς (Α) με τις καρκινικές μορφές της σειράς (K).  
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Βέμπερν: Συμφωνία op.  21 -  δομή της αρχικής βασικής σειράς B1 

 

 
 

Όπως φαίνεται στο παραπάνω παράδειγμα, η αρχική βασική σειρά (B1) του op. 21 

αποτελείται από δύο εξάχορδα, που παρουσιάζουν καρκινική συμμετρία.53 Επιπλέον, 

όλα ανεξαιρέτως τα τρίχορδα της αρχικής βασικής σειράς παρουσιάζουν μοτιβική 

συγγένεια, αφού αποτελούνται από ένα ημιτόνιο (ανιόν ή κατιόν) και μια τρίτη 

μεγάλη ή μικρή (ανιούσα ή κατιούσα).54 

 

 
53 Συνέπεια της καρκινικής συμμετρίας των εξαχόρδων είναι, όπως είναι αναμενόμενο, ο σχηματισμός 

συμμετρικών τριχόρδων (φθόγγοι 10-12: καρκίνος των φθόγγων 1-3˙ φθόγγοι 7-9: καρκίνος των 

φθόγγων 4-6) και τετραχόρδων (φθόγγοι 9-12: καρκίνος των φθόγγων 1-4).  
54 Το ανιόν διάστημα της 6ης μικρής μεταξύ των φθόγγων 8-9 (μι1-ντο2) θεωρείται, σύμφωνα με τη 

θεωρία της δωδεκάφθογγης μεθόδου, ισότιμο με το συμπληρωματικό του διάστημα της κατιούσας 3ης 

μεγάλης (μι1-ντο1), βλ. Carl Dahlhaus, «Was ist eine Zwölftonreihe?», στο: Hans Oesch (επιμ.), 

Schönberg und andere. Gesammelte Aufsätze zur Neuen Musik, Schott, Mainz 1978, σ. 195-198. 
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Το 2ο μέρος της Συμφωνίας op. 21 είναι ένα «μέρος παραλλαγών» (γερμ. 

Variationensatz), το οποίο υποδιαιρείται σε εννέα ενδεκάμετρες ενότητες («θέμα», 

επτά «παραλλαγές» και «Coda»). Παρά το ότι οι ενότητες αυτές έχουν διαφορετικό 

χαρακτήρα, διέπονται από τις ίδιες δομικές αρχές: κάθε ενότητα είναι 

κατασκευασμένη παλινδρομικά και ταυτόχρονα παρουσιάζει έναν κανόνα. Εξαίρεση 

αποτελεί το «θέμα», το οποίο χαρακτηρίζεται από αυστηρή καρκινική συμμετρία, 

χωρίς να είναι κανόνας. Σύμφωνα με τα λεγόμενα του ίδιου του Webern,55 το «θέμα» 

αυτό καθαυτό εμφανίζεται στο κλαρινέτο και εκτελεί την αρχική βασική σειρά Β1: 

για πρώτη και μοναδική φορά σε ολόκληρο το έργο, η αρχική βασική σειρά 

αποδίδεται από ένα και μόνο όργανο.56  

 

Βέμπερν: Συμφωνία  op.  21, 2ο μέρος: «Θέμα» (μ. 1-11)57 

 
     

 

Η άρπα και τα δύο κόρνα λειτουργούν ως «συνοδεία», εκτελώντας τον καρκίνο της 

αρχικής βασικής σειράς, δηλαδή την Κ1.58 Η κάθε μια μορφή της σειράς παρουσιάζει 

καρκινική συμμετρία όσον αφορά τα διαστήματα, το ρυθμό, την άρθρωση, τη 

δυναμική, το ηχόχρωμα και τη διάταξη των φθόγγων. Χαρακτηριστικό είναι το μ. 6, 

στο μέσον του οποίου βρίσκεται ο κεντρικός άξονας συμμετρίας: στο μέτρο αυτό, ο 

ρυθμός γίνεται ξαφνικά πιο γρήγορος (αντί για τέταρτα ή για τέταρτα παρεστιγμένα 

εμφανίζονται όγδοα), προκειμένου να τραβήξει την προσοχή του ακροατή.  

 

 
55 Webern, ό.π., σ. 60 (ελλ. απόδοση: σ. 128). 
56 Αυτό οφείλεται πιθανότατα στο γεγονός ότι το 2ο μέρος του op. 21 προοριζόταν αρχικά ως 1ο μέρος. 

Κατά συνέπεια, η Συμφωνία θα ξεκινούσε (σύμφωνα με τις αρχικές προθέσεις του Webern) με την 

αρχική βασική σειρά Β1 παιγμένη “μελωδικά” από ένα και μόνο όργανο, προκειμένου να μπορέσει να 

γίνει περισσότερο αντιληπτή. Επιπλέον, η επιλογή του κλαρινέτου δεν είναι τυχαία, αφού κατά το 18ο 

αι. το ηχόχρωμα του κλαρινέτου συνδεόταν με εκείνο της ανθρώπινης φωνής, βλ. J. Ph. Eisel, Musicus 

autodidactus, Erfurt 1738, αναφ. στο: C. Dahlhaus και H. H. Eggebrecht (επιμ.), Brockhaus Riemann 

Musiklexikon. 2.Band, Atlantis-Schott, Γερμανία 1998, σ. 299 (λήμμα «Klarinette»). 
57 Σύμφωνα με τη δωδεκάφθογγη μέθοδο του Schönberg, η χρήση της σειράς διασφαλίζει τη συνεχή 

εμφάνιση και των δώδεκα φθόγγων της χρωματικής κλίμακας σε απόλυτα ισομερή κατανομή – για το 

λόγο αυτό, δεν επιτρέπεται να επαναληφθεί κανένας φθόγγος, προτού ολοκληρωθεί η παρέλευση της 

σειράς. Εντούτοις, επιτρέπεται η άμεση επανάληψη του ίδιου φθόγγου, αφού ουσιαστικά πρόκειται για 

“κατακερματισμό” της συνολικής αξίας ενός και του αυτού φθόγγου, π.χ. δύο συνεχόμενα Λα σε 

τέταρτα ισοδυναμούν με ένα Λα σε αξία μισού, το οποίο έχει απλά υποδιαιρεθεί – βλ. και Ernst 

Krenek, Zwölfton-Kontrapunkt-Studien, Schott, Γερμανία 1980, σ. 11. 
58 «Στη συνοδεία του θέματος εμφανίζεται στην αρχή ο καρκίνος», στο: Webern, ό.π., σ. 60 (ελλ. 

απόδοση: σ. 128). 
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Σύμφωνα με τα λόγια του ίδιου του Μπεργκ, η πρώτη του «απόπειρα αυστηρής 

δωδεκάφθογγης σύνθεσης» ήταν το 1925 με το τραγούδι Schliesse mir die Augen 

beide (Κλείσε μου και τα δυο μάτια),59 το οποίο ο συνθέτης είναι ξαναγράψει το 1907 

σε τονική μουσική γλώσσα. Πριν και μετά το τραγούδι αυτό, ο Μπεργκ συνέθεσε δυο 

πολύ σημαντικά έργα: το Κοντσέρτο δωματίου και τη Λυρική σουίτα. Στα δύο αυτά 

έργα, ο Μπεργκ δεν ακολουθεί τη δωδεκάφθογγη μέθοδο με αυστηρή συνέπεια, λόγω 

του ότι η δωδεκάφθογγη με την ελεύθερη ατονική γραφή συνυπάρχουν. 

 

    Το Κοντσέρτο δωματίου (Kammerkonzert) για πιάνο, βιολί και 13 πνευστά (1925) 

είναι κατά κύριο λόγο ατονικό έργο – μόνο στο μεσαίο μέρος χρησιμοποιείται με 

σαφήνεια μια δωδεκάφθογγη σειρά, που αποδίδεται από το βιολί.  

 

    Στο έργο αυτό, όπως και στα ύστερα έργα του Μπεργκ εν γένει, εμπεριέχονται 

βιογραφικές αναφορές. Οι αναφορές αυτές είναι πολύ σημαντικές για τον Μπεργκ, 

γεγονός που επιβεβαιώνεται από το ότι σχεδόν σε όλα του τα ύστερα έργα μπορούμε 

να ανακαλύψουμε αυτοβιογραφικά στοιχεία.60 Το Κοντσέρτο δωματίου είναι 

αφιερωμένο στον δάσκαλό του Σαίνμπεργκ επί τη ευκαιρία των 50ών γενεθλίων του 

και αποτελεί ένα μνημείο στη Δεύτερη Σχολή της Βιέννης. Όπως αναφέρει ο ίδιος ο 

Μπεργκ στην περίφημη ανοικτή επιστολή προς τον Σαίνμπεργκ61, το έργο ξεκινά με 

μια «μουσική επιγραφή» με τα γράμματα του ονόματος του Σαίνμπεργκ, του Μπεργκ 

και του Βέμπερν, τα οποία έχουν παγιωθεί σε τρία θέματα: 62 

 

 

πιάνο: θέμα του Σαίνμπεργκ: ArnolD SCHönBErG  

βιολί (ή κλαρινέτο): θέμα του Βέμπερν: Anton wEBErn 

κόρνο: θέμα του Μπεργκ: AlBan BErG 

 

 

Τα θέματα αυτά θα αναλάβουν σημαντικό ρόλο στη μελωδική ανάπτυξη που θα 

ακολουθήσει.63   

 
59 Επιστολή του Μπεργκ στον Βέμπερν στις 12 Οκτωβρίου 1925 (αναφ. στο: A. Pople [επιμ.], Alban 

Berg und seine Zeit, Laaber Verlag, Laaber 2000, σ. 241). 
60 Κ. Φλώρος, «Το Ρέκβιεμ του Άλμπαν Μπεργκ. Το αποσιωπημένο πρόγραμμα του Κοντσέρτου για 

βιολί», στο: Μουσικολογία 3, 1985, σ. 62. 
61 Α. Μπεργκ, «Ανοικτή επιστολή στον Σένμπεργκ με την ευκαιρία της αφιέρωσης του Κοντσέρτου 

Δωματίου», στο: Τα μουσικά 3, 1997, σ. 54 (η πρωτότυπη επιστολή δημοσιεύθηκε στο περιοδικό Pult 

und Taktstock τον Φεβρουάριο του 1925). 
62 Στις γερμανόφωνες και αγγλοσαξωνικές χώρες, οι νότες δεν ονομάζονται με τις συλλαβές ντο, ρε, 

μι, φα, σολ, λα, σι, αλλά με γράμματα του αλφαβήτου. Συγκεκριμένα, στο γερμανόφωνο χώρο οι νότες 

έχουν ως εξής: ντο: C, ρε: D, μι: E, φα: F, σολ: G, λα: A, σιb: B, σι: H. Το γράμμα S αντιστοιχεί στη 

γερμανική νότα Es, δηλαδή μι ύφεση. 
63 Την πρακτική αυτή είχε χρησιμοποιήσει και ο Σαίνμπεργκ στο παρελθόν με τα γράμματα του 

ονόματός του (μοτίβο A-D-S-C-H-B-E-G) και του Μπαχ (μοτίβο B-A-C-H). 
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Μπεργκ: Κοντσέρτο δωματίου, έναρξη 1ου  μέρους (τρία θέματα) 

 

 
 

Ο αριθμητικός συμβολισμός παίζει επίσης εξαιρετικά σημαντικό ρόλο στο έργο του 

Μπεργκ: «προσωπικοί» αριθμοί υπαγορεύουν τις διαστάσεις και τις αναλογίες των 

μερών, τις δομικές αρχές κ.λπ. Ο συμβολισμός των αριθμών φτάνει μάλιστα σε τέτοιο 

σημείο, ώστε να μπορεί κανείς κάλλιστα να μιλήσει για την «κρυπτογραφία του 

Μπεργκ».64 Το Κοντσέρτο δωματίου βασίζεται στον αριθμό τρία: τρεις συνθέτες 

(Σαίνμπεργκ, Βέμπερν, Μπεργκ), τρία μέρη (που συνδέονται μεταξύ τους), τρία είδη 

οργάνων (πληκτροφόρο, έγχορδα, πνευστά) και τρεις σολίστες (πιανίστας, 

βιολονίστας, μαέστρος). 

 

Στα δωδεκάφθογγα μέρη και ενότητες διακρίνουμε τα χαρακτηριστικά της ιδιαίτερης 

δωδεκάφθογγης γραφής του Μπεργκ. Όπως θα δούμε, ο Μπεργκ χρησιμοποιεί συχνά 

περισσότερες δωδεκάφθογγες σειρές σε ένα έργο (οι οποίες προκύπτουν από την 

αρχική βασική σειρά), καθώς και θραύσματα σειρών. Το πιο χαρακτηριστικό του 

στοιχείο όμως είναι ότι τα δωδεκάφθογγα έργα του δίνουν συχνά μια “τονική” 

αίσθηση: οι σειρές του έχουν πάντοτε αναφορές σε τονικές σχέσεις, ενώ συχνά 

παραθέτει μουσικές φράσεις παλαιότερων έργων (τσιτάτα).  

 

Η Λυρική σουίτα (Lyrische Suite) για κουαρτέτο εγχόρδων (1926) αποτελείται από 

«έξι μικρότερα μέρη, περισσότερο λυρικού παρά συμφωνικού χαρακτήρα».65 Το 1ο 

και το 6ο μέρος είναι δωδεκάφθογγα, το 2ο και το 4ο είναι ατονικά, ενώ το 3ο και το 5ο 

συνδυάζουν δωδεκάφθογγη με ελεύθερη ατονική γραφή. 

 

Το 1ο μέρος της Λυρικής σουίτας βασίζεται στην πανδιαστηματική σειρά (γερμ. 

Allintervallreihe), την οποία ο Μπεργκ είχε πρωτοχρησιμοποιήσει στη δωδεκάφθογγη 

εκδοχή του τραγουδιού του Schliesse mir die Augen beide έναν χρόνο νωρίτερα. Η 

σειρά αυτή, που επινοήθηκε από τον μαθητή του Μπεργκ Φ. Κλάιν (Fr. Klein), 

εμπεριέχει όλα τα απλά διαστήματα: 

 
64 Φλώρος, ό.π., σ. 63. 
65 Επιστολή του Μπεργκ στον Βέμπερν στις 12 Οκτωβρίου 1925 (αναφ. στο: O. Neighbour, P. 

Griffiths και G. Perle [επιμ.], Die großten Komponisten. Schönberg, Webern, Berg. Die zweite Wiener 

Schule, Metzler Verlag, Stuttgart-Weimar 1992, σ. 194). 
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Η πανδιαστηματική αρχική βασική σειρά της Λυρικής σουίτας του Μπεργκ 

 

 

 
 

 

Επειδή όμως κάθε φθόγγος της δωδεκάφθογγης σειράς μπορεί να γραφτεί σε 

οποιαδήποτε οκτάβα, η πανδιαστηματική σειρά είναι ταυτόχρονα και μια συμμετρική 

σειρά, όπου οι φθόγγοι 7-12 αποτελούν τον καρκίνο των φθόγγων 1-6, όσον αφορά 

τα διαστήματα 

 

Από την αρχική βασική σειρά της Λυρικής σουίτας (δηλαδή την πανδιαστηματική 

σειρά), προκύπτουν δύο νέες παράγωγες σειρές. Συγκεκριμένα, η κάθε παράγωγη 

σειρά δημιουργείται από ανακατανομή των φθόγγων των δύο εξαχόρδων της 

πανδιαστηματικής σειράς. Η 1η παράγωγη σειρά αποτελείται από ανιούσες 5ες 

καθαρές και η 2η παράγωγη σειρά από δύο εξάφθογγες κλίμακες: όπως βλέπουμε, 

πρόκειται για υλικό που παραπέμπει σε τονικές αναφορές. 

 

 
 

 
 

 
 

 

Η Λυρική σουίτα ξεκινά με ένα εισαγωγικό μέτρο (μ. 1), όπου αποδίδεται κάθετα η 1η 

παράγωγη σειρά από το 2ο βιολί, τη βιόλα και το βιολοντσέλο. Ένα μέτρο αργότερα 

εισάγεται η αρχική πανδιαστηματική σειρά, που αποδίδεται μελωδικά από το 1ο βιολί 

εν είδει θέματος (το H¯ στην αρχή της μελωδίας είναι γραμμένο από τον συνθέτη και 

σημαίνει Hauptstimme, δηλαδή κύρια φωνή): 
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Μπεργκ: Έναρξη Λυρικής σουίτας 

 

 

 
 

    Διαπιστώνουμε λοιπόν ότι η ιδιότυπη γραφή του Μπεργκ αποκλίνει μεν από την 

“ορθόδοξη” δωδεκάφθογγη μέθοδο του Σαίνμπεργκ, αλλά δεν στερείται λογικής 

σκέψης και οργάνωσης: απλά, ο Μπεργκ επεξεργάζεται με διαφορετικό τρόπο το 

αρχικό του δωδεκάφθογγο υλικό.  

     

 

Ακολουθεί η όπερα Λούλου (Lulu), την οποία ο Μπεργκ δεν πρόλαβε να 

ολοκληρώσει. Η ενορχήστρωση της 3ης πράξης έγινε από τον συνθέτη Φρ. Τσέρχα 

(Fr. Cerha). Και στο έργο αυτό, ο Μπεργκ χρησιμοποιεί ένα σύστημα αρκετών 

βασικών σειρών, από τις οποίες προκύπτουν άλλες σειρές. Αξιοσημείωτο είναι το 

γεγονός ότι κάθε ρόλος της όπερας έχει τη δική του δωδεκάφθογγη σειρά.    

 

Το 1935, μετά από παραγγελία του Αμερικανού βιολονίστα Λ. Κράσνερ (L. Krasner), 

o Μπεργκ άρχισε να γράφει το Κοντσέρτο για βιολί. Ωθούμενος από την είδηση του 

θανάτου της 18χρονης Μανόν Γκρόπιους, κόρης της χήρας του Μάλερ από τον 

δεύτερο γάμο της, το αφιέρωσε «στη μνήμη ενός αγγέλου». Τραγική σύμπτωση 

αποτελεί το γεγονός ότι 4 μήνες μετά την ολοκλήρωση του έργου πέθανε και ο ίδιος ο 

Μπεργκ.   

    Το Κοντσέρτο για βιολί αποτελείται από δύο μέρη και κάθε μέρος χωρίζεται σε δύο 

μεγάλα τμήματα. Πρόκειται ουσιαστικά για ένα «Ρέκβιεμ για τη Μανόν»: στο 1ο 

μέρος, ο Μπέργκ προσπάθησε να μεταφράσει «ουσιώδη χαρακτηριστικά της νέας 

κοπέλας σε μουσικούς χαρακτήρες», ενώ το 2ο μέρος είναι διαρθρωμένο στα τμήματα 

«καταστροφή» και «λύτρωση».66  

       

Αξιοσημείωτη είναι η κατασκευή της αρχικής σειράς, η οποία έχει έντονες τονικές 

αναφορές: ξεκινά με τέσσερις τονικές συγχορδίες (σολ ελάσσονα, Ρε μείζονα, λα 

ελάσσονα, Μι μείζονα) και καταλήγει σε ένα θραύσμα ολοτονικής κλίμακας (σι-ντο#, 

ρε#, μι#):  

 
66 Αναφ. στο: Φλώρος (1985), ό.π., σ. 64-66. 
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Μπεργκ: αρχική σειρά του Κοντσέρτου για βιολί 

 

 
 

Το 1ο τμήμα του πρώτου μέρους (Andante) είναι ένα είδος πρελούδιου. Η σειρά 

πρωτοακούγεται “γραμμικά” από τον σολίστα, αλλά με πιο ελεύθερη διάταξη των 

φθόγγων (μ. 2: φθόγγοι 1-3-5-7, που αντιστοιχούν στις ανοιχτές χορδές του βιολιού / 

μ. 4: φθόγγοι 2-4-6-8 / μ. 6: φθόγγοι 3-5-7-9 / μ. 8: φθόγγοι 11-10-1-12): 

 

Μπεργκ: Κοντσέρτο για βιολί, 1ο μέρος, 1ο τμήμα (Andante): μ. 1-8, σόλο βιολί 

 

 

 

 
 

Η τονική αυτή φύση της σειράς κατέστησε δυνατή την ένταξη τονικών στοιχείων 

μέσα στο έργο. Έτσι, λίγα μέτρα αργότερα (μ. 11-15) εισάγονται τονικές συγχορδίες 

(μ. 11: σολ ελάσσονα συγχορδία, μ. 12: Ρε μείζονα συγχορδία σε 1η αναστροφή, μ. 

13: λα ελάσσονα συγχορδία σε 2η αναστροφή, μ. 14: Μι μείζονα συγχορδία σε 1η 

αναστροφή).   

 

Μπεργκ: Κοντσέρτο για βιολί, 1ο μέρος, 1ο τμήμα (Andante): μ. 11-15 
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Κατά την πορεία του Andante (1ου τμήματος του πρώτου μέρους) διακρίνονται οι 

χαρακτηρισμοί espressivo (εκφραστικά), delicato (λεπτεπίλεπτα) και grazioso 

(χαριτωμένα), η οποίοι παραπέμπουν στα αντίστοιχα χαρακτηριστικά της Μανόν. To 

2ο τμήμα του 1ου μέρους (Allegretto) είναι δομημένο σε τοξωτή μορφή (Α: Σκέρτσο, 

B: 1ο Τρίο, Γ: 2ο Τρίο, Β’: 1ο Τρίο, Α’: Σκέρτσο) και δίνει την εντύπωση μιας 

χαρούμενης σκηνής. Στο αρχικό Σκέρτσο εισάγονται τρία προγραμματικά μοτίβα με 

τους χαρακτηρισμούς scherzando (αστεία, παιχνιδιάρικα), wienerisch (βιεννέζικο) και 

rustico (σε χωριάτικο ύφος), ενώ στο τελικό Σκέρτσο ενσωματώνεται ένα βαλς (μ. 

176-187) και στη συνέχεια ένας χαρούμενος λαϊκός χορός του Kärntnen της Αυστρίας 

(Ländler). Η μελωδία του λαϊκού χορού αποδίδεται αρχικά από το 1ο κόρνο (μ. 213-

221) και στη συνέχεια από τις δύο τρομπέτες εναλλάξ (μ. 221-228) 

 

Μπεργκ: Κοντσέρτο για βιολί, 1ο μέρος, 2ο τμήμα (Allegretto): μ. 212-227 

(λαϊκός χορός) 

 

 
 

 
 

To 1ο τμήμα του δεύτερου μέρους (Allegro) είναι «ελεύθερο σαν μια καντέντσα» και 

αναφέρεται στην ασθένεια της Μανόν («καταστροφή»). Ο επικείμενος θάνατός της 

υποδηλώνεται με το χαρακτηριστικό νεκρικό μοτίβο (σε παρεστιγμένο ρυθμό, εν είδει 

νεκρικού εμβατηρίου), που πρωτοεμφανίζεται στα κόρνα: 

 

Μπεργκ: Κοντσέρτο για βιολί, 2ο μέρος, 1ο τμήμα (Allegro): μ. 23-25 

 
Το 2ο και τελευταίο τμήμα του δεύτερου μέρους (Adagio), που παρουσιάζει τη 

«λύτρωση» της Μανόν, βασίζεται πάνω στο χορικό (Choral) από την Καντάτα BWV 

60 του Μπαχ με τίτλο Es ist genug (Αρκεί). Το κείμενο του χορικού αυτού –που το 

τονίζει ο ίδιος ο Μπεργκ, αναγράφοντάς το πάνω στην παρτιτούρα– εκφράζει την 

επιθυμία του θανάτου, αλλά και τη βεβαιότητα του Παραδείσου. Ο Μπεργκ είχε 

επίσης εκπλαγεί πάρα πολύ από το γεγονός ότι οι πρώτες 4 νότες του χορικού 

ταυτίζονταν με τις 4 τελευταίες νότες της σειράς: οι 3 ανιόντες τόνοι του χορικού 
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αντιστοιχούν στη μουσικορητορική φιγούρα της παρρησίας και αποτελούν «την 

υπέρβαση του πεδίου της ζωής προς τον θάνατο».67 

    To χορικό εισάγεται αρχικά στα μ. 136-157. Η 1η και η 3η φράση αποδίδονται από 

το σόλο βιολί και η 2η και 4η φράση από τα ξύλινα πνευστά (εκτός του φαγκότου), με 

την εναρμόνιση του Μπαχ. Η μεγάλη αδυναμία του Μπεργκ για τον αριθμητικό 

συμβολισμό τον οδήγησε στην επέκταση του χορικού από 20 σε 22 μέτρα, λόγω του 

ότι η Μανόν πέθανε στις 22 Απριλίου.  

 
Μπεργκ: Κοντσέρτο για βιολί, 2ο μέρος, 2ο τμήμα (Adagio): μ. 136-143  

(έναρξη χορικού: 1η φράση - αρχή 2ης φράσης) 

 

 
 

Ακολουθούν δύο παραλλαγές του χορικού, η τελική εμφάνιση του λαϊκού χορού σαν 

μια τελευταία ανάμνηση της ζωής της Μανόν πάνω στη γη και μια καταληκτική 

κόντα (Coda). 

     

 

 

 
67 Αναφ. στο: Φλώρος (1985), ό.π., σ. 65. 
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ΘΕΩΡΙΑ & ΠΡΑΞΗ ΕΛΛΗΝΙΚΗΣ ΠΑΡΑΔΟΣΙΑΚΗΣ ΜΟΥΣΙΚΗΣ  

ΥΛΗ ΚΑΤΑΤΑΚΤΗΡΙΩΝ ΕΞΕΤΑΣΕΩΝ Β΄ΛΥΚΕΙΟΥ ΓΙΑ ΤΟ ΣΧ. ΕΤΟΣ 2021-22 

 

 

ΓΡΑΠΤΕΣ ΕΞΕΤΑΣΕΙΣ 

1. Παραλλαγή μουσικού κειμένου 

2. Χωρισμός μουσικού κειμένου σε απλά και σύνθετα μουσικά μέτρα. 

3. Χρονική ανάλυση 

4. Θεωρία των ήχων: Λεγέτου, πλ. του τρίτου, πλ. του πρώτου, πλ. του δευτέρου. 

Οι απαντήσεις θα γίνονται δεκτές από οποιοδήποτε θεωρητικό βυζαντινής μουσικής. 

Προτεινόμενο: “ΘΕΩΡΙΑ ΚΑΙ ΠΡΑΞΗ ΤΗΣ ΕΚΚΛΗΣΙΑΣΤΙΚΗΣ ΜΟΥΣΙΚΗΣ” , 

                              Γεώργιος Ν. Κωνσταντίνου 

 

 

 

 

ΠΡΑΚΤΙΚΟ ΜΕΡΟΣ ( παραλλαγή και μέλος) 

 

1. Κανόνας Ακαθίστου Ύμνου (Όλες οι ωδές)  (σελ. από 5 ως 23) 

2. Θεοτοκίον: «Την ωραιότητα της παρθενίας σου» (σελ.51) 

3. Χαίρε Νύμφη – Αλληλούια ( Ήχος πλ. του τετάρτου) (σελ. 42-43) 

Οι σελίδες που αναγράφονται, είναι από το προτεινόμενο αρχείο σε pdf 

Ο υποψήφιος μπορεί να χρησιμοποιήσει οποιαδήποτε άλλη παρτιτούρα βυζαντινής 

μουσικής. 
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ΥΛΗ ΚΑΤΑΤΑΚΤΗΡΙΩΝ ΕΞΕΤΑΣΕΩΝ Γ΄ΛΥΚΕΙΟΥ ΓΙΑ ΤΟ ΣΧ. ΕΤΟΣ 2021-22 

 

 

ΓΡΑΠΤΕΣ ΕΞΕΤΑΣΕΙΣ 

1. Παραλλαγή μουσικού κειμένου 

2. Χωρισμός μουσικού κειμένου σε απλά και σύνθετα μουσικά μέτρα. 

3. Χρονική ανάλυση 

4. Θεωρία των ήχων: Δεύτερος, πλ. του δευτέρου, πλ. του πρώτου, Βαρύς διατονικός. 

5. Τετράχορδα και γένη. 

Οι απαντήσεις θα γίνονται δεκτές από οποιοδήποτε θεωρητικό βυζαντινής μουσικής. 

Προτεινόμενο: “ΘΕΩΡΙΑ ΚΑΙ ΠΡΑΞΗ ΤΗΣ ΕΚΚΛΗΣΙΑΣΤΙΚΗΣ ΜΟΥΣΙΚΗΣ” , 

                              Γεώργιος Ν. Κωνσταντίνου 

 

 

ΠΡΑΚΤΙΚΟ ΜΕΡΟΣ  (παραλλαγή και μέλος) 

 

1. Άξιον εστίν, Γρηγορίου Πρωτοψάλτου, Ήχος δεύτερος 

2. Ποτήριον σωτηρίου λήψομαι  

3. Δοξαστικό: Εν τη ερυθρά θαλάσση  

 

Ο υποψήφιος μπορεί να χρησιμοποιήσει οποιαδήποτε παρτιτούρα βυζαντινής μουσικής. 

 



ΑΚΟΛΟΥΘΙΑ
ΤΟΥ ΜΙΚΡΟΥ ΑΠΟΔΕΙΠΝΟΥ

(μετὰ χαιρετισμῶν)
Ὁ ἱερεύς· Εὐλογητὸς ὁ Θεὸς ἡμῶν, πάντοτε· νῦν, καὶ ἀεί, καὶ εἰς
τοὺς αἰῶνας τῶν αἰώνων.
Ὁ ἀναγνώστης· Ἀμήν.
Ὁ ἱερεύς· Δόξα σοι Χριστέ, ὁ Θεός, ἡ ἐλπὶς ἡμῶν, δόξα σοι.
Βασιλεῦ οὐράνιε, Παράκλητε, τὸ Πνεῦμα τῆς ἀληθείας, ὁ
πανταχοῦ παρών, καὶ τὰ πάντα πληρῶν, ὁ θησαυρὸς τῶν
ἀγαθῶν, καὶ ζωῆς χορηγός, ἐλθὲ καὶ σκήνωσον ἐν ἡμῖν, καὶ
καθάρισον ἡμᾶς ἀπὸ πάσης κηλῖδος, καὶ σῶσον, Ἀγαθέ, τὰς
ψυχὰς ἡμῶν. Ἀμήν.
Ὁ ἀναγνώστης· Ἅγιος ὁ Θεός, Ἅγιος Ἰσχυρός, Ἅγιος Ἀθάνατος,
ἐλέησον ἡμᾶς (ἐκ τρίτου).
Δόξα Πατρὶ καὶ Υἱῷ καὶ ἁγίῳ Πνεύματι, καὶ νῦν καὶ ἀεὶ καὶ εἰς
τοὺς αἰῶνας τῶν αἰώνων. Ἀμήν.
Παναγία Τριάς, ἐλέησον ἡμᾶς. Κύριε, ἱλάσθητι ταῖς ἁμαρτίαις
ἡμῶν. Δέσποτα, συγχώρησον τὰς ἀνομίας ἡμῖν. Ἅγιε, ἐπίσκεψαι
καὶ ἴασαι τὰς ἀσθενείας ἡμῶν, ἕνεκεν τοῦ ὀνόματός σου.

Κύριε, ἐλέησον. Κύριε, ἐλέησον. Κύριε, ἐλέησον.
Δόξα Πατρὶ καὶ Υἱῷ καὶ ἁγίῳ Πνεύματι, καὶ νῦν καὶ ἀεὶ καὶ εἰς
τοὺς αἰῶνας τῶν αἰώνων. Ἀμήν.
Πάτερ ἡμῶν ὁ ἐν τοῖς οὐρανοῖς, ἁγιασθήτω τὸ ὄνομά σου.
Ἐλθέτω ἡ βασιλεία σου. Γενηθήτω τὸ θέλημά σου, ὡς ἐν οὐρανῷ,
καὶ ἐπὶ τῆς γῆς. Τὸν ἄρτον ἡμῶν τὸν ἐπιούσιον δὸς ἡμῖν σήμερον.
Καὶ ἄφες ἡμῖν τὰ ὀφειλήματα ἡμῶν, ὡς καὶ ἡμεῖς ἀφίεμεν τοῖς
ὀφειλέταις ἡμῶν. Καὶ μὴ εἰσενέγκῃς ἡμᾶς εἰς πειρασμόν, ἀλλὰ
ῥῦσαι ἡμᾶς ἀπὸ τοῦ πονηροῦ.
Ὁ ἱερεύς· Ὅτι σοῦ ἐστιν ἡ βασιλεία καὶ ἡ δύναμις καὶ ἡ δόξα τοῦ
Πατρὸς καὶ τοῦ Υἱοῦ καὶ τοῦ Ἁγίου Πνεύματος, νῦν καὶ ἀεὶ καὶ
εἰς τοὺς αἰῶνας τῶν αἰώνων.
Ὁ ἀναγνώστης· Ἀμήν. Κύριε, ἐλέησον (ιβ´).
Δόξα Πατρὶ καὶ Υἱῷ καὶ ἁγίῳ Πνεύματι, καὶ νῦν καὶ ἀεὶ καὶ εἰς
τοὺς αἰῶνας τῶν αἰώνων. Ἀμήν.
Δεῦτε προσκυνήσωμεν καὶ προσπέσωμεν τῷ βασιλεῖ ἡμῶν Θεῷ.
Δεῦτε προσκυνήσωμεν καὶ προσπέσωμεν Χριστῷ τῷ βασιλεῖ
ἡμῶν Θεῷ.
Δεῦτε προσκυνήσωμεν καὶ προσπέσωμεν αὐτῷ, Χριστῷ τῷ
Βασιλεῖ καὶ Θεῷ ἡμῶν.

Μετανοίας (γ´) καὶ τοὺς ψαλμούς·
Ψαλμὸς ν´ (50).

Ἐλέησόν με, ὁ Θεός, κατὰ τὸ μέγα ἔλεός σου, καὶ κατὰ τὸ



πλῆθος τῶν οἰκτιρμῶν σου ἐξάλειψον τὸ ἀνόμημά μου. Ἐπὶ
πλεῖον πλῦνον με ἀπὸ τῆς ἀνομίας μου, καὶ ἀπὸ τῆς ἁμαρτίας
μου καθάρισόν με. Ὅτι τὴν ἀνομίαν μου ἐγὼ γινώσκω, καὶ ἡ
ἁμαρτία μου ἐνώπιόν μου ἐστὶ διὰ παντός. Σοὶ μόνῳ ἥμαρτον
καὶ τὸ πονηρὸν ἐνώπιόν σου ἐποίησα· ὅπως ἂν δικαιωθῇς ἐν τοῖς
λόγοις σου καὶ νικήσῃς ἐν τῷ κρίνεσθαί σε. Ἰδοὺ γὰρ ἐν ἀνομίαις
συνελήφθην, καὶ ἐν ἁμαρτίαις ἐκίσσησέ με ἡ μήτηρ μου. Ἰδοὺ
γὰρ ἀλήθειαν ἠγάπησας· τὰ ἄδηλα καὶ τὰ κρύφια τῆς σοφίας σου
ἐδήλωσάς μοι. Ῥαντιεῖς με ὑσσώπῳ καὶ καθαρισθήσομαι· πλυνεῖς
με καὶ ὑπὲρ χιόνα λευκανθήσομαι. Ἀκουτιεῖς μοι ἀγαλλίασιν καὶ
εὐφροσύνην· ἀγαλλιάσονται ὀστέα τεταπεινωμένα. Ἀπόστρεψον
τὸ πρόσωπόν σου ἀπὸ τῶν ἁμαρτιῶν μου καὶ πάσας τὰς ἀνομίας
μου ἐξάλειψον. Καρδίαν καθαρὰν κτίσον ἐν ἐμοὶ ὁ Θεός, καὶ
πνεῦμα εὐθὲς ἐγκαίνισον ἐν τοῖς ἐγκάτοις μου. Μὴ ἀπορρίψῃς με
ἀπὸ τοῦ προσώπου σου, καὶ τὸ πνεῦμά σου τὸ ἅγιον μὴ
ἀντανέλῃς ἀπ᾿ ἐμοῦ. Ἀπόδος μοι τὴν ἀγαλλίασιν τοῦ σωτηρίου
σου, καὶ πνεύματι ἡγεμονικῷ στήριξόν με. Διδάξω ἀνόμους τὰς
ὁδούς σου, καὶ ἀσεβεῖς ἐπὶ σὲ ἐπιστρέψουσι. Ῥῦσαί με ἐξ
αἱμάτων ὁ Θεός, ὁ Θεὸς τῆς σωτηρίας μου· ἀγαλλιάσεται ἡ
γλῶσσά μου τὴν δικαιοσύνην σου. Κύριε, τὰ χείλη μου ἀνοίξεις,
καὶ τὸ στόμα μου ἀναγγελεῖ τὴν αἴνεσίν σου. Ὅτι, εἰ ἠθέλησας
θυσίαν, ἔδωκα ἄν· ὁλοκαυτώματα οὐκ εὐδοκήσεις. Θυσία τῷ
Θεῷ, πνεῦμα συντετριμμένον, καρδίαν συντετριμμένην καὶ
τεταπεινωμένην ὁ Θεὸς οὐκ ἐξουδενώσει. Ἀγάθυνον, Κύριε, ἐν τῇ
εὐδοκίᾳ σου τὴν Σιὼν καὶ οἰκοδομηθήτω τὰ τείχη Ἱερουσαλήμ.
Τότε εὐδοκήσεις θυσίαν δικαιοσύνης, ἀναφορὰν καὶ
ὁλοκαυτώματα. Τότε ἀνοίσουσιν ἐπὶ τὸ θυσιαστήριόν σου
μόσχους.

Ψαλμὸς ξθ´ (69).
Ὁ Θεός, εἰς τὴν βοήθειάν μου πρόσχες· Κύριε, εἰς τὸ βοηθῆσαί
μοι σπεῦσον. Αἰσχυνθήτωσαν καὶ ἐντραπήτωσαν οἱ ζητοῦντες τὴν
ψυχήν μου. Ἀποστραφήτωσαν εἰς τὰ ὀπίσω καὶ
καταισχυνθήτωσαν οἱ βουλόμενοί μοι κακά. Ἀποστραφήτωσαν
παραυτίκα αἰσχυνόμενοι οἱ λέγοντές μοι· εὖγε, εὖγε.
Ἀγαλλιάσθωσαν καὶ εὐφρανθήτωσαν ἐπὶ σοὶ πάντες οἱ ζητοῦντές
σε, ὁ Θεός. Καὶ λεγέτωσαν διὰ παντός· Μεγαλυνθήτω ὁ Κύριος,
οἱ ἀγαπῶντες τὸ σωτήριόν σου. Ἐγὼ δὲ πτωχός εἰμι καὶ πένης· ὁ
Θεός, βοήθησόν μοι. Βοηθός μου καὶ ῥύστης μου εἶ σύ, Κύριε, μὴ
χρονίσῃς.

Ψαλμὸς ρμβ´ (142).
Κύριε, εἰσάκουσον τῆς προσευχῆς μου, ἐνώτισαι τὴν δέησίν μου
ἐν τῇ ἀληθείᾳ σου, εἰσάκουσόν μου ἐν τῇ δικαιοσύνῃ σου. Καὶ μὴ



εἰσέλθῃς εἰς κρίσιν μετὰ τοῦ δούλου σου, ὅτι οὐ δικαιωθήσεται
ἐνώπιόν σου πᾶς ζῶν. Ὅτι κατεδίωξεν ὁ ἐχθρὸς τὴν ψυχήν μου·
ἐταπείνωσεν εἰς γῆν τὴν ζωήν μου. Ἐκάθισέ με ἐν σκοτεινοῖς ὡς
νεκροὺς αἰῶνος, καὶ ἠκηδίασεν ἐπ᾿ ἐμὲ τὸ πνεῦμά μου, ἐν ἐμοὶ
ἐταράχθη ἡ καρδία μου. Ἐμνήσθην ἡμερῶν ἀρχαίων, ἐμελέτησα
ἐν πᾶσι τοῖς ἔργοις σου, ἐν ποιήμασι τῶν χειρῶν σου ἐμελέτων.
Διεπέτασα πρὸς σὲ τὰς χεῖράς μου· ἡ ψυχή μου ὡς γῆ ἄνυδρός
σοι. Ταχὺ εἰσάκουσόν μου, Κύριε, ἐξέλιπε τὸ πνεῦμά μου. Μὴ
ἀποστρέψῃς τὸ πρόσωπόν σου ἀπ᾿ ἐμοῦ, καὶ ὁμοιωθήσομαι τοῖς
καταβαίνουσιν εἰς λάκκον. Ἀκουστὸν ποίησόν μοι τὸ πρωῒ τὸ
ἔλεός σου, ὅτι ἐπὶ σοὶ ἤλπισα. Γνώρισόν μοι, Κύριε, ὁδὸν ἐν ᾗ
πορεύσομαι, ὅτι πρὸς σὲ ἦρα τὴν ψυχήν μου. Ἐξελοῦ με ἐκ τῶν
ἐχθρῶν μου· Κύριε, πρὸς σὲ κατέφυγον· δίδαξόν με τοῦ ποιεῖν τὸ
θέλημά σου, ὅτι σὺ εἶ ὁ Θεός μου. Τὸ Πνεῦμά σου τὸ ἀγαθὸν
ὁδηγήσει με ἐν γῇ εὐθείᾳ· ἕνεκεν τοῦ ὀνόματός σου, Κύριε,
ζήσεις με. Ἐν τῇ δικαιοσύνῃ σου ἐξάξεις ἐκ θλίψεως τὴν ψυχήν
μου, καὶ ἐν τῷ ἐλέει σου ἐξολοθρεύσεις τοὺς ἐχθρούς μου. Καὶ
ἀπολεῖς πάντας τοὺς θλίβοντας τὴν ψυχήν μου, ὅτι ἐγὼ δοῦλός
σου εἰμί.

Δοξολογία μικρά.
Δόξα ἐν ὑψίστοις Θεῷ, καὶ ἐπὶ γῆς εἰρήνη, ἐν ἀνθρώποις εὐδοκία.
Ὑμνοῦμέν σε, εὐλογοῦμέν σε, προσκυνοῦμέν σε, δοξολογοῦμέν
σε, εὐχαριστοῦμέν σοι διὰ τὴν μεγάλην σου δόξαν. Κύριε
βασιλεῦ, ἐπουράνιε Θεέ, Πάτερ παντοκράτορ· Κύριε Υἱὲ
μονογενές, Ἰησοῦ Χριστέ, καὶ ἅγιον Πνεῦμα. Κύριε ὁ Θεός, ὁ
ἀμνὸς τοῦ Θεοῦ, ὁ Υἱὸς τοῦ Πατρός, ὁ αἴρων τὴν ἁμαρτίαν τοῦ
κόσμου, ἐλέησον ἡμᾶς ὁ αἴρων τὰς ἁμαρτίας τοῦ κόσμου.
Πρόσδεξαι τὴν δέησιν ἡμῶν, ὁ καθήμενος ἐν δεξιᾷ τοῦ Πατρός,
καὶ ἐλέησον ἡμᾶς. Ὅτι σὺ εἶ μόνος Ἅγιος, σὺ εἶ μόνος Κύριος,
Ἰησοῦς Χριστός, εἰς δόξαν Θεοῦ Πατρός. Ἀμήν. Καθ᾿ ἑκάστην
ἑσπέραν εὐλογήσω σε, καὶ αἰνέσω τὸ ὄνομά σου εἰς τὸν αἰῶνα
καὶ εἰς τὸν αἰῶνα τοῦ αἰῶνος. Κύριε, καταφυγὴ ἐγεννήθης ἡμῖν
ἐν γενεᾷ καὶ γενεᾷ. Ἐγὼ εἶπα· Κύριε, ἐλέησόν με· ἴασαι τὴν
ψυχήν μου, ὅτι ἥμαρτόν σοι. Κύριε, πρός σε κατέφυγον, δίδαξόν
με τοῦ ποιεῖν τὸ θέλημά σου, ὅτι σὺ εἶ ὁ Θεός μου. Ὅτι παρὰ σοί
πηγὴ ζωῆς, ἐν τῷ φωτί σου ὀψόμεθα φῶς. Παράτεινον τὸ ἔλεός
σου τοῖς γινώσκουσί σε. Καταξίωσον, Κύριε, ἐν τῇ νυκτὶ ταύτῃ
ἀναμαρτήτους φυλαχθῆναι ἡμᾶς. Εὐλογητὸς εἶ, Κύριε, ὁ Θεὸς
τῶν πατέρων ἡμῶν, καὶ αἰνετὸν καὶ δεδοξασμένον τὸ ὄνομά σου
εἰς τοὺς αἰῶνας. Ἀμήν. Γένοιτο, Κύριε, τὸ ἔλεός σου ἐφ᾿ ἡμᾶς,
καθάπερ ἠλπίσαμεν ἐπὶ σέ. Εὐλογητὸς εἶ, Κύριε, δίδαξόν με τὰ
δικαιώματά σου. Εὐλογητὸς εἶ, Δέσποτα, συνέτισόν με τὰ



δικαιώματά σου. Εὐλογητὸς εἶ, Ἅγιε, φώτισόν με τοῖς

δικαιώμασί σου. Κύριε, τὸ ἔλεός σου εἰς τὸν αἰῶνα· τὰ ἔργα τῶν

χειρῶν σου μὴ παρίδῃς. Σοὶ πρέπει αἶνος, σοὶ πρέπει ὕμνος, σοὶ

δόξα πρέπει, τῷ Πατρὶ καὶ τῷ Υἱῷ καὶ τῷ Ἁγίῳ Πνεύματι, νῦν

καὶ ἀεὶ καὶ εἰς τοὺς αἰῶνας τῶν αἰώνων. Ἀμήν.

Τὸ Σύμβολον τῆς Πίστεως.

Πιστεύω εἰς ἕνα Θεόν, Πατέρα, παντοκράτορα, ποιητὴν οὐρανοῦ

καὶ γῆς, ὁρατῶν τε πάντων καὶ ἀοράτων. Καὶ εἰς ἕνα Κύριον

Ἰησοῦν Χριστόν, τὸν Υἱὸν τοῦ Θεοῦ τὸν μονογενῆ, τὸν ἐκ τοῦ

Πατρὸς γεννηθέντα πρὸ πάντων τῶν αἰώνων· φῶς ἐκ φωτός, Θεὸν

ἀληθινὸν ἐκ Θεοῦ ἀληθινοῦ, γεννηθέντα οὐ ποιηθέντα, ὁμοούσιον

τῷ Πατρί, δι᾿ οὗ τὰ πάντα ἐγένετο. Τὸν δι᾿ ἡμᾶς τοὺς ἀνθρώπους

καὶ διὰ τὴν ἡμετέραν σωτηρίαν κατελθόντα ἐκ τῶν οὐρανῶν καὶ

σαρκωθέντα ἐκ Πνεύματος ἁγίου καὶ Μαρίας τῆς Παρθένου καὶ

ἐνανθρωπήσαντα. Σταυρωθέντα τε ὑπὲρ ἡμῶν ἐπὶ Ποντίου

Πιλάτου καὶ παθόντα, καὶ ταφέντα. Καὶ ἀναστάντα τῇ τρίτῃ

ἡμέρᾳ κατὰ τὰς Γραφάς. Καὶ ἀνελθόντα εἰς τοὺς οὐρανοὺς καὶ

καθεζόμενον ἐκ δεξιῶν τοῦ Πατρός. Καὶ πάλιν ἐρχόμενον μετὰ

δόξης κρῖναι ζῶντας καὶ νεκρούς, οὗ τῆς βασιλείας οὐκ ἔσται

τέλος. Καὶ εἰς τὸ Πνεῦμα τὸ ἅγιον, τὸ κύριον, τὸ ζωοποιόν, τὸ ἐκ

τοῦ Πατρὸς ἐκπορευόμενον, τὸ σὺν Πατρὶ καὶ Υἱῷ

συμπροσκυνούμενον καὶ συνδοξαζόμενον, τὸ λαλῆσαν διὰ τῶν

προφητῶν. Εἰς μίαν, ἁγίαν, καθολικὴν καὶ ἀποστολικὴν

Ἐκκλησίαν. Ὁμολογῶ ἓν βάπτισμα εἰς ἄφεσιν ἁμαρτιῶν.

Προσδοκῶ ἀνάστασιν νεκρῶν. Καὶ ζωὴν τοῦ μέλλοντος αἰῶνος.

Ἀμήν.

Ἄξιόν ἐστιν ὡς ἀληθῶς, μακαρίζειν σε τὴν Θεοτόκον, τὴν

ἀειμακάριστον καὶ παναμώμητον, καὶ Μητέρα τοῦ Θεοῦ ἡμῶν.

Τὴν τιμιωτέραν τῶν Χερουβείμ, καὶ ἐνδοξοτέραν ἀσυγκρίτως τῶν

Σεραφείμ, τὴν ἀδιαφθόρως, Θεὸν Λόγον τεκοῦσαν, τὴν ὄντως

Θεοτόκον σὲ μεγαλύνομεν.

* * *

Ἀρχὴ σὺν Θεῷ Ἁγίῳ τῆς Ἀκολουθίας τοῦ Ἀκαθίστου Ὕμνου.
Τονισθείσης παρὰ Ἰωάννου Β. Άρβανίτη.

Μετὰ τὸ Ἄξιον ἐστί, ἀρχόμεθα τοῦ Κανόνος,
οὗ οἱ εἱρμοὶ

ποίημα τοῦ Ὁσίου Πατρὸς ἡμῶν Ἰωάννου τοῦ Δαμασκηνοῦ,
τὰ δὲ τροπάρια

τοῦ Ὁσίου Πατρὸς ἡμῶν Ἰωσήφ τοῦ Ὑμνογράφου
φέροντα άκροστιχίδα τήνδε:

"Χαρᾶς δοχεῖον, σοὶ πρέπει χαίρειν μόνῃ. Ἰωσήφ."



Ἧχος Βου

ᾠδὴ α΄ Α
Β

νοι ξω το ο µα µ και πλη ρω

θη σε ται Πνευ µατος και λο γον ε ρευ ξο µαι τη βα

σι λι δι Μη τρι και ο φθη σο µαι φαι δρως

Πα

πα νη

γυ ρι ζων και

Β

α σω γη θο µε νος ταυ της τα θαυ µα

τα

δίς

Υ
Β

περ α γι α θε ο το κε σω σον η

µας

Χ ρι

Β

βι βλον εµ ψυ χον ε σφρα γι σµε νην

σε Πνευ µα τι ο µε γαςΑρ χα γγε λος Α γνη θε ω

µε νος ε πε φω νει σοι χαι

Πα

ρε χα ρας δο χει ον

δι

Β

ης τηςπρο µη το ρος α ρα λυ θη σε ται

Υ
Β

περ α γι α θε ο το κε σω σον η

µας

Α
Β

δαµ ε παν ορ θω σις χαι ρε Παρ θε ε

ε νε ε θε ο νυµφε τ α δ η νε κρωσις χαι ρε



Πα να µω µε το πα λα τι ον τ µο

Πα

ν βα σι

λε ως χαι

Β

ρε θρο νε ε πυ ρι νε τ Παντο κρα τορος

Δ ο

Β

ο ξα Πα τρι και Υι ω και α γι ω

Πνευµα τι

Ρ ο

Β

δον το α µα ραν τον χαι ρε η µο ο ο

νη η βλα η σα σα το µη λον το ευ ο σµον χαι ρε η

τε ξα σα το Ο σφρα δι ον τ παν

Πα

των Βα σι λε

ως χαι

Β

ρε α πει ει ρο γα µε κο σµ δι α σωσµα

Κ αι

Β

νυν και α ει ει και εις τ ς αι ω νας

των αι ω νων α µην

Α
Β

γνει ας θη σαυ ρι σµα χαι ρε δι η η

ης ε εκ του πτω µατος η µων ε ξα νε η µεν χαι ρε

η δυ πνο ο ον κρι νον Δε σποι να πι ς

Πα

ευ ω δι

α ζον θυ

Β

µι α µα α ευ ο σµον µυ ρον πο λυ τι

µον



ᾠδὴ γ΄ Τ ς

Β

σ ς υ µνο λο γ ς Θε ο

το ο κε ως ζω ω σακαι α φθονος πη γη θι

α σον συγ κρο τη σα αν τας πνευ µα τι κον

Μ

ε ρε

Πα

ω ω σον και εν

Β

τη θει α δο ξη σ ε φα νων

δο ξης α ξι ωσον

δίς

Υ
Β

περ α γι α θε ο το κε σω σον η

µας

Σ τα

Β

χυν η βλα η σα σα τον θει ει ον ως

χω ω ρα α νη ρο τος σα φως χαι ρε Εµ ψυ χε τρα

πε ε ζα αρ

Πα

τονζω ης χω

Μ

ρη

Πα

σα α σα χαι

Β

ρε τ ζων

τος υ δατος πη η α κε νωτος Δε σποινα

Υ
Β

περ α γι α θε ο το κε σω σον η

µας

Δ α

Β

µα λις τον µο σχον η τε κου ου σα τον

α α µωµον χαι ρε τοις πι οις χαι ρε αµ νας κυ η

σα α σα Θε α µνον

Μ

τον αι

Πα

ρο ον τα κο

Β

σµ παν



τος τα πταισµατα χαι ρεθερ µον ι λα η ρι ον

Δ ο

Β

ο ξα Πα τρι και Υι ω και α γι ω

Πνευµα τι

Ο ρ

Β

θρος φα ει νος χαι ρε η µο ο νη τον

η η λι ον φε ρ σα Χρι ον φω τος κα τοι κη τη

ρι ι ον χαι

Πα

ρε τοσκοτος

Νη

λυ

Πα

σα α σα και

Μ

τ ς

Δι

ζο

φω δεις δαιµο νας ο

Β

λο τε λω ως εκ µει ω σασα

Κ αι

Β

νυν και α ει ει και εις τ ς αι ω νας

των αι ω νων α µην

Χ αι

Β

ρε πυ λη µο νη ην ο Λο ο γος δι

ω ω δευ σε µο νος η µο χλ ς και πυ λας α δ Δε

σποιοι να τω το κω σ

Μ

συν τρι

Πα

ψα α σα χαι

Β

ρε η

θει α ει σοδος

α΄ χ.

των σω ζο µε νωνπα νυ µνητε

ᾠδὴ δ΄ Ο
Β

κα θη µε νος εν δο ο ξη ε πι

θρο ο ν θε ο τη τος εν νε φε λη κ φη



ηλ θεν Ι η σ ς ο ο υ περ θε ος τη

Μ

α

Πα

κη

ρα τω πα λα µη και δι ε σω ω σε τ ς

Β

κραυ γα

ζοντας δο ξαΧρι ε τη δυ να µεισου

Υ
Β

περ α γι α θε ο το κε σω σον η

µας

Ε
Β

φω ναις ασµατων πι ι ει σοι βο ω ω

µεν πα νυ µνη τε χαι ρε πι ον ο ο ρος και τε τυ

ρω µε ε νο ον εν Πνευ µα τι Χαι

Πα

ρε λυ χνι α και

α µνε µαν να φε ρ σα το

Β

γλυ υ και αι νον τα

των ευ σε βων αισθη τη ρι α

Υ
Β

περ α γι α θε ο το κε σω σον η

µας

Ι
Β

λα στη ρι ον τ κο ο σµ χαι ρε Α α χραν

τε Δε σποινα χαι ρε κλιµαξ γη η θε εν παν τας α νυ

ψωω σα α σα χα ρι τι χαι

Πα

ρε η γε φυ ρα ον

τως η µε τα γ σα εκ

Β

θα να τ παν τας προς



ζω η ηντ ς υ µν νταςσε

Υ
Β

περ α γι α θε ο το κε σω σον η

µας

Ο υ

Β

ρα νων υ ψη λο τε ε ρα χαι ρε γη ης

το θε µε λι ον εν τη ση νη δυ υ ι α χραν τε

α κο ο πω ως βα α σα σα χαι

Πα

ρε κογ χυ λη πορ

φυ ραν θει αν βα ψα σα εξ

Β

αι µα τωνσ τω βα σι

λει τωνδυ να µε ων

Δ ο

Β

ο ξα Πα τρι και Υι ω και α γι ω

Πνευµα τι

Ν ο

Β

µο θε την η τε κ σα α λη θω ως

χαι ρε Δε σποι να τον τας α νο µι ι α ας παν των δω

ρε αν ε ε ξα λει φοντα α

Μ

κα

Πα

τα νο η τον

βα θος υ ψος αρ ρη τον α

Β

πει ρο γα µε δι ης

η µεις ε θε ω θηµεν

Κ αι

Β

νυν και α ει ει και εις τ ς αι ω νας



των αι ω νων α µην

Σ ε

Β

την πλε ξα σαν τω κο ο σµω α χει

ρο ο πλο κον στε φα νον α νυ µνο λο γ µεν

χαι ρε σοι Παρ θε νε ε κραυ γα ζον τες το

Μ

φυ

Πα

λα

κτη ρι ον παν των και χα ρα κω ω µα και

Β

κρα ται

ω µα

β΄ χ.

και ι ε ρον κα τα φυ γι ον

ᾠδὴ ε΄ Ε
Β

ξε στη τα συµ παν τα ε πι τη θει

α δο ξη σ συ υ γα αρ α πει ρο γα µεΠαρ θε

ε νε ε ε

Μ

σχες εν

Δι

µη η τρα τον ε πι πα αν

των Θε ον και

Β

τε ε το κας α χρο νον Υι ον

πα σι τοι οις υ µν σι σε σω τη ρι ι αν

βρα βευ ον τα

Υ
Β

περ α γι α θε ο το κε σω σον η

µας

Ο
Β

δον η κυ η σα σα ζω ης χαι ρε πα

να µω µε η κα τα κλυ σµ της α µαρ τι ι α ας



σω

Μ

σα σα

Δι

κο ο σµον χαι ρε θε ο ο νυ υµ φε

α

Β

α κ σµα και λα λη µα φρι κτον χαι ρε ε εν

δι αι τη µα τ δε σπο ο τ της κτι σε ως

Υ
Β

περ α γι α θε ο το κε σω σον η

µας

Ι
Β

σχυς και ο χυ ρω µα αν θρωπωνχαι ρε α χραν

τε το ο πε ε α γι α σµα τος της δο ο ξη ης

νε

Μ

κρω σις

Δι

Α α δ νυµ φων ο λο ο φω ω τε

χαι

Β

αι ρε ε των α γγε λων χαρ µο νη χαι ρε

η η βο η θει α των πι στω ως δε ο µε νων

σ

Υ
Β

περ α γι α θε ο το κε σω σον η

µας

Π υ

Β

ρι µορ φον ο χη µα τ Λο γ χαι ρε Δε

σποι να ε εµ ψυ υ χε Πα ρα δει σε το ξυ υ λον

εν

Μ

µε

Δι

σω ε ε χων ζω ης τον Κυ υ ρι ι ον



Β

ο γλυ κα σµος ζω ο ποι ει πι ει τ ς µε

τε χοντας και φθο ρα α υ πο κυ ψαντας

Δ ο

Β

ο ξα Πα τρι και Υι ω και α γι ω

Πνευµα τι

Ρ ων

Β

νυ µε νοι σθε νει σ πι ως α να βο ω

µεν σοι χαι ρε πο λις τ Παµ βα σι λε ε ω ως

δε

Δι

δο ξα σµε ε να και α ξι α α κ στα

πε

Β

ρι ης λε λα ληνται σα φως ο ρος α α λα

το µητον χαι

Μ

ρε βα α θος α

Β

µε τρητον

Κ αι

Β

νυν και α ει ει και εις τ ς αι ω νας

των αι ω νων α µην

Ε υ

Β

ρυ χω ρον σκη νω µα τ Λο γ χαι ρε Α

χραν τε κο ο χλο ος η τον θει ον µαρ γα ρι ι την

προ

Δι

α γα γ σα χαι ρε παν θα αυ µα α στε

πα

Β

αν τωων προς Θε ον κα τα λλα γη των µα κα α

ρι ζον τωνσε

α΄ χ.

Θε ο το ο κε Ε κα στοτε



ᾠδὴ στ΄ Τ ην

Πα

θει ει αν ταυ την και παν τι µον τε

λ ν τες ε ορ την οι θε ο φρονες της Θε ο ο µη το

ρο ος δευ

Β

τε τας χει ρας κρο τη σω µεν τον εξ αυ

της τε χθε εν τα Θε ον δο ξα ζοντες

δίς

Υ
Β

περ α γι α θε ο το κε σω σον η

µας

Π α

Πα

στα ας τ Λο γ α µο λυν τε αι τι α της

των παν των θε ω σε ως χαι ρε Πα α να χρα ντε ε

των

Β

Προ φη των πε ρι η χη µα χαι αι ρε των Α

πο στολων το ε εγ κα λλω πισµα

Υ
Β

περ α γι α θε ο το κε σω σον η

µας

Ε κ

Πα

σ η δρο σος α πε στα ξε φλο γµον πο λυ

θε ϊ ας η λυ σα σα ο θεν βο ο ω µεν σοι οι

χαι

Β

ρε ο πο κος ο εν δρο σος ον Γε δε ων Παρ

θε νε προ ε ε θε α σα το



Δ ο

Β

ο ξα Πα τρι και Υι ω και α γι ω

Πνευµα τι

Ι
Πα

δ σοι χαι ρε κραυ γα ζο µεν λι µην η µιν

γε ν θα λατ τευ ου σι και ορ µη η τη ρι ο ον

εν

Β

τω πε λα γει των θλι ψε ων και των σκαν δα

λων παντων τ πο ο λε µη τορος

Κ αι

Β

νυν και α ει ει και εις τ ς αι ω νας

των αι ω νων α µην

Χ α

Πα

ρα ας αι τι α χα ρι τωσον η µων τονλο

γι σµον τ κραυ γα ζειν σοι χαι ρε η η α φλε κτος

βα

Β

τος νε φε λη ο λο φω τε

β΄ χ.

η τ ς πι στ ς α

παυστως ε πι ι σκι α ζ σα

ᾠδὴ ζ΄ Ο υκ

Β

ε λα α τρε ευ σαν τη κτι σει οι οι

θε ο φρο νες πα ρα τον κτι σα αν τα α λλα

πυ ρο ος α πει λην αν δρει ως πα τη σαν τες χαι ρον

τες ε ψαλ λον υ περ

Πα

υ µνη η τε ο των

Β

πα τε



ρω ων Κυ ρι ος και Θε ος ευ λο γη το ος ει

Υ
Β

περ α γι α θε ο το κε σω σον η

µας

Α
Β

νυ µν µε εν σε βο ων τες χαι αι ρε ο

χη µα η λι τ νο η τ αµ πελος α λη θι νη

τον βο τρυντον πε πει ρον η γε ε ωρ γη σασα οι

νον

Πα

στα ζο ον τα τον τας

Β

ψυ χας ε ευ φραινον τα

των πι ως σε δο ξα ζο οντων

Υ
Β

περ α γι α θε ο το κε σω σον η

µας

Ι
Β

α τη η ρα α των αν θρωπων η η κυ η σα

σα χαι ρε θε ο νυ υµ φε η ρα αβ δος η µυ

στι κη αν θος το α µα ραντον η ε ε ξαν θη σα

σα χαι ρε

Πα

Δε σποι οι να δι ης

Β

χα ρας πλη η ρ

µε θα και ζω ην κλη ρο νο µ µεν

Υ
Β

περ α γι α θε ο το κε σω σον η



µας

Ρ η

Β

το ρε ευ σα σθε νειγλωωσ σα Δε σποι

να υ µνο λο γη σαιαι σε υ περ γαρτα Σε ρα φειµ

υ ψω θηςκυ η σα σα τον βα σι λε α Χρι ον ον

ι

Πα

κε τε ευ ε πα

Β

σηςνυν βλα βη ης ρυ σα σθαι τ ς

πι ως σε προ σκυ ν ντας

Δ ο

Β

ο ξα Πα τρι και Υι ω και α γι ω

Πνευµα τι

Ε υ

Β

φη µει ει σε ε µα κα ρι ζον τα α τα πε ρα

τα και α να κρα ζει ει σοι χαι ρε ο το µος εν

ω δα κτυ λω ε γγε γραπται Πα τρος ο λο γος α

γνη ον ι

Πα

κε τε ευ ε βι

Β

βλω ζω ης τ ς δ

λ ς σ κα τα γραψαι Θε ο το ο κε

Κ αι

Β

νυν και α ει ει και εις τ ς αι ω νας

των αι ω νων α µην

Ι
Β

κε τε ευ ο ο µεν οι δ λοι σ και κλι νο



µεν γο νυ καρ δι ας η µων κλι νον το ς σ

α γνη και σω σοντ ς θλι ψε σι βυ θι ζο µε ν ς η

µας και συν

Πα

τη ρη η σον πα

Β

σης εχ θρων α α λω

σε ως

α΄ χ.

την σην πο λιν Θε ο το ο κε

ᾠδὴ η΄ Π αι

Β

αι δας ευ α γεις εν τη κα

µι ι νω ο το ο κοςτης Θε ο το κ δι ε σω

σα το το τε µε εν τυ π µενος νυν

Πα

δε ε νερ γ

µε ε νος την

Μ

οι κ µε νην α

Δι

πα σαν α γει

ρει ψα αλ λ σαν τον

Πα

Κυ ρι ο ον υ υ µνει

τε τα ερ γα και

Β

υ περ υ ψ τε εις παν τας

τ ς αι ω ω νας

Υ
Β

περ α γι α θε ο το κε σω σον η

µας

Ν η

Β

δυ υ ϊ τον Λο γον υ πε δε ε ξω

τον πα αν τα βα α ζον τα ε βα α σας γα λα

κτι ι ε ξε θρεψας νευ

Πα

µα τι τον τρε φο ον τα την

Μ



οι κ µε νην α

Δι

πα σαν α γνη ω ψα αλ λο ο

µεν τον

Πα

Κυ ρι ο ον υ υ µνει τε τα ερ γα και

Β

υ περ υ ψ τε εις παντας τ ς αι ω ω νας

Υ
Β

περ α γι α θε ο το κε σω σον η

µας

Μ ω

Β

ση ης κα τε νο η σεν εν βα α τω

το µε ε γα µυ η ρι ον τ το κ σ Παι δες

προ ο ει κο νισαν τ

Πα

το εµ φα νε α α τα µε

Μ

σονπυ ρος ι στα

Δι

µε νοι και µη φλε γο ο µε ε

νοι α

Πα

κη ρα τε ε α α γι α Παρ θε νε ο

Β

θεν σε υ υ µν µεν εις παντας τ ς αι ω ω νας

Υ
Β

περ α γι α θε ο το κε σω σον η

µας

Ο ι

Β

πρω ω ην α πα τη γυ µνω θε εν τες

στο λη ην αφθαρ σι ας ε νε δυ θη µεν τη κυ

ο ο φο ρι α σ και

Πα

οι κα θε ζο µε ε νοι εν

Μ



σκο τει πα ρα πτω

Δι

σε ων φωςκα τω πτε ευ σα α µεν

φω

Μ

τος κα τοι

Πα

κη τη ρι ον Κο ρη ο

Β

θεν σε υ υ

µν µεν εις παντας τ ς αι ω ω νας

Δ ο

Β

ο ξα Πα τρι και Υι ω και α γι ω

Πνευµα τι

Ν ε

Β

κροι οι δι α σ ζω ο ποι ν ται

ζω η ην γαρ την εν υ πο α τον ε κυ η σας

ευ λα λοι οι οι α λα λοι πρω

Πα

ην χρη µα τι ζο ον

τες λε

Μ

προι α πο κα θαι

Δι

ρον ται νο σοι δι ω

ω κο ον ται πνευ µα

Πα

των α ε ρι ων τα πλη θη ητ

Β

την ται Παρ θε ε νε βρο των η σω τη ρι ι α

Κ αι

Β

νυν και α ει ει και εις τ ς αι ω νας

των αι ω νων α µην

Η
Β

κο ο σµω τε κ σα σω τη ρι ι αν

δι η ης α πο γης εις υ ψος ηρ θηµεν χαι ροις

Πα αν τευ λο γη τε σκε

Πα

πηκαικρα ται ω ω µα τει

Μ

χος



και ο χη

Δι

ρω µα των µε λω δ ν των α γνη

τον

Πα

Κυ ρι ο ον υ υ µνει τε τα ερ γα

β΄ χ.

και

Β

υ

περ υ ψ τε εις παντας τ ς αι ω ω νας

ᾠδὴ θ΄ Α
Β

παςγη γε νης

Μ

σκιρ τα

Β

τω τω Πνευ µα τιλαµ

πα α δ χ µενος πα

Πα

νη γυ ρι ζε τω ω δε α

Β

ϋ λων νο ο ων φυ σις γε ραι ρ σα την

Μ

ι ε ραν

πα νη

Δι

γυ ριν της Θε ο µη η το ο ρος και

βο α α α α τω χαι

Β

ροις πα αµ µα κα ρι ε

Θε ο το κε α γνη α ει παρ θε νε

Υ
Β

περ α γι α θε ο το κε σω σον η

µας

Ι
Β

νασοι πι οι

Μ

το χαι

Β

ρε κραυ γα ζοµεν οι δι α

σ τηςχα ρας µε

Πα

το χοι γε νο µε ε νοι της α

Β

ϊ

δι ι ου ρυ σαι η µας πει ρα σµ βαρ

Μ

βα ρι κης α

λω

Δι

σε ως και πα σης α αλ λης πλη γης δι

α πλη η η η θος κο

Β

ρη πα α ρα πτω σε ων



ε πι σηςβρο τοις α µαρ τα ν σιν

Υ
Β

περ α γι α θε ο το κε σω σον η

µας

Ω
Β

φθηςφω τι σµος

Μ

η µων

Β

και βε βαι ω σις ο θεν

βο ω µενσοι χαι

Πα

ρε α ρον α δυ υ τον ει

Β

σα γον

κο ο σµω τον µε γαν η λι ον χαι ρε

Μ

Ε δεµ α

νοι

Δι

ξα σα την κε κλει σµε ε νην α γνη χαι ρε

στυ υ υ υ λε πυ

Β

ρι νε ε ει σα γ σα εις

την α νωζω ην το αν θρω πινον

Υ
Β

περ α γι α θε ο το κε σω σον η

µας

Σ τω

Β

µεν ευ λα βως

Μ

εν οι

Β

κω Θε η µων και

ε εκ βο η σωµεν χαι

Πα

ρε κο σµ Δε σποι οι να χαι

Β

ρε Μα ρι ι α Κυ ρι α παν των η µων χαι ρε

Μ

η µο νη α

Δι

µω µος εν γυ ναι ξι ι και κα λη

χαι ρε σκε ε ε ευ ος µυ

Β

ρον το ο α κε νω



τον ε πι σε κε νω θεν εις δε ξα µενον

Δ ο

Β

ο ξα Πα τρι και Υι ω και α γι ω

Πνευµα τι

Η
Μ

πε ρι στε ρα η

Β

τον ε λε η µο

να α πο ο κυ η σα σα χαι

Πα

ρε α ει παρ θε ε νε

Ο

Β

σι ων πα αν των χαι ρε το καυ χη µα των

Μ

α

θλη τωνστε φα

Δι

νω µα χαι ρε α πα αν τωων τε

των δι και αι αι αι ων θει

Β

ον ε εγ κα λλω πι

σµα και η µωντωνπι ων το δι α σωσµα

Κ αι

Β

νυν και α ει ει και εις τ ς αι ω νας

των αι ω νων α µην

Φ ει

Πα

σαι ο Θε ος της

Μ

κλη ρο

Β

νο µι ας σ τας

α µαρ τι ας η µων πα

Πα

σαςπα ρα βλε πωων νυν εις

τ το ε ε χων εκ δυ υ σω π σαν σε την

Μ

ε

πι γης α σπο

Δι

ρως σε κυ ο φο ρη η σα α σαν

δι α µε ε ε ε γα ε

Β

λε ο ος θε λη σαν



τα µορ φω θη ναιΧρι ε το αλ λο τρι ον

* * *

Κοντάκιον παλαιόν, δίχορον.

Ἦχος Νη

Τ η

Νη

υ υ πε ε ε ε ε ε ε ε ε ε

ε

Πα

ε ε ε ε ε ερ µα α α α α

Δι

α α α

α α α α α α α α α α α α α α α

α α χω ω ω

Πα

ω ω ω ω ω ςρα α α ςρα

τη η γωω ω ω ω ω ω τα

Νη

α α α α α

α α α α α α νι ι ι κη η η η η

η η η η η η η η η η η η η

η η η η η η η τα νι κη η η τη η

η η η η η η η η η ρι ι ι ι ι ι

ι ι ι τα νι ι κη τη η ρι α α α α α

α α

Ω ς

Νη

λυ υ τρωω ω ω ω ω ω ω ω ω

ω

Πα

ω ω ω ω ω ω θει ει ει ει ει

Δι

ει ει ει



ει ει ει ει ει ει ει ει ει ει ει ει ει ει ει

ει ει σα α α

Πα

α α α α α τω ω ω των

δει ει νωω ω ω ω ω ων ε

Νη

ε ε ε ε ε

ε ε ε ε ε ευ χα α α ρι ι ι ι ι

ι ι ι ι ι ι ι ι ι ι ι ι ι ι

ι ι ι ι ι ι ευ χα ρι ι ι στη η η η

η η η η η η η ρι ι ι ι ι ι ι ι ι

ευ χα α ρι η η ρι α α α α α α α

Α
Νη

να α α α α α α α α α α

α α α α α α

Πα

α α α α α γρα α

α α α α α α α α α α α α α α α α

α α α Α να γρα φω ω σοιοι οι οι οι οι οι

οι οι οι οι η

Μ

η η η η η

Πα

η Πο ο ο ο

ο ο

Νη

ο λι ι ι η Πο ο λι ις σ Θε ο ο

ο ο ο ο ο ο ο ο ο ο ο ο ο ο ο

ο ο

Δι

ο ο ο Θε ε ε ο ο το ο ο ο



ο ο ο Θε ο ο ο το ο ο ο ο ο ο ο

ο ο ο ο ο ο ο Θε ε ο το ο κε

ε

Πα

ε ε ε ε ε

Δι

Α λλ

Νη

ω ω ω ω ω ω ω ω ω ω ω

ω ω ω ω ω ω ω ω ω

Πα

ω ω ω ω

ως ε ε ε ε ε ε ε ε ε ε ε ε

ε ε ε ε ε ε ε ε ε αλλ ως ε χ σα α

α α α α α α α α α το

Μ

ο ο ο ο ο

Πα

ο

κρα α α α α α

Νη

α α α α το κρα α α α

το ος α προ ο ο ο ο ο ο ο ο ο

ο ο ο ο ο ο ο ο ο

Δι

α α α προ ο

σµα α α α α α α Α προ ο σµα α α α

α α α α α α α α α χη η α α προ

σµα α α χη το ο

Πα

ο ο ο ο ον

Δι

Ε κ

Νη

πα α α α α α α α α α α

α α α α α α α α α

Πα

α α α α



αν τοι οι οι οι οι οι οι οι οι οι οι οι οι οι

οι οι οι οι εκ παν τοι ω ων µε ε ε ε ε ε

ε ε ε ε ε κι

Μ

ι ι ι ι ι

Πα

ιν δυ υ υ υ

υ υ

Νη

υ υ υ υ κιν δυ υ υ υ νω ων ε

λε ε ε ε ε ε ε ε ε ε ε ε ε ε

ε ε ε ε ε

Δι

ε ε ε λε ευ θε ε ε ε

ε ε ε Ε λ ε ευ θε ε ε ε ε ε ε ε

ε ε ε ε ε ρω ω ε ε λευ θε ε ρω ω ω

σο ο ο

Πα

ο ο ο ο ο ον

Δι

Ι
Νη

να α α α α α α α α α α α α

α α α α

Πα

α α α α α κρα α α α

α α α α α α α α α α α α α α α

α α ι να κρα ζω ω σοι Χαι αι αι αι αι αι

αι αι αι αι ρε

Μ

ε ε ε χαι αι ρε

Πα

ε Νυ υ υ υ

υ υ

Νη

υ υ χαι ρε Νυ υ υ υµ φη η

*



Τὸ τέλος ἀργόν.

α α α α α α α α α α α α

α α α α α α α α α α

Πα

α α α

α α νυ υ υ υ υ υ υ υ υ υ υ υ υµ

φε

Μ

ε ε ε

Β

ε ε ε α νυµ φευ τε ε ε ε

ε ε ε ε ε ε ε

Α
Πα

νυ υ υ υ υ υµ φε ε ε ε ε ευ

τε ε ε

Πα

ε ε ε ε ε ε ε ε ε ε ε ε ε

α

Ζω

α α α α α α α α νυ υ υ υ υ

υ υ υ

Νη

υ υ υµ φε ε ε ε ε ε ε ευ τε

ε ε ε ε ε ε ε ε ε ε α νυµ

Δι

φε ε

ευ τε

Πα

ε ε ε ε ε ε ε ε ε ε ε ε

ε

Δι

ε ε ε ε ε

Μ

ε ε ε

Νη

ε ε ε ε

ε

Τὸ τέλος συντετμημένον.

*

Α νυµ φε ε ε ε ε ε ε ε ε ε ε ε

ε ε ε α νυµ

Δι

φε ε ε ε ευ τε

Πα

ε



ε ε ε ε ε ε ε ε ε ε ε ε

Δι

ε ε ε

ε ε

Μ

ε ε ε ε ε ε ε

Τὸ αὐτὸ παλαιόν, συντμηθὲν παρὰ Ἰωάννου Β. Ἀρβανίτη.

Ἦχος Νη

Τ η

Νη

Υ υ υ πε ε ε ε ε ε ε

Πα

ε

ε ερ µα α

Δι

α α α α α α α α α α α

α α χω ω ω ω

Πα

ω ρα α α ρα α τη η

γωω ω ω ω ω τα

Νη

α α α α α α νι ι

ι κη η η η η η η η η η η η η

τα α νι κη η η τη η η η η η η η η

η η η η η ρι ι ι τα νι ι κη τη η

ρι α α α α α α α

Ω ς

Νη

λυ υ υ τρω ω ω ω ω ω ω

Πα

ω

ω ω θει ει

Δι

ει ει ει ει ει ει ει ει ει ει ει

ει ει σα α α α

Πα

α τω ω ω τω ων δει ει

νωω ω ω ω ων ε

Νη

ε ε ε ε ε ευ χα α



α ρι ι ι ι ι ι ι ι ι ι ι ι ι

ε ευ χα ρι ι ι στη η η η η η η η η

η η η η η ρι ι ι ευ χα α ρι η η

ρι α α α α α α α

Α
Νη

να α α α α α α α α α α

α α α α α α α

Πα

α α α α γρα α α

α α α α α α Α να γρα α φω ω σοι οι

οι οι

Μ

η η

Πα

η πο ο ο ο

Νη

ο λι ι ι η

πο ο λι ις σ Θε ο ο ο ο ο ο

ο ο ο ο ο ο ο ο

Δι

ο ο ο Θε ε

ο ο ο ο το ο ο ο ο ο ο ο ο ο ο

ο ο ο χο ο ο Θε ε ο το ο κε ε

Πα

ε

ε ε ε ε

Δι

Α λλ

Νη

ω ω ω ω ω ω ω ω ω ω ω

ω ω ω ω ω ω ω

Πα

ω ω ω ως ε ε ε

ε ε ε ε ε ε αλλως ε ε χ σα α



α α

Μ

το ο

Πα

ο κρα α α α

Νη

α α α α το

κρα α α α τος α προ ο ο ο ο ο

ο ο ο ο ο ο ο ο

Δι

ο ο ο α α

προ ο ο ο σµα α α α α α α α α α α

α α α χη η η α α προ σµα α α χη

το ο ο

Πα

ο ο ο ο ον

Δι

Ε κ

Νη

πα α α α α α α α α α α

α α α α α α α

Πα

α α α αν τοι οι οι

οι οι οι οι οι οι εκ παν τοι οι ω ων µε ε

ε ε

Μ

κι ι

Πα

ιν δυ υ υ υ

Νη

υ υ υ υ κιν

δυ υ υ υ νων ε λε ε ε ε ε ε

ε ε ε ε ε ε ε ε

Δι

ε ε ε Ε ε

λε ε ε ευ θε ε ε ε ε ε ε ε ε ε ε

ε ε ε ρω ω ω Ε ε λευ θε ε ε ρω

σο ο ο

Πα

ο ο ο ο ον

Δι

Ι
Νη

να α α α α α α α α α α



α α α α α α α

Πα

α α α α κρα α α

α α α α α α ι να κρα α ζω ω σοι

χαι

Μ

αι αι αι ρε ε

Πα

ε Νυ υ υ υ

Νη

υ υ

υ χαι ρε Νυ υ υ υµ φη Α α α α α

α α α α α α α α α α α α α

Πα

α α α α νυ υ υ υ υ υ υ υ υ υ Α

νυ υµ φε ευ τε

Μ

ε ε ε

Β

ε ε ε Α νυ

υ υµ φε ευ τε ε

Α
Πα

νυ υ υµ φε ε ε ε ευ τε ε ε ε

ε ε ε ε ε ε ε ε Α

Ζω

α α α α

α α νυ υ υ υ

Νη

υ υµ φε ε ε ε

ε ε ε ε ε ε ε

*

Α νυµ

Δι

φε ε ευ τε

Πα

ε ε ε ε ε ε ε ε ε ε ε ε ε

Δι

ε

ε ε ε ε

Μ

ε ε

Νη

ε ε ε ε ε

* Ἕτερον τέλος

Α νυ

Δι

υ υµ φε υ τε ε

Πα

ε ε ε

ε ε

Δι

ε ε ε ε ε ε ε ε ε ε ε



ε ε ε ε ε ε ε ε ε ε

Νη

Κοντάκιον τοῦ Ἀκαθίστου, δίχορον, Ἰωάννου Ἀρβανίτη.

Ἦχος Νη

Τ η

Νη

Υ πε ερ

Πα

µα α α α α α α α α

α α χω ω ω ω ω ω

Μ

ω ρα

Πα

α α τη

Νη

η γω ω

ω ω ω ω ω ω ω ω ω ω ω ω ω ω

τα α α α νι ι ι ι ι ι ι ι κη η τη η

η η η ρι ι ι ι ι ι ι ι ι ι τα

νι κη τη η η η η ρι ι ι ι ι ι α

α α α α α α

Ω ς

Νη

λυ τρω ω

Πα

θει ει ει ει ει ει ει ει ει

ει ει σα α α α α α

Μ

α τω

Πα

ω ων δει

Νη

ει νω ω

ω ω ω ω ω ω ω ω ω ω ω ω ω ων

ε ε ε ευ χα α α α α α α α ρι ι στη η

η η η ρι ι ι ι ι ι ι ι ι ι ευ

χα ρι στη η η η η ρι ι ι ι ι ι α



α α α α α α

Α
Νη

α να α α α α α

Πα

α α α γρα

α

Μ

α

Πα

α α α α α α α α α α α α α

φω

Μ

ω ω

Ζω

ω ω ω ω ω ω σοι οι οι οι οι

οι οι η

Μ

πο ο ο ο

Νη

ο ο ο ο ο λι

ι ι ι η πο ο ο λις σ

Θε ο ο ο ο ο ο ο ο ο ο

Γα

ο ο ο

ο ο ο Θε ε ε ο ο το ο ο ο

ο ο ο ο ο ο Θε ο το ο ο ο ο ο

ο ο ο ο ο κε ε ε ε ε ε ε

Α
Νη

αλλ ω ω ω ω ω ω

Πα

ω ω ως ε ε

Μ

ε

Πα

ε ε ε ε ε ε ε ε ε ε ε ε ε χ

Μ Ζω

σα α α α α α α

το

Μ

κρα α α α

Νη

α α α α α α α α α το

κρα α το ο ο ο ο ο ος α προ ο ο ο ο

ο ο ο ο ο

Γα

ο ο ο ο ο ο α α α



προ ο σµα α α α α α α α α α Α προ

σµα α α α α χη η η α προ σµα α α χη το

ο ο ο ο ο ον

Ε
Νη

εκ πα α α α α α

Πα

α α αν τοι οι

Μ

οι

Πα

οι οι οι οι οι οι οι οι οι οι οι οι οι ω

Μ

ω

ω

Ζω

ω ω ω ω ω ων µε ε ε ε ε ε ε

κιν

Μ

δυ υ υ υ

Νη

υ υ υ υ υ υ υ υ υ

κιν δυ υ νω ω ω ω ω ω ων ε λε ε

ε ε ε ε ε ε ε ε

Γα

ε ε ε ε ε ε

Ε ε ε λε ευ θε ε ε ε ε ε ε ε ε

ε Ε λευ θε ε ε ε ε ρω ω ω Ε λευ

θε ε ε ρω σο ο ο ο ο ο ον

Ι
Νη

ι να α α α α α

Πα

α α α κρα α

Μ

α

Πα

α α α α α α α α α α α α α ζω

Μ

ω

ω

Ζω

ω ω ω ω ω ω σοι οι οι οι οι οι

οι οι

Μ

Χαι

Πα

αι αι αι αι αι αι αι αι αι αι



Χαι αι ρε ε ε ε ε ε

Μ

ε

Πα

Νυ υ

Μ

υ υ υ

Νη

υ υ υ υ υ υ υ υ Χαι ρε Νυ υµ φη η η η

η η η Α α α α α α α α α α

Γα

α

α α α α Α νυ υ υ υ υµ φε ε

ε ε ε ε ε ε ε ε Α α νυ υ υ υ

υµ φε ε ε ε ε ε ευ τε ε ε ε ε ε ε

Α
Πα

α α νυ υ υ υ υµ φε ε ε ε Α

α νυ υ υ υµ φε ευ τε ε

Μ

ε ε ε ε

Α

Νη

α α α α α α α νυ υ υ υ υ

υ υ υ υ υ Α α α α α α νυ υ υ υ

υ υµ φε ε ε ε ε ευ τε ε ε ε ε ε ε

Μ

ε ε ε ε ε ε ε ε ε ε ε

Αἴνος τε καὶ δέησις Ἰωάννου.

Ἐτονίσθη θ΄ καὶ ια΄ Δεκ. ͵ βιβ ʹ , ἐξηγήθη ι΄ Ὀκτ. ͵ βιγ ʹ , καὶ ἀντεγράφη ιγ΄
Μαρτίου ͵ βιδ ʹ . Ι.Α.



Ἕτερον κατὰ τὸν δρόμον τοῦ παλαιοῦ. Ἰωάννου Ἀρβανίτη.

Ἦχος Νη

Τ η

Νη

Υ υ υ πε

Πα

ε ε ερ µα α α α χω

ρα τη γω

Νη

ω ω τα α α α α α νι ι ι

κη η η η τη η η η ρι ι ι ι ι ι ι

τα νι κη τη η η η ρι ι ι ι α

Ω ς

Νη

λυ υ υ τρω

Πα

ω ω ω θει ει ει ει σα

των δει νω

Νη

ω ων ε ε ε ε ε ευ χα α α

ρι ι ι ι η η η η ρι ι ι ι ι ι ι

ευ χα ρι η η η η ρι ι ι ι α

Α
Νη

να α α γρα

Πα

α α α φω ω ω ω σοι

η

Μ

η η πο ο ο ο

Νη

ο λι ι ι ις σ

Θε ο ο ο το

Δι

ο ο ο ο ο ο ο ο ο

ο χο ο Θε ε ο το ο ο ο ο κε ε ε

Α λλ

Νη

ω ω ως ε

Πα

ε ε ε χ

σα

Μ

α α το ο ο ο

Νη

ο κρα α α τος



α προ ο ο σµα

Δι

α α α α α α α α α
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Κοντάκιον τοῦ Ἀκαθίστου. Πέτρου Μπερεκέτη.
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Ἕτερον, συντομώτερον, Ἰωάννου Β. Ἀρβανίτη.
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* * *

Ὁ ἱερεὺς ἱστάμενος εἰς τὸν σωλέα πρὸ τῆς εἰκόνος τῆς Θεοτόκου,

ἀπαγγέλλει ἐμμελῶς τὴν Στάσιν τῶν «Χαιρετισμῶν».

Ἀρχὴ σὺν Θεῷ τῶν Ἐφυμνίων, τὸ παρὸν παλαιόν.
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Ἕτερον, κοινόν.
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Ἀκροτελεύτια ἕτερα, ψαλλόμενα ἐν τῷ κατὰ Παγκράτιον 
ἁγιοταφικῷ Μετοχίῳ τῆς Θεοτόκου παρὰ τῶν έκεῖ ψαλτῶν 

Ἀντωνίου καὶ Ἰωάννου κατὰ τὰ ἔτη 1946 - 7.
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Καὶ ἄλλα, παρὰ μόνου τοῦ Ἀντωνίου
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* * *
Ὁ ἀναγνώστης· Ἅγιος ὁ Θεός, Ἅγιος Ἰσχυρός, Ἅγιος Ἀθάνατος, ἐλέησον
ἡμᾶς (ἐκ τρίτου).
Δόξα Πατρὶ καὶ Υἱῷ καὶ ἁγίῳ Πνεύματι, καὶ νῦν καὶ ἀεὶ καὶ εἰς τοὺς αἰῶνας
τῶν αἰώνων. Ἀμήν.
Παναγία Τριάς, ἐλέησον ἡμᾶς. Κύριε, ἱλάσθητι ταῖς ἁμαρτίαις ἡμῶν.
Δέσποτα, συγχώρησον τὰς ἀνομίας ἡμῖν. Ἅγιε, ἐπίσκεψαι καὶ ἴασαι τὰς
ἀσθενείας ἡμῶν, ἕνεκεν τοῦ ὀνόματός σου.
Κύριε, ἐλέησον. Κύριε, ἐλέησον. Κύριε, ἐλέησον.
Δόξα Πατρὶ καὶ Υἱῷ καὶ ἁγίῳ Πνεύματι, καὶ νῦν καὶ ἀεὶ καὶ εἰς τοὺς αἰῶνας
τῶν αἰώνων. Ἀμήν.
Πάτερ ἡμῶν ὁ ἐν τοῖς οὐρανοῖς, ἁγιασθήτω τὸ ὄνομά σου. Ἐλθέτω ἡ
βασιλεία σου. Γενηθήτω τὸ θέλημά σου, ὡς ἐν οὐρανῷ, καὶ ἐπὶ τῆς γῆς. Τὸν
ἄρτον ἡμῶν τὸν ἐπιούσιον δὸς ἡμῖν σήμερον. Καὶ ἄφες ἡμῖν τὰ ὀφειλήματα
ἡμῶν, ὡς καὶ ἡμεῖς ἀφίεμεν τοῖς ὀφειλέταις ἡμῶν. Καὶ μὴ εἰσενέγκῃς ἡμᾶς
εἰς πειρασμόν, ἀλλὰ ῥῦσαι ἡμᾶς ἀπὸ τοῦ πονηροῦ.
Ὁ ἱερεύς· Ὅτι σοῦ ἐστιν ἡ βασιλεία καὶ ἡ δύναμις καὶ ἡ δόξα τοῦ Πατρὸς
καὶ τοῦ Υἱοῦ καὶ τοῦ Ἁγίου Πνεύματος, νῦν καὶ ἀεὶ καὶ εἰς τοὺς αἰῶνας τῶν



αἰώνων.
Ὁ ἀναγνώστης· Ἀμήν.

Καὶ ἀναγινώσκει τὸ Κοντάκιον τῆς ἡμέρας.
(Τῇ Παρασκευῇ τῆς α´ ἑβδομάδος νηστειῶν)

Πίστιν Χριστοῦ ὡσεὶ θώρακα, ἔνδον λαβὼν ἐν καρδίᾳ σου, τὰς ἐναντίας
δυνάμεις κατεπάτησας, Πολύαθλε, καὶ στέφει οὐρανίῳ, ἐστέφθης αἰωνίως,
ὡς ἀήττητος.

(Τῇ Παρασκευῇ τῆς β´, γ´, δ´ καὶ ε´ ἑβδομάδος νηστειῶν)
Ὡς ἀπαρχὰς τῆς φύσεως, τῷ φυτουργῷ τῆς κτίσεως, ἡ οἰκουμένη προσφέρει
σοι, Κύριε, τοὺς θεοφόρους Μάρτυρας. Ταῖς αὐτῶν ἱκεσίαις, ἐν εἰρήνῃ
βαθείᾳ τὴν Ἐκκλησίαν σου, διὰ τῆς Θεοτόκου συντήρησον, Πολυέλεε.

* * *
Εἶτα τὸ Κύριε, ἐλέησον (μ´), καὶ τὴν εὐχὴν ταύτην.

Ὁ ἐν παντὶ καιρῷ, καὶ πάσῃ ὥρᾳ, ἐν οὐρανῷ καὶ ἐπὶ γῆς προσκυνούμενος,
καὶ δοξαζόμενος Χριστὸς ὁ Θεός, ὁ μακρόθυμος, ὁ πολυέλεος, ὁ
πολυεύσπλαγχνος, ὁ τοὺς δικαίους ἀγαπῶν καὶ τοὺς ἁμαρτωλοὺς ἐλεῶν, ὁ
πάντας καλῶν πρὸς σωτηρίαν διὰ τῆς ἐπαγγελίας τῶν μελλόντων ἀγαθῶν·
Αὐτός, Κύριε, πρόσδεξαι καὶ ἡμῶν ἐν τῇ ὥρᾳ ταύτῃ τὰς ἐντεύξεις, καὶ
ἴθυνον τὴν ζωὴν ἡμῶν πρὸς τὰς ἐντολάς σου· τὰς ψυχὰς ἡμῶν ἁγίασον, τὰ
σώματα ἅγνισον, τοὺς λογισμοὺς διόρθωσον, τὰς ἐννοίας κάθαρον, καὶ
ῥῦσαι ἡμᾶς ἀπὸ πάσης θλίψεως, κακῶν καὶ ὀδύνης. Τείχισον ἡμᾶς ἁγίοις
σου Ἀγγέλοις, ἵνα, τῇ παρεμβολῇ αὐτῶν φρουρούμενοι, καὶ ὁδηγούμενοι,
καταντήσωμεν εἰς τὴν ἑνότητα τῆς πίστεως καὶ εἰς τὴν ἐπίγνωσιν τῆς
ἀπροσίτου σου δόξης· ὅτι εὐλογητὸς εἶ εἰς τοὺς αἰῶνας τῶν αἰώνων. Ἀμήν.

Κύριε, ἐλέησον. Κύριε, ἐλέησον. Κύριε, ἐλέησον.
Δόξα Πατρὶ καὶ Υἱῷ καὶ ἁγίῳ Πνεύματι, καὶ νῦν καὶ ἀεὶ καὶ εἰς τοὺς αἰῶνας
τῶν αἰώνων. Ἀμήν.
Τὴν τιμιωτέραν τῶν Χερουβείμ, καὶ ἐνδοξοτέραν ἀσυγκρίτως τῶν Σεραφείμ,
τὴν ἀδιαφθόρως Θεὸν Λόγον τεκοῦσαν, τὴν ὄντως Θεοτόκον, σὲ
μεγαλύνομεν.
Ἐν ὀνόματι Κυρίου, εὐλόγησον πάτερ.
Ὁ ἱερεύς· Ὁ Θεὸς οἰκτειρήσαι ἡμᾶς, καὶ εὐλογήσαι ἡμᾶς, ἐπιφάναι τὸ
πρόσωπον αὐτοῦ ἐφ᾿ ἡμᾶς, καὶ ἐλεήσαι ἡμᾶς.

Καὶ τὰς ἑπομένας εὐχάς·
Εὐχὴ εἰς τὴν Ὑπεραγίαν Θεοτόκον.

(Ποίημα Παύλου Μοναχοῦ
Μονῆς τῆς Εὐεργέτιδος)

Ἄσπιλε, ἀμόλυντε, ἄφθορε, ἄχραντε, ἁγνὴ Παρθένε, Θεόνυμφε Δέσποινα, ἡ
Θεὸν Λόγον τοῖς ἀνθρώποις, τῇ παραδόξῳ σου κυήσει, ἑνώσασα, καὶ τὴν
ἀπωσθεῖσαν φύσιν τοῦ γένους ἡμῶν τοῖς οὐρανίοις συνάψασα, ἡ τῶν
ἀπηλπισμένων μόνη ἐλπίς, καὶ τῶν πολεμουμένων βοήθεια, ἡ ἑτοίμη
ἀντίληψις τῶν εἰς σὲ προστρεχόντων, καὶ πάντων τῶν Χριστιανῶν τὸ
καταφύγιον, μὴ βδελύξῃ με τὸν ἁμαρτωλόν, τὸν ἐναγῆ, τὸν αἰσχροῖς
λογισμοῖς καὶ λόγοις καὶ πράξεσιν ὅλον ἐμαυτὸν ἀχρειώσαντα, καὶ τῇ τῶν
ἡδονῶν τοῦ βίου ῥᾳθυμίᾳ γνώμης, δοῦλον γενόμενον. Ἀλλ᾿ ὡς τοῦ
φιλανθρώπου Θεοῦ Μήτηρ, φιλανθρώπως σπλαγχνίσθητι ἐπ᾿ ἐμοὶ τῷ
ἁμαρτωλῷ καὶ ἀσώτῳ, καὶ δέξαι μου τὴν ἐκ ῥυπαρῶν χειλέων
προσφερομένην σοι δέησιν, καὶ τὸν σὸν Υἱόν, καὶ ἡμῶν Δεσπότην καὶ
Κύριον, τῇ μητρικῇ σου παῤῥησίᾳ χρωμένη, δυσώπησον, ἵνα ἀνοίξῃ κἀμοὶ τὰ



φιλάνθρωπα σπλάγχνα τῆς αὑτοῦ ἀγαθότητος, καί, παριδών μου τὰ
ἀναρίθμητα πταίσματα, ἐπιστρέψῃ με πρὸς μετάνοιαν, καὶ τῶν αὑτοῦ
ἐντολῶν ἐργάτην δόκιμον ἀναδείξῃ με. Καὶ πάρεσό μοι ἀεὶ ὡς ἐλεήμων, καὶ
συμπαθής, καὶ φιλάγαθος, ἐν μὲν τῷ παρόντι βίῳ, θερμὴ προστάτις καὶ
βοηθός, τὰς τῶν ἐναντίων ἐφόδους ἀποτειχίζουσα, καὶ πρὸς σωτηρίαν
καθοδηγοῦσά με, καὶ ἐν τῷ καιρῷ τῆς ἐξόδου μου, τὴν ἀθλίαν μου ψυχὴν
περιέπουσα, καὶ τὰς σκοτεινὰς ὄψεις τῶν πονηρῶν δαιμόνων πόῤῥω αὐτῆς
ἀπελαύνουσα· ἐν δὲ τῇ φοβερᾷ ἡμέρᾳ τῆς κρίσεως, τῆς αἰωνίου με ῥυομένη
κολάσεως, καὶ τῆς ἀποῤῥήτου δόξης τοῦ σοῦ Υἱοῦ καὶ Θεοῦ ἡμῶν
κληρονόμον με ἀποδεικνύουσα. Ἧς καὶ τύχοιμι, Δέσποινά μου, ὑπεραγία
Θεοτόκε, διὰ τῆς σῆς μεσιτείας καὶ ἀντιλήψεως· χάριτι καὶ φιλανθρωπίᾳ,
τοῦ μονογενοῦς σου Υἱοῦ, τοῦ Κυρίου καὶ Θεοῦ, καὶ Σωτῆρος ἡμῶν Ἰησοῦ
Χριστοῦ. ᾯ πρέπει πᾶσα δόξα, τιμὴ καὶ προσκύνησις, σὺν τῷ ἀνάρχῳ
αὐτοῦ Πατρὶ καὶ τῷ παναγίῳ καὶ ἀγαθῷ καὶ ζωοποιῷ αὐτοῦ Πνεύματι, νῦν
καὶ ἀεὶ καὶ εἰς τοὺς αἰῶνας τῶν αἰώνων. Ἀμήν.

Εὐχὴ ἑτέρα
εἰς τὸν Κύριον ἡμῶν Ἰησοῦν Χριστόν.

(Ποίημα Ἀντιόχου μοναχοῦ τοῦ Πανδέκτου)
Καὶ δὸς ἡμῖν, Δέσποτα, πρὸς ὕπνον ἀπιοῦσιν, ἀνάπαυσιν σώματος καὶ
ψυχῆς· καὶ διαφύλαξον ἡμᾶς ἀπὸ τοῦ ζοφεροῦ ὕπνου τῆς ἁμαρτίας, καὶ ἀπὸ
πάσης σκοτεινῆς καὶ νυκτερινῆς ἡδυπαθείας. Παῦσον τὰς ὁρμὰς τῶν παθῶν,
σβέσον τὰ πεπυρωμένα βέλη τοῦ πονηροῦ, τὰ καθ᾿ ἡμῶν δολίως κινούμενα·
τὰς τῆς σαρκὸς ἡμῶν ἐπαναστάσεις κατάστειλον, καὶ πᾶν γεῶδες καὶ ὑλικὸν
ἡμῶν φρόνημα κοίμησον. Καὶ δώρησαι ἡμῖν, ὁ Θεός, γρήγορον νοῦν,
σώφρονα λογισμόν, καρδίαν νήφουσαν, ὕπνον ἐλαφρόν, καὶ πάσης
σατανικῆς φαντασίας ἀπηλλαγμένον. Διανάστησον δὲ ἡμᾶς ἐν τῷ καιρῷ τῆς
προσευχῆς, ἐστηριγμένους ἐν ταῖς ἐντολαῖς σου, καὶ τὴν μνήμην τῶν σῶν
κριμάτων ἐν ἑαυτοῖς ἀπαράθραυστον ἔχοντας. Παννύχιον ἡμῖν τὴν σὴν
δοξολογίαν χάρισαι εἰς τὸ ὑμνεῖν, καὶ εὐλογεῖν, καὶ δοξάζειν τὸ πάντιμον
καὶ μεγαλοπρεπὲς ὄνομά σου, τοῦ Πατρὸς καὶ τοῦ Υἱοῦ καὶ τοῦ Ἁγίου
Πνεύματος, νῦν καὶ ἀεὶ καὶ εἰς τοὺς αἰῶνας τῶν αἰώνων. Ἀμήν.

Ὑπερένδοξε, ἀειπάρθενε, εὐλογημένη Θεοτόκε, προσάγαγε τὴν ἡμετέραν
προσευχὴν τῷ Υἱῷ σου καὶ Θεῷ ἡμῶν, καὶ αἴτησαι, ἵνα σώσῃ διὰ σοῦ τὰς
ψυχὰς ἡμῶν.

Ἡ ἐλπίς μου ὁ Πατήρ, καταφυγή μου ὁ Υἱός, σκέπη μου τὸ Πνεῦμα τὸ
Ἅγιον, Τριὰς ἁγία, δόξα σοι.

Τὴν πᾶσαν ἐλπίδα μου εἰς σὲ ἀνατίθημι, Μῆτερ τοῦ Θεοῦ· φύλαξόν με ὑπὸ
τὴν σκέπην σου.

* * *

ΤΑΞΙΣ ΕΥΑΓΓΕΛΙΟΥ ΤΗΣ ΠΑΝΝΥΧΙΔΟΣ
(Τῇ Παρασκευῇ τῆς α´ ἑβδομάδος νηστειῶν)

Ὁ ἱερεύς· Καὶ ὑπὲρ τοῦ καταξιωθῆναι ἡμᾶς τῆς ἀκροάσεως τοῦ ἁγίου
Εὐαγγελίου Κύριον τὸν Θεὸν ἡμῶν ἱκετεύσωμεν.
Ὁ χορός· Κύριε, ἐλέησον. (γ´)
Ὁ διάκονος· Σοφία· ὀρθοί· ἀκούσωμεν τοῦ ἁγίου Εὐαγγελίου.
Ὁ ἱερεύς· Εἰρήνη πᾶσι.



Ὁ χορός· Καὶ τῷ Πνεύματί σου.
Ὁ ἱερεύς· Ἐκ τοῦ κατὰ Ἰωάννην ἁγίου Εὐαγγελίου τὸ ἀνάγνωσμα. (ιε´ 1-7).
Πρόσχωμεν.
Ὁ χορός· Δόξα σοι, Κύριε, δόξα σοι.

Ὁ ἱερεὺς ἀναγινώσκει
τὸ Εὐαγγέλιον τῆς Παννυχίδος.

Εἶπεν ὁ Κύριος τοῖς ἑαυτοῦ Μαθηταῖς· Ἐγώ εἰμι ἡ ἄμπελος ἡ ἀληθινή, καὶ ὁ
πατήρ μου ὁ γεωργός ἐστι. Πᾶν κλῆμα ἐν ἐμοὶ μὴ φέρον καρπόν, αἴρει αὐτό,
καὶ πᾶν τὸ καρπὸν φέρον, καθαίρει αὐτὸ, ἵνα πλείονα καρπὸν φέρῃ. Ἤδη
ὑμεῖς καθαροί ἐστε διὰ τὸν λόγον ὃν λελάληκα ὑμῖν. Μείνατε ἐν ἐμοί, κἀγὼ
ἐν ὑμῖν. καθὼς τὸ κλῆμα οὐ δύναται καρπὸν φέρειν ἀφ᾿ ἑαυτοῦ, ἐὰν μὴ μένῃ
ἐν τῇ ἀμπέλῳ, οὕτως οὐδὲ ὑμεῖς, ἐὰν μὴ ἐν ἐμοὶ μένητε. Ἐγώ εἰμι ἡ
ἄμπελος, ὑμεῖς τὰ κλήματα. ὁ μένων ἐν ἐμοὶ κἀγὼ ἐν αὐτῷ, οὗτος φέρει
καρπὸν πολύν, ὅτι χωρὶς ἐμοῦ οὐ δύνασθε ποιεῖν οὐδέν. Ἐὰν μή τις μένῃ ἐν
ἐμοί, ἐβλήθη ἔξω ὡς τὸ κλῆμα καὶ ἐξηράνθη, καὶ συνάγουσιν αὐτὰ καὶ εἰς τὸ
πῦρ βάλλουσι, καὶ καίεται. Ἐὰν μείνητε ἐν ἐμοὶ καὶ τὰ ῥήματά μου ἐν ὑμῖν
μείνῃ, ὃ ἐὰν θέλητε αἰτήσασθε, καὶ γενήσεται. ὑμῖν.
Ὁ χορός Δόξα σοι, Κύριε, δόξα σοι.

* * *
ΑΠΟΛΥΣΙΣ

Ὁ ἱερεὺς ἀμέσως τὴν Ἀπόλυσιν.
Χριστὸς ὁ ἀληθινὸς Θεὸς ἡμῶν, ταῖς πρεσβείαις τῆς παναχράντου καὶ
παναμώμου ἁγίας αὐτοῦ Μητρός, τῶν ἁγίων ἐνδόξων καὶ πανευφήμων
ἀποστόλων, τῶν ὁσίων καὶ θεοφόρων πατέρων ἡμῶν, τοῦ ἁγίου (τοῦ ναοῦ
καὶ τῆς ἡμέρας), καὶ πάντων τῶν ἁγίων, ἐλεήσαι καὶ σώσαι ἡμᾶς, ὡς ἀγαθὸς
καὶ φιλάνθρωπος.

Εἶτα ὁ ἱερεὺς λέγει (ἀποκρινομένων ἡμῶν τὸ Κύριε, ἐλέησον, συνεχῶς).
Εὐξώμεθα ὑπὲρ εἰρήνης τοῦ κόσμου.
Ὑπὲρ τοῦ ἀρχιεπισκόπου ἡμῶν (δεῖνος) καὶ πάσης τῆς ἐν Χριστῷ ἡμῶν
ἀδελφότητος.
Ὑπὲρ τοῦ εὐσεβοῦς ἡμῶν γένους, πάσης ἀρχῆς καὶ ἐξουσίας ἐν τῷ κράτει
ἡμῶν.
Ὑπὲρ εὐοδώσεως καὶ ἐνισχύσεως τοῦ φιλοχρίστου στρατοῦ.
Ὑπὲρ τῶν ἀπολειφθέντων πατέρων καὶ ἀδελφῶν ἡμῶν.
Ὑπὲρ τῶν διακονούντων καὶ διακονησάντων ἡμῖν.
Ὑπὲρ τῶν μισούντων καὶ ἀγαπώντων ἡμᾶς.
Ὑπὲρ τῶν ἐντειλαμένων ἡμῖν τοῖς ἀναξίοις, εὔχεσθαι ὑπὲρ αὐτῶν.
Ὑπὲρ ἀναῤῥύσεως τῶν αἰχμαλώτων.
Ὑπὲρ τῶν ἐν θαλάσσῃ καλῶς πλεόντων.
Ὑπὲρ τῶν ἐν ἀσθενείαις κατακειμένων.
Εὐξώμεθα καὶ ὑπὲρ εὐφορίας τῶν καρπῶν τῆς γῆς.
Καὶ ὑπὲρ πάντων τῶν προαναπαυσαμένων πατέρων καὶ ἀδελφῶν ἡμῶν, τῶν
ἐνθάδε εὐσεβῶς κειμένων, καὶ ἁπανταχοῦ ὀρθοδόξων.
Καὶ ὑπὲρ πάσης ψυχῆς χριστιανῶν ὀρθοδόξων.
Μακαρίσωμεν τοὺς εὐσεβεῖς βασιλεῖς. Τοὺς ὀρθοδόξους ἀρχιερεῖς. [Τοὺς
κτίτορας τῆς ἁγίας ἐκκλησίας (ἢ μονῆς) ταύτης], τοὺς γονεῖς ἡμῶν καὶ
διδασκάλους καὶ πάντας τοὺς προαπελθόντας πατέρας καὶ ἀδελφοὺς ἡμῶν,
τοὺς ἐνθάδε εὐσεβῶς κειμένους καὶ τοὺς ἁπανταχοῦ ὀρθοδόξους.
Εἴπωμεν καὶ ὑπὲρ ἑαυτῶν, τό· Κύριε, ἐλέησον· Κύριε, ἐλέησον· Κύριε,



ἐλέησον.

Εἰς τὴν Ἀπόλυσιν, Θεοτοκίον.
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Τὸ αὐτό, σύντομον.
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Τὸ αὐτὸ καὶ ἄλλως.
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Ὁ ἱερεὺς ποιῶν τὸ σημεῖον τοῦ τιμίου Σταυροῦ μεθ᾿ ὑποκλίσεως, ἐπιλέγει·
Δι᾿ εὐχῶν τῶν ἁγίων πατέρων ἡμῶν, Κύριε Ἰησοῦ Χριστὲ ὁ Θεός, ἐλέησον
ἡμᾶς.
Ὁ χορός· Ἀμήν.

* * * * *
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ΥΛΗ ΚΑΤΑΤΑΚΤΗΡΙΩΝ ΕΞΕΤΑΣΕΩΝ ΑΡΜΟΝΙΑΣ Β’ ΛΥΚΕΙΟΥ 

1. Κύριες Συγχορδίες (I, IV και V σε ευθεία κατάσταση και οι συνδέσεις 

τους. 

2. Αρμονικές λειτουργίες και πτώσεις  

3. Εναρμόνιση απλών μελωδιών με τη χρήση των κύριων συγχορδιών σε 

ευθεία κατάσταση 

4. Κύριες συγχορδίες σε Α’ αναστροφή 

5. Κύριες συγχορδίες σε Β’ αναστροφή, διαβατικό 6/4 

6. Δευτερεύουσες συγχορδίες 

7. Αρμονικές αλυσίδες με τρίφωνες συγχορδίες 

8. Συγχορδία δεσπόζουσα μεθ’ 7ης και οι αναστροφές της 

 

 

 

ΥΛΗ ΚΑΤΑΤΑΚΤΗΡΙΩΝ ΕΞΕΤΑΣΕΩΝ ΑΝΑΠΤΥΞΗΣ ΑΚΟΥΣΤΙΚΩΝ 

ΙΚΑΝΟΤΗΤΩΝ Β’ ΛΥΚΕΙΟΥ 

1. Αναγνώριση μελωδικών διαστημάτων από 1η έως 8η καθαρή 

2. Κύριες συγχορδίες στον μείζονα και στον ελάσσονα τρόπο σε ευθεία 

κατάσταση (I,IV,V) και οι συνδέσεις τους  

3. Οι δευτερεύουσες  συγχορδίες και οι συνδέσεις τους  

4. Αρμονικές λειτουργίες και πτώσεις 

5. Οι κύριες συγχορδίες σε πρώτη και δεύτερη αναστροφή 

6. Η συγχορδία μεθ’ 7ης και οι αναστροφές της 

7. Αναγνώριση μέτρου και απλών ρυθμικών σχημάτων 2/4, 3/4, 4/4, 6/8 

8. Αναγνώριση ταύτιση μελωδιών 
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ΥΛΗ ΚΑΤΑΤΑΚΤΗΡΙΩΝ ΕΞΕΤΑΣΕΩΝ ΑΡΜΟΝΙΑΣ Γ’ ΛΥΚΕΙΟΥ 

1. Δευτερεύουσες συγχορδίες μεθ΄7ης και αναστροφές 

2. Η συγχορδία της δεσπόζουσας μετ’ ενάτης 

3. Μετατροπίες σε κοντινές κλίμακες 

4. Μετατροπίες σε μακρινές κλίμακες 

5. Παρενθετικές δεσπόζουσες, ανεισμένες συγχορδίες 

 

 

 

 

 

 

 

ΥΛΗ ΚΑΤΑΤΑΚΤΗΡΙΩΝ ΕΞΕΤΑΣΕΩΝ ΑΝΑΠΤΥΞΗΣ ΑΚΟΥΣΤΙΚΩΝ 

ΙΚΑΝΟΤΗΤΩΝ Γ’ ΛΥΚΕΙΟΥ 

1. Αναγνώριση διαστημάτων 

2. Αρμονικές αλυσίδες με συγχορδίες μεθ’ εβδόμης  

3. Συγχορδίες μεθ’ 7ης, η VII7 στον μείζονα και στον ελάσσονα 

4. Συγχορδίες δεσπόζουσας μετ’ ενάτης 

5. Λειτουργίες του μείζονος – ελάσσονος τρόπου 

6. Παρενθετικές δεσπόζουσες 

9. Αναγνώριση μέτρου και ρυθμικών σχημάτων 2/4, 3/4, 4/4, 6/8 

5/4, 6/8, 7/8 

7. Αναγνώριση ταύτιση μελωδιών 
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ΥΛΗ ΚΑΤΑΤΑΚΤΗΡΙΩΝ ΕΞΕΤΑΣΕΩΝ ΜΟΡΦΟΛΟΓΙΑΣ Γ’ ΛΥΚΕΙΟΥ 

Στοιχειώδεις έννοιες Μορφολογίας και Ανάλυσης της μουσικής και η βασική 

δομή σημαντικών ειδών μουσικής σύνθεσης. 

1. Μοτίβο, φράση, περίοδος 

2. Διμερής φόρμα 

3. Τριμερής φόρμα 

4. Παλιό και κλασικό ροντό 

5. Μινουέτο και τρίο 

6. Κανόνας 

7. Θέμα και παραλλαγές 

8. Φούγκα 

9. Σονάτα - συμφωνία 
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΢ΣΗΝ ΑΛΛΑΓΗ ΣΟΤ ΑΙΩΝΑ: ΜΑΛΔΡ, Ρ. ΢ΣΡΑΟΤ΢ 
 

Ζ πεξίνδνο πξηλ απφ ηνλ Α’ Παγθφζκην Πφιεκν (1890-1914) είλαη γλσζηή σο ε 

«αιιαγή» ή «ηέινο ηνπ αηψλα» (Jahrhundertwende ή Fin de siècle). Δίλαη ε επνρή 

πνπ γελληέηαη ε ςπραλάιπζε, ν ζπκβνιηζκφο ζηε ινγνηερλία, ν εμπξεζηνληζκφο ζηε 

δσγξαθηθή, ην γηνχγθεληζηηι (Jugendstil) ή αξ λνπβφ (art nouveau) ζηελ 

αξρηηεθηνληθή θαη ηε δηαθφζκεζε. Οη ζεκαληηθφηεξεο κνπζηθέο πξνζσπηθφηεηεο ηεο 

επνρήο είλαη νη ζπλζέηεο Γθνχζηαβ Μάιεξ θαη Ρίραξλη ΢ηξάνπο. Παξά ην φηη νη 

ζπλζέηεο απηνί δεκηνχξγεζαλ κέζα ζηα ρξνληθά πιαίζηα ηνπ «χζηεξνπ 

ξνκαληηζκνχ», ζεσξνχληαη απφ ηνπο ζεκαληηθφηεξνπο πξνδξφκνπο ηεο κνπζηθήο ηνπ 

20νχ αηψλα. 
 

ΜΑΛΔΡ (MAHLER) 
 

Ο Απζηξηαθφο ζπλζέηεο θαη δηεπζπληήο νξρήζηξαο Γκούζηαβ Μάλεπ (Gustav 

Mahler) γελλήζεθε ην 1860 ζην Καιίζη ηεο Βνεκίαο θαη πέζαλε ην 1911 ζηε Βηέλλε. 

Ο Μάιεξ έγξαςε ζρεδφλ απνθιεηζηηθά κύκλοςρ ηπαγοςδιών θαη ζςμθωνίερ. 

Όπσο ζα δνχκε, ζηελ πεξίπησζή ηνπ δελ ήηαλ πνηέ ζαθήο ε δηάθξηζε αλάκεζα ζην 

ηξαγνχδη θαη ηε ζπκθσλία, αθνχ θαη ηα δχν είδε ζρεηίδνληαη πνηθηινηξφπσο κεηαμχ 

ηνπο. ΢ηε 2
ε
, 3

ε
, 4

ε
 θαη 8

ε
 ζπκθσλία ηνπ εληάζζεη αλζξψπηλεο θσλέο (ζφιν-ζφιη ή 

θαη ρνξσδία-ρνξσδίεο) θαηά ην πξφηππν ηεο 9
εο

 ζπκθσλίαο ηνπ Μπεηφβελ θαη ηεο 

ξνκαληηθήο ζπκθσλίαο-θαληάηαο.
1
 

Ο Μάιεξ ζπγθαηαιέγεηαη αλάκεζα ζηνπο κεγάινπο ηεο ελνξρεζηξσηηθήο ηέρλεο. 

Υξεζηκνπνηεί νγθψδε νξρήζηξα, ε νπνία πξνζθέξεη ηε δπλαηφηεηα ζρεκαηηζκνχ 

κηθξφηεξσλ νξγαληθψλ ζπλφισλ κέζα ζηα πιαίζηα ηεο ζπκθσλίαο. 

 

Έλα ηδηαίηεξν ραξαθηεξηζηηθφ ηεο κνπζηθήο ηνπ Μάιεξ είλαη ε ελζσκάησζε 

ζηνηρείσλ ιατθήο κνπζηθήο ηφζν ζηηο ζπκθσλίεο ηνπ, φζν θαη ζηα ηξαγνχδηα ηνπ. 

΢ρεδφλ φιν ηνπ ην έξγν είλαη γεκάην απφ εκβαηήξηα, ρνξνχο ζε ηξίζεκνπο ξπζκνχο 

(βαιο, Ländler θ.ά.) θαη ιατθφηξνπεο κεισδίεο. Απηφ νθείιεηαη ζην γεγνλφο φηη ηα 

αθνχζκαηα πνπ είρε σο παηδί πξνέξρνληαλ απφ ηελ παξαδνζηαθή ζιαβηθή θαη 

γεξκαληθή κνπζηθή. ΢ην Iglau ηεο Μνξαβίαο, φπνπ πέξαζε ηα παηδηθά ηνπ ρξφληα, 

ζηξαηνπέδεπε κηα απζηξηαθή θξνπξά, απφ ηελ νπνία έκαζε εθαηνληάδεο ιατθά θαη 

ζηξαηησηηθά ηξαγνχδηα (ήδε απφ ηελ ειηθία ησλ ηεζζάξσλ εηψλ, ν Μάιεξ κπνξνχζε 

λα ηξαγνπδήζεη πάλσ απφ 200 παξαδνζηαθά ηξαγνχδηα, γεξκαληθά θαη ζιαβηθά).
2
 

 

Όπσο έιεγε ν ίδηνο ν Μάιεξ, «΢οιθςκία ζεκαίλεη γηα κέλα: λα ρηίδεηαη έλαο θφζκνο 

κε φια ηα ππάξρνληα ηερληθά κέζα».
3
 ΢πρλά ινηπφλ, ν Μάιεξ εληάζζεη ζηηο 

ζπκθσλίεο ηνπ ήρνπο πνπ ζπλαληά θαλείο ζηε θχζε, φπσο π.ρ. θσλέο πνπιηψλ θαη 

ήρνπο πνηκεληθψλ θνπδνπληψλ (π.ρ. 1
ε
 θαη 7

ε
 ζπκθσλία). H θαιή θίιε ηνπ Μάιεξ 

Ναηαιί Μπάνπεξ-Λέρλεξ (Natalie Bauer-Lechner) πεξηγξάθεη έλα θπξηαθάηηθν 

πξσηλφ ζε έλα παλεγχξη ζην Kreuzburg, ζην νπνίν είραλ παξεπξεζεί κε ηνλ Μάιεξ. 

 
1
 Ζ “ζπκθσλία-θαληάηα” απνηειεί έλα είδνο ζπγρψλεπζεο ηεο ζπκθσλίαο θαη ηεο θαληάηαο. 

Γλσζηφηεξα έξγα απηνχ ηνπ ηχπνπ είλαη ε δξακαηηθή ζπκθσλία Ρςιαίμξ ηαζ Ημοθζέηα θαη ε 

Symphonie funèbre et triomphale ηνπ Μπεξιηφδ, ε ζπκθσλία-θαληάηα Lobgesang ηνπ Μέληειζνλ θαη 

νη ζπκθσλίεο Φάμοζη θαη Γάκηδξ ηνπ Ληζη. 
2
 V. Baur, «Symphonie in D-Dur (Titan)», ζην: R. Ulm (επηκ.), Gustav Mahlers Symphonien, 

Bärenreiter, Kassel 2002, ζ. 72. 
3
 Natalie Bauer-Lechner, Gustav Mahler in den Erinnerungen von Natalie Bauer-Lechner, Wagner, 

Ακβνχξγν 1984, ζ. 35. 
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Δθεί επηθξαηνχζε έλα απίζηεπην ερεηηθφ παλδαηκφλην απφ αλζξψπνπο πνπ ρφξεπαλ, 

απφ ηνπο ήρνπο ησλ ζθνπεπηεξίσλ θαη θνπθινζεάηξσλ, απφ ηηο θσλέο ησλ 

πξακαηεπηάδσλ θαη ησλ παηδηψλ πνπ έπαηδαλ, θαζψο επίζεο θαη απφ ηε κνπζηθή κηαο 

ζηξαηησηηθήο κπάληαο θαη κηαο εξαζηηερληθήο αλδξηθήο ρνξσδίαο. Σφηε αλαθψλεζε ν 

Μάιεξ: «Σν αθνχηε; Απηφ είλαη πνιπθσλία θαη ηελ έρσ εδψ κπξνζηά κνπ! Απφ ηελ 

παηδηθή κνπ αθφκα ειηθία ζην δάζνο ηνπ Iglau, απηφ ην πξάγκα κε είρε ζπγθηλήζεη 

ηδηαίηεξα θαη κ’ είρε ζεκαδέςεη, γηαηί είλαη αδηάθνξν αλ ερεί κέζα ζ’ απηφλ εδψ ηνλ 

ζφξπβν ή ζην θειάεδηζκα κπξηάδσλ πνπιηψλ, ζην νπξιηαρηφ ηεο ζχειιαο, ζηνλ 

παθιαζκφ ησλ θπκάησλ ή ζην ηξίμηκν ηεο θσηηάο. Αθξηβψο έηζη, απφ ηειείσο 

δηαθνξεηηθέο κεξηέο πξέπεη λα έξρνληαη ηα ζέκαηα θαη λα είλαη ηειείσο δηαθνξεηηθά 

ζηνλ ξπζκφ θαη ηε κεισδία ηνπο (φια ηα’ άιια είλαη απιή πνιπθσλία θαη 

ζπγθαιπκκέλε νκνθσλία). Μφλν ν θαιιηηέρλεο κπνξεί λα ηα νξγαλψζεη θαη λα ηα 

ελψζεη ζ’ έλα Όινλ πνπ λα ζπλ-θσλεί θαη λα ζπλ-ερεί».
4
 Απφ ην πεξηζηαηηθφ απηφ 

δηαθαίλεηαη φηη ν Μάιεξ δελ αλαγλψξηδε ηνπο ήρνπο ηεο θχζεο σο κνπζηθνχο ήρνπο, 

αιιά ηνλ εληππσζίαδε θαη ηνλ ζπλέπαηξλε ν ρανηηθφο ηξφπνο, κε ηνλ νπνίνλ 

ζπλππήξραλ. 

Οη ηέζζεξηο πξψηεο ζπκθσλίεο ζπλνδεχνληαλ απφ πνηεηηθέο-πξνγξακκαηηθέο 

επηγξαθέο, ηηο νπνίεο φκσο ζηε ζπλέρεηα ν Μάιεξ απέζπξε, ιφγσ ηνπ φηη 

παξαλννχληαλ ηφζν απφ ην θνηλφ, φζν θαη απφ ηνπο θξηηηθνχο. Με αθνξκή ηελ 

εθηέιεζε ηεο 4
εο

 ζπκθσλίαο ηνπ ην 1904, ν Μάιεξ είρε αλαθέξεη ηα εμήο: «΢θέθηεθα 

νξηζκέλνπο πνιχ σξαίνπο ηίηινπο γηα λα δψζσ ζηα κέξε ηεο [ηέηαξηεο] ζπκθσλίαο 

κνπ, αιιά δελ ζα ην θάλσ, γηαηί απηνί νη θφπαλνη (θξηηηθνί θαη αθξναηήξην) ζα ηνπο 

παξαπνηήζνπλ κε ηνλ πην αλφεην ηξφπν».
5
 Γηα ηνλ Μάιεξ, νη επηγξαθέο απηέο 

ιεηηνπξγνχζαλ απιά σο «νδνδείθηεο πξνο θαηαλφεζε» θαη φρη σο εμσκνπζηθφ 

πξφγξακκα. 

 

Σν ζπλζεηηθφ έξγν ηνπ Μάιεξ ρσξίδεηαη ζε ηξεηο πεξηφδνπο: ηελ πξψηκε, ηε κέζε 

θαη ηελ φςηκε. 

 

► ΢ηελ πξψηκε πεξίνδν αλήθνπλ ηα Σναβμφδζα εκυξ πενζπθακχιεκμο ζοκηνυθμο 

(Lieder eines fahrenden Gesellen), νη ηέζζεξηο πξψηεο ζπκθσλίεο θαη ε ζπιινγή 

ηξαγνπδηψλ Σμ ιαβζηυ ηυνκμ ημο αβμνζμφ (Des Knaben Wunderhorn). 
 

Σα έμη πνηήκαηα ηνπ θχθινπ Τραγούδια ενός περιπλανώμενοσ ζσνηρόθοσ γηα 

βαξχηνλν θαη νξρήζηξα έρνπλ γξαθηεί απφ ηνλ ίδην ηνλ Μάιεξ – εληνχηνηο, ν Μάιεξ 

κεινπνίεζε κφλν ηα ηέζζεξα απφ απηά. Σα Σναβμφδζα εκυξ πενζπθακχιεκμο 

ζοκηνυθμο έρνπλ απηνβηνγξαθηθφ ραξαθηήξα: αθεγνχληαη ηελ ηζηνξία ελφο έξσηα κε 

ηξαγηθή θαηάιεμε, ε νπνία παξαπέκπεη ζηελ άηπρε εξσηηθή ζρέζε ηνπ ζπλζέηε κε 

ηελ ηξαγνπδίζηξηα Γηνράλα Ρίρηεξ. Με ηα ηξαγνχδηα απηά, ν Μάιεξ ζέιεζε 

ζπλεηδεηά λα δεκηνπξγήζεη έλαλ θχθιν ηξαγνπδηψλ αληίζηνηρν κε ηνπο θχθινπο 

ηξαγνπδηψλ Ζ ςναία ιοθςκμφ θαη Σμ πεζιςκζάηζημ ηαλίδζ ηνπ ΢νχκπεξη. Ζ 

ζεκαηνινγία κάιηζηα ησλ Σναβμοδζχκ εκυξ πενζπθακχιεκμο ζοκηνυθμο νκνηάδεη κε 

εθείλε ηνπ Χεζιςκζάηζημο ηαλζδζμφ ηνπ ΢νχκπεξη: θαη νη δχν θχθινη αθεγνχληαη ηελ 

ηζηνξία ελφο άηπρνπ, ρσξίο αληαπφθξηζε έξσηα κε ηξαγηθή θαηάιεμε. 

΢ην δεχηεξν ηξαγνχδη κε ηίηιν Ging heut’ morgen übers Feld (Γζέζπζζα ζήιενα ημ 

πνςί ημκ αβνυ), ν Μάιεξ θαηαπηάλεηαη κε ην ινγνηερληθφ κνηίβν ηνπ φκνξθνπ 

 
4
 Bauer-Lechner, υ.π., ζ. 147 - αλαθ. ζην: Μ. Λαπηδάθεο, «Παξαιιαγέο πάλσ ζηνλ Gustav Mahler», 

ζην: Μμοζζημθμβία 12-13 (2000), ζ. 135. 
5
 C. Floros, Gustav Mahler. The Symphonies, Amadeus Press, Portland, Oregon 1993, ζ. 115 (αλαθ. 

ζην: Γ. Εεξβφο, «Πιεπξέο ζεκαηηθφηεηαο θαη κνξθήο ζηα Scherzi ησλ ζπκθσληψλ ηνπ Mahler. Απφ 

ηελ πξνγξακκαηηθφηεηα ζηελ εμσηεξίθεπζε;», ζην: Μμοζζημθμβία 21, 2003, ζ. 317). 
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θφζκνπ, ν νπνίνο αλαδεηθλχεηαη κε ηε ζπλνκηιία κε ην πνπιί, ην ηξαγνχδη ηνπ ζπίλνπ 

θαη ηηο θακπαλνχιεο ζηνλ αγξφ. Δληνχηνηο, ε αηζηφδνμε απηή δηάζεζε ππνρσξεί ζηελ 

4
ε
 ζηξνθή. Ζ ειπίδα ηεο επηπρίαο απνδεηθλχεηαη απαηειή˙ ν φκνξθνο, 

ζπηλζεξνβφινο θφζκνο, πνπ ηξαγνπδήζεθε ζηηο ηξεηο πξψηεο ζηξνθέο, αλαθαίλεηαη 

πιένλ σο ςεπδαίζζεζε θαη πιάλε.
6
 

 

 

Σέζζεξα ρξφληα κεηά ηε ζχλζεζε ησλ ηξαγνπδηψλ απηψλ, ν Μάιεξ κεηέθεξε ην 

κνπζηθφ πιηθφ ηνπ 2
νπ

 θαη ηνπ 4
νπ

 ηξαγνπδηνχ ζην 1
ν
 θαη 3

ν
 κέξνο ηεο 1

εο
 ζπκθσλίαο 

αληίζηνηρα. 

Ο Μάιεξ γηα αξθεηφ θαηξφ ακθηηαιαληεπφηαλ ζρεηηθά κε ηελ νλνκαζία ηεο 1ης 

Σσμθωνίας. ΢ηελ πξψηε ηεο εθηέιεζε, πνπ έιαβε ρψξα ηνλ Ννέκβξην ηνπ 1889 ζηε 

Βνπδαπέζηε, είρε ραξαθηεξίζεη ην έξγν σο «΢πκθσληθφ πνίεκα ζε δχν ηκήκαηα», 

ελψ ζηηο εθηειέζεηο ηνπ 1893 (Ακβνχξγν) θαη ηνπ 1894 (Βατκάξε) πξνζέζεζε ηνλ 

ηίηιν Σζηάκ, θαζψο θαη έλα εμσκνπζηθφ πξφγξακκα. ΢ηελ ηέηαξηε εθηέιεζε (1896, 

Βεξνιίλν), ην έξγν νλνκάζηεθε απιά ΢οιθςκία ζε Ρε ιείγμκα. Ο Μάιεξ απέζπξε 

ηνλ ηίηιν Σζηάκ, θαζψο θαη ην πξφγξακκα, ιφγσ ηνπ φηη δελ αξθνχζαλ γηα ηελ 

θαηαλφεζή ηνπ θαη σο εθ ηνχηνπ νδεγνχζαλ ην θνηλφ ζε ιάζνο δξφκνπο. Όπσο είρε 

αλαθέξεη ν ίδηνο ν Μάιεξ, «νη θίινη κνπ κε είραλ παξνηξχλεη λα γξάςσ έλα είδνο 

πξνγξάκκαηνο, πξνθεηκέλνπ λα θάλσ πην εχθνιε ηελ θαηαλφεζε ηνπ έξγνπ. Έηζη 

ινηπφλ ζθέθηεθα εθ ησλ πζηέξσλ απηφλ ηνλ ηίηιν [Σζηάκ] θαη ηηο εμεγήζεηο 

[πξφγξακκα]».
7
 

Ο ηίηινο Σζηάκ πξνήιζε απφ ην νκψλπκν κπζηζηφξεκα ηνπ Εαλ-Πσι Ρίρηεξ, ηνπ 

νπνίνπ ν Μάιεξ ππήξμε έλζεξκνο ζαπκαζηήο. Σν αξρηθφ πξφγξακκα ηεο ζπκθσλίαο 

είρε σο εμήο: 

1) «Άλνημε δίρσο ηέινο» (Δηζαγσγή θαη Allegro comodo). Ζ εηζαγσγή 

παξνπζηάδεη ην μχπλεκα ηεο θχζεο απφ καθξά ρεηκεξία λάξθε. 

2) «Σν θεθάιαην ησλ ινπινπδηψλ» (Blumine – Andante). 
 

 
 

6
 ΢ην ίδην, ζ. 215. 

7
 Αλαθ. ζην: R. Ulm, Gustav Mahlers Symphonien, Bärenreiter-dtv, Kassel [u.a.] 2002, ζ. 58 
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΢ηελ ηειηθή κνξθή ηεο 1
εο

 ζπκθσλίαο, ηα δχν απηά κέξε ελζσκαηψζεθαλ ζε έλα 

κέξνο (1
ν
 κέξνο), ην νπνίν παξαπέκπεη ζε θφξκα ζνλάηαο. Ζ αηκνζθαηξηθή εηζαγσγή 

μεθηλά κε έλαλ ζηαηηθφ θζφγγν (θιαδνιέ) ζηα έγρνξδα, «ζαλ έλαο ήρνο ηεο θχζεο». 

Πάλσ απφ απηφλ ηνλ ηζνθξάηε εηζάγνληαη κε απνζπαζκαηηθφ ηξφπν κνηίβα αζχλδεηα 

κεηαμχ ηνπο: κηα θαηηνχζα 4
ε
 (πνπ επεθηείλεηαη ζε κηα αθνινπζία απφ 4

εο
 θαη 

απνηειεί ην βαζηθφ δηάζηεκα φιεο ηεο 1
εο

 ζπκθσλίαο), ζαιπίζκαηα (θαλθάξεο) ζηα 

θιαξηλέηα θαη ηηο ηξνκπέηεο, θσλέο πνπιηψλ («λα κηκεζεί ε θσλή ελφο θνχθνπ») θ.ά. 

 
 

Έλαξμε ηεο 1
εο

 ζπκθσλίαο ηνπ Μάιεξ: 
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Ζ ραξαθηεξηζηηθή θαηηνχζα 4
ε
 πξναλαγγέιεη θαη ηαπηφρξνλα «γελλά» ην ζέκα, κε ην 

νπνίν θαη μεθηλά ε Έθζεζε (Immer sehr gemächlich): πξφθεηηαη γηα ηε κεισδία ηνπ 

ηξαγνπδηνχ Ging heut’ morgen übers Feld (Γζέζπζζα ζήιενα ημ πνςί ημκ αβνυ), απφ 

ηα Σναβμφδζα εκυξ πενζπθακχιεκμο ζοκηνυθμο. Ζ αηζηφδνμε, θσηεηλή δηάζεζε ηνπ 

ηξαγνπδηνχ απηνχ («Γελ ζα είλαη έλαο φκνξθνο θφζκνο;», «Πψο κνπ αξέζεη ν 

θφζκνο!») έξρεηαη ζε κεγάιε αληίζεζε κε ηε ζθνηεηλή εηζαγσγή. 

 

Μάιεξ: 1
ε
 ΢πκθσλία, 1

ν
 κέξνο: θχξην ζέκα (βηνινληζέια), παξκέλν απφ ην ηξαγνχδη 

Ging heut’ morgen übers Feld (απφ ηα Σναβμφδζα εκυξ Οδμζπυνμο). Γηαθξίλνληαη νη 

δηαδνρηθέο κηκήζεηο ελ είδεη θαλφλα (κ. 62 θ.εμ.: βηνινληζέια, κ. 63-65: 1
ν
 θαγθφην, 

κ. 74 θ.εμ.: 1
ε
 ηξνκπέηα => 1

ν
 βηνιί, 1

ν
 θιαξηλέην => 2

ν
 βηνιί). 

 

 
 



6 

Μαξία ΢νπξηδή: Δηζαγσγή ζηε κνπζηθή ηνπ 20νχ αη. / Α’ Λπθείνπ – Μνπζηθφ Λχθεην Παιιήλεο 

 

 

 

 
 

 

 

3) «Μ’ νιάλνηρηα παληά» (΢θέξηζν). Πξφθεηηαη γηα ην κεηαγελέζηεξν 2
ν
 κέξνο 

ηεο ζπκθσλίαο. Ξεθηλά κε ην βαζηθφ κνηίβν θαηηνχζαο 4
εο

 ζηα βηνινληζέια- 

θνληξακπάζα. Σν κέξνο απηφ έρεη ηελ πην παξαδνζηαθή κνξθνινγηθή 

θαηαζθεπή ζε φιε ηελ 1
ε
 ζπκθσλία: ν έληνλνο ξπζκφο θαη ε πεξηνδηθφηεηα 

παξαπέκπνπλ ζηνλ ηχπν κελνπέηνπ ηεο επνρήο ηνπ Μπεηφβελ. 
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Γεχηεξν ηκήκα: «Commedia humana» 

 

4) «Ξεπεζκέλνο!» (έλα λεθξηθφ εκβαηήξην «ζε ηερλνηξνπία Callot»
8
): ην 

κεηαγελέζηεξν 3
ν
 κέξνο ηεο ζπκθσλίαο. 

 

Όπσο γξάθεη ν ίδηνο ν Μάιεξ, «Ζ αθνξκή γηα ην κνπζηθφ απηφ θνκκάηη δφζεθε απφ 

κηα εηθφλα-παξσδία κε ηίηιν Ζ κεηνζηή πμιπή ημο ηοκδβμφ, πνιχ γλσζηή ζε φια ηα 

παηδηά ηεο Απζηξίαο απφ έλα παιηφ βηβιίν παξακπζηψλ: ηα δψα ηνπ δάζνπο 

αθνινπζνχλ ην θέξεηξν ηνπ θπλεγνχ˙ ιαγνί θξαηνχλ ηα θιάκπνπξα, κπξνζηά 

πξνρσξεί κηα ζπληξνθηά Βνεκψλ κνπζηθψλ, ζπλνδεπφκελε απφ γάηεο, βαηξάρηα, 

θνξάθηα θ.ιπ., πνπ παίδνπλ δηάθνξα φξγαλα˙ ειάθηα, δαξθάδηα θαη άιια ηεηξάπνδα 

θαη θηεξσηά δσληαλά ηνπ δάζνπο αθνινπζνχλ ηελ πνκπή ζε θσκηθέο πφδεο. ΢ημ 

ζδιείμ αοηυ πξέπεη λα ζεσξήζεη θαλείο ην θνκκάηη ζαλ έθθξαζε κηαο άιινηε 

εζνςκζηά εφεοιδξ θη άιινηε ηνμιενά ιεθαβπμθζηήξ δηάζεζεο».
9
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

΢ηελ εηθφλα απηή ινηπφλ ζπλππάξρνπλ δχν εληειψο αζχλδεηεο θαηαζηάζεηο: 

αθελφο ε ηξαγηθφηεηα ηνπ ζαλάηνπ θαη αθεηέξνπ ε επηθαλεηαθή ραξά ησλ δψσλ γηα 

ηνλ ζάλαην ηνπ θπλεγνχ. Ο Μάιεξ ζεσξνχζε φηη απφ ηελ παηδηθή ηνπ ειηθία είρε 

ζπλδέζεη ππνζπλείδεηα ηελ ηξαγσδία κε ηελ ειαθξηά δηαζθέδαζε γηα ηνλ εμήο ιφγν: 

φηαλ ήηαλ αθφκα αγφξη, παξεπξέζεθε ζε κηα ζθελή ελδννηθνγελεηαθήο βίαο. Μελ 

αληέρνληαο άιιν, φξκεζε λα βγεη έμσ απφ ην ζπίηη. Σε ζηηγκή εθείλε έπαηδε ζηνλ 

δξφκν έλα νξγαλέην ηε δεκνθηιή βηελλέδηθε κεισδία O, du lieber Augustin. 
 

 

 

 
8
 Πηζαλφηαηα, ν Μάιεξ απέδσζε ιαλζαζκέλα ηελ εηθφλα-παξσδία πνπ αλέθεξε ζηηο πξνγξακκαηηθέο 

ζεκεηψζεηο ηνπ ζηνλ ραξάθηε ηνπ 17
νπ

 αη. Jacques Callot. Σαπηφρξνλα, παξαπέκπεη εκκέζσο θαη πάιη 

ζηνλ Εαλ-Πσι, ν νπνίνο είρε γξάςεη ηνλ πξφινγν ζηα Fantasiestücke in Callot’s Manier ηνπ Δ.Σ.Α. 

Hoffmann. 
9
 Floros, υ.π., 1985˙ : Φ. Μπάξθνξλη, Οζ ζοιθςκίεξ ηαζ ηα ηναβμφδζα ημο Μάθεν, Λέζρε, Αζήλα 1978, 

ζ. 29. 
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Όπσο πνιχ εχζηνρα αλαθέξεη ν H. Osthoff, «Έλα κέξνο [ζπκθσλίαο] κε ηφζν 

αθξαίεο αληηζέζεηο, κε ηέηνηα κίμε ηνπ καθάβξηνπ, ηνπ ζαξθαζκνχ-παξσδίαο, ηεο 

ρπδαηφηεηαο θαη ηνπ νλεηξηθά κειαγρνιηθνχ δελ ππήξμε κέρξη ηφηε ζηελ ηζηνξία ηεο 

ζπκθσλίαο». 
10

 

 

Σν ζέκα ηνπ εκβαηεξίνπ πξνέξρεηαη απφ ηνλ γλσζηφ θαλφλα Frère Jacques 

(Bruder Jakob), κεηαθεξφκελν φκσο ζηνλ ειάζζνλα ηξφπν. Αξρηθά, απνδίδεηαη απφ 

ηα ρακειά έγρνξδα (θνληξακπάζν-βηνινληζέια), ελψ ζηα ηχκπαλα ερεί ε θαηηνχζα 

4
ε
 σο νζηηλάην: 

Μάιεξ: 1
ε
 ΢πκθσλία, 3

ν
 κέξνο (αξρή): 

 
 

 

 

΢ηε ζπλέρεηα, ην ζέκα απφ ηνλ Frère Jacques απνδίδεηαη ζε θαλφλα. ΢ην ιπξηθφ 

κεζαίν ηκήκα (2
ν
 ηξίν) παξαηίζεηαη ην απφζπαζκα Auf der Straße stand ein 

Lindenbaum απφ ην ηξαγνχδη Die zwei blauen Augen von meinem Schatz, πνπ 

πξνέξρεηαη απφ ηνλ θχθιν Σναβμφδζα εκυξ πενζπθακχιεκμο ζοκηνυθμο. 

 
 

5) «Απφ ηελ θφιαζε ζηνλ Παξάδεηζν» (Allegro furioso), ζαλ ην λαθκζηυ 

μέζπαζκα ηεο απφγλσζεο κηαο θαξδηάο πιεγσκέλεο ζηα ηξίζβαζά ηεο. 

 

Όπσο θαη ην πξψην κέξνο, έηζη θαη ην ηέηαξην κέξνο (θηλάιε) είλαη γξακκέλν ελ 

είδεη θφξκαο ζνλάηαο. Αμηνζεκείσην είλαη ην ζξηακβεπηηθφ ζέκα ηνπ ρνξηθνχ, πνπ 

πξνέξρεηαη απφ ηηο θαηηνχζεο 4
εο

 ηνπ πξψηνπ κέξνπο. 

 

΢χκθσλα κε ην αξρηθφ πξφγξακκα, θεληξηθφ ζέκα ηνπ θηλάιε είλαη ν ήξσαο πνπ 

ζξηακβεχεη πάλσ ζηηο αληημνφηεηεο. ΢ηηο ζπκθσλίεο ηνπ Μάιεξ ελ γέλεη, ην 

θαηαιεθηηθφ κέξνο είλαη ν ζηφρνο φισλ ησλ πξνεγνχκελσλ κεξψλ: 
 

 
10

 Osthoff, Helmut, «Zu Gustav Mahlers 1. Symphonie», ζην: Archiv für Musikwissenschaft 28/3 

(1971), ζ. 223. 
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«Όια απηά ηα θηλάιε κέρξη ηελ 9
ε
 [ζπκθσλία] θξχβνπλ κέζα ηνπο ην θιεηδί ηνπ 

έξγνπ, είλαη ην θέληξν, ζην νπνίν νδεγνχλ ηα λήκαηα φισλ ησλ πξνεγνχκελσλ κεξψλ 

θαη απφ ηα νπνία μεκπεξδεχνληαη»
11

. Ωο εθ ηνχηνπ, νη ζπκθσλίεο ηνπ Μάιεξ 

θνξπθψλνληαη θαη απνζεψλνληαη ζην θηλάιε – ζε ηέηνην βαζκφ, ψζηε ν Π. Μπέθεξ 

(P. Bekker) λα θάλεη ιφγν γηα «ζπκθσλίεο-θηλάιε».
12

 

 

Οη ηξεηο επφκελεο ζπκθσλίεο (2
ε
, 3

ε
 θαη 4

ε
), γλσζηέο θαη σο «ζπκθσλίεο ηνπ 

καγηθνχ θφξλνπ», είλαη θπξηνιεθηηθά δεκέλεο κε ην ηξαγνχδη, αθνχ ελζσκαηψλνπλ 

κεισδίεο θαη θείκελα απφ ηνλ θχθιν ηξαγνπδηψλ Σμ ιαβζηυ ηυνκμ ημο αβμνζμφ (Des 

Knaben Wunderhorn). Οη ηξεηο απηέο ζπκθσλίεο ζπλνδεχνληαλ –φπσο θαη ε πξψηε 

ζπκθσλία– απφ πξνγξακκαηηθέο επεμεγήζεηο, ηηο νπνίεο ν ζπλζέηεο απέζπξε κεηά ηηο 

πξψηεο εθηειέζεηο ηνπ, επεηδή ήζειε ζπλεηδεηά λα δηαρσξίζεη ηε ζέζε ηνπ απφ ηελ 

θξαηνχζα αηζζεηηθή ηεο πξνγξακκαηηθήο κνπζηθήο. 

 

► ΢ηελ   κέζε    πεξίνδν    εληάζζνληαη    ηα    Σναβμφδζα    βζα    ηα    κεηνά    παζδζά 

(Kindertotenlieder) θαη νη ΢πκθσλίεο αξ. 5-8. 

 

Ζ 8
ε
 ζπκθσλία απνηειεί έλα απφ ηα θνξπθαία έξγα ηνπ Μάιεξ. Φέξεη ηελ 

πξνζσλπκία ΢οιθςκία ηςκ Χζθίςκ, ιφγσ ηνπ κεγάινπ αξηζκνχ εθηειεζηψλ πνπ 

απαηηεί: είλαη γξακκέλε γηα ηεξάζηηα νξρήζηξα (πνπ πεξηιακβάλεη εθθιεζηαζηηθφ 

φξγαλν, πηάλν, ηζειέζηα), 2 κεηθηέο ρνξσδίεο, παηδηθή ρνξσδία θαη 8 ζφιη (3 

ζνπξάλν, 2 άιην, ηελφξν, βαξχηνλν, κπάζζν). 

Σν έξγν απνηειείηαη απφ δχν ηκήκαηα. Σν 1
ν
 ηκήκα (I. Teil: θφξκα ζνλάηαο) 

βαζίδεηαη ζην κεζαησληθφ χκλν Veni creator spiritus, ελψ ην 2
ν
 ηκήκα (II. Teil: ελ 

είδεη Adagio, Scherzo θαη Finale) ζηελ θαηαιεθηηθή ζθελή ηνπ Faust ηνπ Γθαίηε. Ο 

Μάιεξ αληηιακβάλεηαη σο θνηλφ ζηνηρείν ησλ δχν απηψλ θεηκέλσλ ηε ιπηξσηηθή 

αγάπε, πνπ ιεηηνπξγεί σο πλεπκαηηθφ ππφβαζξν. 

 
 

► Σα έξγα ηεο φςηκεο πεξηφδνπ ηνπ Μάιεξ (Σμ ηναβμφδζ ηδξ βδξ, 9
δ
 ζοιθςκία) 

ραξαθηεξίδνληαη απφ έληνλε ρξσκαηηθφηεηα, έηζη ψζηε λα πξναλαγγέινπλ ηελ 

εμπξεζηνληζηηθή κνπζηθή γιψζζα ηεο Γεχηεξεο ΢ρνιήο ηεο Βηέλλεο, γηα ηελ νπνία ζα 

κηιήζνπκε παξαθάησ. 

 

Σν Σναβμφδζ ηδξ βδξ (Das Lied von der Erde) είλαη, ζχκθσλα κε ηα ιεγφκελα ηνπ 

ίδηνπ ηνπ Μάιεξ, «κηα ζπκθσλία γηα ηελφξν, άιην (ή βαξχηνλν) θαη νξρήζηξα».Σν 

έξγν βαζίδεηαη πάλσ ζηε γεξκαληθή κεηάθξαζε παιηψλ θηλέδηθσλ πνηεκάησλ. 

 

Ζ 9
ε
 ζπκθσλία ηνπ Μάιεξ είλαη, απφ κηα άπνςε, ε ζπλέρεηα ηνπ Σναβμοδζμφ ηδξ βδξ. 

Αθνινχζεζαλ ηα πξνζρέδηα ηεο 10
εο

 ζπκθσλίαο, απφ ηελ νπνία κφλν έλα κέξνο 

(Adagio) πξφιαβε λα νινθιεξψζεη ν Μάιεξ. 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
11

 Paul Bekker, Gustav Mahlers Sinfonien, Schuster-Loeffler, Berlin 1921, ζ. 20. 
12

 ΢ην ίδην. 
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ΡΙΥΑΡΝΣ ΢ΣΡΑΟΤ΢ (RICHARD STRAUSS) 

 

Ο Γεξκαλφο ζπλζέηεο Ρίσαπνη ΢ηπάοςρ (Richard Strauss) γελλήζεθε ην 1864 θαη 

πέζαλε ην 1949. Όπσο θαη ν Μάιεξ, ήηαλ πεξίθεκνο ελνξρεζηξσηήο θαη δηεπζπληήο 

νξρήζηξαο. Ζ κνπζηθή ηνπ γιψζζα παξνπζηάδεη νκνηφηεηεο κε εθείλε ηνπ Μάιεξ 

(ρξήζε ηεο ηνληθφηεηαο, ελνξρήζηξσζε), αιιά νη ηνκείο ζηνπο νπνίνπο ν Ρ. ΢ηξάνπο 

δηέπξεςε ήηαλ ηα ζςμθωνικά ποιήμαηα
13

 θαη νη όπεπερ. Δθηφο απφ ζπκθσληθά 

πνηήκαηα θαη φπεξεο ν Ρ. ΢ηξάνπο έγξαςε κνπζηθή δσκαηίνπ, θνληζέξηα, ηξαγνχδηα 

(Lieder) θ.ά. 

 

΢ηα ζπλνιηθά δέθα ζπκθσληθά ηνπ πνηήκαηα, ν Ρίραξλη ΢ηξάνπο ζπλδχαζε πνηεηηθή 

έκπλεπζε κε δνκέο θαζαξήο κνπζηθήο. Σα ζπκθσληθά πνηήκαηά ηνπ πνπ έρνπλ σο 

πεγή έκπλεπζεο ζεκαληηθά έξγα ηεο ινγνηερλίαο είλαη ν Μάηαεε, ν Γμκ Εμοάκ θαη ν 

Γμκ Κζπχηδξ. 
 

Οζ αζηείεξ θάνζεξ ημο Σζθ Όζθεκζπίβηεθ (Till Eulenspiegels lustige Streiche) είλαη 

έλα απφ ηα αξηζηνπξγεκαηηθφηεξα ζπκθσληθά πνηήκαηα ηνπ Ρ. ΢ηξάνπο. Ο Σηι 

Όηιελζπίγθει είλαη έλαο γλσζηφο ήξσαο ηεο γεξκαληθήο ιατθήο παξάδνζεο ηνπ 

Μεζαίσλα, γλσζηφο γηα ηηο πεξηπιαλήζεηο ηνπ ζε δηάθνξεο πεξηνρέο ηεο Γεξκαλίαο 

θαη γηα ηηο θάξζεο ηνπ εηο βάξνο επηθαλψλ πξνζψπσλ (φπσο βαζηιηάδσλ, γηαηξψλ, 

θαζεγεηψλ, ηεξέσλ), αιιά θαη αλζξψπσλ ηνπ απινχ ιανχ. Πξφθεηηαη γηα έλαλ 

ραξηησκέλν απαηεψλα, πνπ φκσο δελ ζέβεηαη ηίπνηα θαη θαλέλαλ. 

 

΢ην έξγν απνδίδνληαη κνπζηθά νη παλνπξγίεο ηνπ θαηεξγάξε Σηι, νη νπνίεο θαη 

επηζεκαίλνληαη απφ ηνλ ζπλζέηε ζηελ έθδνζε ηεο παξηηηνχξαο ηνπ 1896. Ωζηφζν, 

παξ’φηη ζηηο παξαδνζηαθέο αθεγήζεηο ν Σηι κέλεη πάληα αηηκψξεηνο ράξε ζηελ 

παλνπξγία ηνπ, ζην ζπκθσληθφ πνίεκα ηηκσξείηαη ζην ηέινο γηα ηηο πξάμεηο ηνπ. 

 
 

΢ην έξγν θπξηαξρνχλ δχν βαζηθά κνηίβα, πνπ ραξαθηεξίδνπλ ηνλ Σηι: 

 

 

1
ν
 κνηίβν ηνπ Σηι (κ. 6-7): 

 

 

 

 

 

 

 

 
13

 ΢πκθσληθφ Πνίεκα: Πεξηγξαθηθφο φξνο πνπ ρξεζηκνπνίεζε ν Ληζη γηα ηα 13 «ζε έλα κέξνο» 

νξρεζηξηθά έξγα ηνπ, ηα νπνία αζρνινχληαλ κε εμσκνπζηθά ζέκαηα παξκέλα απφ ηελ θιαζζηθή 

κπζνινγία, ηε ξνκαληηθή ινγνηερλία, ηελ ηζηνξία θ.ιπ. («πξνγξακκαηηθά έξγα»). Ο Ρίραξλη ΢ηξάνπο 

πξνηηκνχζε ηνλ φξν Tondichtung («ερεηηθφ πνίεκα») γηα ηα έξγα ηνπ απηήο ηεο κνξθήο, βι. M. 

Kennedy, Λελζηυ ιμοζζηήξ ηδξ Ολθυνδδξ, ηφκνο 3, Γηαιιειήο, Αζήλα 1993, ζ. 1256. 
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2
ν
 κνηίβν ηνπ Σηι (κ. 46-47): 

 
 

 

 

Σα δχν απηά κνηίβα ηνπ έξγνπ κεηακνξθψλνληαη θάζε θνξά, αλάινγα κε ηε δηάζεζε 

ηνπ ήξσα. Γεληθά φκσο, ζε φιν ην έξγν θπξηαξρεί ε ρηνπκνξηζηηθή επεμεξγαζία ησλ 

κνηίβσλ. 

 

Σν ζπκθσληθφ πνίεκα Ζ γςή εκυξ ήνςα (Ein Heldenleben) έρεη επηζήκσο σο ζέκα 

κηα γεληθή ηδέα ελφο κεγάινπ θαη αλδξνπξεπνχο εξσηζκνχ. ΢ηελ πξαγκαηηθφηεηα 

φκσο είλαη απηνβηνγξαθηθφ, αθνχ απεηθνλίδεη κε αθξίβεηα ηνπο κέρξη ηφηε 

ζεκαληηθνχο ζηαζκνχο ηεο δσήο ηνπ ζπλζέηε. Απηνβηνγξαθηθή είλαη επίζεο θαη ε 

΢οιθςκία Νημιέζηζηα (Sinfonia domestica), πνπ παξνπζηάδεη εηθφλεο απφ ηελ 

νηθνγελεηαθή δσή ηνπ ζπλζέηε (παξά ηνλ παξαπιαλεηηθφ ηεο ηίηιν, ε ΢οιθςκία 

Νημιέζηζηα δελ έρεη θάπνηα ζρέζε κε ην είδνο ηεο ζπκθσλίαο). 

 

Σα ζπκθσληθά πνηήκαηα Σάδε έθδ Εαναημφζηνα, ΢οιθςκία ηςκ Άθπεςκ θαη 

Θάκαημξ ηαζ Δλαΰθςζδ έρνπλ θηινζνθηθέο πξνεθηάζεηο. 

Σν ζπκθσληθφ πνίεκα Θάκαημξ ηαζ Δλαΰθςζδ (Tod und Verklärung) απεηθνλίδεη 

κέζα απφ ηα νξάκαηα ελφο εηνηκνζάλαηνπ ηδεαιηζηή ηελ αγσληψδε πάιε ηελ 

αλζξψπηλεο ςπρήο θαη ηε ιχηξσζή ηεο κέζα απφ ηελ Σέρλε. 
 

Σν ζπκθσληθφ πνίεκα Σάδε έθδ Εαναημφζηνα ή Έηζζ ιίθδζε μ Εαναημφζηναξ (Also 

sprach Zarathustra) ηνπ Ρίραξλη ΢ηξάνπο είλαη εκπλεπζκέλν απφ ην νκψλπκν 

θηινζνθηθφ έξγν ηνπ Νίηζε, ην νπνίν πξαγκαηεχεηαη δχν βαζηθέο ηδέεο: α) ηεο ηδέα 

ηνπ «ππεξαλζξψπνπ» θαη β) ηελ ηδέα ηεο «αηψληαο επηζηξνθήο». 

 

Ζ πξσηνηππία ηνπ ζπκθσληθνχ πνηήκαηνο Σάδε έθδ Εαναημφζηνα έγθεηηαη ζην 

γεγνλφο φηη ππήξμε έλα απφ ηα πξψηα κνπζηθά έξγα, πνπ άληιεζε ηελ πεγή ηεο 

έκπλεπζήο ηνπ απφ έλα θηινζνθηθφ δνθίκην. Δληνχηνηο, ν ζπλζέηεο επηζεκαίλεη ζηνλ 

ππφηηηιν ηνπ έξγνπ φηη πξφθεηηαη γηα «ειεχζεξε δηαζθεπή [ηνπ νκψλπκνπ έξγνπ] ηνπ 

Νίηζε», αθνχ ζα ήηαλ νχησο ή άιισο αδχλαην λα αλαπαξαρζεί κνπζηθά κηα 

θηινζνθηθή ηδέα. ΢ην ζπκθσληθφ απηφ πνίεκα, ν Ρίραξλη ΢ηξάνπο ήζειε λα 

κεηαθέξεη κε κνπζηθά κέζα ηελ εμέιημε ηεο αλζξψπηλεο θπιήο: μεθηλψληαο απφ ηηο 

πξσηαξρηθέο ξίδεο ηεο, ζπλερίδεη αλαδεηθλχνληαο ηε ζξεζθεπηηθή θαη επηζηεκνληθή 

αλάπηπμε ηεο αλζξσπφηεηαο θαη θαηαιήγεη ζηελ θεληξηθή ηδέα ηνπ ππεξαλζξψπνπ 

(Übermensch) ηνπ Νίηζε.
14

 

 

΢ηηο δηάθνξεο θάζεηο ηνπ κνλνκεξνχο απηνχ έξγνπ, ν Ρ. ΢ηξάνπο αλαθέξεη ηίηινπο 

απφ ηα θεθάιαηα ηνπ νκψλπκνπ έξγνπ ηνπ Νίηζε. Οη ηίηινη απηνί φκσο αλαγξάθνληαη 

εληφο εηζαγσγηθψλ θαη εληφο παξελζέζεσλ, γεγνλφο πνπ πξνδίδεη φηη είλαη κάιινλ 
 

 

14
 Τπελζπκίδνπκε φηη θαη ν Μάιεξ είρε εληάμεη απφζπαζκα ηνπ ληηζετθνχ Εαναημφζηνα ζε έξγν ηνπ – 

ζπγθεθξηκέλα, ζην ηέηαξην κέξνο ηεο 3
εο

 ζπκθσλίαο ηνπ, φπνπ ε ζφιν άιην ηξαγνπδάεη ην πνίεκα O 

Mensch! Gib acht! (Ω άκενςπε! Γχζε πνμζμπή!) απφ ην 2
ν
 ηξαγνχδη ηνπ ρνξνχ ηνπ Εαναημφζηνα. 

Δληνχηνηο, ν Μάιεξ αληηιακβάλεηαη ηνλ Νίηζε κε έλαλ πνιχ δηαθνξεηηθφ ηξφπν απ’ φ,ηη ν Ρ. ΢ηξάνπο, 

θαζφηη ε ελ ιφγσ ζπκθσλία ηνπ έρεη σο θαηάιεμε θαη ηειηθφ ζηφρν ηε ιπηξσηηθή αγάπε ηνπ Θενχ. 
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ελδεηθηηθνί θαη δελ δηαδξακαηίδνπλ θάπνηνλ ηδηαίηεξν ξφιν ζηα κνπζηθά 

ηεθηαηλφκελα. 

 

Σν έξγν απνηειείηαη κνπζηθά απφ δχν ελφηεηεο, πνπ ρσξίδνληαη απφ κηα γεληθή 

παχζε ελφο κέηξνπ. Ζ ζχλνςε ηεο θφξκαο έρεη σο εμήο: 

 
 

1
ε
 ΔΝΟΣΖΣΑ (κ. 1-336): «Δηζαγσγή» θαη «Έθζεζε» 

 

- Δηζαγσγή ή Αλαηνιή ηνπ ήιηνπ (Einleitung oder Sonnenaufgang). 

- “Οη νξακαηηζηέο ηεο κειινχζεο δσήο” (“Von den Hinterweltlern”): ην 

ζξεζθεπηηθφ ζπλαίζζεκα ησλ αλζξψπσλ πνπ πηζηεχνπλε ζηε κεηά ζάλαηνλ 

δσή αληηπξνζσπεχεηαη απφ έλα ρνξηθφ κε εθθιεζηαζηηθφ φξγαλν θαη έγρνξδα. 

- “Ζ κεγάιε επηζπκία” (“Von der großen Sehnsucht”). 

- “Οη ραξέο θαη ηα πάζε” (“Von den Freuden- und Leidenschaften”). 

- “Σν ηξαγνχδη ηνπ ηάθνπ” (“das Grablied”). 

- “Ζ επηζηήκε” (“Von der Wissenschaft”): νη επηζηεκνληθέο ελαζρνιήζεηο ηνπ 

αλζξψπνπ ηνπ πλεχκαηνο βξίζθνπλ ην κνπζηθφ ηνπο ηζνδχλακν ζε κηα 

θνχγθα, ην ζέκα ηεο νπνίαο ζπλδέεη ηνπο δψδεθα θζφγγνπο ηεο ρξσκαηηθήο 

ζθάιαο ζε κηα ζθελνεηδή θφξκα. 

- “Ο αλαξξσλχσλ” (“Der Genesende”). 

 
 

ΓΔΝΗΚΖ ΠΑΤ΢Ζ ζην κ.337 

 
 

2
ε
 ΔΝΟΣΖΣΑ (κ. 338-ηέινο): «Δπεμεξγαζία» θαη «Coda» 

 

- “Ο αλαξξσλχσλ” (ζπλέρεηα). 

- “Σν ρνξεπηηθφ ηξαγνχδη” (“das Tanzlied”). 

- “Σν ηξαγνχδη ηνπ λπρηεξηλνχ πεξηπιαλψκελνπ” (“das Nachtwandlerlied”). 

 

Ζ αληηπαξάζεζε ηεο θχζεο θαη ηεο αλζξσπφηεηαο σο δχν ελαιιαθηηθψλ θφζκσλ, πνπ 

ζπγρξφλσο αιιεινζρεηίδνληαη θαη αιιεινεμαξηψληαη, απνδίδεηαη κε ηελ αθξαία 

αληίζεζε ησλ ηνληθνηήησλ Νην κείδνλα θαη ΢η κείδνλα. Όιν ην έξγν αλαπηχζζεηαη κε 

βάζε ηηο δχν απηέο ηνληθφηεηεο, νη νπνίεο ζπλδπαδφκελεο θαιχπηνπλ ηηο δψδεθα 

λφηεο ηεο ρξσκαηηθήο θιίκαθαο. 
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Σν πην δηάζεκν απφζπαζκα ηνπ έξγνπ είλαη ε πεξίθεκε Δηζαγσγή ηνπ. Όπσο 

βιέπνπκε ζην παξαπάλσ παξάδεηγκα, ην έξγν μεθηλά κε ην πεξίθεκν “Μνηίβν ηνπ 

΢χκπαληνο” (Universum-Motiv) ζηηο ηξνκπέηεο. Σν κνηίβν απηφ πεξηιακβάλεη ηνπο 

ηξεηο πξψηνπο θζφγγνπο ηεο αξκνληθήο ζηήιεο (Νην-ζνι-λην), δίλνληαο έηζη ηελ 

αίζζεζε ηνπ Αξρέγνλνπ. ΢ην βηβιίν ζθίηζσλ ηνπ, ν ΢ηξάνπο γξάθεη: «Θέκα Νην ΢νι 

Νην (΢χκπαλ) πάληα αθίλεην, άθακπην, ακεηάβιεην έσο ην ηέινο».
15

 

 

Ζ αξκνληθή ζηήιε απνηειεί ην θπζηθφ θαηλφκελν ηεο αλάιπζεο ελφο θζφγγνπ ζε 

επηκέξνπο ηαπηφρξνλεο ζπρλφηεηεο. Οη πξψηνη 16 αξκνληθνί ηεο αξκνληθήο ζηήιεο 

είλαη νη εμήο: 

 
 

Αρμονική ζηήλη 

 

 

 
Σν έξγν είλαη ζήκεξα επξέσο γλσζηφ ράξε ζηε κεγαιεηψδε απηή εηζαγσγή, ε νπνία 

έρεη ρξεζηκνπνηεζεί κεηαμχ άιισλ ζηνλ θηλεκαηνγξάθν (ηαηλίεο 2001: Οδφζζεζα ημο 

Γζαζηήιαημξ, ΢μφπενιακ θ.ά), ζε ηειενπηηθέο δηαθεκίζεηο, αιιά θαη ζηελ πνπ θαη 

ξνθ κνπζηθή. 

 

Σν ηειεπηαίν ζπκθσληθφ πνίεκα ηνπ Ρ. ΢ηξάνπο, ε ΢οιθςκία ηςκ Άθπεςκ (Eine 

Alpensinfonie), είλαη επίζεο εκπλεπζκέλν απφ ηε θηινζνθία ηνπ Νίηζε θαη 

ζπγθεθξηκέλα απφ ηε “ζέιεζε γηα δχλακε”. Πξφθεηηαη γηα έλα κεγαιεηψδεο 

ζπκθσληθφ πνίεκα πνπ απαηηεί ηεξάζηην αξηζκφ κνπζηθψλ επί ζθελήο. Σν έξγν 

πεξηγξάθεη γιαθπξά φιε ηε δηαδξνκή ηνπ νδνηπφξνπ: ηελ αλάβαζε πξνο ηελ θνξπθή, 

ηε βηαζηηθή θαηάβαζε θαη ηελ ηειηθή γαιήλε πνπ πξνζθέξεη ε θηιηθή θνηιάδα. Κάζε 

έλα απφ ηα 22 ζπλνιηθά κέξε ηνπ έξγνπ πεξηγξάθεη κία ψξα ηεο εκέξαο ζην βνπλφ. 

 

΢ηε ζπλέρεηα, ν Ρίραξλη ΢ηξάνπο αθηεξψζεθε εμ νινθιήξνπ ζηελ φπεξα. ΢ηηο 15 

ζπλνιηθά φπεξέο ηνπ ρξεζηκνπνίεζε ιηκπξέηα κε πνηεηηθή αμία, δαλεηδφκελνο 

θαζηεξσκέλα ήδε έξγα. 

 

Οη κνλφπξαθηεο φπεξέο ηνπ ΢αθχιδ θαη Ζθέηηνα είραλ ραξαθηεξηζηεί ζηελ επνρή 

ηνπο σο «αληί-φπεξεο», ιφγσ ηεο ηνικεξήο ηνπο ζεκαηνινγίαο (ρεηξίζηεθαλ κε 

άζεκλν ηξφπν βηβιηθά θαη αξραία ζέκαηα) θαη ηεο αθξαίαο κνπζηθήο ηνπο γιψζζαο 

(αηρκεξέο δηαθσλίεο, έληνλε ρξσκαηηθφηεηα, αθξαία ερνρξψκαηα). Με ηα έξγα απηά 

ν ΢ηξάνπο είρε ζηξαθεί πιένλ ζην χθνο ηνπ εμπξεζηνληζκνχ 
16

, ρσξίο φκσο λα 

ππεξβαίλεη ηα φξηα ηεο ηνληθφηεηαο. 
 

15
 W. Werbeck, Die Tondichtungen von Richard Strauss, Schneider, Tutzing 1996, ζ. 136, ππνζεκ. 

150. 
16

 Ο εμπξεζηνληζκφο είλαη έλα θαιιηηερληθφ ξεχκα ηνπ 20
νχ

 αηψλα πνπ επηδηψθεη ηε ζθφπηκε 

παξακφξθσζε ηεο πξαγκαηηθφηεηαο κε ρξήζε αθξαίσλ θαιιηηερληθψλ κέζσλ, γηα εθθξαζηηθνχο θαη 
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Ο φπεξα ΢αθχιδ, πνπ βαζίδεηαη ζην νκψλπκν ζεαηξηθφ έξγν ηνπ Όζθαξ Οπάηιλη, 

είλαη δείγκα ζθιεξνχ ξεαιηζκνχ ζηελ Σέρλε. Πξφθεηηαη γηα έλα έξγν κε κεγάιε 

κνπζηθή πξσηνηππία, θινγεξή κνπζηθή γεκάηε πάζνο, ρξψκα θαη πξσηνπνξηαθή 

ηφικε. Ο Μάιεξ είρε δειψζεη φηη «πξφθεηηαη γηα έλα έξγν θπξηνιεθηηθά κεγαινθπέο, 

κε κεγάιε δχλακε, πνπ ζπγθαηαιέγεηαη ζηα ζεκαληηθφηεξα έξγα ηνπ θαηξνχ καο».
17

 

Ο δε Ραβέι ζεσξνχζε ηε ΢αθχιδ, καδί κε ηνλ Πεθθέα ηνπ Νηεκππζί, ηα πην 

ζεκαληηθά έξγα επξσπατθήο κνπζηθήο ησλ ηειεπηαίσλ 15 ρξφλσλ. Σνλ είραλ 

εληππσζηάζεη πάλσ απ’ φια ν απαξάκηιινο ξπζκηθφο πινχηνο θαη ε ελνξρήζηξσζε. 

 

΢ηνλ πεξίθεκν Χμνυ ηςκ επηά πέπθςκ, ε ΢αιψκε ρνξεχεη γηα ράξε ηνπ Ζξψδε, 

δεηψληαο ηνπ σο αληίηηκν ηνλ απνθεθαιηζκφ ηνπ Αγίνπ Ησάλλε ηνπ Βαπηηζηή. Ο 

ρνξφο απηφο απνηειεί ζηελ νπζία κηα “ζπξξαθή” ησλ ζεκαληηθφηεξσλ ζεκάησλ ηεο 

φπεξαο ιφγσ ηνπ φηη γξάθηεθε εθ ησλ πζηέξσλ, αθνχ δειαδή είρε νινθιεξσζεί ε 

ππφινηπε φπεξα. 

 

΢ηηο κεηέπεηηα φπεξέο ηνπ, ν Ρίραξλη ΢ηξάνπο επέζηξεςε ζε κηα πην ζπληεξεηηθή 

κνπζηθή γιψζζα – ζηξάθεθε δειαδή πξνο απηφ πνπ ν ΢ηξαβίλζθπ απνθαινχζε 

«ηαμίδη ζην ρξφλν». ΢πρλά ρξεζηκνπνηνχζε ζηνηρεία απφ ηα κνπζηθά ζηπι 

παιηφηεξσλ επνρψλ, ηδίσο ηνπ Μπαξφθ θαη ηνπ Κιαζηθηζκνχ (Μφηζαξη). Βέβαηα, ηα 

ζηνηρεία απηά ν ΢ηξάνπο δελ ηα ρξεζηκνπνηνχζε απηνχζηα, αιιά ζπρλά ηα 

παξάιιαζε κ’ έλαλ εηξσληθφ ή θαη ρηνπκνξηζηηθφ ηξφπν. 

 

Ο Ηππυηδξ ιε ημ νυδμ (Der Rosenkavalier) είλαη ε πην θεκηζκέλε θαη ίζσο ε πην 

εθιεπηπζκέλε απφ ηηο φπεξεο ηνπ Ρ. ΢ηξάνπο. Πξφθεηηαη γηα κηα αλάιαθξε θσκηθή 

φπεξα πνπ δηαδξακαηίδεηαη ηελ επνρή ηνπ Ρνθνθφ (πεξί ην 1740, δειαδή ζηηο αξρέο 

ηεο βαζηιείαο ηεο Μαξίαο Θεξεζίαο). Δξσηνδνπιεηέο θαη δνινπινθίεο εμειίζζνληαη 

ζηνπο αξηζηνθξαηηθνχο θχθινπο ηεο Βηέλλεο θαη γηα ηνλ ιφγν απηφλ δελ κπνξεί λα 

ιείςεη ν ρνξφο-ζήκα θαηαηεζέλ απηήο ηεο πφιεο: ην βηελλέδηθν βαιο. Ο 

ραξαθηεξηζηηθφο ξπζκφο ηνπ βαιο ζηεξίδεη ζρεδφλ φιν ην έξγν, νδεγψληαο ηα 

γεγνλφηα άιινηε πην ήξεκα θαη άιινηε κε θξελίηηδα. 

 

Απφ ηζηνξηθή άπνςε φκσο, ε ρξήζε ηνπ βαιο ζε κηα φπεξα πνπ δηαδξακαηίδεηαη 

πεξί ην 1740 είλαη ρηππεηφο αλαρξνληζκφο: ν δεκνθηιήο ρνξφο ηεο επνρήο εθείλεο 

ήηαλ ην κελνπέην, ελψ ε άλνδνο ηνπ βαιο μεθίλεζε πεξίπνπ εθαηφ ρξφληα αξγφηεξα. 

Απφ ηε δεθαεηία ηνπ 1820 κέρξη ην μέζπαζκα ηνπ 1
νπ

 παγθνζκίνπ πνιέκνπ (1914) ην 

βαιο ζπλδέζεθε ηφζν κε ηελ θνηλσληθή δσή ηεο Βηέλλεο, ψζηε γηα ηνλ Ρ. ΢ηξάνπο 

έθηαζε λα αλαπαξηζηά θάηη ην δηαρξνληθφ: ε παιηά Βηέλλε πξνβαιιφηαλ κέζσ ηνπ 

βαιο.
18

 

 

Ζ Ανζάδκδ ζηδ Νάλμ, Ζ Αζβοπηία Δθέκδ θαη ε Γάθκδ είλαη νξηζκέλεο απφ ηηο 

φπεξεο, ζηηο νπνίεο ν Ρ. ΢ηξάνπο ρεηξίδεηαη ζέκαηα απφ ηελ θιαζζηθή κπζνινγία, 

δίλνληάο ηνπο γλσξίζκαηα ηνπ 20νχ αηψλα. Άιιεο φπεξεο ηνπ Ρ. ΢ηξάνπο είλαη Ζ 

Γοκαίηα δίπςξ ζηζά, Αναιπέθθα θ.ά. 
 

 

 

 

 

 

δξακαηηθνχο ιφγνπο (Μ. Γξεγνξίνπ, Μμοζζηή βζα παζδζά ηαζ βζα έλοπκμοξ ιεβάθμοξ, β’ ηφκνο, Νεθέιε, 

Αζήλα 1992, ζ. 232). 
17

 A. Mahler, Gustav Mahler: Memories and Letters, J. Murray, London 1973, ζ. 284. 
18

 Α. Batta, Όπενα, Διεπζεξνπδάθεο, Αζήλα 2006, ζ. 604. 
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ΙΜΠΡΔ΢ΙΟΝΙ΢ΜΟ΢ 

 
Ο ηκπξεζηνληζκφο ήηαλ αξρηθά δσγξαθηθφ θίλεκα, πνπ πξσηνεκθαλίζηεθε ζηα ηέιε 

ηνπ 19
νπ

 αηψλα ζην Παξίζη. Κχξηνη εθπξφζσπνί ηνπ είλαη νη δσγξάθνη Μαλέ, Μνλέ, 

Ρελνπάξ, Νηεγθά θαη ΢εδάλ. Ο φξνο Ηιπνεζζμκζζιυξ πξνήιζε απφ ηνλ πίλαθα ηνπ 

Μνλέ κε ηνλ ηίηιν Impression, soleil levant (Δκηφπςζδ, ακαημθή ημο ήθζμο). 

 

Οη ηκπξεζηνληζηέο δσγξάθνη δελ επεδίσθαλ λα απνηππψζνπλ ηελ πξαγκαηηθφηεηα, 

αιιά ηελ εληχπσζε πνπ δίλεη ε πξαγκαηηθφηεηα ζε κηα ζπγθεθξηκέλε ζηηγκή. Έηζη, 

δσγξάθηδαλ ζηελ χπαηζξν, ψζηε λα ζπιιάβνπλ ην παηρλίδη ησλ ρξσκάησλ, ηνπ θσηφο 

θαη ηεο αηκφζθαηξαο ζε κηα ζπγθεθξηκέλε ζηηγκή. Σππηθφ ραξαθηεξηζηηθφ ηεο 

εκπξεζηνληζηηθήο δσγξαθηθήο είλαη ηα αζαθή πεξηγξάκκαηα, πνπ θαίλνληαη ζαλ λα 

ράλνληαη κέζα ζην θσο. 

 

Ο ηκπξεζηνληζκφο εκθαλίδεηαη ζηε κνπζηθή ζρεδφλ ζαξάληα ρξφληα κεηά απφ ηε 

δσγξαθηθή. Ο φξνο απνδφζεθε θπξίσο ζηε κνπζηθή ηνπ Νηεκππζί, γηαηί παξά ην φηη 

πνιιά απφ ηα έξγα ηνπ θέξνπλ εμσκνπζηθφ ηίηιν (π.ρ. Ζ εάθαζζα, Φεββανυθςημ, 

΢φκκεθα θ.ά), δελ επηδηψθεη κηα ιεπηνκεξεηαθή κνπζηθή εηθνλνγξάθεζε, αιιά ηε 

δεκηνπξγία εληππψζεσλ πνπ πξνθχπηνπλ απφ ην εμσκνπζηθφ ζέκα ηνπ έξγνπ. 

Μάιηζηα, ζε αξθεηά απφ ηα Πνεθμφδζα ηνπ γηα πηάλν ν Νηεκππζί ζπλήζηδε λα γξάθεη 

ηνλ ηίηιν θάζε θνκκαηηνχ ζην ηέινο ηεο παξηηηνχξαο θαη φρη ζηελ αξρή (θαη κάιηζηα 

εληφο παξελζέζεσο), δηφηη ήζειε λα πξνεγείηαη ε εληχπσζε πνπ γελλά ε ίδηα ε 

κνπζηθή θαη κεηά λα δίλεηαη κηα πηζαλή επεμήγεζε. 

 

Υαξαθηεξηζηηθφ είλαη σζηφζν ην γεγνλφο φηη ν ίδηνο ν Νηεκππζί είρε πεη 

επαλεηιεκκέλσο φηη δελ ζεσξνχζε ηνλ εαπηφ ηνπ Ηκπξεζηνληζηή. 

 

Σα θπξηφηεξα ραξαθηεξηζηηθά ηεο ηκπξεζηνληζηηθήο κνπζηθήο γιψζζαο είλαη ηα εμήο: 

 
 

- Ζ ιεηηνπξγηθή αξκνλία ζρεδφλ παχεη λα ηζρχεη (νη θιαζηθέο ζπλδέζεηο 

θαηαξγνχληαη, νη πηψζεηο ρξεζηκνπνηνχληαη κε θεηδψ). Οη ζπγρνξδίεο δελ ρσξίδνληαη 

πιένλ ζε «ζχκθσλεο» θαη «δηάθσλεο», αιιά είλαη απηφλνκεο θαη ιεηηνπξγνχλ ζαλ 

«ρξψκα». 

- Παξάιιεια, γίλεηαη ζπρλά ρξήζε ησλ εθθιεζηαζηηθψλ ηξφπσλ ηνπ Μεζαίσλα θαη 

ηεο Αλαγέλλεζεο, θαζψο θαη “εμσηηθψλ” θιηκάθσλ (νινηνληθή, πεληαηνληθή θ.ά.). 

- Ο ξπζκφο απνθηά κηα ζνιή θαη αζαθή ξνή, πνπ ππεξβαίλεη ην ξπζκηθφ παικφ. 

- Ζ εληαία κεισδηθή γξακκή αληηθαζίζηαηαη απφ απνζπαζκαηηθέο κεισδηθέο 

θξάζεηο. 

- Καηαξγείηαη ε αίζζεζε ηεο εμέιημεο θαη ηεο ζεκαηηθήο αλάπηπμεο. Κπξηαξρνχλ νη 

πην ζχληνκεο θαη εχθακπηεο θφξκεο, φπσο πξεινχδηα, λπρηεξηλά, αξακπέζθ θ.ά. 

- Ζ ελνξρήζηξσζε ραξαθηεξίδεηαη απφ ζπάληα θαη εθιεπηπζκέλα ερνρξψκαηα θαη 

απνηειεί πιένλ νπζηψδεο ζηνηρείν ηεο ζχλζεζεο. 

 
 

Κχξηνη εθπξφζσπνη ηνπ κνπζηθνχ ηκπξεζηνληζκνχ είλαη νη Γάιινη ζπλζέηεο Νηεκππζί 

θαη Ραβέι. 
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Κλωνη Νηεμπςζί (Claude Debussy, 1862-1918) 
 

 

΢ηε Γηεζλή Έθζεζε ησλ Παξηζίσλ ηνπ 1889, ν Νηεκππζί έξρεηαη ζε επαθή κε ηε 

κνπζηθή ηεο Άπσ Αλαηνιήο. Ηδηαίηεξα εληππσζηάδεηαη απφ ηελ νξρήζηξα Γθακειάλ 

ηεο Ηλδνλεζίαο (Ηάβα θαη Μπαιί), ε νπνία απνηειείηαη απφ ηνληθά ηδηφθσλα θξνπζηά 

(ηνληθά γθνλγθ, θακπάλεο, καξίκπεο, μπιφθσλα θ.ά.), αιιά θαη θάπνηα πλεπζηά ή θαη 

έγρνξδα. Δπεξεαζκέλνο απφ ηελ εμσηηθή απηή κνπζηθή, εληάζζεη ζηε κνπζηθή ηνπ 

θιίκαθεο πνπ δελ έρνπλ εκηηφληα (θιίκαθα κε ηφλνπο ή νινηνληθή, πεληάθζνγγε ή 

πεληαηνληθή). Οη θιίκαθεο απηέο δίλνπλ κηα αίζζεζε ξεπζηφηεηαο, ιφγσ ηνπ φηη 

απνπζηάδεη ε έιμε ηνπ πξνζαγσγέα πξνο ηελ ηνληθή θαη θαη’ επέθηαζε αλαηξείηαη ε 

ηππηθή ζρέζε δεζπφδνπζαο-ηνληθήο. 

 

΢ην Πνεθμφδζμ αν. 2 γηα πηάλν, πνπ θέξεη ηνλ δηθνξνχκελν ππφηηηιν Voiles (ζζηία ή 

πέπθα), ν Νηεκππζί ρξεζηκνπνηεί θαηά θχξην ιφγν ηελ νινηνληθή θιίκαθα (ζην κέζνλ 

ηνπ θνκκαηηνχ ρξεζηκνπνηεί πεληαηνληθή θιίκαθα). Σν επαλαιακβαλφκελν ΢Ηb ηνπ 

κπάζνπ ππνλνεί σο βάζε ηεο νινηνληθήο θιίκαθαο ηε λφηα ΢Ηb: 

 
 

Κθίιαηα ιε ηυκμοξ (μθμημκζηή) ιε αάζδ ημ ΢Ηb 
 

 

 
΢ην πξεινχδην απηφ, ε κνπζηθή ρσξίδεηαη ζε ηξία επίπεδα (ηερληθή ηεο 

δηαζηξσκάησζεο): 

 

α) ςειφ επίπεδν: κεισδηθέο θξάζεηο, 

 

β) κεζαίν επίπεδν: δεπηεξεχνπζα κεζαία θσλή, ληνπκπιαξηζκέλε ζηελ νθηάβα (ζηα 

κ. 7-13), 

 

γ) ρακειφ επίπεδν (κπάζν): ηζνθξάηεο πάλσ ζην ΢Ηb. 
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Νηεκππζί: Voiles, κ. 1-13: 
 

 

 

Ο Νηεκππζί ρεηξίδεηαη ηηο ζπγρνξδίεο κε έλαλ “αλνξζφδνμν” ηξφπν, ιφγσ ηνπ φηη δελ 

ζπλδένληαη κεηαμχ ηνπο κε βάζε ηελ παξαδνζηαθή αξκνλία, αιιά ιεηηνπξγνχλ 

απηφλνκα, ζαλ ρξψκαηα. Υαξαθηεξηζηηθή ηερληθή είλαη ε ρξήζε ζπγρνξδηψλ ζε 

παξάιιειε θίλεζε (Mixturen), πνπ ζπκίδεη ηε κεζαησληθή ηερληθή ηνπ Όξγθαλνπκ. 

Σελ ηερληθή απηή ζπλαληνχκε ζην Πνεθμφδζμ αν. 10 γηα πηάλν κε ηνλ ππφηηηιν Ο 

αοεζζιέκμξ Καεεδνζηυξ (La Cathédrale engloutie). 

 

Καη ζε απηφ ην έξγν δηαθξίλνπκε ηξία επίπεδα. ΢ην ςειφ θαη ζην ρακειφ επίπεδν 

ερνχλ “άδεηεο” θξαηεκέλεο ζπγρνξδίεο (ρσξίο 3
ε
), πνπ ζπκβνιίδνπλ ηελ παλεγπξηθή 

ιακπξφηεηα ηνπ θαζεδξηθνχ θαη ην βχζηζκά ηνπ αληηζηνίρσο. ΢ην κεζαίν επίπεδν 

αθνχγνληαη “άδεηεο” ζπγρνξδίεο (ρσξίο 3
ε
) ζε παξάιιειε θίλεζε. Σν ερεηηθφ πιηθφ 

ησλ ζπγρνξδηψλ απηψλ πξνέξρεηαη απφ ηελ πεληάθζνγγε θιίκαθα Ρε-Μη-΢νι-Λα-΢η. 

Ζ έιιεηςε ηεο 3
εο

 λφηαο ησλ ζπγρνξδηψλ δίλεη ζην θνκκάηη έλαλ αξραΐδνληα ηφλν, ν 

νπνίνο ελδερνκέλσο παξαπέκπεη ζηελ εηθφλα ηνπ θαζεδξηθνχ λανχ. 
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Νηεκππζί: Ο αοεζζιέκμξ Καεεδνζηυξ (1910) 
 

 

Σν πεξίθεκν Πνεθμφδζμ ζημ απυβεοια εκυξ θαφκμο (Prélude à l’ après-midi d’ un 

faune) γηα νξρήζηξα (1894) βαζίδεηαη ζην νκψλπκν πνίεκα ηνπ Μαιιαξκέ. Σν 

πνίεκα επηθεληξψλεηαη ζηνλ θαχλν, έλα κπζηθφ πιάζκα πνπ είλαη κηζφ αλζξψπηλν, 

κηζφ ηξαγφκνξθν. Σν Πνεθμφδζμ δελ είλαη πεξηγξαθηθφ (γη’ απηφ θαη δελ κπνξνχκε λα 

ην απνθαιέζνπκε «ζπκθσληθφ πνίεκα»), θαζφηη ζηνρεχεη ζηελ ππνβνιή ηεο 

εληχπσζεο ελφο δάζνπο θαηά ηε λσρειηθή ψξα ηνπ θαπηεξνχ απνκεζήκεξνπ. Κπξίσο 

φκσο εζηηάδεη ζηηο ζρέζεηο πνπ ππάξρνπλ αλάκεζα ζηνλ πεξηβάιινληα ρψξν θαη ηηο 

ζθέςεηο ηνπ θαχλνπ. Γηα ηνλ Νηεκππζί, ην έξγν «είλαη κηα δηαδνρή εηθφλσλ, νη νπνίεο 

πξνβάιινπλ ηηο επηζπκίεο θαη ηα φλεηξα ηνπ θαχλνπ».
19

 

 

Ζ κεισδία ηνπ θιάνπηνπ, κε ηελ νπνία αξρίδεη ην Πνεθμφδζμ, ζεσξήζεθε απφ 

πνιινχο σο «ε αθεηεξία ηεο λέαο κνπζηθήο».
20

 Ζ αξρηθή ηνληθφηεηα Μη κείδνλα 

αλαγλσξίδεηαη κφλνλ απφ ηνλ νπιηζκφ, θαζφηη ην έληνλα ρξσκαηηθφ χθνο ηεο 

κεισδίαο ηε ζπγθαιχπηεη. Ζ κεισδία απηή απνηειεί ην θχξην ζέκα ηνπ Πνεθμφδζμο 

θαη απνδίδεηαη ζρεδφλ πάληα απφ ην θιάνπην, ην νπνίν παξαπέκπεη ζπλεηξκηθά ζηα 

βνπθνιηθά εηδχιιηα. Ο λσρειηθφο ξπζκφο, ηνπ νπνίνπ ην ζπλερέο ξεχκα εμαιείθεη 

ηνπο ηνληζκνχο ηνπ κέηξνπ, απνδίδεη ζηε κεισδία κηα νλεηξψδε ξεπζηφηεηα. 

 

Πνεθμφδζμ ζημ απυβεοια εκυξ θαφκμο, έλαξμε (θχξην ζέκα ζην ζφιν θιάνπην) 
 

 

 

19
 Αλαθ. ζην: Π. Γθξίθηζο, Μμκηένκα ιμοζζηή, Εαραξφπνπινο, Αζήλα 1993, ζ. 27. 

20
 Ό.π., ζ. 19. 
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Σν θχξην ζέκα ηνπ θιάνπηνπ δηαηξέρεη ζρεδφλ νιφθιεξν ην Πνεθμφδζμ – 

ζπγθεθξηκέλα, αθνχγεηαη ζπλνιηθά δέθα θνξέο ζηα αθξαία ηκήκαηα Α θαη Α’ (ην 

Πνεθμφδζμ είλαη γξακκέλν ζε ειεχζεξε ηξηκεξή κνξθή Α-Β-Α’). 

 

Άιια ζεκαληηθά έξγα ηνπ Νηεκππζί είλαη ε κνλαδηθή ηνπ φπεξα Πεθθέαξ ηαζ 

Μεθζζζάκεδ (πνπ βαζίδεηαη ζην νκψλπκν ζεαηξηθφ έξγν ηνπ Μαίηεξιηγθ), ηα 

πεξίθεκα ηξία ζπκθσληθά ζθίηζα κε ηίηιν Ζ εάθαζζα (La mer), Σνία κοπηενζκά θαη 

Σνεζξ εζηυκεξ (Images) γηα νξρήζηξα θαη θχθινη θνκκαηηψλ γηα πηάλν (΢μοίηα 

Μπενβηαιάζη, Παζδζηή βςκζά, 24 Πνεθμφδζα). 

 

΢ηελ χζηεξε δεκηνπξγηθή ηνπ πεξίνδν, ζηελ νπνία αλήθνπλ κ.ά. ην κπαιέην 

Παζπκίδζα (Jeux), To Μανηφνζμ ημο Αβίμο ΢εααζηζακμφ (ζθεληθή κνπζηθή βαζηζκέλε 

ζε πνίεζε ηνπ Νη’ Αλνχληζην, γηα νξρήζηξα, ρνξσδία θαη ζνιίζηεο), νη 12 ζπμοδέξ 

γηα πηάλν (αθηεξσκέλεο ζηνλ ΢νπέλ), ν Νηεκππζί ζηξέθεηαη ζε κνξθέο κε πην θαζαξά 

πεξηγξάκκαηα (ζπμοδέξ, ζμκάηεξ), επηηπγράλνληαο κηα λέα ζπγθηλεζηαθή δχλακε, πνπ 

ηαπηφρξνλα φκσο δηαζέηε έληνλε ερεηηθή εθιέπηπλζε. 

 
 

Μωπίρ Ραβέλ (Maurice Ravel, 1875-1937) 
 

 

Ο Ραβέι εληάζζεηαη ζε γεληθέο γξακκέο ζην ξεχκα ηνπ κνπζηθνχ ηκπξεζηνληζκνχ. 

Δληνχηνηο, ην κνπζηθφ ηνπ χθνο δέρηεθε πνηθίιεο επηδξάζεηο, θαζψο ν ίδηνο ήηαλ 

αλνηρηφο ζην λα πεηξακαηίδεηαη, πάληα φκσο κέζα ζηα πιαίζηα ηνπ δηθνχ ηνπ 

πξνζσπηθνχ ηδηψκαηνο. Ωο εθ ηνχηνπ, ζην έξγν ηνπ ζπλαληάκε εηεξφθιεηα κνπζηθά 

ζηνηρεία (ηδαδ, ιατθφηξνπα ηδηψκαηα, εμσηηθά ρξψκαηα, ηζηνξηθέο αλαθνξέο), ηα 

νπνία φκσο ελαξκνλίδνληαη πιήξσο κε ην δηθφ ηνπ πξνζσπηθφ χθνο. 

 

Ο Ραβέι ππήξμε ιακπξφο ελνξρεζηξσηήο – κάιηζηα, ελνξρήζηξσζε κε θαηαπιεθηηθφ 

ηξφπν ηε ζνπίηα γηα πηάλν ηνπ Μνπζφξγθζθπ Δζηυκεξ απυ ιζα έηεεζδ. Όζνλ αθνξά 

ηα δηθά ηνπ έξγα, ζπλήζηδε λα ηα γξάθεη πξψηα γηα πηάλν θαη θαηφπηλ λα ηα 

ελνξρεζηξψλεη (βι. Ανπασηυ ιεκμοέημ, Ζ Μάκα ιμο δ Χήκα, Πααάκα βζα ιζα κεηνή 

ζκθάκηα, Ο ηάθμξ ημο Κμοπνέκ, δχν κέξε απφ ηνπο Καενέθηεξ θ.ά.) – εθηφο αλ 

επξφθεηην γηα ακηγψο πηαληζηηθά έξγα, πνπ απαηηνχζαλ ηδηαίηεξε δεμηνηερλία 

(Παζπκζδίζιαηα ημο κενμφ ή ΢οκηνζαάκζα, Ο Γηαζπάν ηδξ κφπηαξ). ΢παληφηεξα 

κεηέγξαθε νξρεζηξηθά έξγα γηα πηάλν (κεηαγξαθή γηα δχν πηάλα ησλ νξρεζηξηθψλ 

Νοπηενζκχκ ηνπ Νηεκππζί, Γάθκζξ ηαζ Χθυδ, Μπμθενυ). 

 
 

Ζ κνπζηθή ηνπ Ραβέι βαζίδεηαη ζπρλά ζε ρνξεπηηθνχο ξπζκνχο απφ ηε κνπζηθή 

ηνπ 18
νπ

 αηψλα (ηδίσο ηνπ γαιιηθνχ Μπαξφθ). Ζ ζρέζε ηνπ κε ηελ παξάδνζε γίλεηαη 

ακέζσο αληηιεπηή απφ ηνπο ηίηινπο ησλ πξψησλ θνκκαηηψλ ηνπ γηα πηάλν, π.ρ. 

Menuet antique (Ανπασηυ ιεκμοέημ) θαη Pavane pour une infante défunde (Πααάκα 

βζα ιζα κεηνή ζκθάκηα). Ζ ζνπίηα Ο ηάθμξ ημο Κμοπνέκ (Le tombeau de Couperin) 

γξάθηεθε αξρηθά γηα πηάλν θαη χζηεξα ελνξρεζηξψζεθε. ΢ην έξγν απηφ, ν Ραβέι 

δεκηνπξγεί κηα αηκφζθαηξα, πνπ παξαπέκπεη ζηε γαιιηθή Μπαξφθ κνπζηθή γηα 

ηζέκπαιν (ν Κνππξέλ ήηαλ πεξίθεκνο ζπλζέηεο ηνπ γαιιηθνχ Μπαξφθ). 
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Λφγσ ηνπ φηη ν Ραβέι είρε ηζπαληθή θαηαγσγή απφ ηελ πιεπξά ηεο κεηέξαο ηνπ, 

πνιιά απφ ηα έξγα ηνπ είλαη δηαπνηηζκέλα κε ζηνηρεία απφ ηελ παξαδνζηαθή 

ηζπαληθή κνπζηθή. Σν γεγνλφο απηφ πξνδίδεηαη αθφκα θαη απφ ηνπο ηίηινπο 

νξηζκέλσλ έξγσλ ηνπ (Ηζπακζηή χνα, Ηζπακζηή Ραρςδία, Πααάκα βζα ιζα κεηνή 

ζκθάκηα
21

). Σν πεξίθεκν έξγν ηνπ Μπμθενυ (Boléro) γηα νξρήζηξα βαζίδεηαη ζηνλ 

νκψλπκν ηζπαληθφ ρνξφ ηνπ 18
νπ

 αη. θαη ραξαθηεξίδεηαη απφ έλα ξπζκηθφ κνηίβν, ην 

νπνίν επαλαιακβάλεηαη δηαξθψο απφ ηελ αξρή κέρξη ην ηέινο ηνπ θνκκαηηνχ 

(ξπζκηθφ νζηηλάην
22

): 

 

Ρπζκηθφ νζηηλάην ηνπ Μπμθενυ 

 

 
Σν κεισδηθφ πιηθφ ηνπ Μπμθενυ απνηειείηαη απφ δχν κεισδίεο Α θαη Β, νη νπνίεο 

ερνχλ ελαιιάμ (ε θάζε κεισδία αθνχγεηαη δχν θνξέο ζπλερφκελα, εθηφο απφ ηηο δχν 

ηειεπηαίεο θνξέο, πξηλ ηελ Coda). 

 

Μεισδηθφ πιηθφ ηνπ Μπμθενυ 

 

 
Πξφθεηηαη νπζηαζηηθά γηα κηα ζεηξά ερνρξσκαηηθψλ παξαιιαγψλ, αθνχ ε θάζε 

ζεκαηηθή είζνδνο έρεη δηαθνξεηηθή ελνξρήζηξσζε. ΢ηελ πνξεία ηνπ έξγνπ 

πξνζηίζεληαη φξγαλα, ελψ ε δπλακηθή δηέπεηαη απφ έλα ζηαδηαθφ crescendo (μεθηλά 

κε pp θαη θαηαιήγεη ζε έλα εθζηαηηθφ ff). Ζ κνξθή ηνπ έξγνπ είλαη παξαηαθηηθή, 

αθνχ νη δηάθνξεο ζεκαηηθέο είζνδνη απιά παξαηίζεληαη ε κηα δίπια ζηελ άιιε, ρσξίο 

λα πξαγκαηνπνηείηαη θακία κνηηβηθή επεμεξγαζία ή αλάπηπμε. 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
21

 Ηλθάληα: ηίηινο Ηζπαλίδαο πξηγθίπηζζαο. 
22

 Οζηηλάην (Ostinato, ειι. «επίκνλν»): κηα δηαξθψο επαλαιακβαλφκελε κνπζηθή θξάζε ή ξπζκφο, 

ζπλήζσο ζηε θσλή ηνπ κπάζνπ (basso ostinato). 
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΢χλνςε ηεο θφξκαο ηνπ Μπμθενυ 
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1.Vl 

picc 

Fl. 

Ob. 

E.Cor 

Cl. 

T.Sax 
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S.Sax 

 

1. Vl 

2. Vl 

Vla 

Vc 
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Trp 
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1.Vl 
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Fl. 

 

Trp 

Trb 

S-T 
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Άιια ζεκαληηθά έξγα ηνπ Ραβέι είλαη ην κπαιέην Γάθκζξ ηαζ Χθυδ, νη φπεξεο Ζ 

ζζπακζηή χνα (L’ Heure espagnole) θαη Σμ παζδί ηαζ ηα ιάβζα (L’ Enfant et les 

sortileges), ην νξρεζηξηθφ La Valse, δχν θνληζέξηα γηα πηάλν (ην 2ν γηα αξηζηεξφ 

ρέξη), έξγα γηα πηάλν (Ο Γηαζπάν ηδξ κφπηαξ, Καενέθηεξ, Παζπκίδζα ημο κενμφ), 

κνπζηθή δσκαηίνπ θαη θχθινη ηξαγνπδηψλ – κάιηζηα, ν θχθινο ηξαγνπδηψλ Πέκηε 

δδιμθζθείξ εθθδκζηέξ ιεθςδίεξ ζηεξίδεηαη ζε πιηθφ πνπ πξνέξρεηαη απφ ειιεληθά 

δεκνηηθά ηξαγνχδηα. 

 
Όπσο είδακε, ζην έξγν ηνπ Ραβέι ζπλαληψληαη πνηθίια –θαη, πνιιέο θνξέο, 

εηεξφθιεηα– κνπζηθά ηδηψκαηα. Αμηνζεκείσην είλαη φκσο ην γεγνλφο φηη ν Ραβέι 

ελζσκαηψλεη κε ζαπκαζηφ ηξφπν φια απηά ηα εηεξφθιεηα ζηνηρεία ζηελ πξνζσπηθή 

κνπζηθή ηνπ γιψζζα. Μπνξεί ην κνπζηθφ χθνο ηνπ Ραβέι λα εληάζζεηαη ζε γεληθέο 

γξακκέο ζην ξεχκα ηνπ Ηκπξεζζηνληζκνχ, σζηφζν ν ηξφπνο πνπ ρεηξίδεηαη ηε θφξκα, 

ηε κεισδία θαη ηνλ ξπζκφ είλαη πην “θιαζζηθφο” ζε ζρέζε κε ηνλ Νηεκππζί. Ζ 

ζρνιαζηηθφηεηα ηνπ Ραβέι (πνπ δηαθαίλεηαη, κεηαμχ άιισλ, απφ ηε ζπρλή ρξήζε ηεο 

ηερληθήο ηνπ νζηηλάην, αιιά θαη ηελ ηάζε ηνπ γηα πνιπθσληθή γξαθή) ήηαλ ηφζν 

παξνηκηψδεο, ψζηε ρξφληα αξγφηεξα ν ΢ηξαβίλζθπ δήισζε ραξηηνινγψληαο 

(αλαθεξφκελνο εκκέζσο θαη ζηελ ειβεηηθή θαηαγσγή ηνπ Ραβέι, απφ ηελ πιεπξά ηνπ 

παηέξα ηνπ) φηη «ν Μσξίο μεπεξλάεη ζηελ ηειεηνκαλία αθφκε θαη ηνπο Διβεηνχο 

σξνινγνπνηνχο!».
23

 
 

 

 

 

 

 

 

 
23

 Αλαθ. ζην: Morgan, υ.π., ζ. 124. 
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Η ΓΔΤΣΔΡΗ ΢ΥΟΛΗ ΣΗ΢ ΒΙΔΝΝΗ΢ 

Με ηνλ φξν ΢ρνιή ελλννχκε γεληθά ην «ζχλνιν επηζηεκφλσλ, θηινζφθσλ ή 

θαιιηηερλψλ, πνπ αζπάδνληαη ηηο ίδηεο αξρέο θαη αληηκεησπίδνπλ ην αληηθείκελφ ηνπο 

απφ ηελ ίδηα νπηηθή γσλία, αλαγλσξίδνληαο ζπλήζσο θάπνηνλ σο αξρεγφ ηνπο».
24

 

Καηά ζπλέπεηα, ν φξνο Γεχηεξε ΢ρνιή ηεο Βηέλλεο ππνδειψλεη κηα νκάδα ζπλζεηψλ 

πνπ κνηξάδνληαλ ηηο ίδηεο αηζζεηηθέο-θαιιηηερληθέο αμίεο, νη νπνίνη έδεζαλ θαη 

έδξαζαλ ζηε Βηέλλε ην πξψην κηζφ ηνπ 20νχ αηψλα. Σνλ ππξήλα ηεο Γεχηεξεο 

΢ρνιήο ηεο Βηέλλεο απνηέιεζαλ ν Arnold Schönberg (Άξλνιλη ΢αίλκπεξγθ, 1874- 

1951), πνπ ήηαλ ν επηθεθαιήο, καδί κε ηνπο καζεηέο ηνπ Alban Berg (Άικπαλ 

Μπεξγθ, 1885-1935) θαη Anton Webern (Άληνλ Βέκπεξλ, 1883-1945). Ζ ΢ρνιή ηνπ 

΢αίλκπεξγθ ραξαθηεξίζηεθε σο Γεχηεξε ΢ρνιή ηεο Βηέλλεο, πξνθεηκέλνπ λα 

ππνδεισζεί ν ζηελφο ηζηνξηθφο ηεο ζχλδεζκνο κε ηελ Κιαζζηθή ΢ρνιή ηεο Βηέλλεο 

(εθπξφζσπνη: Υάυληλ, Μφηζαξη θαη Μπεηφβελ), δειαδή ηελ Πξψηε ΢ρνιή ηεο 

Βηέλλεο.
25

 

 

Σν ζπλνιηθφ έξγν ησλ ηξηψλ θπξίσλ ζπλζεηψλ ηεο Γεχηεξεο ΢ρνιήο ηεο Βηέλλεο 

κπνξεί λα θαηαηαρζεί ζε ηξεηο βαζηθέο πεξηφδνπο: 

α) ηελ ηνληθή πεξίνδν (πεξ. 1900-1908/9), 

β) ηελ αηνληθή πεξίνδν (1908/9-1922) θαη 

γ) ηε δσδεθάθζνγγε πεξίνδν (πεξ. 1923-1950). 

 

Ζ αηνληθή θαη ε δσδεθάθζνγγε πεξίνδνο εληάζζνληαη ζην θίλεκα ηνπ 

Δμπξεζηνληζκνχ, ζην νπνίν θαη ζα αλαθεξζνχκε παξαθάησ. 

 

 
α) Σονική πεπίοδορ (πεπ. 1900-1908/9) 

 

Ζ αξκνληθή γιψζζα ηεο ηνληθήο πεξηφδνπ ησλ ΢αίλκπεξγθ, Μπεξγθ θαη Βέκπεξλ 

ζπλδέεηαη κε εθείλε ηνπ Μεηά-Ρνκαληηζκνχ. Σν ζχληνκν δηαδνρηθφ πέξαζκα ζε 

δηάθνξεο ηνληθφηεηεο, αιιά θαη ε ζπρλή ρξήζε παξελζεηηθψλ, αιινησκέλσλ ή θαη 

ειαηησκέλσλ ζπγρνξδηψλ πξνθάιεζαλ κηα θαηάζηαζε δηεπξπκέλεο, «αησξνχκελεο» 

ηνληθφηεηαο (γεξκ. schwebende Tonalität). Ο φξνο απηφο, πνπ επηλνήζεθε απφ ηνλ 

΢αίλκπεξγθ
26

, πξνζεγγίζηεθε απφ ηνλ Βέκπεξλ σο εμήο: «Ζ ηνληθφηεηα, ν 

επηιεγκέλνο ζεκέιηνο θζφγγνο, είλαη αο πνχκε αζέαηνο - “αησξνχκελε ηνληθφηεηα”! 

Όια είραλ φκσο αθφκα ζρέζε κε κηα ηνληθφηεηα, εηδηθά ζην ηέινο, γηα λα παξαρζεί ν 

ζεκέιηνο θζφγγνο. Ο ίδηνο ν ζεκέιηνο θζφγγνο δελ ήηαλ φκσο εθεί – ήηαλ 

αησξνχκελνο ζην ρψξν, αζέαηνο, φρη πηα απαξαίηεηνο. Αληίζεηα, ν ζπζρεηηζκφο κε ην 

ζεκέιην θζφγγν ζα είρε πξνθαιέζεη ελφριεζε».
27

 
 

 
 

24
 Γ. Μπακπηληψηεο, Λελζηυ ηδξ Νέαξ Δθθδκζηήξ Γθχζζαξ, Κέληξν Λεμηθνινγίαο, Αζήλα 1998, ζ. 1748. 

25
 Αμίδεη εδψ λα αλαθεξζεί φηη ε Κιαζζηθή ΢ρνιή ηεο Βηέλλεο ραξαθηεξίζηεθε σο Πξψηε ΢ρνιή ηεο 

Βηέλλεο ιφγσ ηεο ζπνπδαηφηεηάο ηεο θαη φρη ιφγσ ηεο ρξνληθήο ηεο εκθάληζεο, δεδνκέλνπ φηη είρε 

πξνεγεζεί ε Πξνθιαζζηθή ΢ρνιή ηεο Βηέλλεο (πεξ. 1730-1780), κε θπξίνπο εθπξνζψπνπο ηνπο 

ζπλζέηεο G. Chr. Wagenseil (Γ. Κξ. Βάγθελδάηι) θαη M. G. Monn (Μ. Γθ. Μνλ). 
26

 A. Schönberg, Harmonielehre, Universal, Βηέλλε 2001, ζ. 460-461. 
27

 Α. Webern, Der Weg zur Neuen Musik. Der Weg zur Komposition in 12 Tönen, Universal, Βηέλλε 

1960, ζ. 52˙ ειιεληθή απφδνζε: «Ο δξφκνο γηα ηε ζχλζεζε κε δψδεθα θζφγγνπο» (κεηάθξαζε Μαξίαο 

΢νπξηδή), Πμθοθςκία 5, 2004, ζ. 118-119. 
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Μαξία ΢νπξηδή: Δηζαγσγή ζηε κνπζηθή ηνπ 20νχ αη. / Α’ Λπθείνπ – Μνπζηθφ Λχθεην Παιιήλεο 

 

 

Σα θπξηφηεξα έξγα ηεο ηνληθήο πεξηφδνπ ηνπ ΢αίνμπεπγκ (1899-1908) είλαη ηα εμήο: 

 

- Δλατθςιέκδ κφπηα (Verklärte Nacht) op. 4 γηα ζεμηέην εγρφξδσλ (2 βηνιηά, 2 

βηφιεο, 2 βηνινληζέια)˙ αξγφηεξα ελνξρεζηξψζεθε θαη γηα νξρήζηξα 

εγρφξδσλ. 

- Σναβμφδζα ημο Γημφνε (Gurre-Lieder) ζε 3 κέξε: Δίδνο Καληάηαο/Οξαηνξίνπ 

γηα 5 ζνιίζηεο, 3 ηεηξάθσλεο αλδξηθέο ρνξσδίεο, κεηθηή ρνξσδία γηα 8 

θσλέο θαη κεγάιε νξρήζηξα. ΢ην 3
ν
 κέξνο ρξεζηκνπνηείηαη γηα πξψηε θνξά 

ην Sprechgesang (νκηινχκελν ηξαγνχδη) ή Sprechstimme (νκηινχζα θσλή).
28

 

Σν έξγν έρεη αλαιπζεί απφ ηνλ καζεηή ηνπ ΢αίλκπεξγθ, Άικπαλ Μπεξγθ. 

- Πεθθέαξ ηαζ Μεθζζζάκεδ op. 5: ζπκθσληθφ πνίεκα γηα κεγάιε νξρήζηξα. 
Καη απηφ ην έξγν έρεη αλαιπζεί απφ ηνλ Άικπαλ Μπεξγθ. 

- 1
δ
 ΢οιθςκία δςιαηίμο (1. Kammersymphonie) op. 9 ζε έλα κέξνο γηα 15 

ζφιν φξγαλα, σο αληίδξαζε ζηελ ηεξάζηηα νξρήζηξα ηνπ χζηεξνπ 

Ρνκαληηζκνχ. Βαζίδεηαη ζε κνληέια απφ ηφλνπο θαη 4
εο

. Καη απηφ ην έξγν 

έρεη αλαιπζεί απφ ηνλ Α. Μπεξγθ. 

- 2
μ
 Κμοανηέημ εβπυνδςκ op. 10 (ζε 4 κέξε), κε ζνπξάλν ζηα δχν ηειεπηαία 

κέξε. Με ηελ παξάζεζε ηνπ παξαδνζηαθνχ ηξαγνπδηνχ O du lieber 

Augustin, alles ist hin (Ω αβαπδηέ Αοβμοζηίκε, υθα πάεδηακ) ζην 2
ν
 κέξνο, ν 

΢αίλκπεξγθ απνραηξεηά εηξσληθά ηελ ηνληθφηεηα, ελψ νη ζηίρνη ηνπ ΢η. 

Γθένξγθε (St. George) ζην 4
ν
 κέξνο Αζζεάκμιαζ ιζα αφνα απυ άθθμκ πθακήηδ 

(Ich fühle Luft von anderem Planeten) πξναλαγγέινπλ ηελ αηνληθφηεηα, πνπ 

βξίζθεηαη πξν ησλ ππιψλ. 

 

Α. ΢αίλκπεξγθ, 2
μ
 Κμοανηέημ εβπυνδςκ, 2

ν
 κέξνο (κ. 165-169): 

παξάζεζε ηνπ O du lieber Augustin ζην 2
ν
 βηνιί 

 

 
΢ηελ ηνληθή πεξίνδν ηνπ Βέμπεπν αλήθνπλ ηα έξγα Passacaglia op. 1 θαη Entflieht 

auf leichten Kähnen op. 2. 

Ζ Παζαηάθζα (Passacaglia) op. 1 γηα κεγάιε νξρήζηξα (1908) απνηειεί έλα απφ 

ηα κεγαιχηεξα ζε έθηαζε κνλνκεξή έξγα ηνπ Webern. Κχξηα ραξαθηεξηζηηθά ηεο 

είλαη ε κλεκεηψδεο πνιπθσλία (4-5 γξακκηθά επίπεδα), θαζψο θαη ε ηερληθή ηεο 

παξαιιαγήο. 

Αξρηθά ερεί έλα νθηάκεηξν ζέκα. ΢ηε ζπλέρεηα αθνινπζνχλ 23 παξαιιαγέο θαη 

κηα θαηαιεθηηθή Coda. 

 
28

 Ζ νκηινχζα θσλή (γεξκ. Sprechstimme) πξσηνρξεζηκνπνηήζεθε απφ ηνλ ΢αίλκπεξγθ ζηα 

Σναβμφδζα ημο Γημφνε, θαζηεξψζεθε φκσο ζηνλ θχθιν κεινδξακάησλ Φεββανίζζμξ Πζενυημξ op. 21 

ηεο αηνληθήο ηνπ πεξηφδνπ (1912). Ο φξνο απηφο, πνπ επηλνήζεθε απφ ηνλ ίδην ηνλ ζπλζέηε, 

παξαπέκπεη ζε κηα ηερληθή πνπ ηαιαληεχεηαη αλάκεζα ζηελ πξφδα θαη ην ηξαγνχδη: ε αλζξψπηλε 

θσλή ηξαγνπδά ζχληνκα θαη κε αθξίβεηα ηελ θάζε λφηα θαη κεηά ηελ εγθαηαιείπεη. Καηά ζπλέπεηα, ε 

παξαδνζηαθή έλλνηα ηνπ ηξαγνπδηνχ θαηαιχεηαη θαη ην ηξαγνχδη κεηαηξέπεηαη ζε ιφγν θαη θξαπγή. 
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Βέκπεξλ: Παζαηάθζα op. 1, κ. 1-8 (ζέκα) 
 

΢ηα πξψηα 8 κέηξα, ην ζέκα εθηειείηαη ζηελ νθηάβα απφ ηα έγρνξδα (1
α
 βηνιηά - 2

α
 

βηνιηά θαη βηφιεο - βηνινληζέια, φια κε ζνπξληίλα) ζε pizzicato. ΢ε θάζε κηα απφ ηηο 

επφκελεο ελφηεηεο (23 παξαιιαγέο, Coda), ην ζέκα επαλεκθαλίδεηαη σο νζηηλάην 

(γεγνλφο πνπ απνηειεί ηππηθφ ραξαθηεξηζηηθφ ηεο κνξθήο Παζαθάιηα), είηε ζε έλα 

ζπγθεθξηκέλν φξγαλν, είηε “δηακνηξαζκέλν” ζε δηάθνξα φξγαλα. Παξά ην φηη ην 

έξγν ραξαθηεξίδεηαη απφ έληνλε ρξσκαηηθφηεηα, ε αξρηθή ηνληθφηεηα ηεο ξε 

ειάζζνλνο εμαθνινπζεί λα ιεηηνπξγεί σο ηνληθφ θέληξν, γεγνλφο πνπ γίλεηαη άκεζα 

αληηιεπηφ απφ ην αξρηθφ ζέκα, θαζψο θαη ηελ θαηαιεθηηθή ζπγρνξδία ηνπ έξγνπ (ξε 

ειάζζνλα). 

Βέκπεξλ: Παζαηάθζα op. 1, κ. 9-16 (1
ε
 παξαιιαγή) 

 
 

 

΢ηελ 1
ε
 παξαιιαγή εκθαλίδεηαη ε πξψηε ελαξκφληζε ηνπ ζέκαηνο (ην νπνίν 

εθηειείηαη απφ ηελ ηξνκπέηα θαη ηελ πξψηε βηφια), ελψ ζην θιάνπην ερεί γηα πξψηε 

θνξά ην αληηζεηηθφ ζέκα. Σα δχν απηά ζέκαηα εκθαλίδνληαη ζε φιεο ηηο ππφινηπεο 

ελφηεηεο, απνηειψληαο ην βαζηθφ πιηθφ νιφθιεξνπ ηνπ έξγνπ.
29

 
 

 
 

29
 Πεξηζζφηεξα ζην H. θαη R. Moldenhauer, Anton von Webern. Chronik seines Lebens und Werkes, 

Atlantis, Επξίρε-Freiburg 1980, ζ. 81-87, φπνπ παξαηίζεηαη ε αλάιπζε ηνπ ίδηνπ ηνπ Webern γηα ην 

ζπγθεθξηκέλν έξγν. 
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εθαθνέξ αανημφθεξ) op. 2 (1908) είλαη δνκεκέλν σο ηεηξάθσλνο δηπιφο θαλφλαο 

ηξηκεξνχο θαηαζθεπήο (Α-Β-Α’). Μνινλφηη ζηελ πνξεία ηνπ έξγνπ δελ δηαθξίλεηαη 

επθξηλψο θάπνην ηνληθφ θέληξν, ην θνκκάηη ηειεηψλεη κε ηελ ηνληθή ζπγρνξδία ηεο 

αξρηθήο ηνληθφηεηαο (ζνι κείδνλα), ππνδειψλνληαο έηζη κε ζαθήλεηα ην ηνληθφ 

θέληξν ηνπ έξγνπ. 

Σν ζεκαληηθφηεξν ηνληθφ έξγν ηνπ Μπεπγκ είλαη ε ΢μκάηα βζα πζάκμ op. 1 (1909), 

πνπ απνηειείηαη απφ έλα κέξνο ζε θφξκα ζνλάηαο θαη δηέπεηαη απφ ππθλή κνηηβηθή- 

ζεκαηηθή επεμεξγαζία. Βαζηθφ θζνγγηθφ πιηθφ ηνπ έξγνπ απνηεινχλ ζπλερήζεηο θαη 

κνηίβα κε 4
εο

 θαη ηφλνη (αθξηβψο φπσο θαη ζηελ 1
δ
 ΢οιθςκία δςιαηίμο op. 9 ηνπ 

΢αίλκπεξγθ, ηελ νπνία ν Μπεξγθ γλψξηδε πνιχ θαιά, δεδνκέλνπ φηη ηελ είρε 

αλαιχζεη ν ίδηνο).
30

 

 

ΔΞΠΡΔ΢ΙΟΝΙ΢ΜΟ΢ 

 
1) Δξππεζιονιζμόρ: Γεξκαληθφ θαιιηηερληθφ θίλεκα ηνπ πξψηνπ κηζνχ ηνπ 20νχ 

αηψλα, πνπ πξσηνεκθαλίζηεθε ζηε δσγξαθηθή. Ο Δμπξεζηνληζκφο πξνβάιιεη ην 

ζηνηρείν ηνπ παξαιφγνπ, ηεο παξακφξθσζεο ηεο πξαγκαηηθφηεηαο θαη ηεο 

άξλεζεο ηεο θαζηεξσκέλεο αηζζεηηθήο. Ο κνπζηθφο εμπξεζηνληζκφο εθθξάδεηαη 

θπξίσο κε ηα αηνληθά θαη δσδεθάθζνγγα έξγα ηεο 2
εο

 ΢ρνιήο ηεο Βηέλλεο. 

 
Ο Δμπξεζηνληζκφο (γεξκ. Expressionismus, αγγι. expressionism, απφ ηνλ ιαηηληθφ 

φξν expressio-expressionis, δειαδή έθθξαζε) απνηειεί θαιιηηερληθφ θίλεκα ηνπ 

πξψηνπ κηζνχ ηνπ 20νχ αηψλα (πεξίπνπ 1900-1935), ε αξρηθή ψζεζε ηνπ νπνίνπ 

πξνήιζε απφ ηε δσγξαθηθή. Ο Δμπξεζηνληζκφο μεθίλεζε σο θαιιηηερληθφ θίλεκα ζηε 

Γεξκαλία κε ηε δεκηνπξγία ησλ θαιιηηερληθψλ νκάδσλ Ζ βέθονα (Die Brücke), πνπ 

ηδξχζεθε ζηε Γξέζδε ην 1905 θαη πεξηιάκβαλε κε αθαδεκατθνχο δσγξάθνπο ηεο 

Γεξκαλίαο θαη Ο βαθάγζμξ ηαααθάνδξ (Der blaue Reiter), πνπ ηδξχζεθε ζην Μφλαρν 

ην 1911 κε επηθεθαιήο ηνλ B. Καληίλζθπ (W. Kandinsky). Με ηε δεχηεξε 

ζπλεξγάζηεθε θαη ν ΢αίλκπεξγθ, ν νπνίνο ήηαλ επηπξνζζέησο θαη πνιχ θαιφο 

δσγξάθνο. Ζ ζπλεξγαζία απηή γλσζηνπνηήζεθε επίζεκα ζην αικαλάθ
31

 Ο βαθάγζμξ 

ηαααθάνδξ ηνπ 1912, φπνπ δεκνζηεχζεθαλ, κεηαμχ άιισλ, ηξία ηξαγνχδηα ησλ 

΢αίλκπεξγθ, Μπεξγθ θαη Βέκπεξλ, γεγνλφο πνπ θαλεξψλεη ηε ζηελή ζρέζε ηεο 

Γεχηεξεο ΢ρνιήο ηεο Βηέλλεο κε ην θίλεκα ηνπ Δμπξεζηνληζκνχ. Κπξηφηεξνη 

εμπξεζηνληζηέο δσγξάθνη ππήξμαλ, εθηφο απφ ηνλ Καληίλζθπ, νη Δ. Λ. Κίξρλεξ (E. L. 

Kirchner), E. Μνπλθ (Δ. Munch), O. Κνθφζθα (Ο. Kokoschka) θαη E. ΢ίειε (Δ. 

Schiele). ΢ηε ζπλέρεηα, ην εμπξεζηνληζηηθφ χθνο επεθηάζεθε ζηε κνπζηθή, ζηε 

ινγνηερλία (Φ. Κάθθα), ζην ζέαηξν (Γθ. Κάηδεξ, Έ. Σφιεξ) θαη ζηνλ θηλεκαηνγξάθν 

(Νμζθενάημο ησλ Φ. Λαλγθ θαη Φ. Β. Μνπξλάνπ). 

Ο εμπξεζηνληζκφο είλαη νπζηαζηηθά ε ζπλέρεηα ηνπ Ρνκαληηζκνχ, έλα είδνο (κε- 

εμσξατζκέλνπ) ππέξ-ξνκαληηζκνχ. Οη εμπξεζηνληζηέο θαιιηηέρλεο πξνζπαζνχλ λα 

απνδψζνπλ ζηα έξγα ηνπο φρη κφλν ηα ζπλαηζζήκαηα, αιιά θαη ηελ εζσηεξηθή 

έληαζε, ηα πάζε θαη ηηο ςπρηθέο αγσλίεο ηνπ αλζξψπνπ κε ππνθεηκεληθφ, απζφξκεην 

θαη βίαην ηξφπν. Καηά ζπλέπεηα, ε θαιιηηερληθή έθθξαζε ραξαθηεξίδεηαη απφ έληαζε 

θαη ππεξβνιή, πξνβάιινληαο ην ζηνηρείν ηνπ παξαιφγνπ θαη ηεο παξακφξθσζεο ηεο 

 
30

 Βι. Α. Berg, Arnold Schönberg: Kammersymphonie Op. 9. Thematische Analyse, Universal Edition, 

Wien 1921. 
31

 Σν αικαλάθ είλαη βηβιίν πνπ εθδίδεηαη ζηηο αξρέο θάζε ρξφλνπ θαη δίλεη ζπλνπηηθέο πιεξνθνξίεο 

γηα δηάθνξα ζεκαληηθά γεγνλφηα (πνιηηηθά, νηθνλνκηθά, θαιιηηερληθά θ.ά.) πνπ ζπλέβεζαλ θαηά ην 

ακέζσο πξνεγνχκελν έηνο ζηε ρψξα έθδνζήο ηνπ ή θαη ζε πεξηζζφηεξεο ρψξεο ηνπ θφζκνπ. 
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πξαγκαηηθφηεηαο. Σππηθφ παξάδεηγκα είλαη ν πεξίθεκνο πίλαθαο ηνπ E. Mνχλθ κε 

ηίηιν Ζ ηναοβή (1893), φπνπ ν θαιιηηέρλεο εθθξάδεη κε άκεζν θαη αθξαίν ηξφπν 

(ρξήζε έληνλσλ ρξσκάησλ θαη αληηζέζεσλ, παξακφξθσζε ηεο κνξθήο) ηελ 

αζιηφηεηα θαη ηελ αγσλία ηεο αλζξψπηλεο χπαξμεο. 

Ο κνπζηθφο εμπξεζηνληζκφο εθθξάδεηαη θπξίσο κε ηα αηνληθά θαη δσδεθάθζνγγα 

έξγα ηεο Γεχηεξεο ΢ρνιήο ηεο Βηέλλεο. 

 

β) Αηονική πεπίοδορ (1908/9-1922) 

 

H φιν θαη πην ειεχζεξε ρξήζε ησλ δηάθσλσλ ζπγρνξδηψλ νδήγεζε ζηε ιεγφκελε 

πεζναθέηδζδ ηδξ δζαθςκίαξ (γεξκ. Emanzipation der Dissonanz). Ο φξνο απηφο 

επηλνήζεθε απφ ηνλ ΢αίλκπεξγθ θαη δηαηππψζεθε σο εμήο: «Έλα χθνο, πνπ βαζίδεηαη 

ζηε ρεηξαθέηεζε ηεο δηαθσλίαο, κεηαρεηξίδεηαη ηηο δηαθσλίεο αθξηβψο φπσο θαη ηηο 

ζπκθσλίεο, απνθεχγνληαο ηελ αλαγσγή ζε έλα ηνληθφ θέληξν».
32

 Έηζη ινηπφλ, ε 

δηαθσλία απέθηεζε δηθή ηεο, αλεμάξηεηε ππφζηαζε θαη απαιιάρηεθε απφ ηελ 

ππνρξεσηηθή ιχζε ηεο ζε θάπνην ζχκθσλν δηάζηεκα. Φπζηθή ζπλέπεηα ηεο 

ρεηξαθέηεζεο ηεο δηαθσλίαο ήηαλ ε θαηάξγεζε ηεο δηάθξηζεο αλάκεζα ζηε 

ζπκθσλία θαη ηε δηαθσλία. Σν γεγνλφο απηφ νδήγεζε ζηε ιεγφκελε αημκζηυηδηα, 

δειαδή ηελ πιήξε θαηάξγεζε ηεο ηνληθφηεηαο θαη ησλ ιεηηνπξγηψλ ηεο θαη, θαηά 

ζπλέπεηα, ηελ παληειή έιιεηςε νπνηνπδήπνηε ηνληθνχ θέληξνπ.
33

 

 

Ο Βέκπεξλ αλέθεξε επί ηνχηνπ: «Μηα κέξα, θαηέζηε δπλαηφ ην λα θαηαξγεζεί ε 

ζρέζε κε ην ζεκέιην θζφγγν. Δπεηδή δελ ππήξρε ηίπνηα ην ζχκθσλν πηα... Απηφ ην 

γεγνλφο –κπνξψ λα κηιήζσ απφ απηφ πνπ έδεζα– απηφ ην γεγνλφο, ζην νπνίν 

κεηείρακε φινη, ζπλέβε θαηά ην έηνο 1908... Γεκηνπξγήζεθε ινηπφλ κνπζηθή ρσξίο 

νπιηζκφ, γηα λα κηιήζνπκε εθιατθεπκέλα: ε ηξφπνλ ηηλά Νην κείδνλα δελ 

ρξεζηκνπνηνχζε κφλν ηα άζπξα, αιιά θαη ηα καχξα πιήθηξα [ηνπ πηάλνπ]».
34

 

 

Σα πξψηα έξγα απηνχ ηνπ χθνπο (αηνληθά) άξρηζαλ λα γξάθνληαη πεξί ην 1908 – 

αξρηθά απφ ηνλ ΢αίλκπεξγθ θαη ζηε ζπλέρεηα απφ ηνπο καζεηέο ηνπ Βέκπεξλ θαη 

Μπεξγθ. Σα έξγα απηά δελ δηέθεξαλ κφλν ιφγσ ηνπ αηνληθνχ ηνπο ηδηψκαηνο, αιιά 

θαη ιφγσ ηεο εμαηξεηηθήο ηνπο ζπληνκίαο
35

, θαζψο θαη ηεο αθξαίαο εθθξαζηηθήο ηνπο 

έληαζεο, ε νπνία απνδηδφηαλ: 

 

● κε κεγάια κεισδηθά πεδήκαηα ησλ θσλψλ (π.ρ. 7
εο

, 9
εο

, 11
εο

), 

● κε ηε ρξήζε νξγάλσλ ζηηο αθξαίεο ερεηηθέο ηνπο πεξηνρέο, 

● κε εηδηθνχο ηξφπνπο εθηέιεζεο, φπσο flageolet, pizzicato, col legno, ζηνλ 

θαβαιάξε, κε ζνπξληίλα, glissandi, νκηινχζα θσλή θ.ά., 

● κε έληνλεο δπλακηθέο, ερνρξσκαηηθέο θαη ρξνληθέο αληηζέζεηο, 
 
 

32
 A. Schönberg, «Komposition mit zwölf Tönen», Stil und Gedanke, Fischer, Frankfurt am Main 

1992, ζ. 108. 
33

 O φξνο αημκζηυηδηα πξνέθπςε ζε αληηδηαζηνιή κε ηελ ημκζηυηδηα. Παξά ην φηη ν φξνο αημκζηυηδηα 

θαζηεξψζεθε απφ ηελ πξψηε ζηηγκή, νη ζπλζέηεο ηεο Γεχηεξεο ΢ρνιήο ηεο Βηέλλεο δελ ηνλ είραλ 

αξρηθά απνδερηεί. Ο Βέκπεξλ έιεγε ραξαθηεξηζηηθά: «Οξηζκέλνη πεξηγξάθνπλ απηήλ ηε κνπζηθή κε 

ηελ ηξνκεξή ιέμε “αηνληθή κνπζηθή”. Ο ΢αίλκπεξγθ θνξντδεχεη πνιχ απηφλ ην ραξαθηεξηζκφ, γηαηί 

“αηνληθφο” ζεκαίλεη “ρσξίο ηφλνπο” [΢.η.Μ.: ελλνεί “ρσξίο ήρνπο, θζφγγνπο” (γεξκ. Ton: ήρνο, 

θζφγγνο)] - απηφ πάιη δελ έρεη θαλέλα λφεκα. Με ηε ιέμε απηή ελλνείηαη κηα κνπζηθή πνπ δελ 

βξίζθεηαη ζε κηα ζπγθεθξηκέλε ηνληθφηεηα», ζην: Webern, υ.π., ζ. 45 (ειι. απφδνζε: ζ. 110). 
34

 ΢ην ίδην, ζ. 41. 
35

 Ζ ιαθσληθφηεηα ηεο κνξθήο θαλεξψλεηαη αθφκε θαη απφ ηνπο ηίηινπο ησλ έξγσλ, νη νπνίνη δελ 

παξαπέκπνπλ πηα ζε εθηελείο παξαδνζηαθέο κνξθέο, αιιά σο επί ην πιείζηνλ θέξνπλ ηνλ γεληθφ ηίηιν 

Κμιιάηζα (γεξκ. Stücke). 
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● κε ηε ρξήζε “άκεηξνπ” ξπζκνχ (θαηάξγεζε ηεο έλλνηαο ηεο δηαζηνιήο θαη ηνπ 

ηζρπξνχ-αζζελνχο κέξνπο ηνπ κέηξνπ), 

● κε ηελ αζχκκεηξε δηάξζξσζε ησλ κνπζηθψλ θξάζεσλ (γεξκ. musikalische Prosa, 

ειι. ιμοζζηή πνυγα). Ο φξνο απηφο, πνπ επηλνήζεθε απφ ηνλ ΢αίλκπεξγθ, 

ππνδειψλεη ηνλ νκηιεηηθφ ραξαθηήξα ηεο αηνληθήο κνπζηθήο, πνπ επηηπγράλεηαη κε 

ηελ αθαλφληζηε δνκή ησλ κνπζηθψλ θξάζεσλ θαη ηελ απαιιαγή ηνπο απφ 

επαλαιήςεηο ή πεξηφδνπο.
36

 

 

O ίδηνο ν ΢αίλκπεξγθ, ζε κηα επηζηνιή ηνπ ζηνλ Φ. Μπνπδφλη (F. Busoni) πνπ 

ρξνλνινγείηαη ηνλ Αχγνπζην ηνπ 1909, αλαθέξεηαη ζηα ραξαθηεξηζηηθά ηνπ λένπ 

απηνχ κνπζηθνχ χθνπο σο εμήο: «Δπηδηψθσ: πιήξε απειεπζέξσζε απφ φιεο ηηο 

θφξκεο, απφ φινπο ηνπο δεζκνχο ζπλνρήο θαη ινγηθήο. ΢πλεπψο: καθξηά απφ ηε 

“κνηηβηθή επεμεξγαζία”. Μαθξηά απφ ηελ αξκνλία, σο ζπγθνιιεηηθφ πιηθφ ή 

ζεκέιην κηαο αξρηηεθηνληθήο. Ζ αξκνλία είλαη έηθναζδ θαη ηίπνηε άιιν πέξα απφ 

απηφ. Έπεηηα: καθξηά απφ ζπλαηζζεκαηηζκνχο! Μαθξηά απφ κνπζηθέο κεγάιεο 

δηάξθεηαο˙ απφ ρηηζκέλνπο θαη θαηαζθεπαζκέλνπο πχξγνπο, βξάρνπο θαη ινηπά 

γηγαληηαία κηθξνπξάγκαηα. Ζ κνπζηθή κνπ πξέπεη λα είλαη ζφκημιδ. ΢ηηγκηαία! ΢ε 

δχν λφηεο: λα κε ρηίδεη, αιιά λα “εθθξάδεη”!! Καη ην απνηέιεζκα, ην νπνίν 

επηδηψθσ: λα κελ πξνθαινχληαη ζηπιηδαξηζκέλα θαη απνζηεηξσκέλα ζπλαηζζήκαηα 

καθξάο δηαξθείαο. Κάηη ηέηνην δελ ππάξρεη ζηνπο αλζξψπνπο: είλαη αδφκαημ ζηνλ 

άλζξσπν λα έρεη κφλν έκα ζπλαίζζεκα ηε θνξά. Έρεη πίθζα ηαπηφρξνλα».
37

 

 

Σα θπξηφηεξα έξγα ηεο αηνληθήο πεξηφδνπ ηνπ ΢αίνμπεπγκ (1908-1921) είλαη ηα 

εμήο: 

 

- Σνία ημιιάηζα βζα πζάκμ (Drei Klavierstücke) op. 11. 

- Γεηαπέκηε ηναβμφδζα (15 Lieder) op.15. 

- Πέκηε ημιιάηζα βζα μνπήζηνα (Fünf Orchesterstücke) op. 16. ΢ην 3
ν
 θνκκάηη, 

ν ΢αίλκπεξγθ ρξεζηκνπνηεί γηα πξψηε θνξά ηε ιεγφκελε ιεθςδία 

δπμπνςιάηςκ (γεξκ. Klangfarbenmelodie).
38

 

- Σν κνλφδξακα Πνμζιμκή (Erwartung) op. 17 γηα ζνπξάλν θαη νξρήζηξα ζε 

κία πξάμε. Σν ιηκπξέην ζπλνςίδεηαη σο εμήο: κηα γπλαίθα πεξηθέξεηαη 

ηξνκνθξαηεκέλε ζε έλα ζθνηεηλφ δάζνο, γηα λα ζπλαληήζεη ηνλ αγαπεκέλν 

ηεο, ηνλ νπνίν ηειηθά βξίζθεη λεθξφ. ΢ην έξγν απηφ, ν ΢αίλκπεξγθ επηδηψθεη 
 

36
 Βι. ζρεηηθά: H. Danuser, Geschichte der Musik. Band 7: Die Musik des 20. Jahrhunderts, Laaber- 

Verlag, Laaber 2008, ζ. 422-423, H. H. Stuckenschmidt, «Was ist musikalischer Expressionismus?», 

Melos 36, 1969, ζ. 1-5 θαζψο θαη R. Stephan, «Expressionismus», ζην: L. Finscher (επηκ.), Die Musik 

in Geschichte und Gegenwart (2
ε
 έθδνζε) - Sachteil 3, Bärenreiter, Kassel 1995, ζη. 243-253. 

37
 Αλαθ. ζην: V. Scherliess, Neoklassizismus: Dialog mit der Geschichte, Bärenreiter, Kassel 1998, ζ. 

251. 
38

 Όξνο πνπ εηζήγαγε ν ΢αίλκπεξγθ ζηελ πξαγκαηεία ηνπ Ανιμκία (Harmonielehre) ηo 1911 θαη 

νξίδεηαη σο κηα αθνινπζία ερνρξσκάησλ, «ησλ νπνίσλ νη δεζκνί δηέπνληαη απφ έλα είδνο ινγηθήο, 

εληειψο αλάινγν κε ην είδνο εθείλν ηεο ινγηθήο πνπ δηέπεη ηε κεισδία ησλ ηνληθψλ πςψλ» (A. 

Schönberg, Harmonielehre, Universal, Βηέλλε 2001, ζ. 503). Ο νξηζκφο ηεο κεισδίαο ερνρξσκάησλ 

γίλεηαη πην ζπγθεθξηκέλνο ζε δχν κεηαγελέζηεξα θείκελα ηνπ ΢αίλκπεξγθ. ΢ην θείκελφ ηνπ κε ηίηιν 

«Anton Webern: Klangfarbenmelodie» (1951) ζπλδέεη ηελ ηδέα ηεο ιεθςδίαξ δπμπνςιάηςκ κε ηελ 

αξκνλία. ΢ε κηα επηζηνιή ηνπ ζηνλ Γ. Ρνχθεξ (J. Rufer) ηνπ ίδηνπ έηνπο (1951), ν ΢αίλκπεξγθ γίλεηαη 

πεξηζζφηεξν ζπγθεθξηκέλνο: «Γελ πξφθεηηαη απιά γηα κεκνλσκέλνπο θζφγγνπο δηαθνξεηηθψλ 

νξγάλσλ [πνπ εκθαλίδνληαη] ζε δηαθνξεηηθφ ρξφλν, αιιά γηα ζπλδπαζκφ θηλνχκελσλ θσλψλ. Ωζηφζν, 

απηέο νη θσλέο δελ είλαη κεισδίεο, αιιά κεκνλσκέλα ζπκβάληα εληφο κηαο θφξκαο, κέζα ζηελ νπνία 

ππνηάζζνληαη» (αλαθ. ζην: A. Cramer, «Schoenberg’s “Klangfarbenmelodie”: A Principle of Early 

Atonal Harmony», Music Theory Spectrum 24 / 1, 2002, ζ. 4). ΢ηελ επηζηνιή απηή ινηπφλ, ν 

΢αίλκπεξγθ δειψλεη ζαθψο φηη ε ιεθςδία δπμπνςιάηςκ δελ ζρεηίδεηαη κε δηαδνρηθνχο θζφγγνπο, 

αιιά απνηειεί κηα νξγαλσηηθή αξρή ηεο πνιπθσληθήο ηνπ γξαθήο. 
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λα απεηθνλίζεη κε φζν ην δπλαηφλ κεγαιχηεξε αθξίβεηα ηελ αλειέεηε θαη 

αγσληψδε απφγλσζε κηαο ςπρήο – κάιηζηα, ν θηιφζνθνο, κνπζηθνιφγνο θαη 

ζπλζέηεο Σ. Αληφξλν (Th. Adorno) ην παξνκνίαζε κε ηελ «έλδεημε 

ζεηζκνγξάθνπ ηελ ψξα ελφο ηζρπξνχ ζεηζκνχ».
39

 

- Σν δξάκα κε κνπζηθή Σμ ηοπενυ πένζ (Die glückliche Hand) op. 18 ζε κηα 

πξάμε, πνπ εκπεξηέρεη απηνβηνγξαθηθά ζηνηρεία. 

- Έλζ ιζηνά ημιιάηζα βζα πζάκμ (Sechs kleine Klavierstücke) op. 19. 

- Φεββανίζζμξ Πζενυημξ (Pierrot Lunaire) op. 21 (1912): Κχθινο 21 

κεινδξακάησλ
40

 ζε ηξία κέξε (ην θάζε κέξνο πεξηιακβάλεη 7 κεινδξάκαηα) 

γηα νκηινχζα θσλή θαη ζχλνιν δσκαηίνπ (πηάλν, θιάνπην/πίθνιν, 

θιαξηλέην/κπάζν-θιαξηλέην, βηνιί/βηφια θαη βηνινληζέιν), πάλσ ζε κηα 

ζεηξά πνηεκάησλ ηνπ Βέιγνπ ζπκβνιηζηή πνηεηή Α. Εηξψ (ζε γεξκαληθή 

κεηάθξαζε). Κεληξηθφ πξφζσπν είλαη ν Πηεξφηνο, ν κειαγρνιηθφο θιφνπλ 

ηεο Κνκέληηα ληει άξηε.
41

 Σα 21 πνηήκαηα, πνπ επέιεμε ν ΢αίλκπεξγθ απφ 

ηα ζπλνιηθά 50 πνηήκαηα ηνπ νκψλπκνπ θχθινπ ηνπ Εηξψ, ραξαθηεξίδνληαη 

απφ αηθλίδηεο κεηαπηψζεηο δηάζεζεο: θπκαίλνληαη απφ ηελ ελνρή θαη ηελ 

θαηάζιηςε έσο ηελ εμηιέσζε θαη ηε δηαζθέδαζε. 

 

΢ην αξηζηνπξγεκαηηθφ απηφ έξγν, ην νπνίν ν ΢ηξαβίλζθπ ραξαθηήξηζε σο «ειηαθφ 

πιέγκα ηεο κνπζηθήο ηνπ 20
νχ

 αηψλα»
42

, ν ΢αίλκπεξγθ ρεηξίδεηαη κε ιεπηφηεηα ηελ 

ςπρνινγηθή θαηάζηαζε ηνπ Πηεξφηνπ, ν νπνίνο “αθεγείηαη” ζε νκηινχζα θσλή, 

ζπλνδεπφκελνο απφ δηαθνξεηηθνχο ζπλδπαζκνχο νξγάλσλ ζε θάζε πνίεκα. Ο ηξφπνο 

κε ηνλ νπνίν ν ΢αίλκπεξγθ “δέλεη” ηελ αληίζηημε κε ηα ερνρξψκαηα είλαη κνλαδηθφο. 

Υξεζηκνπνηεί κνηηβηθά θαη δηαζηεκαηηθά ζπκπιέγκαηα θάζε είδνπο πνπ 

ελζσκαηψλνληαη ζε πεξίπινθε γξακκηθή πθή θαη ππνδειψλνπλ κεξηθέο απφ ηηο 

θιαζζηθέο κνξθέο θαη ηερληθέο (βαιο, ζεξελάηα, βαξθαξφια, παζαθάιηα, θαλφλαο, 

θνχγθα), πφηε νξγαλσκέλεο απζηεξά θαη πφηε ειεχζεξεο. 

 

΢ην πνίεκα αξ. 18 κε ηίηιν Ζ θεββανμηδθίδα (Der Mondfleck), ν Πηεξφηνο, ελψ 

πεξηθέξεηαη αλαδεηψληαο δηαζθέδαζε, παξελνριείηαη απφ έλα ιεπθφ ζηίγκα, κηα 

θεγγαξνθειίδα, ζην θνιιάξν ηνπ καχξνπ ζαθαθηνχ ηνπ. Σελ ηξίβεη θαη ηελ 

μαλαηξίβεη, αιιά δελ θαηνξζψλεη λα απαιιαγεί απφ απηή. Ζ δπζρεξήο ζέζε ηνπ 

ελέπλεπζε ηνλ ΢αίλκπεξγθ λα δεκηνπξγήζεη πεξίπινθεο αληηζηίμεηο. ΢πγθεθξηκέλα – 

ζχκθσλα κε ηα ιεγφκελα ηνπ ίδηνπ ηνπ ζπλζέηε– αλάκεζα ζην βηνιί θαη ην 
 

 

 

 
 

39
 Αλαθ. ζην: Batta, Όπενα, υ.π., ζ. 553. 

40
 Σν κειφδξακα είλαη δξακαηηθή ζχλζεζε (ή κέξνο ζεαηξηθνχ έξγνπ-φπεξαο), φπνπ ηα ιφγηα 

απαγγέινληαη κε κνπζηθή ππφθξνπζε (M. Kennedy, Λελζηυ ιμοζζηήξ ηδξ Ολθυνδδξ, ηφκνο 2, 

Γηαιιειήο, Αζήλα 1993, ζ. 707). 
41

 Ζ Κνκέληηα ληει άξηε (Commedia dell’arte) είλαη ε νλνκαζία ηεο ιατθήο ηηαιηθήο απηνζρεδηαζηηθήο 

θσκσδίαο, ε νπνία ήηαλ δεκνθηιήο κεηαμχ ηνπ 16
νπ

 θαη ηνπ 18
νπ

 αηψλα. Κιαζζηθνί ραξαθηήξεο ηεο 

Κνκέληηα ληει άξηε είλαη ν Αξιεθίλνο, ε Κνινκπίλα, ν Πηεξφηνο, ν Πνπιηζηλέιν θ.ά. ΢ηηο αξρέο ηνπ 

20νχ αηψλα, ε Κνκέληηα ληει άξηε απνηέιεζε ζεκαληηθή πεγή έκπλεπζεο γηα ηελ Σέρλε. Κπξηφηεξα 

κνπζηθά έξγα ηνπ 20νχ αηψλα εκπλεπζκέλα απφ ηελ Κνκέληηα ληει άξηε είλαη ηα κπαιέηα: 

Πμοθηζζκέθα θαη Πεηνμφζηα ηνπ ΢ηξαβίλζθπ, Πανέθαζδ ηνπ ΢αηί (ζε ιηκπξέην ηνπ Κνθηψ θαη 

ζθεληθά-θνζηνχκηα ηνπ Πηθάζν), Ζ Γδιζμονβία ημο Κυζιμο ηνπ Μηγηψ θαη νη φπεξεο: Ανθεηίκμξ ηνπ 

Μπνπδφλη θαη Ζ αβάπδ βζα ηα ηνία πμνημηάθζα ηνπ Πξνθφθηεθ (S. Leopold, D. Redepenning, J. 

Steinheuer, Musikalische Meilensteine. Band 2, Bärenreiter, Kassel 2008, ζ. 222 θαη Scherliess, υ.π., ζ. 

65-67). 
42

 Αλαθ. ζην: Γ. Μαξαγθφπνπινο, «Ο Pierrot Lunaire θαη ην κνπζηθφ ζέαηξν», ζην: Μμοζζηυξ Λυβμξ 

4, 2002, ζ. 106. 
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βηνινληέιν ζρεκαηίδεηαη έλαο θαλφλαο, ελψ ηαπηφρξνλα ην πίθνιν θαη ην θιαξηλέην 

απνδίδνπλ κηα θνχγθα, ζηελ νπνία ζπκκεηέρεη ελ κέξεη θαη ην πηάλν.
43

 

 

΢αίλκπεξγθ, Der Mondfleck (κ. 1-2) απφ ηνλ Φεββανίζζμ πζενυημ op. 21 

 

 
Απφ ην κέζνλ ηνπ θνκκαηηνχ (κ. 10), ηα πλεπζηά θαη ηα έγρνξδα επαλαιακβάλνληαη 

ζε θαξθηληθή θίλεζε, δειαδή απφ ην ηέινο πξνο ηελ αξρή. ΢πγθεθξηκέλα, απφ ην κ. 

10 θαη έπεηηα, ην βηνινληζέιν επαλαιακβάλεη θαξθηληθά θαη ην βηνιί θαη ην βηνιί 

επαλαιακβάλεη θαξθηληθά ην βηνινληζέιν. Ο λνεηφο “άμνλαο ζπκκεηξίαο” βξίζθεηαη 

αλάκεζα ζηηο θξάζεηο findet richtig (ανίζηεζ πνάβιαηζ) θαη einen weißen Fleck (ιζα 

θεοηή ηδθίδα), ζην ζεκείν απηφ δειαδή πνπ ν πηεξφηνο γπξλάεη θαη θνηηάδεη ηελ 

πιάηε ηνπ ζαθαθηνχ ηνπ. Ζ θίλεζε απηή ηνπ ήξσα πξνο ηα πίζσ απνδίδεηαη κνπζηθά 

απφ ηνλ ΢αίλκπεξγθ κε ηελ αλάδξνκε (θαξθηληθή) θίλεζε. 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

43
 Αλαθ. ζην J. Dunsby, Schoenberg. Pierrot Lunaire, Cambridge University Press, Cambridge 1992, 

ζ. 66. 
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΢αίλκπεξγθ, Der Mondfleck (κ. 9-10: θσλή θαη έγρνξδα) 

απφ ηνλ Φεββανίζζμ πζενυημ op. 21 
 

 

 
 

Ζ αηνληθή πεξίνδνο ηνπ Βέμπεπν (1908-1926) μεθηλά κε ηα Σναβμφδζα γηα πηάλν θαη 

θσλή op. 3 θαη 4. Σα επφκελα έμη έξγα (op. 5-11, πιελ ηνπ op. 8) είλαη απνθιεηζηηθά 

νξγαληθά θνκκάηηα, ηα νπνία –αληαπνθξηλφκελα ζην εμπξεζηνληζηηθφ ηδεψδεο– 

ραξαθηεξίδνληαη απφ αθνξηζηηθή ζπληνκία. Ηδηαίηεξα ραξαθηεξηζηηθή είλαη ε 

δήισζε ηνπ Webern ζρεηηθά κε ην op. 9: «Πεξί ην 1911 έγξαςα ηηο Μπαβηαηέθεξ γηα 

θνπαξηέην εγρφξδσλ (op. 9), εμαηξεηηθά ζχληνκα θνκκάηηα, πνπ δηαξθνχλ δχν ιεπηά˙ 

ίζσο φ,ηη πην ζχληνκν έρεη ππάξμεη ζηε κνπζηθή κέρξη ηψξα».
44

 

 

Μηα αθφκα αληηπξνζσπεπηηθή κηληαηνχξα απνηειεί ην ηξίην θνκκάηη απφ ηα Σνία 

ιζηνά ημιιάηζα γηα βηνινληζέιν θαη πηάλν op. 11: 

 

Βέκπεξλ: 3
μ
 Μζηνυ ημιιάηζ βζα αζμθμκηζέθμ ηαζ πζάκμ op. 11 

 

 

Σν θνκκάηη απηφ, δηάξθεηαο κφιηο 10 κέηξσλ, απνηειεί ραξαθηεξηζηηθφ δείγκα 

κνπζηθνχ εμπξεζηνληζκνχ: νπνηαδήπνηε έλλνηα κεισδηθφηεηαο θαηαξγείηαη, αθνχ 

κνλαδηθφ πιηθφ ηνπ έξγνπ απνηεινχλ νη κεκνλσκέλεο λφηεο/ζπλερήζεηο θαη ηα 

κνηίβα 3-4 θζφγγσλ, πνπ εθηεινχληαη ζηηο ρακειέο πεξηνρέο ησλ νξγάλσλ. Σν 

εμπξεζηνληζηηθφ χθνο εληζρχεηαη κε ηα άικαηα ζηελ νξηδφληηα θίλεζε ησλ θσλψλ, 
 
 

44
 Webern, υ.π., ζ. 55 (ειιεληθή απφδνζε: ζ. 122). 
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θαζψο θαη κε ηνπο εηδηθνχο ηξφπνπο εθηέιεζεο ζην βηνινληζέιν: ζηνλ θαβαιάξε 

(γεξκ. am Steg), κε ζνπξληίλα (γεξκ. mit Dämpfer), ηξίιηα (κ. 1), αξκνληθνί 

(βηνινληζέιν, κ. 2, 8-10). 

 
΢ηελ αηνληθή πεξίνδν ηνπ Μπεπγκ (1910-1925) πεξηιακβάλνληαη ηα Πέκηε 

ηναβμφδζα ιε μνπήζηνα ζε πνίεζε Άιηελκπεξγθ (Altenberg) op. 4 θαη ηα Σνία 

Κμιιάηζα βζα μνπήζηνα op. 6. Σν θνξπθαίν έξγν ηεο αηνληθήο ηνπ πεξηφδνπ φκσο 

είλαη ε φπεξα Βυηζεη, ε νπνία ζπγθαηαιέγεηαη ζηηο ζεκαληηθφηεξεο φπεξεο ηνπ 20νχ 

αηψλα. 

Ο Βυηζεη (Wozzek) op. 7 νινθιεξψζεθε ην 1922 θαη βαζίδεηαη ζην νκψλπκν 

ζεαηξηθφ έξγν Woyzeck ηνπ Γθ. Μπχρλεξ (G. Büchner). Ο ηίηινο ηεο φπεξαο είλαη 

ηξνπνπνηεκέλνο (Βυηζεη αληί γηα Βυζηζεη) εμ αηηίαο ελφο εθδφηε, ν νπνίνο δελ 

πξφθεξε ζσζηά ηνλ ηίηιν ηνπ ζεαηξηθνχ έξγνπ, ιφγσ ηνπ δπζαλάγλσζηνπ γξαθηθνχ 

ραξαθηήξα ηνπ ζπγγξαθέα. Πξσηαγσληζηήο ηνπ έξγνπ είλαη έλαο εμαζιησκέλνο 

ζηξαηηψηεο, ν Βφηζεθ, πνπ ζθνηψλεη ηελ εξσκέλε ηνπ απφ δήιηα θαη απφγλσζε. ΢ην 

έξγν απεηθνλίδεηαη ε εηηνπάζεηα ηνπ Βφηζεθ, ηνλ νπνίνλ εθκεηαιιεχνληαη νη πάληεο: 

ν ινραγφο ηνπ (πνπ ηνπ ζπκπεξηθέξεηαη ζαλ λα είλαη ν πξνζσπηθφο ηνπ ππεξέηεο), ν 

γηαηξφο (πνπ ηνπ θέξεηαη ζαλ πεηξακαηφδσν γηα ηα δηαηηεηηθά ηνπ πεηξάκαηα), ν 

αιαδφλαο ηπκπαληζηήο (πνπ μεινγηάδεη ηελ εξσκέλε ηνπ θαη ηνλ ρηππά) θαη ηέινο ε 

ίδηα ε εξσκέλε ηνπ, ε Μαξί, πνπ ηνλ απαηά. 

Ο Μπεξγθ ζπκπχθλσζε ην θείκελν ηνπ Μπχρλεξ ζε ηξεηο πξάμεηο, θάζε κηα απφ 

ηηο νπνίεο εκπεξηέρεη πέληε ζθελέο. Κάζε ζθελή είλαη δνκεκέλε πάλσ ζε κηα 

παξαδνζηαθή κνπζηθή κνξθή, πξνθεηκέλνπ λα επηηεπρζεί «αθ’ ελφο ν ηδηαίηεξνο 

ραξαθηήξαο θαη αθ’ εηέξνπ ε απηνηέιεηα [θάζε ζθελήο]».
45

 Οη πξάμεηο ζπλδένληαη 

κε ζχληνκα νξρεζηξηθά ηληεξινχδηα, ηα νπνία “ζρνιηάδνπλ” ηα δξψκελα. 

Οη ηξαγνπδηζηέο ρξεζηκνπνηνχλ φιεο ηηο γλσζηέο ηερληθέο: απφ ηελ απιή νκηιία 

θαη ην νκηινχκελν ηξαγνχδη κέρξη ην κπει θάλην. 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

45
 Α. Μπέξγθ, «Σν πξφβιεκα φπεξα», αλαθ. ζην: Alban Berg. Wozzeck (θχθινο: Μνπζηθή θαη 

Απηαξρηζκφο), Μέγαξν Μνπζηθήο Αζελψλ, Αζήλα 1995, ζ. 22˙ κηα αθφκε κεηάθξαζε ηνπ ηδίνπ 

θεηκέλνπ ζπλαληνχκε ζην πεξηνδηθφ Σα ιμοζζηά 3, 1997, ζ. 51-53. 
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γ) Γωδεκάθθογγη πεπίοδορ (πεπ. 1923-1950) 

 

Γεθαεπηά ρξφληα κεηά ηε δεκηνπξγία ηνπ πξψηνπ αηνληθνχ έξγνπ, ν ΢αίλκπεξγθ 

επαλαπξνζδηνξίδεη ηνπο ιφγνπο γηα ηνπο νπνίνπο ηα αηνληθά θνκκάηηα 

ραξαθηεξίδνληαλ απφ εμαηξεηηθή ζπληνκία. Αλαθέξεη φηη νη ιφγνη δελ ήηαλ κφλν 

αηζζεηηθνί ή ηδενινγηθνί, αιιά θαη πξαθηηθνί, αθνχ κε ηελ θαηάξγεζε ηεο 

ηνληθφηεηαο θαη, θαηά ζπλέπεηα, ηεο ιεηηνπξγηθήο αξκνλίαο, πξνέθπςε έλα 

ζνβαξφηαην πξφβιεκα: ε έιιεηςε ελφο κέζνπ, πνπ λα εμαζθαιίδεη ζπλνρή ζην έξγν. 

Δμαίξεζε απνηεινχλ ηα αηνληθά κνπζηθά έξγα πνπ θέξνπλ θάπνην θείκελν (φπεξεο, 

ηξαγνχδηα), δεδνκέλνπ φηη απηφ ιεηηνπξγεί σο ζπλεθηηθφ ζηνηρείν.
46

 

 

Ζ θξίζε απηή ζα κπνξνχζε λα μεπεξαζηεί κφλν κε ηε δεκηνπξγία κηαο λέαο 

νξγαλσηηθήο αξρήο, ε νπνία ζα κπνξνχζε λα αληηθαηαζηήζεη ηηο δνκηθέο ιεηηνπξγίεο 

ηεο ηνληθφηεηαο. Έηζη, ην 1923 ν Schönberg επηλφεζε ηε Μέεμδμ ζφκεεζδξ ιε 

δχδεηα θευββμοξ πμο ζπεηίγμκηαζ ιυκμ μ έκαξ ιε ημκ άθθμ (Methode der Komposition 

mit zwölf nur aufeinander bezogenen Tönen). ΢χκθσλα κε ηε κέζνδν απηή, ην θχξην 

ελνπνηεηηθφ πιηθφ ελφο κνπζηθνχ έξγνπ απνηειεί ε ιεγφκελε δςδεηάθεμββδ ζεζνά 

(γεξκ. Zwölftonreihe ή Reihe, αγγι. tone-row ή row), ε νπνία πεξηέρεη ηνπο δψδεθα 

θζφγγνπο ηεο ηζνζπγθεξαζκέλεο ρξσκαηηθήο θιίκαθαο ζε ειεχζεξε δηάηαμε. 

 

Ζ ρξήζε ηεο ζεηξάο δηαζθαιίδεη ηε ζπλερή εκθάληζε θαη ησλ δψδεθα θζφγγσλ ηεο 

ρξσκαηηθήο ζθάιαο ζε απφιπηα ηζνκεξή θαηαλνκή – γηα ηνλ ιφγν απηφ, δελ 

επηηξέπεηαη λα επαλαιεθζεί θαλέλαο θζφγγνο, πξνηνχ νινθιεξσζεί ε παξέιεπζε ηεο 

ζεηξάο. Δπηπιένλ: «Γηπιαζηαζκφο ζεκαίλεη ηνληζκφο, θαη έλαο ηνληζκέλνο θζφγγνο 

ζα κπνξνχζε λα εξκελεπζεί σο ζεκέιηνο ή αθφκα θαη σο ηνληθή˙ πξέπεη ινηπφλ λα 

απνθεπρζνχλ νη ζπλέπεηεο κηαο ηέηνηαο εξκελείαο. Αθφκα θαη κηα καθξηλή αλάκλεζε 

ηεο παιαηφηεξεο ηνληθήο αξκνλίαο ζα ήηαλ ελνριεηηθή, επεηδή ζα γελλνχζε ιάζνο 

πξνζδνθίεο».
47

 

 

Σν πιηθφ ελφο δσδεθάθζνγγνπ έξγνπ δελ εμαληιείηαη ζηε βαζηθή ζεηξά, αιιά 

κπνξεί λα εκπινπηηζηεί κε ην ζρεκαηηζκφ παξάγσγσλ κνξθψλ ηεο βαζηθήο ζεηξάο, 

νη νπνίεο φκσο είλαη απφιπηα ηζφηηκεο κε απηή. Απφ ηε βαζηθή ζεηξά ινηπφλ 

πξνθχπηνπλ νη αθφινπζεο κνξθέο: 

● ε αλάζηξνθε (Α): ηα δηαζηήκαηα
48

 ηεο βαζηθήο ζεηξάο ζηξέθνληαη πξνο ηελ 

αληίζεηε θαηεχζπλζε, 

● ε θαξθηληθή (Κ): νη θζφγγνη ηεο βαζηθήο ζεηξάο εκθαλίδνληαη απφ ην ηέινο πξνο 

ηελ αξρή (αληίζηξνθα) θαη 

● ε θαξθηληθή-αλάζηξνθε (ΚΑ): νη θζφγγνη ηεο αλάζηξνθεο ζεηξάο παξνπζηάδνληαη 

αληίζηξνθα. 
 

 

 
 

46
 A. Schönberg, «Gesinnung oder Erkenntnis?», Αθιακάη ησλ εθδφζεσλ Universal, αλαθ. ζην: R. 

Leibowitz, ΢έκιπενβη. Ζ ιεβάθδ ζηνμθή ηδξ ζφβπνμκδξ ιμοζζηήξ (κεηάθξαζε Θ. ΢ιηψκε), Παηάθεο, 

Αζήλα 2007, ζ. 120-121. 
47

 Schönberg, «Komposition mit...», υ.π., ζ. 111. 
48

 Σα δηαζηήκαηα θαη νη θαηεγνξίεο ηνπο (π.ρ. “2ε κηθξή”, “3
ε
 κεγάιε” θ.ιπ.) δελ ζα έπξεπε λα 

ρξεζηκνπνηνχληαη ζηελ αηνληθή θαη ηε δσδεθάθζνγγε κνπζηθή, ιφγσ ηνπ φηη παξαπέκπνπλ ζε ηνληθέο 

ζρέζεηο. ΢ηελ πξαγκαηηθφηεηα, ζα έπξεπε απιά λα κεηξηέηαη ν αξηζκφο ησλ εκηηνλίσλ πνπ βξίζθνληαη 

αλάκεζα ζε δχν θζφγγνπο, φκσο επεηδή έλαο ηέηνηνο ηξφπνο ππνινγηζκνχ ζα πξνθαινχζε ζχγρηζε, 

ρξεζηκνπνηνχκε θαηαρξεζηηθά ηνλ φξν “δηάζηεκα”. 
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΢αίλκπεξγθ: Κμοσκηέημ πκεοζηχκ op. 26: νη ηέζζεξηο αξρηθέο κνξθέο ηεο ζεηξάο: 

βαζηθή (Β), αλάζηξνθε (Α), θαξθηληθή (K), θαξθηληθή-αλάζηξνθε (KΑ) 

 

 
Οη ηξεηο παξάγσγεο κνξθέο ηεο βαζηθήο ζεηξάο ραξαθηεξίδνληαη θαη σο 

“θαηνπηξηθέο”, επεηδή κπνξνχλ λα απεηθνληζηνχλ ζαλ είδσια ηεο βαζηθήο ζεηξάο ζε 

έλα ζχζηεκα νξηδφληησλ θαη θαηαθφξπθσλ θαηφπηξσλ: ζην νξηδφληην θάηνπηξν, ε 

αλάζηξνθε ζεηξά (Α) είλαη ην είδσιν ηεο βαζηθήο ζεηξάο (Β) θαη ε θαξθηληθή- 

αλάζηξνθε ζεηξά (KΑ) ην είδσιν ηεο θαξθηληθήο ζεηξάο (K), ελψ ζην θαηαθφξπθν 

θάηνπηξν ε θαξθηληθή ζεηξά (Κ) είλαη ην είδσιν ηεο βαζηθήο ζεηξάο (Β) θαη ε 

θαξθηληθή-αλάζηξνθε ζεηξά (KΑ) ην είδσιν ηεο αλάζηξνθεο ζεηξάο (Α). Όπσο 

αλαθέξεη ν ΢αίλκπεξγθ, «ε ρξήζε απηψλ ησλ θαηνπηξηθψλ κνξθψλ αληαπνθξίλεηαη 

ζηελ αξρή ηεο απυθοηδξ ηαζ εκζαίαξ ακηίθδρδξ ημο ιμοζζημφ πχνμο».
49

 

 

Ζ δσδεθάθζνγγε κέζνδνο πξνζθέξεη φκσο αθφκα πεξηζζφηεξεο δπλαηφηεηεο: νη 

ηέζζεξηο αξρηθέο κνξθέο ηεο ζεηξάο (βαζηθή, αλάζηξνθε, θαξθηληθή, θαξθηληθή- 

αλάζηξνθε) κπνξνχλ λα κεηαθεξζνχλ, μεθηλψληαο θάζε θνξά απφ έλα δηαθνξεηηθφ 

θζφγγν ηεο ρξσκαηηθήο θιίκαθαο. Καηά ζπλέπεηα, ζρεκαηίδνληαη ζπλνιηθά 48 

ηζφηηκεο κνξθέο ηεο ζεηξάο: 12 βαζηθέο (B), 12 αλάζηξνθεο (A), 12 θαξθηληθέο (K) 

θαη 12 θαξθηληθέο-αλάζηξνθεο (KA). 

 

Μηα αθφκε ηδηαηηεξφηεηα ηεο δσδεθάθζνγγεο κεζφδνπ έγθεηηαη ζην φηη νη θζφγγνη 

ηεο θάζε κηαο κνξθήο ηεο ζεηξάο κπνξνχλ λα γξαθηνχλ ζε νπνηαδήπνηε νθηάβα – 

θαηά ζπλέπεηα, θάζε κεισδηθφ δηάζηεκα κπνξεί λα ζεσξεζεί “ηζφηηκν” κε ην 

ζπκπιεξσκαηηθφ ηνπ θαη ηηο ζχλζεηεο εθδνρέο ηνπ, π.ρ. ην δηάζηεκα Νημ-Ρε 

(αληνχζα 2
ε
 κεγάιε) “ηζνδπλακεί” κε ην ζπκπιεξσκαηηθφ ηνπ δηάζηεκα κημ -Ρε 

(θαηηνχζα 7
ε
 κηθξή) θαη ην ζχλζεηφ ηνπ δηάζηεκα Νημ-νε (αληνχζα 9

ε
 κεγάιε). 

Δπίζεο, ν θάζε θζφγγνο κπνξεί λα γξαθεί κε δηαθνξεηηθνχο ηξφπνπο (π.ρ. ην ξε# 

κπνξεί λα γξαθεί θαη σο κηb). 

 

«OΗ ΓΤΟ Ή ΠΔΡΗ΢΢ΟΣΔΡΔ΢ ΓΗΑ΢ΣΑ΢ΔΗ΢ ΣΟΤ ΥΩΡΟΤ, ΢ΣΟΝ ΟΠΟΗΟ 

ΠΑΡΟΤ΢ΗΑΕΟΝΣΑΗ ΜΟΤ΢ΗΚΔ΢ ΗΓΔΔ΢, ΑΠΟΣΔΛΟΤΝ ΜΗΑ ΔΝΟΣΖΣΑ [...] 

΢πλεπψο, παξά ην φηη ε κνπζηθή ηδέα απνηειείηαη απφ κεισδία, ξπζκφ θαη αξκνλία, 

δελ είλαη νχηε κφλν ην έλα, νχηε κφλν ην άιιν, αιιά φια καδί».
50

 Έηζη ινηπφλ, ηφζν 

ε βαζηθή δσδεθάθζνγγε ζεηξά, φζν θαη νη παξάγσγεο κνξθέο ηεο, κπνξνχλ λα 

ρξεζηκνπνηεζνχλ ηαζ ζηηο δχν δηαζηάζεηο (νξηδφληηα/“κεισδηθή” θαη 

θάζεηε/ζπλερεηηθή), φπσο θαίλεηαη ζην αθφινπζν παξάδεηγκα: 
 

 

49
 Schönberg, «Komposition mit...», υ.π., ζ. 117. 

50
 Schönberg, «Komposition mit...», υ.π., ζ. 112. 
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΢αίλκπεξγθ: Κμοσκηέημ πκεοζηχκ op. 26, 1
ν
 κέξνο (κ. 1 κε άξζε-6) 

 

 

 

 

 

 

 
΢ην παξαπάλσ παξάδεηγκα βιέπνπκε ην θχξην ζέκα ηνπ πξψηνπ κέξνπο ηνπ 

Κμοσκηέημο πκεοζηχκ op. 26 ηνπ ΢αίλκπεξγθ, ην νπνίν απνηειείηαη απφ δχν θξάζεηο. 

΢ηελ πξψηε θξάζε (κ. 1 κε άξζε-3) εκθαλίδνληαη ζηε κεισδία νη πξψηνη 6 θζφγγνη 

ηεο αξρηθήο βαζηθήο ζεηξάο (βι. ςειφηεξν πεληάγξακκν), ελψ νη ππφινηπνη 6 
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θζφγγνη (7-12) είλαη δηαηεηαγκέλνη ζε ζπλερεηηθή κνξθή, ιεηηνπξγψληαο σο 

ζπλνδεία (βι. ηα δχν ρακειφηεξα πεληάγξακκα). Ζ δεχηεξε θξάζε (κ. 4 κε άξζε-6) 

μεθηλά κε ηε ζπλνδεία, φπνπ παξνπζηάδνληαη νη πξψηνη 6 θζφγγνη ηεο αξρηθήο 

βαζηθήο ζεηξάο ζε ζπλερεηηθή κνξθή θαη ζηε ζπλέρεηα ερνχλ νη ππφινηπνη θζφγγνη 

(7-12) ζηε κεισδία. 

 

Με ηε λέα απηή νξγαλσηηθή αξρή κπφξεζε λα επηηεπρζεί ε κεγαιχηεξε δπλαηή 

ελφηεηα ζηελ αηνληθή κνπζηθή – έηζη, έγηλε θαη πάιη εθηθηή ε ζχλζεζε έξγσλ 

κεγαιχηεξεο έθηαζεο, θαζψο θαη πεξηπινθφηεξεο δνκήο. 

 

΢ηα δσδεθάθζνγγα έξγα ησλ ζπλζεηψλ ηεο Γεχηεξεο ΢ρνιήο ηεο Βηέλλεο 

δηαθξίλεηαη πνιχ ζπρλά ε παξαπνκπή ζε κνξθέο, αιιά θαη ζε δνκηθέο αξρέο (π.ρ. 

ζεκαηηθέο θαηαζθεπέο) θαη ζπλζεηηθέο ηερληθέο (π.ρ. ηερληθή θαλφλα, δηπιή 

αληίζηημε) ηνπ παξειζφληνο. Σν γεγνλφο απηφ δελ νθείιεηαη κφλν ζηε ρξήζε ηεο 

δσδεθάθζνγγεο κεζφδνπ, ε νπνία θαζηζηνχζε δπλαηή ηε δεκηνπξγία ζπλνρήο κέζα 

ζην έξγν, αιιά θπξίσο ζην φηη ηφζν ν ΢αίλκπεξγθ, φζν θαη νη καζεηέο ηνπ Βέκπεξλ 

θαη Μπεξγθ, επηθαινχληαλ ζπρλά ηελ παξάδνζε σο ζεκείν αθεηεξίαο ηνπο. Ο 

΢αίλκπεξγθ είρε αλαθέξεη ραξαθηεξηζηηθά: «Ζ αμία κνπ είλαη φηη έρσ γξάςεη κηα 

κνπζηθή πξαγκαηηθά θαηλνχξηα, ε νπνία, πεγάδνληαο απφ ηελ παξάδνζε, είλαη 

πξννξηζκέλε λα γίλεη παξάδνζε».
51

 

 

Σν πξψην ακηγψο δσδεθάθζνγγν έξγν ηνπ ΢αίλκπεξγθ είλαη ε ΢μοίηα βζα πζάκμ 

(Klaviersuite) op. 25. Άιια ζεκαληηθά δσδεθάθζνγγα έξγα ηνπ είλαη νη Παναθθαβέξ 

βζα μνπήζηνα op. 31, ην 3
μ
 θαη 4

μ
 Κμοανηέημ εβπυνδςκ op. 30 θαη 37 αληίζηνηρα, ε 

εκηηειήο φπεξα Μςοζήξ ηαζ Αανχκ, ην Κμκηζένημ βζα αζμθί op. 36, ε θαληάηα Έκαξ 

επζγχκ απυ ηδ Βανζμαία op. 46, ην Σνίμ εβπυνδςκ op. 45. Δλδηάκεζα έγξαςε θαη ηα 

ηνληθά έξγα: 2
δ
 ΢οιθςκία δςιαηίμο op. 38, Kol Nidre γηα αθεγεηή, ρνξσδία θαη 

νξρήζηξα op. 39, Παναθθαβέξ πάκς ζε έκα νεηζζηαηίαμ γηα εθθιεζηαζηηθφ φξγαλν op. 

40, Θέια ηαζ παναθθαβέξ γηα νξρήζηξα op. 43. 

 

Ζ χζηεξε δεκηνπξγηθή πεξίνδνο ηνπ Βέμπεπν (1927-1943) πεξηιακβάλεη ηα ψξηκα 

δσδεθάθζνγγα έξγα ηνπ (op. 20-31). Όκσο, αθφκα θαη απηά ραξαθηεξίδνληαη απφ 

αθνξηζηηθή ζπληνκία, ιφγσ ηνπ φηη ην κνπζηθφ πιηθφ ηνπ είλαη νξγαλσκέλν ζην 

έπαθξν, έηζη ψζηε λα επηηπγράλεηαη ν κέγηζηνο βαζκφο ελφηεηαο ζηε ζχλζεζε. 

 

΢ην χζηεξν έξγν ηνπ Webern θπξηαξρνχλ νη ζπκκεηξηθέο δνκέο, ζηηο νπνίεο φκσο 

ελππάξρεη (ζε κηθξφ βαζκφ) ην αζχκκεηξν ζηνηρείν. Υαξαθηεξηζηηθή πεξίπησζε 

είλαη ε ΢οιθςκία op. 21, ε νπνία βαζίδεηαη πάλσ ζε κηα ζπκκεηξηθή δσδεθάθζνγγε 

ζεηξά.
52

 Σν βαζηθφ ραξαθηεξηζηηθφ κηαο ζπκκεηξηθήο ζεηξάο είλαη ε ζπκκεηξηθή 

ζρέζε ησλ δχν εμαρφξδσλ ηεο (θζφγγνη 1-6 θαη 7-12): 
 

 

 

 
 

51
 A. Schönberg, Nationale Musik (1931), αλαθ. ζην: Leibowitz, υ.π., ζ. 47. 

52
 Κάζε ζπκκεηξηθή ζεηξά έρεη ζπλνιηθά 24 (θαη φρη 48) κνξθέο, αθνχ νη κηζέο απφ ηηο ζπλνιηθά 

ηέζζεξηο θαηαζθεπέο ηεο (βαζηθή, θαξθηληθή, αλάζηξνθε, θαξθηληθή-αλάζηξνθε) ηαπηίδνληαη κε ηηο 

άιιεο κηζέο. Όζνλ αθνξά ηε ΢οιθςκία op. 21, νη βαζηθέο κνξθέο ηεο ζεηξάο (Β1-12) ζπκπίπηνπλ κε ηηο 

θαξθηληθέο κνξθέο ηεο ζεηξάο (K7-6) θαη νη αλάζηξνθεο κνξθέο ηεο ζεηξάο (Α1-12) κε ηηο θαξθηληθέο- 

αλάζηξνθεο κνξθέο ηεο ζεηξάο (KΑ7-6). ΢πκκεηξηθέο ζεηξέο ζπλαληνχκε θαη ζηα κεηαγελέζηεξα έξγα 

ηνπ Webern Κμοανηέημ εβπυνδςκ op. 28, 1
δ
 Κακηάηα op. 29 θαη Παναθθαβέξ βζα μνπήζηνα op. 30, φπνπ 

νη βαζηθέο κνξθέο ηεο ζεηξάο (Β) ηαπηίδνληαη κε ηηο θαξθηληθέο-αλάζηξνθεο (KΑ) κνξθέο ηεο ζεηξάο 

θαη νη αλάζηξνθεο κνξθέο ηεο ζεηξάο (Α) κε ηηο θαξθηληθέο κνξθέο ηεο ζεηξάο (K). 
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Βέκπεξλ: ΢οιθςκία op. 21 - δνκή ηεο αξρηθήο βαζηθήο ζεηξάο B1 
 
 

 

Όπσο θαίλεηαη ζην παξαπάλσ παξάδεηγκα, ε αξρηθή βαζηθή ζεηξά (B1) ηνπ op. 21 

απνηειείηαη απφ δχν εμάρνξδα, πνπ παξνπζηάδνπλ θαξθηληθή ζπκκεηξία.
53

 Δπηπιένλ, 

φια αλεμαηξέησο ηα ηξίρνξδα ηεο αξρηθήο βαζηθήο ζεηξάο παξνπζηάδνπλ κνηηβηθή 

ζπγγέλεηα, αθνχ απνηεινχληαη απφ έλα εκηηφλην (αληφλ ή θαηηφλ) θαη κηα ηξίηε 

κεγάιε ή κηθξή (αληνχζα ή θαηηνχζα).
54

 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
53

 ΢πλέπεηα ηεο θαξθηληθήο ζπκκεηξίαο ησλ εμαρφξδσλ είλαη, φπσο είλαη αλακελφκελν, ν ζρεκαηηζκφο 

ζπκκεηξηθψλ ηξηρφξδσλ (θζφγγνη 10-12: θαξθίλνο ησλ θζφγγσλ 1-3˙ θζφγγνη 7-9: θαξθίλνο ησλ 

θζφγγσλ 4-6) θαη ηεηξαρφξδσλ (θζφγγνη 9-12: θαξθίλνο ησλ θζφγγσλ 1-4). 
54

 Σν αληφλ δηάζηεκα ηεο 6
εο

 κηθξήο κεηαμχ ησλ θζφγγσλ 8-9 (ιζ
1
-κημ

2
) ζεσξείηαη, ζχκθσλα κε ηε 

ζεσξία ηεο δσδεθάθζνγγεο κεζφδνπ, ηζφηηκν κε ην ζπκπιεξσκαηηθφ ηνπ δηάζηεκα ηεο θαηηνχζαο 3
εο

 

κεγάιεο (ιζ
1
-κημ

1
), βι. Carl Dahlhaus, «Was ist eine Zwölftonreihe?», ζην: Hans Oesch (επηκ.), 

Schönberg und andere. Gesammelte Aufsätze zur Neuen Musik, Schott, Mainz 1978, ζ. 195-198. 
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Σν 2ν κέξνο ηεο ΢οιθςκίαξ op. 21 είλαη έλα «κέξνο παξαιιαγψλ» (γεξκ. 

Variationensatz), ην νπνίν ππνδηαηξείηαη ζε ελλέα ελδεθάκεηξεο ελφηεηεο («ζέκα», 

επηά «παξαιιαγέο» θαη «Coda»). Παξά ην φηη νη ελφηεηεο απηέο έρνπλ δηαθνξεηηθφ 

ραξαθηήξα, δηέπνληαη απφ ηηο ίδηεο δνκηθέο αξρέο: θάζε ελφηεηα είλαη 

θαηαζθεπαζκέλε παιηλδξνκηθά θαη ηαπηφρξνλα παξνπζηάδεη έλαλ θαλφλα. Δμαίξεζε 

απνηειεί ην «ζέκα», ην νπνίν ραξαθηεξίδεηαη απφ απζηεξή θαξθηληθή ζπκκεηξία, 

ρσξίο λα είλαη θαλφλαο. ΢χκθσλα κε ηα ιεγφκελα ηνπ ίδηνπ ηνπ Webern,
55

 ην «ζέκα» 

απηφ θαζαπηφ εκθαλίδεηαη ζην θιαξηλέην θαη εθηειεί ηελ αξρηθή βαζηθή ζεηξά Β1: 

γηα πξψηε θαη κνλαδηθή θνξά ζε νιφθιεξν ην έξγν, ε αξρηθή βαζηθή ζεηξά 

απνδίδεηαη απφ έλα θαη κφλν φξγαλν.
56

 

 

Βέκπεξλ: ΢οιθςκία op. 21, 2
ν
 κέξνο: «Θέκα» (κ. 1-11)

57
 

 

 
 

Ζ άξπα θαη ηα δχν θφξλα ιεηηνπξγνχλ σο «ζπλνδεία», εθηειψληαο ηνλ θαξθίλν ηεο 

αξρηθήο βαζηθήο ζεηξάο, δειαδή ηελ Κ1.
58

 Ζ θάζε κηα κνξθή ηεο ζεηξάο παξνπζηάδεη 

θαξθηληθή ζπκκεηξία φζνλ αθνξά ηα δηαζηήκαηα, ην ξπζκφ, ηελ άξζξσζε, ηε 

δπλακηθή, ην ερφρξσκα θαη ηε δηάηαμε ησλ θζφγγσλ. Υαξαθηεξηζηηθφ είλαη ην κ. 6, 

ζην κέζνλ ηνπ νπνίνπ βξίζθεηαη ν θεληξηθφο άμνλαο ζπκκεηξίαο: ζην κέηξν απηφ, ν 

ξπζκφο γίλεηαη μαθληθά πην γξήγνξνο (αληί γηα ηέηαξηα ή γηα ηέηαξηα παξεζηηγκέλα 

εκθαλίδνληαη φγδνα), πξνθεηκέλνπ λα ηξαβήμεη ηελ πξνζνρή ηνπ αθξναηή. 
 

 
 

55
 Webern, υ.π., ζ. 60 (ειι. απφδνζε: ζ. 128). 

56
 Απηφ νθείιεηαη πηζαλφηαηα ζην γεγνλφο φηη ην 2

ν
 κέξνο ηνπ op. 21 πξννξηδφηαλ αξρηθά σο 1

ν
 κέξνο. 

Καηά ζπλέπεηα, ε ΢οιθςκία ζα μεθηλνχζε (ζχκθσλα κε ηηο αξρηθέο πξνζέζεηο ηνπ Webern) κε ηελ 

αξρηθή βαζηθή ζεηξά Β1 παηγκέλε “κεισδηθά” απφ έλα θαη κφλν φξγαλν, πξνθεηκέλνπ λα κπνξέζεη λα 

γίλεη πεξηζζφηεξν αληηιεπηή. Δπηπιένλ, ε επηινγή ηνπ θιαξηλέηνπ δελ είλαη ηπραία, αθνχ θαηά ην 18
ν
 

αη. ην ερφρξσκα ηνπ θιαξηλέηνπ ζπλδεφηαλ κε εθείλν ηεο αλζξψπηλεο θσλήο, βι. J. Ph. Eisel, Musicus 

autodidactus, Erfurt 1738, αλαθ. ζην: C. Dahlhaus θαη H. H. Eggebrecht (επηκ.), Brockhaus Riemann 

Musiklexikon. 2.Band, Atlantis-Schott, Γεξκαλία 1998, ζ. 299 (ιήκκα «Klarinette»). 
57

 ΢χκθσλα κε ηε δσδεθάθζνγγε κέζνδν ηνπ Schönberg, ε ρξήζε ηεο ζεηξάο δηαζθαιίδεη ηε ζπλερή 

εκθάληζε θαη ησλ δψδεθα θζφγγσλ ηεο ρξσκαηηθήο θιίκαθαο ζε απφιπηα ηζνκεξή θαηαλνκή – γηα ην 

ιφγν απηφ, δελ επηηξέπεηαη λα επαλαιεθζεί θαλέλαο θζφγγνο, πξνηνχ νινθιεξσζεί ε παξέιεπζε ηεο 

ζεηξάο. Δληνχηνηο, επηηξέπεηαη ε άκεζε επαλάιεςε ηνπ ίδηνπ θζφγγνπ, αθνχ νπζηαζηηθά πξφθεηηαη γηα 

“θαηαθεξκαηηζκφ” ηεο ζπλνιηθήο αμίαο εκυξ θαη ηνπ απηνχ θζφγγνπ, π.ρ. δφμ ζπλερφκελα Λα ζε 

ηέηαξηα ηζνδπλακνχλ κε έκα Λα ζε αμία κηζνχ, ην νπνίν έρεη απιά ππνδηαηξεζεί – βι. θαη Ernst 

Krenek, Zwölfton-Kontrapunkt-Studien, Schott, Γεξκαλία 1980, ζ. 11. 
58

 «΢ηε ζπλνδεία ηνπ ζέκαηνο εκθαλίδεηαη ζηελ αξρή ν θαξθίλνο», ζην: Webern, υ.π., ζ. 60 (ειι. 

απφδνζε: ζ. 128). 
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΢χκθσλα κε ηα ιφγηα ηνπ ίδηνπ ηνπ Μπεπγκ, ε πξψηε ηνπ «απφπεηξα απζηεξήο 

δσδεθάθζνγγεο ζχλζεζεο» ήηαλ ην 1925 κε ην ηξαγνχδη Schliesse mir die Augen 

beide (Κθείζε ιμο ηαζ ηα δομ ιάηζα),
59

 ην νπνίν ν ζπλζέηεο είλαη μαλαγξάςεη ην 1907 

ζε ηνληθή κνπζηθή γιψζζα. Πξηλ θαη κεηά ην ηξαγνχδη απηφ, ν Μπεξγθ ζπλέζεζε δπν 

πνιχ ζεκαληηθά έξγα: ην Κμκηζένημ δςιαηίμο θαη ηε Λονζηή ζμοίηα. ΢ηα δχν απηά 

έξγα, ν Μπεξγθ δελ αθνινπζεί ηε δσδεθάθζνγγε κέζνδν κε απζηεξή ζπλέπεηα, ιφγσ 

ηνπ φηη ε δσδεθάθζνγγε κε ηελ ειεχζεξε αηνληθή γξαθή ζπλππάξρνπλ. 

 

Σν Κμκηζένημ δςιαηίμο (Kammerkonzert) γηα πηάλν, βηνιί θαη 13 πλεπζηά (1925) 

είλαη θαηά θχξην ιφγν αηνληθφ έξγν – κφλν ζην κεζαίν κέξνο ρξεζηκνπνηείηαη κε 

ζαθήλεηα κηα δσδεθάθζνγγε ζεηξά, πνπ απνδίδεηαη απφ ην βηνιί. 

 

΢ην έξγν απηφ, φπσο θαη ζηα χζηεξα έξγα ηνπ Μπεξγθ ελ γέλεη, εκπεξηέρνληαη 

βηνγξαθηθέο αλαθνξέο. Οη αλαθνξέο απηέο είλαη πνιχ ζεκαληηθέο γηα ηνλ Μπεξγθ, 

γεγνλφο πνπ επηβεβαηψλεηαη απφ ην φηη ζρεδφλ ζε φια ηνπ ηα χζηεξα έξγα κπνξνχκε 

λα αλαθαιχςνπκε απηνβηνγξαθηθά ζηνηρεία.
60

 Σν Κμκηζένημ δςιαηίμο είλαη 

αθηεξσκέλν ζηνλ δάζθαιφ ηνπ ΢αίλκπεξγθ επί ηε επθαηξία ησλ 50ψλ γελεζιίσλ ηνπ 

θαη απνηειεί έλα κλεκείν ζηε Γεχηεξε ΢ρνιή ηεο Βηέλλεο. Όπσο αλαθέξεη ν ίδηνο ν 

Μπεξγθ ζηελ πεξίθεκε αλνηθηή επηζηνιή πξνο ηνλ ΢αίλκπεξγθ
61

, ην έξγν μεθηλά κε 

κηα «κνπζηθή επηγξαθή» κε ηα γξάκκαηα ηνπ νλφκαηνο ηνπ ΢αίλκπεξγθ, ηνπ Μπεξγθ 

θαη ηνπ Βέκπεξλ, ηα νπνία έρνπλ παγησζεί ζε ηξία ζέκαηα: 
62

 

 

πηάλν: ζέκα ηνπ ΢αίλκπεξγθ: ArnolD SCHönBErG 

βηνιί (ή θιαξηλέην): ζέκα ηνπ Βέκπεξλ: Anton wEBErn 

θφξλν: ζέκα ηνπ Μπεξγθ: AlBan BErG 

 
 

Σα ζέκαηα απηά ζα αλαιάβνπλ ζεκαληηθφ ξφιν ζηε κεισδηθή αλάπηπμε πνπ ζα 

αθνινπζήζεη.
63

 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

59
 Δπηζηνιή ηνπ Μπεξγθ ζηνλ Βέκπεξλ ζηηο 12 Οθησβξίνπ 1925 (αλαθ. ζην: A. Pople [επηκ.], Alban 

Berg und seine Zeit, Laaber Verlag, Laaber 2000, ζ. 241). 
60

 Κ. Φιψξνο, «Σν Ρέθβηεκ ηνπ Άικπαλ Μπεξγθ. Σν απνζησπεκέλν πξφγξακκα ηνπ Κνληζέξηνπ γηα 

βηνιί», ζην: Μμοζζημθμβία 3, 1985, ζ. 62. 
61

 Α. Μπεξγθ, «Αλνηθηή επηζηνιή ζηνλ ΢έλκπεξγθ κε ηελ επθαηξία ηεο αθηέξσζεο ηνπ Κμκηζένημο 

Γςιαηίμο», ζην: Σα ιμοζζηά 3, 1997, ζ. 54 (ε πξσηφηππε επηζηνιή δεκνζηεχζεθε ζην πεξηνδηθφ Pult 

und Taktstock ηνλ Φεβξνπάξην ηνπ 1925). 
62

 ΢ηηο γεξκαλφθσλεο θαη αγγινζαμσληθέο ρψξεο, νη λφηεο δελ νλνκάδνληαη κε ηηο ζπιιαβέο λην, ξε, 

κη, θα, ζνι, ια, ζη, αιιά κε γξάκκαηα ηνπ αιθαβήηνπ. ΢πγθεθξηκέλα, ζην γεξκαλφθσλν ρψξν νη λφηεο 

έρνπλ σο εμήο: λην: C, ξε: D, κη: E, θα: F, ζνι: G, ια: A, ζηb: B, ζη: H. Σν γξάκκα S αληηζηνηρεί ζηε 

γεξκαληθή λφηα Es, δειαδή κη χθεζε. 
63

 Σελ πξαθηηθή απηή είρε ρξεζηκνπνηήζεη θαη ν ΢αίλκπεξγθ ζην παξειζφλ κε ηα γξάκκαηα ηνπ 

νλφκαηφο ηνπ (κνηίβν A-D-S-C-H-B-E-G) θαη ηνπ Μπαρ (κνηίβν B-A-C-H). 
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Μπεξγθ: Κμκηζένημ δςιαηίμο, έλαξμε 1
νπ

 κέξνπο (ηξία ζέκαηα) 
 

 
Ο αξηζκεηηθφο ζπκβνιηζκφο παίδεη επίζεο εμαηξεηηθά ζεκαληηθφ ξφιν ζην έξγν ηνπ 

Μπεξγθ: «πξνζσπηθνί» αξηζκνί ππαγνξεχνπλ ηηο δηαζηάζεηο θαη ηηο αλαινγίεο ησλ 

κεξψλ, ηηο δνκηθέο αξρέο θ.ιπ. Ο ζπκβνιηζκφο ησλ αξηζκψλ θηάλεη κάιηζηα ζε ηέηνην 

ζεκείν, ψζηε λα κπνξεί θαλείο θάιιηζηα λα κηιήζεη γηα ηελ «θξππηνγξαθία ηνπ 

Μπεξγθ».
64

 Σν Κμκηζένημ δςιαηίμο βαζίδεηαη ζηνλ αξηζκφ ηξία: ηξεηο ζπλζέηεο 

(΢αίλκπεξγθ, Βέκπεξλ, Μπεξγθ), ηξία κέξε (πνπ ζπλδένληαη κεηαμχ ηνπο), ηξία είδε 

νξγάλσλ (πιεθηξνθφξν, έγρνξδα, πλεπζηά) θαη ηξεηο ζνιίζηεο (πηαλίζηαο, 

βηνινλίζηαο, καέζηξνο). 

 

΢ηα δσδεθάθζνγγα κέξε θαη ελφηεηεο δηαθξίλνπκε ηα ραξαθηεξηζηηθά ηεο ηδηαίηεξεο 

δσδεθάθζνγγεο γξαθήο ηνπ Μπεξγθ. Όπσο ζα δνχκε, ν Μπεξγθ ρξεζηκνπνηεί ζπρλά 

πεξηζζφηεξεο δσδεθάθζνγγεο ζεηξέο ζε έλα έξγν (νη νπνίεο πξνθχπηνπλ απφ ηελ 

αξρηθή βαζηθή ζεηξά), θαζψο θαη ζξαχζκαηα ζεηξψλ. Σν πην ραξαθηεξηζηηθφ ηνπ 

ζηνηρείν φκσο είλαη φηη ηα δσδεθάθζνγγα έξγα ηνπ δίλνπλ ζπρλά κηα “ηνληθή” 

αίζζεζε: νη ζεηξέο ηνπ έρνπλ πάληνηε αλαθνξέο ζε ηνληθέο ζρέζεηο, ελψ ζπρλά 

παξαζέηεη κνπζηθέο θξάζεηο παιαηφηεξσλ έξγσλ (ηζηηάηα). 

 

Ζ Λονζηή ζμοίηα (Lyrische Suite) γηα θνπαξηέην εγρφξδσλ (1926) απνηειείηαη απφ 

«έμη κηθξφηεξα κέξε, πεξηζζφηεξν ιπξηθνχ παξά ζπκθσληθνχ ραξαθηήξα».
65

 Σν 1
ν
 

θαη ην 6
ν
 κέξνο είλαη δσδεθάθζνγγα, ην 2

ν
 θαη ην 4

ν
 είλαη αηνληθά, ελψ ην 3

ν
 θαη ην 5

ν
 

ζπλδπάδνπλ δσδεθάθζνγγε κε ειεχζεξε αηνληθή γξαθή. 

 

Σν 1
ν
 κέξνο ηεο Λονζηήξ ζμοίηαξ βαζίδεηαη ζηελ παλδηαζηεκαηηθή ζεηξά (γεξκ. 

Allintervallreihe), ηελ νπνία ν Μπεξγθ είρε πξσηνρξεζηκνπνηήζεη ζηε δσδεθάθζνγγε 

εθδνρή ηνπ ηξαγνπδηνχ ηνπ Schliesse mir die Augen beide έλαλ ρξφλν λσξίηεξα. Ζ 

ζεηξά απηή, πνπ επηλνήζεθε απφ ηνλ καζεηή ηνπ Μπεξγθ Φ. Κιάηλ (Fr. Klein), 

εκπεξηέρεη φια ηα απιά δηαζηήκαηα: 
 

 

 

 
 

64
 Φιψξνο, υ.π., ζ. 63. 

65
 Δπηζηνιή ηνπ Μπεξγθ ζηνλ Βέκπεξλ ζηηο 12 Οθησβξίνπ 1925 (αλαθ. ζην: O. Neighbour, P. 

Griffiths θαη G. Perle [επηκ.], Die großten Komponisten. Schönberg, Webern, Berg. Die zweite Wiener 

Schule, Metzler Verlag, Stuttgart-Weimar 1992, ζ. 194). 
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Ζ παλδηαζηεκαηηθή αξρηθή βαζηθή ζεηξά ηεο Λονζηήξ ζμοίηαξ ηνπ Μπεξγθ 
 

 
 

 
 

Δπεηδή φκσο θάζε θζφγγνο ηεο δσδεθάθζνγγεο ζεηξάο κπνξεί λα γξαθηεί ζε 

νπνηαδήπνηε νθηάβα, ε παλδηαζηεκαηηθή ζεηξά είλαη ηαπηφρξνλα θαη κηα ζπκκεηξηθή 

ζεηξά, φπνπ νη θζφγγνη 7-12 απνηεινχλ ηνλ θαξθίλν ησλ θζφγγσλ 1-6, φζνλ αθνξά 

ηα δηαζηήκαηα 

 

Απφ ηελ αξρηθή βαζηθή ζεηξά ηεο Λονζηήξ ζμοίηαξ (δειαδή ηελ παλδηαζηεκαηηθή 

ζεηξά), πξνθχπηνπλ δχν λέεο παξάγσγεο ζεηξέο. ΢πγθεθξηκέλα, ε θάζε παξάγσγε 

ζεηξά δεκηνπξγείηαη απφ αλαθαηαλνκή ησλ θζφγγσλ ησλ δχν εμαρφξδσλ ηεο 

παλδηαζηεκαηηθήο ζεηξάο. Ζ 1ε παξάγσγε ζεηξά απνηειείηαη απφ αληνχζεο 5εο 

θαζαξέο θαη ε 2ε παξάγσγε ζεηξά απφ δχν εμάθζνγγεο θιίκαθεο: φπσο βιέπνπκε, 

πξφθεηηαη γηα πιηθφ πνπ παξαπέκπεη ζε ηνληθέο αλαθνξέο. 
 
 

 

 

 

 
 

 

 
 

Ζ Λονζηή ζμοίηα μεθηλά κε έλα εηζαγσγηθφ κέηξν (κ. 1), φπνπ απνδίδεηαη θάζεηα ε 1ε 

παξάγσγε ζεηξά απφ ην 2ν βηνιί, ηε βηφια θαη ην βηνινληζέιν. Έλα κέηξν αξγφηεξα 

εηζάγεηαη ε αξρηθή παλδηαζηεκαηηθή ζεηξά, πνπ απνδίδεηαη κεισδηθά απφ ην 1ν βηνιί 

ελ είδεη ζέκαηνο (ην H¯ ζηελ αξρή ηεο κεισδίαο είλαη γξακκέλν απφ ηνλ ζπλζέηε θαη 

ζεκαίλεη Hauptstimme, δειαδή θχξηα θσλή): 
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Μπεξγθ: Έλαξμε Λονζηήξ ζμοίηαξ 
 

 

 

Γηαπηζηψλνπκε ινηπφλ φηη ε ηδηφηππε γξαθή ηνπ Μπεξγθ απνθιίλεη κελ απφ ηελ 

“νξζφδνμε” δσδεθάθζνγγε κέζνδν ηνπ ΢αίλκπεξγθ, αιιά δελ ζηεξείηαη ινγηθήο 

ζθέςεο θαη νξγάλσζεο: απιά, ν Μπεξγθ επεμεξγάδεηαη κε δηαθνξεηηθφ ηξφπν ην 

αξρηθφ ηνπ δσδεθάθζνγγν πιηθφ. 

 
 

Αθνινπζεί ε φπεξα Λμφθμο (Lulu), ηελ νπνία ν Μπεξγθ δελ πξφιαβε λα 

νινθιεξψζεη. Ζ ελνξρήζηξσζε ηεο 3
εο

 πξάμεο έγηλε απφ ηνλ ζπλζέηε Φξ. Σζέξρα 

(Fr. Cerha). Καη ζην έξγν απηφ, ν Μπεξγθ ρξεζηκνπνηεί έλα ζχζηεκα αξθεηψλ 

βαζηθψλ ζεηξψλ, απφ ηηο νπνίεο πξνθχπηνπλ άιιεο ζεηξέο. Αμηνζεκείσην είλαη ην 

γεγνλφο φηη θάζε ξφινο ηεο φπεξαο έρεη ηε δηθή ηνπ δσδεθάθζνγγε ζεηξά. 

 

Σν 1935, κεηά απφ παξαγγειία ηνπ Ακεξηθαλνχ βηνινλίζηα Λ. Κξάζλεξ (L. Krasner), 

o Μπεξγθ άξρηζε λα γξάθεη ην Κμκηζένημ βζα αζμθί. Ωζνχκελνο απφ ηελ είδεζε ηνπ 

ζαλάηνπ ηεο 18ρξνλεο Μαλφλ Γθξφπηνπο, θφξεο ηεο ρήξαο ηνπ Μάιεξ απφ ηνλ 

δεχηεξν γάκν ηεο, ην αθηέξσζε «ζηε κλήκε ελφο αγγέινπ». Σξαγηθή ζχκπησζε 

απνηειεί ην γεγνλφο φηη 4 κήλεο κεηά ηελ νινθιήξσζε ηνπ έξγνπ πέζαλε θαη ν ίδηνο ν 

Μπεξγθ. 

Σν Κμκηζένημ βζα αζμθί απνηειείηαη απφ δχν κέξε θαη θάζε κέξνο ρσξίδεηαη ζε δχν 

κεγάια ηκήκαηα. Πξφθεηηαη νπζηαζηηθά γηα έλα «Ρέθβηεκ γηα ηε Μαλφλ»: ζην 1
ν
 

κέξνο, ν Μπέξγθ πξνζπάζεζε λα κεηαθξάζεη «νπζηψδε ραξαθηεξηζηηθά ηεο λέαο 

θνπέιαο ζε κνπζηθνχο ραξαθηήξεο», ελψ ην 2
ν
 κέξνο είλαη δηαξζξσκέλν ζηα ηκήκαηα 

«θαηαζηξνθή» θαη «ιχηξσζε».
66

 

 

Αμηνζεκείσηε είλαη ε θαηαζθεπή ηεο αξρηθήο ζεηξάο, ε νπνία έρεη έληνλεο ηνληθέο 

αλαθνξέο: μεθηλά κε ηέζζεξηο ηνληθέο ζπγρνξδίεο (ζνι ειάζζνλα, Ρε κείδνλα, ια 

ειάζζνλα, Μη κείδνλα) θαη θαηαιήγεη ζε έλα ζξαχζκα νινηνληθήο θιίκαθαο (ζη-λην#, 

ξε#, κη#): 
 

 

 

 

 

 

 

 
66

 Αλαθ. ζην: Φιψξνο (1985), υ.π., ζ. 64-66. 
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Μπεξγθ: αξρηθή ζεηξά ηνπ Κμκηζένημο βζα αζμθί 
 
 

 

Σν 1
ν
 ηκήκα ηνπ πξψηνπ κέξνπο (Andante) είλαη έλα είδνο πξεινχδηνπ. Ζ ζεηξά 

πξσηναθνχγεηαη “γξακκηθά” απφ ηνλ ζνιίζηα, αιιά κε πην ειεχζεξε δηάηαμε ησλ 

θζφγγσλ (κ. 2: θζφγγνη 1-3-5-7, πνπ αληηζηνηρνχλ ζηηο αλνηρηέο ρνξδέο ηνπ βηνιηνχ / 

κ. 4: θζφγγνη 2-4-6-8 / κ. 6: θζφγγνη 3-5-7-9 / κ. 8: θζφγγνη 11-10-1-12): 

 

Μπεξγθ: Κμκηζένημ βζα αζμθί, 1
ν
 κέξνο, 1

ν
 ηκήκα (Andante): κ. 1-8, ζφιν βηνιί 

 

 

 

Ζ ηνληθή απηή θχζε ηεο ζεηξάο θαηέζηεζε δπλαηή ηελ έληαμε ηνληθψλ ζηνηρείσλ 

κέζα ζην έξγν. Έηζη, ιίγα κέηξα αξγφηεξα (κ. 11-15) εηζάγνληαη ηνληθέο ζπγρνξδίεο 

(κ. 11: ζνι ειάζζνλα ζπγρνξδία, κ. 12: Ρε κείδνλα ζπγρνξδία ζε 1
ε
 αλαζηξνθή, κ. 

13: ια ειάζζνλα ζπγρνξδία ζε 2
ε
 αλαζηξνθή, κ. 14: Μη κείδνλα ζπγρνξδία ζε 1

ε
 

αλαζηξνθή). 

 

Μπεξγθ: Κμκηζένημ βζα αζμθί, 1
ν
 κέξνο, 1

ν
 ηκήκα (Andante): κ. 11-15 
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ραξαθηεξηζκνί espressivo (εθθξαζηηθά), delicato (ιεπηεπίιεπηα) θαη grazioso 

(ραξηησκέλα), ε νπνίνη παξαπέκπνπλ ζηα αληίζηνηρα ραξαθηεξηζηηθά ηεο Μαλφλ. To 

2
ν
 ηκήκα ηνπ 1

νπ
 κέξνπο (Allegretto) είλαη δνκεκέλν ζε ηνμσηή κνξθή (Α: ΢θέξηζν, 

B: 1
ν
 Σξίν, Γ: 2

ν
 Σξίν, Β’: 1

ν
 Σξίν, Α’: ΢θέξηζν) θαη δίλεη ηελ εληχπσζε κηαο 

ραξνχκελεο ζθελήο. ΢ην αξρηθφ ΢θέξηζν εηζάγνληαη ηξία πξνγξακκαηηθά κνηίβα κε 

ηνπο ραξαθηεξηζκνχο scherzando (αζηεία, παηρληδηάξηθα), wienerisch (βηελλέδηθν) θαη 

rustico (ζε ρσξηάηηθν χθνο), ελψ ζην ηειηθφ ΢θέξηζν ελζσκαηψλεηαη έλα βαιο (κ. 

176-187) θαη ζηε ζπλέρεηα έλαο ραξνχκελνο ιατθφο ρνξφο ηνπ Kärntnen ηεο Απζηξίαο 

(Ländler). Ζ κεισδία ηνπ ιατθνχ ρνξνχ απνδίδεηαη αξρηθά απφ ην 1
ν
 θφξλν (κ. 213- 

221) θαη ζηε ζπλέρεηα απφ ηηο δχν ηξνκπέηεο ελαιιάμ (κ. 221-228) 

 

Μπεξγθ: Κμκηζένημ βζα αζμθί, 1
ν
 κέξνο, 2

ν
 ηκήκα (Allegretto): κ. 212-227 

(ιατθφο ρνξφο) 
 

 

 

To 1
ν
 ηκήκα ηνπ δεχηεξνπ κέξνπο (Allegro) είλαη «ειεχζεξν ζαλ κηα θαληέληζα» θαη 

αλαθέξεηαη ζηελ αζζέλεηα ηεο Μαλφλ («θαηαζηξνθή»). Ο επηθείκελνο ζάλαηφο ηεο 

ππνδειψλεηαη κε ην ραξαθηεξηζηηθφ λεθξηθφ κνηίβν (ζε παξεζηηγκέλν ξπζκφ, ελ είδεη 

λεθξηθνχ εκβαηεξίνπ), πνπ πξσηνεκθαλίδεηαη ζηα θφξλα: 

 

Μπεξγθ: Κμκηζένημ βζα αζμθί, 2
ν
 κέξνο, 1

ν
 ηκήκα (Allegro): κ. 23-25 

 
Σν 2

ν
 θαη ηειεπηαίν ηκήκα ηνπ δεχηεξνπ κέξνπο (Adagio), πνπ παξνπζηάδεη ηε 

«ιχηξσζε» ηεο Μαλφλ, βαζίδεηαη πάλσ ζην ρνξηθφ (Choral) απφ ηελ Κακηάηα BWV 

60 ηνπ Μπαρ κε ηίηιν Es ist genug (Ανηεί). Σν θείκελν ηνπ ρνξηθνχ απηνχ –πνπ ην 

ηνλίδεη ν ίδηνο ν Μπεξγθ, αλαγξάθνληάο ην πάλσ ζηελ παξηηηνχξα– εθθξάδεη ηελ 

επηζπκία ηνπ ζαλάηνπ, αιιά θαη ηε βεβαηφηεηα ηνπ Παξαδείζνπ. Ο Μπεξγθ είρε 

επίζεο εθπιαγεί πάξα πνιχ απφ ην γεγνλφο φηη νη πξψηεο 4 λφηεο ηνπ ρνξηθνχ 

ηαπηίδνληαλ κε ηηο 4 ηειεπηαίεο λφηεο ηεο ζεηξάο: νη 3 αληφληεο ηφλνη ηνπ ρνξηθνχ 
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αληηζηνηρνχλ ζηε κνπζηθνξεηνξηθή θηγνχξα ηεο παννδζίαξ θαη απνηεινχλ «ηελ 

ππέξβαζε ηνπ πεδίνπ ηεο δσήο πξνο ηνλ ζάλαην».
67

 

To ρνξηθφ εηζάγεηαη αξρηθά ζηα κ. 136-157. Ζ 1
ε
 θαη ε 3

ε
 θξάζε απνδίδνληαη απφ 

ην ζφιν βηνιί θαη ε 2
ε
 θαη 4

ε
 θξάζε απφ ηα μχιηλα πλεπζηά (εθηφο ηνπ θαγθφηνπ), κε 

ηελ ελαξκφληζε ηνπ Μπαρ. Ζ κεγάιε αδπλακία ηνπ Μπεξγθ γηα ηνλ αξηζκεηηθφ 

ζπκβνιηζκφ ηνλ νδήγεζε ζηελ επέθηαζε ηνπ ρνξηθνχ απφ 20 ζε 22 κέηξα, ιφγσ ηνπ 

φηη ε Μαλφλ πέζαλε ζηηο 22 Απξηιίνπ. 

 
Μπεξγθ: Κμκηζένημ βζα αζμθί, 2

ν
 κέξνο, 2

ν
 ηκήκα (Adagio): κ. 136-143 

(έλαξμε ρνξηθνχ: 1
ε
 θξάζε - αξρή 2

εο
 θξάζεο) 

 
 

Αθνινπζνχλ δχν παξαιιαγέο ηνπ ρνξηθνχ, ε ηειηθή εκθάληζε ηνπ ιατθνχ ρνξνχ ζαλ 

κηα ηειεπηαία αλάκλεζε ηεο δσήο ηεο Μαλφλ πάλσ ζηε γε θαη κηα θαηαιεθηηθή 

θφληα (Coda). 
 

 

 

 

 
 

67
 Αλαθ. ζην: Φιψξνο (1985), υ.π., ζ. 65. 
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