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ΠΡΟΓΡΑΜΜΑ 
 

ΣΥΝΤΟΜΗ ΕΙΣΗΓΗΣΗ  
Δημήτρης Αθανασιάδης 

 

Olivier Messiaen (1908-1992) 
Préludes (1928-1929) 

1. La colombe (Χρήστος Νούλης) 
7. Plainte calme (Παναγιώτα Τσόκα) 

8. Un reflet dans le vent (Χρήστος Νούλης) 
 

Nicolas Astrinidis (1921-2010) 
Deux Préludes Op. 14 (1947) 

Prélude No 1 (Ὰ ma mère) (Παναγιώτα Τσόκα) 
Prélude No 2 (Ὰ madame M. A. Sacopoulo) (Χρήστος Νούλης) 

(Στη γαλλική γλώσσα στην αρχική έκδοση) 
 

Olivier Messiaen (1908-1992) 
Quatre études de rythme (1949-1950) 

4. Île de feu 2 (Χρήστος Νούλης) 
 

Pierre Boulez (1925-2016) 
Douze Notations (1945) (Δημήτρης Πούλιος) 

 

Pierre Boulez (1925-2016) 
Première Sonate (1946/1949) (Δημήτρης Πούλιος) 

 

Nicolas Astrinidis (1921-2010) 
Danse Grecque Op. 16b (1947) (Παναγιώτα Τσόκα) 

(Στη γαλλική γλώσσα στην αρχική έκδοση) 
 

Mikis Theodorakis (1925-2021) 
Carnaval, Suite ballet (1953) 

(Ελληνική αποκριά, Σουίτα μπαλέτου) 

Μεταγραφή για πιάνο Nicos Astrinidis 
[Introduction*, Danse des hommes*, Grande danse*, Danse d’amour*, 

Divertissement**, Gaitanaki (Mât de cocagne)**, Alogaki (Le petit cheval)**, Gamila (Le 
chameau)**, Danse de la jeune fille*, Finale*] 
(*Δημήτρης Πούλιος, **Χρήστος Νούλης) 

(Στη γαλλική γλώσσα τα διάφορα προκαταρκτικά σχεδιάσματα και οι εκδόσεις για ορχήστρα του Μίκη Θεοδωράκη, όπως 
επίσης και η χειρόγραφη μεταγραφή για πιάνο του Νίκου Αστρινίδη, ενώ το πρώτο χειρόγραφο που κατατέθηκε από τον 
Μίκη Θεοδωράκη στη SACEM χρησιμοποιεί στον τίτλο την ελληνική και τη γαλλική γλώσσα με διαφοροποιήσεις και όχι 

πλήρεις χαρακτηρισμούς των μερών) 
 

Mikis Theodorakis (1925-2021) 
Petite suite pour piano (1955) (Χρήστος Νούλης) 
(Poco allegro, Lento, Allegro molto marcato, Andante mosso) 

(Στη γαλλική γλώσσα στο αρχικό χειρόγραφο) 

 
(ΤΑ ΠΕΡΙΣΣΟΤΕΡΑ ΕΡΓΑ ΑΠΟΤΕΛΟΥΝ ΠΡΩΤΕΣ ΕΚΤΕΛΕΣΕΙΣ ΣΤΗΝ ΕΛΛΑΔΑ) 
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ΓΕΝΙΚΟ ΕΙΣΑΓΩΓΙΚΟ ΣΗΜΕΙΩΜΑ 
 
 

ΠΑΡΙΣΙ ΣΤΑ ΜΕΣΑ ΤΟΥ 20ΟΥ ΑΙΩΝΑ 
ΕΝΑ ΕΡΓΑΣΤΗΡΙΟ ΤΗΣ ΜΟΥΣΙΚΗΣ ΠΡΩΤΟΠΟΡΙΑΣ 

 

Το Παρίσι στα μέσα του 20ου αιώνα είναι ένα πολύμορφο εργαστήριο της μουσικής δημιουργίας και πρωτοπορίας.  
Το κέντρο βάρους των εξελίξεων μετατίθεται από τη Schola Cantorum, όπου φοιτά πιάνο και σύνθεση ο Νίκος Αστρινίδης, η οποία 

Schola Cantorum ήταν ο θεματοφύλακας του Γαλλικού Εμπρεσιονισμού, το κέντρο βάρους, λοιπόν, των εξελίξεων μετατίθεται στο 
Conservatoire de Paris με επίκεντρο την τάξη του Olivier Messiaen. 

Η τάξη του Olivier Messiaen αποτελεί τη μήτρα της μουσικής πρωτοπορίας και στην οποία τάξη, ανάμεσα στους άλλους, φοιτούν ο 
Pierre Boulez (Harmonie, 1944-1945) και ο Μίκης Θεοδωράκης (Philosophie musical, 1956-1957)*. 

O Olivier Messiaen, ενώ αρχικά κινείται σε ένα μεταεμπρεσιονιστικό περιβάλλον και με τα 8 πρελούντιά του («Prèludes») για πιάνο 
δίνει μια προέκταση στα πρελούντια για πιάνο του Claude Debussy, γράφει τα έργα «Cantéyodjayâ» (1948) και «Quatre études de rythme» 
(1949-1950) για πιάνο ανοίγοντας τις πόρτες με ένα προσωπικό τροπικό σειραϊκό σύστημα στον ολοκληρωτικό σειραϊσμό, ο Pierre Boulez 
την πρώτη («Première sonate pour piano») (1946, 1949) και τη δεύτερη («Deuxième sonate pou piano») (1947-1948) σονάτες για πιάνο, τα 
έργα «Polyphonie X»** (1950-1951) για 18 όργανα,  «Structures I» (1951-1952) για δύο πιάνα και ο Jean Barraqué, μαθητής – auditeur – 
στην τάξη της Αισθητικής και Μουσικής Ανάλυσης του Olivier Messiaen από το 1949-1950 ως το 1951-1952, τη «Sonate pour piano» (1950-
1952), με τα οποία έργα των μαθητών του Olivier Messiaen αποκρυσταλλώνεται και διευρύνεται ο ολοκληρωτικός σειραϊσμός.  

Έναν χρόνο μετά τον θάνατο του Arnold Schoenberg, ο Pierre Boulez δημοσιεύει το άρθρο «Schoenberg is dead» (Ο Schoenberg 
είναι νεκρός) (The Score, Μάιος 1952), με το οποίο άρθρο ως λογοπαίγνιο με τον βιολογικό θάνατο του Arnold Schoenberg επισημαίνει το 
τέλος του δωδεκαφθογγικού σειραϊσμού, στον οποίο καταλογίζει τον εγκλωβισμό μιας πρωτοποριακής τεχνοτροπίας στα στενά όρια της 
κλασικής φόρμας. 

Το πέρασμα από τον συσταλτικό δωδεκαφθογγικό σειραϊσμό στον διασταλτικό ολοκληρωτικό σειραϊσμό της μουσικής πρωτοπορίας 
είναι πραγματικότητα. 

Την ίδια εποχή οι δύο Έλληνες συνθέτες, Νίκος Αστρινίδης και Μίκης Θεοδωράκης, που βρίσκονται στο Παρίσι, κινούνται ο πρώτος 
(από τις επιρροές της Schola Cantorum) ανάμεσα στον Γαλλικό Εμπρεσιονισμό και την Ελληνική Εθνική Σχολή, γράφοντας έργα σε 
εμπρεσιονιστικό στυλ ή εμβολίζοντας το εμπρεσιονιστικό ορχηστρικό ηχόχρωμα σε μια νεωτερική διάσταση της Ελληνικής Εθνικής Σχολής 
και ο δεύτερος (από τις επιρροές του περιβάλλοντας του Olivier Messiaen) ανάμεσα στον πειρασμό της πρωτοπορίας και τον όψιμο 
ρομαντισμό της Ελληνικής Εθνικής Σχολής που φαίνεται, τελικά, να τον κερδίζει. 

Η σημερινή συναυλία έχει έναν πρωτοποριακό χαρακτήρα, αφενός γιατί προβάλλει τη  μουσική πρωτοπορία που ήταν ένα μεγάλο 
κομμάτι της ιστορικής πρωτοπορίας του πολιτισμού του 20ου αιώνα, ενώ συνεχίζει να είναι, ακόμα, άγνωστη στον συντηρητικοκρατούμενο 
μουσικά τόπο μας, και αφετέρου γιατί ως συναυλία είναι μοναδική στο είδος της στη χώρα μας και περιορίζεται στο ρεσιτάλ του πιάνου, όχι 
τόσο γιατί οι οικονομικές μας δυνατότητες είναι περιορισμένες και πεπερασμένες, αλλά κυρίως γιατί το πιάνο και, γενικότερα, τα 
πληκτροφόρα όργανα ήταν το καθοδηγητικό μέσο των εξελίξεων στην ιστορία του μουσικού πολιτισμού από την εποχή, ακόμα, του «Das 
Wohltemperierte Klavier» του Johann Sebastian Bach ως πειραματικού έργου (έργο ντοκουμέντο) της εποχής του, στο οποίο με τα 48 
πρελούντια και φούγκες κατά σειρά τονικοτήτων ο Bach δοκίμαζε τη συνύπαρξη των τεχνικών διαστάσεων της πολυφωνίας, της 
τονικότητας, του συγκερασμένου μουσικού συστήματος και της θεματικής ενότητας της εποχής του. 

Εξάλλου, τα περισσότερα έργα που σημάδεψαν την περίοδο αναφοράς είναι για πιάνο. 
Το 2025 είναι, κυρίως στην Ευρώπη, μια χρονιά αφιερωματικής επετειακής πανδαισίας στο έργο του Pierre Boulez με την ευκαιρία 

των 100 χρόνων από τη γέννησή του. 
Εμείς έχουμε ακόμα δύο σημαντικές επετείους: τα 100 χρόνια από τη γέννηση του Μίκη Θεοδωράκη και τα 15 χρόνια από τον θάνατο 

του Νίκου Αστρινίδη. 
Ανάμεσα στα διάφορα σημαντικά αφιερώματα για τον Pierre Boulez επισημαίνω:  
- Αυτό του Μαρτίου στο Παρίσι με μια σπάνια, εργαστηριακού τύπου (λεπτομερειακή τμηματική και συνολική δομική ανάλυση), 

παρουσίαση, τμηματική και συνολική, μετά από 74 χρόνια από την πρώτη, του έργου του «Polyphonie X»** και το συμπόσιο στο οποίο 
είχαμε την ευκαιρία να συζητήσουμε με θέμα «Pierre Boulez, L’orchestre et la politique culturelle: vision et héritages» (Pierre Boulez, Η 
ορχήστρα και η πολιτιστική πολιτική, όραμα και παρακαταθήκες) και 

- Αυτό που θα πραγματοποιηθεί σε λίγες μέρες (Μάιο – Ιούνιο) στο Baden-Baden, τόπο της μόνιμης αλλά και της αιώνιας κατοικίας 
του Pierre Boulez, όπου, ανάμεσα στα άλλα, θα έχουμε την ευκαιρία να συζητήσουμε και να ακούσουμε ένα μεγάλο μέρος του έργου του, 
αλλά και αφιερωματικά έργα σε πρώτη εκτέλεση των Mark Andre («Im Entfalten. Dem Andenken an Pierre Boulez») και Enno Poppe: 
(«HUNDERT. Hommage a Pierre Boulez VI für großes Orchester») που, αρχικά, είχαν αναγγελθεί ως συμπληρωματικά των «Notations I-IV, 
VII» (δηλαδή, ως «Notation V» και «Notation VI» αντίστοιχα), ενώ ένα μέρος του φετινού Μουσικού Φεστιβάλ του Βερολίνου (Αύγουστο – 
Σεπτέμβριο) είναι αφιερωμένο στον Pierre Boulez, αλλά και τον Luciano Berio για τα 100 χρόνια από τη γέννησή του, που με το έργο του 
«Sinfonia» πέρασε στον μεταμοντερνισμό. 

 
 

* Η φημισμένη τάξη του Olivier Messiaen ξεκίνησε το 1941 ως τάξη Αρμονίας και στη συνέχεια εξελίχθηκε σε τάξη Αισθητικής και Μουσικής Ανάλυσης από 
το 1947, Μουσικής Φιλοσοφίας από το 1954, Μουσικής Ανάλυσης από το 1961 και, τέλος, Σύνθεσης από το 1968. 

 
** Σ’ αυτό το έργο του ο Pierre Boulez καταλόγιζε θεωρητική υπερβολή και το απέσυρε από την κυκλοφορία μετά την πρώτη εκτέλεσή του στο Φεστιβάλ του 

Donaueschingen στις 6 Οκτωβρίου του 1951 με τη SWR Sinfonieorchester του Baden-Baden υπό τη διεύθυνση του Hans Rosbaud. Υπάρχουν άλλες πέντε 
συνολικά εκτελέσεις, από τις οποίες οι τρεις πριν και οι δύο μετά τον θάνατο του συνθέτη και είχαμε την ευκαιρία να το ακούσουμε πριν λίγες μέρες, στις 26 
Μαρτίου του 2025, σε μια εργαστηριακή παρουσίαση  με το Ensemble Ιntercontemporain de Paris υπό τη διεύθυνση του Pierre-André Valade και την παρουσίαση 
– ανάλυση του Claude Abromont στο πλαίσιο του αφιερώματος της Philharmonie de Paris για τα 100 χρόνια από τη γέννηση του Pierre Boulez. 
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ΟΙ ΣΟΛΙΣΤΕΣ 
 
 

ΠΑΝΑΓΙΩΤΑ ΤΣΟΚΑ 
 
Η Παναγιώτα Τσόκα γεννήθηκε στη Θεσσαλονίκη. 

Ξεκίνησε μαθήματα πιάνου στο Πολιτιστικό Κέντρο του 
Δήμου Καλαμαριάς με τη Μαρισόλ Σαμανίδου. 
Αποφοίτησε από την τάξη του μαέστρου Νίκου Αστρινίδη 
στο Μακεδονικό Ωδείο, παίρνοντας δίπλωμα πιάνου με 
«Άριστα παμψηφεί και Α΄ βραβείο». Είναι πτυχιούχος και 
κάτοχος Integrated Master του Τμήματος Μουσικών 
Σπουδών της Σχολής Καλών Τεχνών του Α.Π.Θ. με 
«Άριστα». Στο πλαίσιο των πανεπιστημιακών σπουδών 
εκπόνησε  διπλωματική ερευνητική εργασία με θέμα «Θ. 
Αντωνίου, Ν. Αστρινίδης, Γ. Κουρουπός, Β. Τενίδης: 
Mουσική για παραστάσεις αρχαίου δράματος του 
Κρατικού Θεάτρου Βορείου Ελλάδος», η οποία 
βαθμολογήθηκε με βαθμό «Άριστα, 9». Είναι πτυχιούχος 
θεωρητικών (τάξη Θεόδωρου Γκρούνη, Μακεδονικό Ωδείο) 
και βυζαντινής μουσικής (τάξη Πέτρου Παπαεμμανουήλ, 
Κρατικό Ωδείο Θεσσαλονίκης) με «Άριστα». Τιμήθηκε με 
το Α΄ βραβείο στον 5ο Διαγωνισμό Μουσικής Δωματίου 
της HELEXPO. 

Συμμετείχε σε σεμινάρια πιάνου (Γ. Χατζηνίκος, S. 
Barova, Γ. Βακαρέλης, O. Szabo), μουσικής 
παιδαγωγικής (Ε. Δαμιανού), μεθοδολογίας της 
διδασκαλίας του πιάνου (M. Lewander) και μουσικής 
τεχνολογίας (Κ. Τσούγκρας) στην Ελλάδα και το 
εξωτερικό (Orff Schulwerk/Salzburg Austria, Kodaly 
Seminar/Kecscemet Hungary). 

Συμμετείχε, επίσης, σε συναυλίες, ηχογραφήσεις, τηλεοπτικές και ραδιοφωνικές εκπομπές ατομικά και με μουσικά σύνολα, με 
ρεπερτόριο από το Baroque ως τη σύγχρονη εποχή, όπως και σε πολυάριθμες μουσικοφιλολογικές και μουσικοποιητικές 
διοργανώσεις. 

Ηχογράφησε και παρουσίασε σε συναυλίες έργα των εξής Ελλήνων συνθετών του 21ου αιώνα, κάποια από αυτά σε α΄ 
εκτέλεση:  Νίκου Αστρινίδη, Βασίλη Μπακόπουλου, Νέστορα Ταίηλορ, Μιχάλη Ανδρονίκου, Ευάγγελου Καραφυλλίδη, Μανόλη 
Ανδρουλιδάκη, Αθανάσιου Παπαδημητρίου. Συνεργάστηκε με την επαγγελματική γυναικεία χορωδία Voci Contra Tempo, υπό τη 
δ/νση της Σοφίας Γιολδάση στο Guidoneum Festival στο Arezzo της Ιταλίας και στο Διεθνές φεστιβάλ του Fano της Ιταλίας. 

Συνεργάστηκε με διάφορους καλλιτέχνες από τον χώρο της έντεχνης ελληνικής μουσικής, τόσο στο πλαίσιο της προσωπικής 
της μουσικής δημιουργίας, όσο και σε ελληνικό και διεθνές ρεπερτόριο. Πρωτότυπες συνθέσεις της, αρκετές από αυτές εμπνευσμένες 
από τη συνεργασία της με τον βιολιστή Κυριάκο Γκουβέντα, κυκλοφορούν στο διαδίκτυο. Επίσης έχει συνεργαστεί με τους 
τραγουδιστές  Ανθή Τατσιούλη, Μανώλη Χατζημανώλη, Δημήτρη Πρατσινάκη, Ελένη Eljona Σινιάρη και τον στιχουργό – ποιητή 
Στέργιο Πολύζο. 

Η ολοκλήρωση ενός κύκλου τραγουδιών σε μουσική και στίχους δικούς της, παράλληλα με τη συνεργασία της με την 
τραγουδίστρια Ανθή Τατσιούλη, είχε ως επισφράγισμα την κυκλοφορία του δίσκου με τίτλο «Το φως χρώματα ζωντανεύει», όπου 
εκτός από μουσική και στίχους, έκανε την ενορχήστρωση, την πιανιστική ερμηνεία και την παραγωγή. 

Ιδιαίτερη είναι η συνεργασία της με το εργαστήριο πιάνων του Πάνου Ιωαννίδη «Handmade piano» στη Νέα Γωνιά Χαλκιδικής, 
όπου συμμετείχε σε συναυλίες και ηχογραφήσεις, ατομικά και με σύνολο πιάνων και ορχήστρας εγχόρδων. 

Συνέθεσε μουσική για παιδικά βιβλία και κόμικ (εκδόσεις «Βάρφη» και «Μολύβι»). 
Συνέθεσε μουσική για την ταινία ντοκιμαντέρ «Βίος και πολιτεία του Γιώργη Ζορμπά» σε σκηνοθεσία Μπάμπη Τσόκα. 
Ιδιαίτερη θέση στη μουσική της δραστηριότητα κατέχει ο αυτοσχεδιασμός στο πιάνο.   
Από το 1997 είναι καθηγήτρια στη Μέση Δημόσια Εκπαίδευση, με προϋπηρεσία στο πρώην Πολυκλαδικό Λύκειο 

Θεσσαλονίκης και σε γενικά γυμνάσια. Από το 2002 υπηρετεί στο Μουσικό Σχολείο Θεσσαλονίκης, όπου έχει διοργανώσει 
πολυάριθμες συναυλίες μαθητών εντός και εκτός σχολείου (Βαφοπούλειο Πνευματικό Κέντρο Δήμου Θεσσαλονίκης, Φεστιβάλ Πιάνου 
Θεσσαλονίκης), σεμινάρια, παρουσιάσεις, πολιτιστικά προγράμματα και συναυλίες με διακεκριμένους καλλιτέχνες (Ν. Αστρινίδη, Ι. 
Βαλέτ, Λ. Λιάτσου) και συμμετείχε με μαθητές της σε καλλιτεχνικούς αγώνες του Υπουργείου Παιδείας και στη διοργάνωση 
συναυλιών και ηχογραφήσεων cd με πρωτότυπες μουσικές δημιουργίες  μαθητών του Μουσικού Σχολείου Θεσσαλονίκης. 

Υπήρξε ιδρυτικό μέλος της Ελληνικής Ένωσης για τη Μουσική Εκπαίδευση και συμμετείχε σε συνέδρια της International 
Society for Music Education (Amsterdam και Θεσσαλονίκη). 

Από το 2024 διδάσκει στο ωδείο Φίλιππος Νάκας της Θεσσαλονίκης. 
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ΧΡΗΣΤΟΣ ΝΟΥΛΗΣ 

 
Ο Χρήστος Νούλης 

σπούδασε πιάνο στο 
Μακεδονικό Ωδείο στην τάξη 
της Μαρίας Γεωργιάδου από 
όπου και αποφοίτησε με 
Δίπλωμα Πιάνου με «Άριστα 
Παμψηφεί και Α΄ Βραβείο». 
Στη συνέχεια, έγινε δεκτός 
στο Royal College of Music 
του Λονδίνου με την 
υποτροφία «Exhibition» στις 
τάξεις των Niel Immelman 
και Ruth Gerald, από το 
οποίο αποφοίτησε με πτυχίο 
σολίστ Μπάτσελορ 
ΒΜυs(Hons)RCM με 
«Άριστα» και «Α΄ Βραβείο» 
καθώς και με πτυχίο 
διδασκαλίας πιάνου 
DipRCM (Teaching).  

Συνέχισε τις μεταπτυχιακές σπουδές του σε επίπεδο Μaster στο Royal College of Music ως υπότροφος του ιδρύματος «The 
Leverhulme Trust» και αποφοίτησε με τον τίτλο MMus(RCM) με ειδικότητα στην πιανιστική ερμηνεία (Advanced Performance 
Studies).  

Είναι διδάκτορας PhD του Birmingham Conservatoire στο Πανεπιστήμιο BCU, όπου ερεύνησε επί επτά χρόνια τις επιδράσεις 
των σωματικών μεθόδων στην πιανιστική ερμηνεία.  

Παράλληλα, μελέτησε πιάνο επί σειρά ετών με τους σολίστες και παιδαγωγούς Δόμνα Ευνουχίδου, Carmen Bravo–Mompou, 
Ruben Lifschitz, Stéphane Lemelin, Roger Vignoles, Valéria Szervánszky και Edna Golandsky. 

Ως σολίστ, συμμετείχε ενεργά στα φεστιβάλ «Bach Marathon» του Associated Board of the Royal Schools of Music, το 
Φεστιβάλ Αθηνών στην Επίδαυρο, το 1ο Διεθνές Φεστιβάλ Πιάνου, το Φεστιβάλ SPECTRUM  σύγχρονων Βρετανών συνθετών και 
στο Φεστιβάλ της Bienne στην Ελβετία. Έχει ηχογραφήσει για το Γ΄ πρόγραμμα του Ελληνικού Ραδιοφώνου και για την Ελληνική 
Τηλεόραση 3. Έχει κάνει πρώτες εκτελέσεις έργων Ελλήνων συνθετών (Αστρινίδη, Θεοδωράκη, Κούκου, Κωνσταντινίδη) στην 
Αγγλία, τη Γαλλία και τον Καναδά, όπως επίσης και ξένων συνθετών (Alwin Gayle, Roger Redgate, Ηeitor Villa – Lobos). Έχει 
ηχογραφήσει σε CD τα έργα για πιάνο της Μαρίας Γεωργιάδου και έργα για πιάνο του Κώστα Μπραβάκη (εκδόσεις Cambia). Έχει 
συμπράξει με ορχήστρες ως σολίστ και έχει δώσει ρεσιτάλ και συναυλίες μουσικής δωματίου σε πόλεις της Ελλάδας, στην Ελβετία, 
την Ισπανία, τον Καναδά, την Ιταλία, τη Γαλλία και την Αγγλία και είναι ιδρυτικό μέλος των μουσικών συνόλων Le Cortège d’ Orphée, 
The Aegean Duo, Nexus Trio και Piandaemonium. 

Δίδαξε σε σεμινάρια και παρουσίασε διαλέξεις σε διεθνή συνέδρια όπως το «1ο και 2ο Διεθνές συνέδριο για την Ιατρική των 
Μουσικών», το «Musicians’ Benevolent Congress», το «Διεθνές Συνέδριο για την νόσο Alzheimer», το «International Scientific 
Symposium Music Therapy: Music-Soul Body», το «International Conference in Biomechanics» και το «Women’s Institute Well-being 
Festival», το «International Symposium-Workshop: Music Therapy-Alexander Technique», την Ελληνική Ένωση για τη Μουσική 
Εκπαίδευση (ΕΕΜΕ), το «Διεθνές συνέδριο ISME 2012» (International Society for Music Education), στον οργανισμό TOWER, τη 
θερινή ακαδημία «ITM Cirencester Summer Workshop», στο Ευρωπαϊκό κέντρο CEDEFOP, στο «Opera Studio» της Εθνικής Λυρικής 
Σκηνής, στο Birmingham Conservatoire, στη Στέγη Γραμμάτων και Τεχνών του Ωνασείου Ιδρύματος καθώς και στο πολιτιστικό ίδρυμα 
Σταύρος Νιάρχος.  

Το 2016 καθιέρωσε και οργάνωσε το 1ο Συνέδριο Σωματικών Μεθόδων για Μουσικούς. 
Έχει διδάξει στη Μεγάλη Βρετανία στο Royal College of Music JD, το Music School for Children του Λονδίνου και το Francis 

Holland School (ABRSM), στον Καναδά στο Πανεπιστήμιο της Alberta, όπου και απέσπασε τις τιμητικές υποτροφίες για ερμηνεία και 
διδασκαλία «Harriet Snowball Winspear Graduate Assistantship», «Beryl Barns Memorial Award» και «Honorary FS Chia 
Scholarship», στη Γαλλία στη σχολή «Sikorski» του Παρισιού και ως εξωτερικός συνεργάτης στη Fontys Academy of Music and 
Performing Arts στην Ολλανδία.  

Είναι καθηγητής πιάνου στο Μακεδονικό Ωδείο και το Κρατικό Ωδείο Θεσσαλονίκης και καθηγητής Ορθοσωμικής για 
Μουσικούς© στο Δημοτικό Ωδείο Θεσσαλονίκης. Επίσης, εισήγαγε και διδάσκει την Τεχνική Alexander για Μουσικούς στα τμήματα 
μουσικής του Αριστοτελείου Πανεπιστημίου Θεσσαλονίκης και του Πανεπιστημίου Μακεδονίας. 
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ΔΗΜΗΤΡΗΣ ΠΟΥΛΙΟΣ 
 
Γεννήθηκε στη 

Θεσσαλονίκη και το 2006 
ξεκίνησε τα πρώτα μαθήματα 
πιάνου. Το 2018 αποφοίτησε 
με Δίπλωμα πιάνου από το 
Μακεδονικό Ωδείο από την 
τάξη πιάνου του καθηγητή 
Χρήστου Νούλη με τον Βαθμό 
«Άριστα Παμψηφεί και Α΄ 
Βραβείο».  

Συνέχισε τις σπουδές 
του στο τμήμα Μουσικής 
Επιστήμης και Τέχνης του 
Πανεπιστημίου Μακεδονίας με 
ειδίκευση στο πιάνο στην τάξη 
του καθηγητή Uwe Matschke 
και τον Σεπτέμβριο του 2023 
αποφοίτησε με τον βαθμό 
«Άριστα». 

Καθόλη τη διάρκεια των 
σπουδών του παρακολούθησε 
με ενεργό συμμετοχή, αλλά και 
ως ακροατής, πληθώρα σεμιναρίων πιάνου με καταξιωμένους σολίστες και παιδαγωγούς, όπως τους Δόμνα Ευνουχίδου, Μαρία 
Αστεριάδου, Χαράλαμπο Αγγελόπουλο, Δημήτρη Τουφεξή, Δημήτρη Δημόπουλο, Νίκο Κυριόσογλου, Στέφανο Θωμόπουλο,  Sergey 
Sarajyan, Matitjahu Kellig και Geoffrey Madge, ενώ, ακόμα, παρακολούθησε ως ακροατής και σεμινάριο σχετικό με τη Μπαρόκ 
ερμηνεία με τον Δημήτρη Κούντουρα. 

Παράλληλα, έλαβε μέρος σε πληθώρα διαγωνισμών πιάνου τόσο στην Ελλάδα όσο και το εξωτερικό καταφέρνοντας να 
αποσπάσει πρώτα βραβεία και διακρίσεις. Πιο συγκεκριμένα, απέσπασε το 1ο Βραβείο στην Κατηγορία Ε΄ στον διαγωνισμό 
Orpheus Soloists (2022), το 3ο Βραβείο στον Διεθνή Διαγωνισμό MAP International Music Competition 2021 (κατηγορία πιάνου 20-22 
ετών), το 3ο Βραβείο στην ανώτατη κατηγορία διαγωνισμού στον 7th ProPiano International Competition (2021), το 2ο Βραβείο καθώς 
και το Βραβείο του Κοινού στο Kozani International Music Seminar (2017), Diploma di Semifinalista Categoria Solisti για το 22ο 
Παγκόσμιο Μουσικό Βραβείο «Gaetano Zinetti» στο Σανγκουινέτο της Βερόνας (2017), το 1ο Βραβείο στον Τρίτο Διεθνή Νεανικό 
Διαγωνισμό συνόλων μουσικής δωματίου (2015), το 1ο Βραβείο στον 5ο Πανελλήνιο Μουσικό Διαγωνισμό Μαρίας Χαιρογιώργου-
Σιγάρα, ομάδα Β΄ (2014), το 3ο Βραβείο στον 36ο Διαγωνισμό του Φίλωνα, κατηγορία Α΄ (2013) και το 1ο Βραβείο στον 28ο 
Πανελλήνιο Διαγωνισμό της Χ.Ο.Ν., κατηγορία Α΄ (2013). 

Επιπροσθέτως, ως σολίστ συμμετείχε σε συναυλίες σε σημαντικές αίθουσες συναυλιών της Θεσσαλονίκης, όπως το Μέγαρο 
Μουσικής Θεσσαλονίκης με το project «Κύκλος Μπετόβεν – 32 Σονάτες για πιάνο», το Μακεδονικό Μουσείο Σύγχρονης Τέχνης και 
ως ημιφιναλίστ του 5ου Πανελληνίου Διαγωνισμού Πιάνου του Φεστιβάλ Πιάνου Θεσσαλονίκης εμφανίστηκε σε συναυλία στην 
Αποθήκη Δ΄ στο Λιμάνι. 

Από τον Οκτώβριο του 2023, εργάζεται στο Μακεδονικό Ωδείο ως συνοδός πιανίστας και δάσκαλος πιάνου. Επιπλέον, 
εργάζεται και ως συνοδός στις χορωδίες του μαέστρου Gilles Gourdier-Leroy στο Γαλλικό Ινστιτούτο Θεσσαλονίκης. Ακόμα, για το 
εαρινό εξάμηνο του ακαδημαϊκού έτους 2023-2024 προσλήφθηκε από το Πανεπιστήμιο Μακεδονίας ως Εντεταλμένος Διδάσκοντας 
για να συνοδέψει 7 πτυχιακά ρεσιτάλ φοιτητών ειδίκευσης. Από τον Οκτώβριο του 2023, συνεχίζει μαθήματα Αντίστιξης με τον 
καθηγητή Μιχάλη Κζούνια και ιδιαίτερα μαθήματα πιάνου με την κυρία Δόμνα Ευνουχίδου. 
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ΟΙ ΣΥΝΘΕΤΕΣ ΚΑΙ ΤΟ ΕΡΓΟ ΤΟΥΣ 
(ΣΥΝΤΟΜΗ ΑΝΑΦΟΡΑ ΣΤΟ ΕΡΓΟ ΚΑΙ ΤΙΣ ΤΕΧΝΙΚΕΣ ΣΥΝΘΕΣΗΣ) 

 
OLIVIER MESSIAEN 

 
ΠΡΩΤΗ ΠΕΡΙΟΔΟΣ (1926-1945) 
Η περίοδος αυτή χαρακτηρίζεται από μια μεταεμπρεσιονιστική διάθεση, 

διερεύνηση και διαμόρφωση του προσωπικού του στυλ, βασισμένου στον ρυθμό, το 
τροπικό σύστημα περιορισμένης μεταφοράς, την αρμονία με τις πλούσιες ηχοχρωματικές 
μεταβολές που, στο τέλος της περιόδου, θα οδηγήσουν σε μια νεομπαροκική θεώρηση. 

Αντιπροσωπευτικά έργα αυτής της περιόδου είναι τα: «Le banquet céleste» για 
όργανο, «Préludes» για πιάνο, «Les offrandes oubliées» για ορχήστρα, «L’Ascension» 
για ορχήστρα ή όργανο, «La Nativité du Seigneur» για όργανο, «Quatuor pour la fin du 
Temps» για βιολί, κλαρινέτο, βιολοντσέλο και πιάνο, «Harawi» για σοπράνο και πιάνο, 
κλπ. 

 
ΔΕΥΤΕΡΗ ΠΕΡΙΟΔΟΣ (1946-1951) 
Η περίοδος αυτή, που αρχίζει με τη μεγαλειώδη «Turangalîla symphonie», θα 

μπορούσε να χαρακτηριστεί ως η σειραϊκή περίοδος, αφού σ’ αυτή εντάσσεται το έργο «Quatre études de rythme», με το οποίο 
εγκαινιάζει τον ολοκληρωτικό σειραϊσμό, την έννοια των formants και τις συμμετρικές σειραϊκές αντιμεταθέσεις, με άλλα 
χαρακτηριστικά έργα τα «Livre d’orgue» και «Messe de la Pentecôte» και τα δύο για όργανο. 

 
ΤΡΙΤΗ ΠΕΡΙΟΔΟΣ (1951-1962) 
Την περίοδο αυτή γίνεται  μια στροφή στο πηγαίο υλικό του ήχου των πουλιών με έργα, όπως πχ «Le reveil des oiseaux» για 

πιάνο και ορχήστρα, «Oiseaux exotiques» για πιάνο και ορχήστρα, «Sept haikai» για πιάνο και μικρή ορχήστρα και το υψηλής 
οργάνωσης «Chronochromie», στο οποίο συνυπάρχουν οι ήχοι των πουλιών με έναν πολύπλοκο σειραϊσμό τονικών, χρονικών και 
ηχοχρωματικών αντιμεταθέσεων. 

 
ΤΕΤΑΡΤΗ ΠΕΡΙΟΔΟΣ (1962-1992) 
Αποτελεί μια επιτομή του συνόλου της μουσικής γλώσσας του με μια εμβάθυνση στην αρμονική διάσταση και έργα όπως τα 

«Et exspecto resurrectionem mortuorum» για πνευστά και κρουστά, «Méditations sur la mystère de la Saint Trinité» για όργανο στο 
οποίο αναπτύσσει τη τεχνική της «communicable lamguage», συμβολίζοντας με φθόγγους γράμματα του αλφαβήτου για να μεταφέρει 
με τη μουσική κείμενα του Αγίου Θωμά του Ακινάτη, «Saint François d’Assise» (όπερα), «La Tranfiguration de Notre Seigneur Jesus 
Christ» για 100 φωνές σε 10 ομάδες των 10, 7 σολίστες οργάνων και μεγάλη ορχήστρα σε κείμενα από το «Summa Theologica» του 
Αγίου Θωμά του Ακινάτη, «Des canyons aux étoiles» για σόλο πιάνο, κόρνο, μαρίμπα, μεταλλόφωνο και ορχήστρα, «La Ville d’En-
Haut» για πιάνο και μικρή ορχήστρα, «Eclairs sur L’au-delá» για μεγάλη ορχήστρα, κλπ. 

 
ΜΟΥΣΙΚΗ ΓΛΩΣΣΑ 

 
ΡΥΘΜΟΣ 
1. ΑΜΕΤΡΗ ΜΟΥΣΙΚΗ. 
2. ΑΡΧΑΙΟΙ ΕΛΛΗΝΙΚΟΙ ΚΑΙ ΙΝΔΙΚΟΙ ΡΥΘΜΟΙ, πχ Simhavikrîdita, Râgavardhana. 
3. ΠΡΟΣΤΙΘΕΜΕΝΕΣ ΑΞΙΕΣ, πχ «Les Anges» («La Nativité du Seigneur»). 
4. ΡΥΘΜΙΚΟΙ ΤΟΝΙΣΜΟΙ ΚΑΙ ΠΤΩΣΕΙΣ, πχ «Le Collier» («Poèmes pour Mi»), «Paysage» («Poèmes pour Mi»). 
5. ΡΥΘΜΙΚΕΣ ΜΕΓΕΘΥΝΣΕΙΣ ΚΑΙ ΣΜΙΚΡΥΝΣΕΙΣ (ΣΥΜΜΕΤΡΙΚΕΣ Ή ΑΣΥΜΜΕΤΡΕΣ), πχ «Epouvante» («Poèmes pour Mi»), 

«Dieu Parmi nous» («La Nativité du Seigneur»). 
6. ΑΝΑΔΡΟΜΙΚΟΙ ΚΑΙ ΜΗ ΑΝΑΔΡΟΜΙΚΟΙ ΡΥΘΜΟΙ, πχ «Danse de la fureur pour les sept trompettes» («Quatuor pour la fin du 

Temps»). 
7. ΣΥΝΘΕΤΑ ΡΥΘΜΙΚΑ ΦΑΙΝΟΜΕΝΑ: 
Α. Αντιπαράθεση ανισομεγέθων ρυθμών, πχ «La Verbe» («La Nativité du Seigneur»). 
Β. Αντιπαράθεση ενός ρυθμού με παράγωγες φόρμες του (σμικρύνσεις ή μεγεθύνσεις του). 
Γ. Αντιπαράθεση ρυθμού με αναδρομικά του στοιχεία, πχ «L’Ange aux parfums» («Les Corps Glorieux»). 
Δ. Ρυθμικοί κανόνες, πχ «Epouvante» («Poèmes pour Mi»). 
Ε. Ρυθμικό pedal, πχ «Liturgie de Cristal» («Quatuor pour la fin du Temps»). 
ΣΤ. Κανόνες με προστιθέμενες αξίες με μη αναστρέψιμους ρυθμούς. 
 
ΤΡΟΠΟΙ ΠΕΡΙΟΡΙΣΜΕΝΗΣ ΜΕΤΑΦΟΡΑΣ 
Εξελιγμένο τεχνητό τροπικό σύστημα ως κορύφωση της τροπικότητας με κύριο χαρακτηριστικό την υποδομικότητα από 

μικρότερα μοντέλα που η αναπαραγωγή τους διαμορφώνει τους τρόπους. 
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Κύριο χαρακτηριστικό αυτού του τροπικού συστήματος είναι ότι ο κάθε τρόπος ενέχει το χαρακτηριστικό της 

πολυτονικότητας, ανάλογα με τον αριθμό των αναπαραγωγών του βασικού μοντέλου που απαιτούνται για την ολοκλήρωση του 
τρόπου, ενώ οι μεταφορές εξαρτώνται από τον αριθμό των ημιτονίων που εμπεριέχει το βασικό μοντέλο. 

ΠΡΩΤΟΣ ΤΡΟΠΟΣ (2 ΜΕΤΑΦΟΡΕΣ) 
ΔΕΥΤΕΡΟΣ ΤΡΟΠΟΣ (3 ΜΕΤΑΦΟΡΕΣ) 
ΤΡΙΤΟΣ ΤΡΟΠΟΣ (4 ΜΕΤΑΦΟΡΕΣ) 
ΤΕΤΑΡΤΟΣ ΤΡΟΠΟΣ (6 ΜΕΤΑΦΟΡΕΣ) 
ΠΕΜΠΤΟΣ ΤΡΟΠΟΣ (6 ΜΕΤΑΦΟΡΕΣ) 
ΕΚΤΟΣ ΤΡΟΠΟΣ (6 ΜΕΤΑΦΟΡΕΣ) 
ΕΒΔΟΜΟΣ ΤΡΟΠΟΣ (6 ΜΕΤΑΦΟΡΕΣ) 
 
ΕΠΕΞΕΡΓΑΣΙΑ ΤΩΝ ΤΡΟΠΩΝ 
1. Τονικότητα και πολυτονικότητα. 
2. Τροπικές ενδομεταβολές στον ίδιο τρόπο (ενδοτροπικές μετατροπίες). 
3. Μετατροπίες σε διαφορετικούς τρόπους, πχ «Amen du Desir» («Visions de l’ Amen»). 
4. Πολυτροπικότητα, πχ «L’ Ange aux parfums» («Les Corps Glorieux»). 
5. Πολυτροπικές μετατροπίες: 
Α. Μαζικές αλλαγές μεταφορών σε άλλες των ίδιων τρόπων: 
Τρόπος Α Μεταφορά Χ1 → Τρόπος Α Μεταφορά Χ2 
Τρόπος Β Μεταφορά Υ1 → Τρόπος Β Μεταφορά Υ2 
Β. Αναστροφή τρόπων: 
Τρόπος Α Μεταφορά Χ → Τρόπος Β Μεταφορά Υ 
Τρόπος Β Μεταφορά Υ → Τρόπος Α Μεταφορά Χ 
Γ. Μετακινήσεις σε διαφορετικά μοντέλα πολυτροπικότητας, πχ «Le Collier» («Poèmes pour Mi»). 
6. Τροπικός σειραϊσμός. 
 
ΤΡΑΓΟΥΔΙ ΤΩΝ ΠΟΥΛΙΩΝ 
 
ΓΡΗΓΟΡΙΑΝΟ ΜΕΛΟΣ, πχ Χριστουγεννιάτικη Introit στο «La Vierge et l’ Enfant» («La Nativité  du Seigneur»). 
 
ΜΕΛΩΔΙΑ 
1. Διαστηματικές ιδιαιτερότητες, πχ «Arc-en-ciel d’ innocence» («Chants de Terre et d Ciel»), «Les Offrandes oubliées». 
2. Επεξεργασία, πχ «Combat de la Mort et de la Vie» («Les Corps Glorieux»). 
 
ΑΡΜΟΝΙΑ 
1. Πρόσθετοι φθόγγοι. 
2. Συγχορδίες με 4ες . 

3. Clusters συγχορδιών.  
4. Ειδικές συγχορδιακές δομές:  
Α. Συγχορδίες στη δεσπόζουσα (Accords sur dominante) που περιλαμβάνουν όλους τους φθόγγους της κλίμακας ή του 

τρόπου, οι οποίοι θεωρούνται ως αποτζιατούρες με λύση στη δεσπόζουσα. 
Β. Συγχορδίες σε τυπική αναστροφή ή βασισμένες στον ίδιο φθόγγο του μπάσου (Accords à renversement transposés sur la 

même note de basse). 
Γ. Συγχορδία με 9η στη δεσπόζουσα με την τονική στη θέση του προσαγωγέα. 
Δ. Συγχορδίες συμβαλλόμενης αντήχησης (Accords à la resonance contractée): 
1η Συγχορδία συμβαλλόμενης αντήχησης (καταβολές της συγχορδίας στην όπερα «Don Juan» του Mozart). 
2η Συγχορδία συμβαλλόμενης αντήχησης. 
Ε. Ελικοειδείς ή περιστρεφόμενες συγχορδίες (Accords tournants). 
ΣΤ. Συνολικά χρωματικά συμπλέγματα (Accords du total chromatique) (καταβολές της συγχορδίας στη «Συμφωνία σε g» K550 

του Mozart). 
Ζ. Αρμονικοί χρωματισμοί (μεταφορικά και κυριολεκτικά). 
5. Μικτοί αρμονικοί σχηματισμοί από καθαρές και αυξημένες 4ες και 5ες. 
6. Αλυσιδωτές αρμονικές διαδοχές. 
7. Harmonic litanie (Αναπαραγωγή ενός μελωδικού σχηματισμού με διαφορετική εναρμόνιση). 
 
LANGAGE COMMUNICABLE 
Η τεχνική της language communicable αποτελεί έναν ιδιότυπο μουσικό και λεκτικό σειραϊσμό.  
Κάθε γράμμα της αλφαβήτου το συμβολίζει με έναν φθόγγο και με τους φθόγγους, που συμβολίζουν γράμματα, αποδίδει 

μουσικά κείμενα από το «Summa Theologica» του Αγίου Θωμά του Ακινάτη στο έργο του «Méditations sur le Mystère de la Sainte 
Trinité» (Διαλογισμοί πάνω στο Μυστήριο της Αγίας Τριάδας). 
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PERSONNAGES RYTHMIQUES, PERSONNAGES MÉLODIQUES, PERSONNAGES HARMONIQUES (ΡΥΘΜΙΚΑ 

ΠΡΟΣΩΠΑ, ΜΕΛΩΔΙΚΑ ΠΡΟΣΩΠΑ, ΑΡΜΟΝΙΚΑ ΠΡΟΣΩΠΑ) 
Τα ρυθμικά πρόσωπα φαίνεται να χρησιμοποιήθηκαν σποραδικά στην «Ιεροτελεστία της άνοιξης» (στον «Δοξασμό της 

εκλεκτής» και τον «Ιερό χορό») από τον Igor Stravinsky και αποτελούν μια τεχνική που προέρχεται από το θέατρο, όπως λέει o Olivier 
Messiaen, κατά την οποία σε τρία πρόσωπα στη σκηνή το πρώτο είναι αυτό που δρα θετικά, κατευθύνοντας τη δράση, το δεύτερο 
ωθείται σε δράση από το πρώτο και το τρίτο παρευρίσκεται στην αντιπαράθεση παρατηρώντας χωρίς να παρεμβαίνει και να κινείται.  

Έτσι, σε τρεις συνυπάρχουσες ρυθμικές ομάδες η πρώτη μπορεί να μεγεθύνεται, η δεύτερη να σμικρύνεται και η τρίτη να 
παραμένει σταθερή.  

Το ίδιο μπορεί να συμβεί με τη μελωδία (συνύπαρξη ανιούσας μετάθεσης μιας μελωδίας, κατιούσας και σταθερής) ή την 
αρμονία.  

Για παράδειγμα στο πέμπτο μέρος της  «Turangalîla Symphonie» του Olivier Messiaen συνυπάρχουν έξι ρυθμικά πρόσωπα, 
από τα οποία τα δύο μεγεθύνονται, τα δύο σμυκρίνονται και τα δύο παραμένουν σταθερά, ενώ τα τρία πρώτα είναι ανάστροφοι 
ρυθμοί των τριών άλλων.   

 
ΧΡΩΜΑ  
Ο ίδιος ο Olivier Messiaen στη «Conférence de Notre-Dame» (Διάλεξη της Παναγίας των Παρισίων)  εντοπίζει τις επιρροές του 

για τον ήχο και το χρώμα στα vitreaux της Sainte Chapelle, στους πίνακες, τις tapiceries και τους δίσκους με τις «ταυτόχρονες 
αντιθέσεις» του Robert Delaunay και της Sonia Delaunay, κυρίως, στον ζωγράφο των ήχων Charles Blanc-Gatti, o οποίος έπασχε 
από συνοψία, δηλαδή, μια οπτική πάθηση κατά την οποία έβλεπε χρώματα όταν άκουγε ήχους  και τον Λιθουανό συνθέτη και 
ζωγράφο Mikalojus Konstantinas Čiurlionis, γνωστό ως Čiurlionis ή Tchurlionis, που οι πίνακές του αναπαριστούν μουσικά έργα και, 
μάλιστα, τετραμερή στον τύπο της σονάτας ή της συμφωνίας, πχ «Σονάτα του ήλιου», «Σονάτα της άνοιξης», «Σονάτα της 
θάλασσας», «Σονάτα των άστρων».  

Μάλιστα, στην ίδια διάλεξη ισχυρίζεται ότι δεν καταλαβαίνει κανείς ολοκληρωτικά τη μουσική αν δεν έχει πειραματιστεί πάνω 
στα συμπληρωματικά χρώματα και την αντήχηση των ηχογόνων σωμάτων, φαινόμενα που συνδέονται με την έννοια του Θείου, το 
θάμβος που γεννά τον Σεβασμό, τη Λατρεία και το Εγκώμιο.   

  
ΧΡΟΝΟΣ 
Ο Olivier Messiaen αποκαλύπτει τα παρακάτω στη «Conference de Bruxelles» (Διάλεξη των Βρυξελλών): 
«Χωρίς αμφιβολία, ο κάθε αστόχαστος μουσικός θα μπορούσε με κάποιες πιθανότητες αλήθειας να παραφράσει το γράμμα 

του Mallarmé στον Degas «Η ποίηση γίνεται με λέξεις» και να πει «Η μουσική γίνεται με ήχους». Η μουσική δεν γίνεται μόνο με 
ήχους… γίνεται, ακόμα, με εντάσεις και πυκνότητες (που συνιστούν τη δυναμική οργάνωση), με ηχοχρώματα και ατάκες (που 
συνιστούν τη φωνητική οργάνωση), με τονισμούς, άρσεις και θέσεις, διαφορετικές ρυθμικές αγωγές (που συνιστούν την κινητική 
οργάνωση), τέλος και πάνω απ’ όλα, με χρόνο, υποδιαιρέσεις του χρόνου, αριθμούς και διάρκειες (που συνιστούν την ποιοτική 
οργάνωση).  

Ας μην ξεχνάμε ότι το πρώτο, το ουσιαστικό στοιχείο της μουσικής, είναι ο ρυθμός και ότι ο ρυθμός είναι, πριν απ’ όλα, η 
αλλαγή αριθμού και διάρκειας. Ας θεωρήσουμε ένα μοναδικό χτύπο μέσα σε όλο το σύμπαν. Ένας χτύπος: υπάρχει η αιωνιότητα 
πριν, η αιωνιότητα μετά. Το πριν, το μετά: η γέννηση του Χρόνου. Ας θεωρήσουμε, σχεδόν, αμέσως μετά ένα δεύτερο χτύπο. Όπως 
κάθε χτύπος προεκτείνεται από τη σιγή που τον ακολουθεί, ο δεύτερος χτύπος θα διαρκέσει περισσότερο από τον πρώτο. Άλλος 
αριθμός, άλλη διάρκεια: η γέννηση του ρυθμού… 

Επειδή η μελέτη του Ρυθμού αρχίζει με αυτή του Χρόνου, προσπάθησα εδώ και μερικά χρόνια να παρουσιάσω στους μαθητές 
μου του Ωδείου του Παρισιού μια φιλοσοφία της Διάρκειας. Τους μίλησα για όλους αυτούς τους υπερκείμενους χρόνους που μας 
περιβάλλουν: άπειρος χρόνος των αστεριών, μέγιστος χρόνος των βουνών, μέσος χρόνος του ανθρώπου, μικρός χρόνος των 
εντόμων, ελάχιστος χρόνος των ατόμων: όλους αυτούς τους χρόνους που είναι παρόμοιοι, με την έννοια ότι παριστούν για κάθε 
μονάδα μια κανονική διάρκεια ζωής, όλους αυτούς τους χρόνους που παρουσιάζουν, αντίθετα, τεράστιες διαφορές για την αντίληψή 
μας. Μίλησα, ακόμα, στους μαθητές μου για τους διάφορους χρόνους που συνοικούν μέσα στον άνθρωπο: φυσιολογικός χρόνος, 
ψυχολογικός χρόνος…»    

 
PIERRE BOULEZ 

 
ΠΡΙΝ ΤΟΝ ΟΛΟΚΛΗΡΩΤΙΚΟ ΣΕΙΡΑΪΣΜΟ 
«Trois psalmodies» (1945) (πιάνο), «Le visage nuptial» (1946-1947) 

(καντάτα), «Sonatine pour flûte et piano» (1946), «Première sonate pour piano» 
(1946/1949), «Deuxième sonate pou piano» (1947-1948), «Le soleil des eaux» 
(1948/1958, 1965) 

1.  Επιρροές στο «Trois psalmodies» από τους Olivier Messiaen («Trois 
petites liturgies de la Présence Divine») και Arnold Schoenberg («Three pieces» 
Οp. 11). 

2. Ελεύθερος σειραϊσμός. 
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3. Θεματικός σειραϊσμός. 
4. Ανάδειξη δομικών μικρομονάδων, όπως πχ το τρίτονο στο οποίο προηγείται  ή έπεται η 4η ή η 5η ως μια συνεκτική 

μικρομονάδα, που αναπτύσσεται οριζόντια και κάθετα στο «Le visage nuptial». 
5. Άρνηση του δομικού περιορισμού της σειράς στη δομικότητα της κλασικής φόρμας. 
6. Σταδιακή πλήρωση του χρωματικού χώρου ή αρχή της μερικής υφής των διαστημάτων. 
7. Βεμπερνικού τύπου διάσπαρτος μικροδομικός σειραϊσμός, που οδηγεί στη σχηματοποίηση του ηχητικού χάους, σαν ένα 

οργανωμένο ντελίριο. 
8. Διάσπαρτη μικρομοτιβική πολυφωνία. 
9. Θεματική αποδιαμόρφωση ή θεματική δυσολοκλήρωση («Deuxième sonate pou piano»). 
10. Εισαγωγή της έννοιας του τροπισμού (τρόπων) (troped) στη δεύτερη κίνηση της «Deuxième sonate pour piano», με 

πολλαπλές εναλλαγές αργών και γρήγορων μερών, που αργότερα στην «Troisième sonate pour piano» θα δώσουν τη θέση τους στα 
formants και τα developpants. 

 
ΟΛΟΚΛΗΡΩΤΙΚΟΣ ΣΕΙΡΑΪΣΜΟΣ 
«Livre pour quatuor» (1948-1949), που αργότερα θα μεταγραφεί στο «Livre pour cordes», με αναφορές σε κουαρτέτα των Béla 

Bartók, Alban Berg και Anton Webern, «Polyphonie X» (1950-1951), «Structures I» (1951-1952) (για δύο πιάνα). 
1. Ολοκληρωτικός σειραϊσμός. 
2. Φυγόκεντρη επέκταση του ηχητικού υλικού (perpetual expansion) «Le marteau sans maître» (1953-1955). 
 
ΜΕΤΑ ΤΟΝ ΟΛΟΚΛΗΡΩΤΙΚΟ ΣΕΙΡΑΪΣΜΟ 
«Troisième sonate pour piano» (1955-1957/1963), «Sructures II» (1961) (για δύο πιάνα), «Pli selon pli» («Improvisation sur 

Mallarmé») (για σοπράνο και ορχήστρα) (1957-1989), «Le marteau sans maître» (1953-1955), «Explosante fixe» (1972-1974/1991-
1993), «Rituel in memoriam Bruno Maderna» (1972-1975/1976, 1987), «Messagesquisse» (1976), «Notations I-IV, VII» (για πιάνο 
1945), (για ορχήστρα 1977-1980, 1997-1998/2004, 1970-2010), «Répons» (1981-1984), «Dialogue de l’ ombre double» (1985), 
«Anthèmes» (1991), «Incises» (1994/2001), «Sur Incises» (1996-1998), «Dérive I» (για 6 όργανα) (1984), «Dérive II» (για 11 όργανα) 
(1988/2006), «Éclat/Multiples» (1965-1970).  

1. Perpetual expansion, Διαρκής επέκταση και ρευστότητα της φόρμας («Le marteau sans maître», «Troisième sonate pour 
piano», «Structures II», «Improvisation sur Mallarmé II»). 

2. Τεχνικές των formants («Troisième sonate pour piano»). 
3. Ειδικού τύπου σειρές, πχ  Σειρά ή Εξάχορδο του Sacher: (e)S-A-C-H-E-R(e) («Messagesquisse», «Incises», «Repons»). 
4. Πολλαπλασιασμός συγχορδιών. 
5. Πολυθεματική πολυφωνία (από το ντελίριο των σειραϊκών μικροδομών στο ντελίριο των  θεματικών δομών («Notations I-IV, 

VII» για ορχήστρα). 
6. Ρυθμική σταθερότητα και εγκατάλειψη των τεχνικών των ρευστοποιήσεων του ρυθμού («Le marteau sans maître»). 
7. Ελεύθερος και διάσπαρτος μικρομοτιβικός και διαστηματικός σειραϊσμός («Le marteau sans maître»). 
8. Ηχητικά πρότυπα εξωτικών πολιτισμών («Le marteau sans maître», «Improvisation sur Mallarmé II»). 
9. Νεοθεματισμός («Dialogue de l’ombre double», «Anthèmes», «Incises», «Sur Incises»). 
10. Έργο σε εξέλιξη («Troisième sonate pour piano», «Notations I-IV, VII» για ορχήστρα, «Répons»). 
11. Γεφύρωση του σχίσματος ανάμεσα στην ακουστική και την ηλεκτρονική μουσική στο πλαίσιο του ερευνητικού έργου του 

IRCAM («Explosante fixe») (1991-1993), «Répons»). 
 

ΝΙΚΟΣ ΑΣΤΡΙΝΙΔΗΣ (NICOLAS ASTRINIDIS)  
 
Α ΠΕΡΙΟΔΟΣ (1936-1944) 
Τα έργα της περιόδου αυτής χαρακτηρίζονται από ρομαντικές καταβολές ως προς την 

αισθητική, τη φιλοσοφία και τις συνθετικές τεχνικές (με ξεχωριστές επιδράσεις από το έργο 
των Chopin, Liszt και Rachmaninoff), που ερωτοτροπούν με τη βαλκανική λαϊκή παράδοση 
ως προς το θεματικό τους υπόβαθρο. 

Οι ρομαντικές καταβολές και προεκτάσεις επισημαίνονται και από τους 
χαρακτηριστικούς τίτλους, π. χ. «Ο Βασιλιάς Σιμούν» (ανατολίτικος θρύλος για πιάνο), 
«Ρουμανική Ραψωδία αρ. 1 και 2» (για πιάνο), «Μαζούρκα» (για πιάνο), «Βλάχικο 
Καπρίτσιο» (για βιολί και πιάνο), «Ελληνική Ραψωδία» (για πιάνο), «Αλλέγκρο Κονσέρτου» 
(για βιολί και ορχήστρα ή βιολί και πιάνο), «Στα Βουνά της Μακεδονίας» (συμφωνικό ποίημα 
για ορχήστρα), κλπ. 

 
Β ΠΕΡΙΟΔΟΣ (1944-1962) 
Η περίοδος αυτή χαρακτηρίζεται από μια αφομοίωση στο βαλκανικό ταμπεραμέντο 

και τις αισθητικές του καταβολές μιας αύρας του γαλλικού εμπρεσιονισμού, τον εμβολισμό 
του παράγοντα του κοσμοπολιτισμού και τη στροφή στις μεγάλες πιανιστικές και 
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ορχηστρικές φόρμες. 

Ο μουσικοκριτικός του Καΐρου José Caneri  εντοπίζει στον «Οιδίποδα Τύραννο» επιρροές από το έργο του Ravel στην 
αρμονική πυκνότητα των συνηχήσεων του διαστήματος της 2ης και  το έργο του Honegger στη χρησιμοποίηση των χάλκινων 
πνευστών. 

Στην πληθώρα των έργων αυτής της περιόδου περίοπτη θέση έχουν έργα, όπως η «Κυπριακή Ραψωδία» (για πιάνο το 1944 
και για ορχήστρα το 1945), ο «Οιδίποδας Τύραννος» (για ορχήστρα), το «Βαλκανικό Καπρίτσιο» (για βιολοντσέλο και πιάνο), ο 
«Ελληνικός Χορός» (για πιάνο), τα δύο «Πρελούντια» (για πιάνο), «Το Πάθος του Σίβα» (για βαρύτονο και ορχήστρα ή βαρύτονο και 
πιάνο), η «Φαντασία Κονσέρτου» (για βιολί και ορχήστρα ή βιολί και πιάνο), «Ο Πύργος της Μοναξιάς» (για αφηγητή και ορχήστρα ή 
αφηγητή και 2 πιάνο), «Η Μάσκα του Κόκκινου Θανάτου» (για ορχήστρα), οι «Παραλλαγές σαν Φαντασία και Τοκκάτα» (για πιάνο), οι 
«Παραλλαγές Κονσέρτου» (για πιάνο και ορχήστρα), η «Ελληνική- Ραψωδία Κονσέρτου» (για βιολί και ορχήστρα ή βιολί και πιάνο) 
το ορατόριο «Άγιος Δημήτριος» (για 4 σολίστες, χορωδία και ορχήστρα), κλπ. 

 
Γ ΠΕΡΙΟΔΟΣ (1962-2010) 
Η περίοδος αυτή θα μπορούσε να χαρακτηριστεί ως «ελληνική», γιατί συμπίπτει με τη μόνιμη εγκατάσταση του συνθέτη στην 

Ελλάδα. 
Ως προς τις συνθετικές τεχνοτροπίες η περίοδος αυτή δεν διαφοροποιείται ουσιαστικά από την προηγούμενη, απλά η θεματική 

της αισθητική στρέφεται περισσότερο στην ελληνική παράδοση και σταθεροποιεί την προσήλωση του συνθέτη στις μεγάλες 
ορατοριακές φόρμες, τις οποίες εγκαινιάζει με το ορατόριο «Άγιος Δημήτριος». 

Η περίοδος αυτή αρχίζει, συμβολικά, με τον «Ύμνο στη Θεσσαλονίκη» (για βαρύτονο και ορχήστρα) και κορυφώνεται με το 
ορατόριο «Τα Νεανικά Χρόνια του Μεγαλέξανδρου». 

Ανάμεσα σ’ αυτά τα οριακά έργα θα μπορούσαν να αναφερθούν, ακόμα, έργα, όπως «Οι Γάμοι του Πηλέα και της Θέτιδος» 
(για αφηγητή, 2 σολίστες, χορωδία και ορχήστρα), το ορατόριο «Κύριλλος και Μεθόδιος» (για 4 σολίστες, χορωδία και ορχήστρα), οι 
«Ψαλμοί» (για 2 σολίστες, χορωδία και ορχήστρα δωματίου), η «Συμφωνία 1821» (για χορωδία και ορχήστρα), το «Κονσέρτο – 
Ραψωδία» (για βιολί και ορχήστρα), η «Σονάτα Κονσέρτου» (για βιολοντσέλο και πιάνο), το «Στο Χριστό στο Κάστρο» (για αφηγητή 
χορωδία και ορχήστρα), κλπ.     

Συχνά προβληματίζομαι αν θα μπορούσα να εντάξω τον Νίκο Αστρινίδη και το έργο του σε κάποιες από τις οργανωμένες 
τεχνοτροπίες και αισθητικές τάσεις, θα ήταν, ακόμα, ιδιαίτερα ατυχές να αποπειραθεί να τον εντάξει κανείς, αβασάνιστα, στη χορεία 
της Ελληνικής Εθνικής Σχολής, γιατί ίσως μετέρχεται κάποιων ανάλογων τεχνικών μέσων με αυτά του Μανώλη Καλομοίρη, με μια 
ανάδρομη ως προς τη φιλοσοφία, όμως, σκοπιμότητα, καθότι ο Νίκος Αστρινίδης δεν έχει ως κυρίαρχο σκοπό την ανάδειξη της 
ελληνικής παράδοσης με μέσα του μουσικού λογιοτατισμού, αλλά την αφομοιώνει ως μια παράμετρο μιας πανανθρώπινης έκφρασης, 
φιλοσοφία που χαρακτηρίζει και τον γαλλικό εμπρεσιονισμό. 

Ακόμα, τέτοιου είδους κωδικοποιήσεις και ομαδοποιήσεις περιχαρακώνουν και τελικά αδικούν τον διασταλτικό χαρακτήρα της 
δημιουργίας. Για τον λόγο αυτό θα επιθυμούσα να σταθώ σε ορισμένες μόνο διάσπαρτες παρατηρήσεις, που πιθανόν καταδεικνύουν 
ένα αδρό περίγραμμα του έργου του. 

1. Leitmotiv του έργου του, θα τολμούσα να πω, είναι ένας διάχυτος ρομαντισμός. Ένας ρομαντισμός «ανατολικής αισθητικής» 
με τον αυθορμητισμό και τη ζωντάνια της Ρωσικής Εθνικής Σχολής, απαλλαγμένος από την εγωκεντρική εσωτερικότητα της Κεντρικής 
Ευρώπης, ένας  ρομαντισμός που βρίσκει τη δύναμη να αποποιηθεί τον εφιάλτη της αισθητικής ακαμψίας του γερμανικού 
ορχηστρικού ομοιοχρωματισμού και να συγκατοικήσει με την καθαρότητα, τη διαύγεια και την πολυχρωμία του γαλλικού 
εμπρεσιονισμού. 

 2. Η στενή επαφή του συνθέτη με τον γαλλικό εμπρεσιονισμό συνέτεινε στη στροφή του  στις ατραπούς της τροπικότητας, 
μέσα όμως από έναν υπερχρωματισμό και την πολυχρωμία της Ανατολής, που έδωσαν στον Νίκο Αστρινίδη τον ομφάλιο λώρο 
ανάμεσα στον μουσικό λογιοτατισμό και την ελληνική – ανατολική παράδοση, σε ένα έργο που κινείται στα όρια μιας διευρυμένης 
τονικότητας, μέσα στην οποία βρίσκει την ελληνική διέξοδο η τροπικότητα του εμπρεσιονισμού. 

3. Η αισθητική του έργου του δεν εξαντλείται στον νομιναλισμό εντυπωσιακών τίτλων που, όπως συμβαίνει συχνά, τείνουν να 
επιβάλλουν τη ρητορική σπουδαιότητά τους σε ένα ισχνό περιεχόμενο του έργου, αλλά στην προβολή αυτού του ίδιου του 
περιεχομένου, που αφήνεται να κυλήσει πληθωρικά και αβίαστα χωρίς τεχνικές ή φιλοσοφικές αδολεσχίες. 

4. Τα έργα του παρουσιάζουν μια αυθυπαρξία αισθητικής και φόρμας, που δεν υποτάσσονται   ούτε εγκλωβίζονται στις 
οριακές τεχνικές ιδιαιτερότητες των οργάνων, αλλά αυτές επιστρατεύονται ως μέσα για την απαρτίωσή τους. 

Συχνά, στον εικοστό αιώνα γίναμε μάρτυρες μιας μουσικής αισθητικής μυωπίας, έργων που υπάρχουν ως αναπόσπαστη 
προέκταση της τεχνικής υπόστασης των οργάνων που, αν αυτή διαταραχθεί, καταρρέει και η αισθητική τους.  

Ο Νίκος Αστρινίδης ανήκει στη γενιά των δημιουργών που κυριαρχούν απόλυτα, πλάθουν και μεταπλάθουν στέρεα το έργο 
τους, γεγονός που ενισχύεται από το ό,τι αρκετά έργα του είναι γραμμένα σε διάφορες εκδοχές, ορχηστρικές, σολιστικές ή μουσικής 
δωματίου. Αυτό σημαίνει ότι η μουσική του αποτελεί μια τέχνη των ήχων που εξυπηρετείται από τα μέσα παραγωγής του, τα όργανα, 
και όχι μια τεχνική των οργάνων που, αξιοποιώντας οριακές τους ιδιαιτερότητες, προσπαθεί να αναδείξει ένα πλασματικό αισθητικό 
περιεχόμενο που καταρρέει χωρίς αυτή. 

5. Οι φόρμες και οι τεχνικές για την ανάπτυξή τους ακολουθούν τις παραδοσιακές αρχές, είτε αυτές αφορούν θεματικές 
μεταμορφώσεις ρομαντικού τύπου, είτε παραλλαγές των μουσικών ιδεών, αφήνοντας άφθονα περιθώρια και χώρο για μια πυκνή 
συχνά ροή των μελωδιών. 

6. Όπως είναι γνωστό ο Νίκος Αστρινίδης δεν μπήκε στον πειρασμό να χρησιμοποιήσει τεχνικές με σημείο αναφοράς τον 
δωδεκαφθογγικό σειραϊσμό, ίσως, γιατί η πληθωρική του έμπνευση και το βαλκανικό του ταμπεραμέντο δεν του επέτρεπαν να 
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εγκλωβίσει την πρωτογενή έμπνευση σε ένα μηχανιστικό σύστημα, που δίνει προτεραιότητα στη διανοητική ατασθαλία πάνω στο 

συχνά άψυχο κουφάρι της δωδεκαφθογγικής σειράς, που μπορεί να δίνει στους σπουδαστές μια διέξοδο, ένα άλλοθι  και μια 
αυτάρκεια στη δημιουργία, εγκλωβίζει, όμως, συχνά τον δημιουργό σε διανοητικούς και όχι αισθητικούς ατραπούς.  

Την ίδια αποστροφή στη γαλλική πρωτοπορία με επίκεντρο τον σειραϊσμό έδειξε και ο δάσκαλός του στη σύνθεση, Yves 
Ramette, τον οποίο είχα την τύχη να γνωρίσω στο Παρίσι και από τα λόγια και το έργο του κατάλαβα και τη θέση του Νίκου 
Αστρινίδη απέναντι σ’ αυτή τη μουσική πρωτοπορία. 

Ο Yves Ramette, λοιπόν, θεωρούσε το έργο του ως αποτέλεσμα μιας επαγγελματικής αφοσίωσης στην τέχνη της μουσικής, 
μακριά από την αφηρημένη και αποστειρωμένη τέχνη, αλλά και χωρίς προσκόλληση στον ύστερο ρομαντισμό, σαν μια μορφή 
διαμαρτυρίας σε κάθε ευκολία και παρακμή*.  

7. Ιδιαίτερα θα έπρεπε να σταθεί κανείς στην ενορχηστρωτική δεξιοτεχνία του συνθέτη που, συνδυάζοντας την πολυχρωμία 
του εμπρεσιονισμού με την πυκνότητα του ρομαντισμού, συχνά, με παράλληλες ιδέες και διπλασιασμούς που δεν στραγγαλίζουν, 
όμως, αλλά συνεπικουρούν την κύρια θεματική ιδέα, κατορθώνει να δώσει τη χρυσή τομή ανάμεσα στην αισθητική ενορχηστρωτική 
αντίθεση του εμπρεσιονισμού με τον ρομαντισμό, με ένα φρέσκο και εύηχο ηχητικά αποτέλεσμα. 

Η ενορχηστρωτική του, ας μου επιτραπεί η έκφραση, δεινότητα και φαντασία γίνονται ιδιαίτερα έκδηλες στα έργα του υπό το 
τύπο του κονσέρτου, για σολιστικό όργανο και ορχήστρα, στα οποία η ορχήστρα δεν ακολουθεί την καθιερωμένη συνταγή της 
ορχηστρικής συνοδείας, αλλά αναδεικνύεται μέσα από πολύπλοκες και περίτεχνες ενορχηστρωτικές αντιπαραθέσεις στο ίδιο, καμιά 
φορά και σε σημαντικότερο πλάνο από το σολιστικό όργανο, χωρίς όμως να στραγγαλίζει την αισθητική και την προβολή της 
δεξιοτεχνίας του σολιστικού οργάνου. 

Ακόμα η ενορχηστρωτική του δεινότητα, η δημιουργική του πληρότητα και η απόλυτη κυριαρχία στο έργο του αποκαλύπτονται 
από περιστατικά, όπως π. χ.  να γράφει τις πάρτες των επιμέρους οργάνων χωρίς την ύπαρξη μιας αρχικής συνολικής παρτιτούρας.   

8. Η πιανιστική τέχνη και τεχνική αποτελούν μια σημαντική παράμετρο του έργου του, τόσο στα πιανιστικά  έργα του, που 
αναπτύσσονται μέσα από μια αξιοθαύμαστη και αβίαστη δεξιοτεχνική γραφή, όσο και στα έργα της μουσικής δωματίου και τα 
τραγούδια του, όπου το πιάνο δεν είναι απλά ένα αρμονικό υπόβαθρο των σολιστικών οργάνων ή της φωνής, αλλά μια ισότιμη 
εκφραστική παράμετρος, που αναδεικνύεται μέσα από μια περίτεχνη και ορχηστρικού τύπου, όπως ο ίδιος συχνά τη χαρακτηρίζει, 
πιανιστική γραφή. 

Όταν, πριν δεκαπέντε χρόνια, αντιμετώπισα το θλιβερό προνόμιο να αποχαιρετήσω τον Νίκο Αστρινίδη στη νεκρώσιμη τελετή 
και, ανεβαίνοντας στο βήμα, διαπίστωσα την προκλητική απουσία της επίσημης πολιτείας, οργίστηκα τόσο πολύ για την 
αγνωμοσύνη του τόπου μας και, αρχίζοντας την ομιλία μου, χρησιμοποίησα μια παράφραση ενός στίχου του Ναζίμ Χικμέτ με τα 
λόγια «Κι’ αν η μισή σου καρδιά, Μαέστρο, βρισκόταν εδώ πέρα, η άλλη μισή βρισκόταν στη Γαλλία, γι’ αυτό κι’ εγώ δεν θα σε 
αποχαιρετήσω στη μητρική, αλλά την πνευματική σου γλώσσα, τη γαλλική», και συνέχισα τον αποχαιρετιστικό επικήδειό μου στη 
γαλλική γλώσσα, μιλώντας για την αιωνιότητα και την αθανασία, που αποτελούν την αναπότρεπτη  μοίρα σημαντικών ανθρώπων 
σαν τον Νίκο Αστρινίδη. 

Τελειώνοντας θα επιθυμούσα να αναφερθώ στον άνθρωπο, επισημαίνοντας τη διαχρονική αξία της ευγένειας, της καλοσύνης 
και της σεμνότητας που τον χαρακτήριζαν, αξίες που καθιέρωσαν στην εκτίμησή μας μια φυσιογνωμία που δεν επώασε την 
πνευματική της υπόσταση και καταξίωση στο θερμοκήπιο της πολιτικής και κοινωνικοοικονομικής διαπλοκής, αλλά αφιερώθηκε στην 
πρωτογενή χαρά της άδολης δημιουργίας, κάτω από το πνεύμα ενός ανεπιτήδευτου κοσμοπολιτισμού, που στις μέρες μας έχει πάρει 
για πολλούς παράγοντες του εγχώριου πολιτισμού το θλιβερό χαρακτήρα του πνευματικού νεοπλουτισμού.     
 

* «Mon œuvre est une profession de foi. À l’opposé de tout art abstrait ou stérile, et sans tomber dans un romantisme attardé, 
ma musique proteste contre toute facilité et décadence» (Yves Ramette, 1963) 

(«Το έργο μου είναι ένα επάγγελμα αφοσίωσης. Σε αντίθεση με όλη την αφηρημένη ή αποστειρωμένη τέχνη, και χωρίς να 
πέφτω σε έναν ύστερο ρομαντισμό, η μουσική μου διαμαρτύρεται ενάντια σε κάθε ευκολία και παρακμή») 

 
ΜΙΚΗΣ ΘΕΟΔΩΡΑΚΗΣ 

 
Βρισκόμενος μπροστά στο όνομα του Μίκη Θεοδωράκη για να παραθέσω κάποια 

συνοπτικά στοιχεία για το έργο του, όπως έκανα και με τους άλλους συνθέτες που έργα τους 
παρουσιάζονται σ’ αυτή την αφιερωματική επετειακή εκδήλωση, αισθάνομαι δέος σαν να 
βρισκόμουν μπροστά σε ένα μυθικό πρόσωπο – θρύλο ή έναν μυθικό λαϊκό ήρωα, γιατί μπορεί 
το έργο του να μην χαρακτηρίζεται από την πολυπλοκότητα του θεωρητικού υπόβαθρου των 
έργων του 20ου αιώνα, είναι, όμως, έμφορτο ενός ασήκωτου ιδεολογικού, κοινωνικού και 
πολιτικού βάρους που, σε αντίθεση με το έργο άλλων δημιουργών, βρίσκεται σε έναν ζωντανό 
διάλογο με τον λαό. 

Ας αφήσουμε, όμως, τον ίδιο να μιλήσει γι’ αυτό με τα λόγια που διατύπωσε από το 
Παρίσι, μεσούσης της χούντας των συνταγματαρχών και συγκεκριμένα στις 27 Ιουλίου του 
1972: 

«…η προσπάθεια δεν δικαιώνεται ούτε με μελέτες, ούτε με αναλύσεις. Δικαιώνεται 
μονάχα μέσα στην ίδια τη ζωή. Είναι γεγονός ότι η προσπάθειά μου έμεινε μετέωρη. Στα 1967 
είχα την εντύπωση ότι θα έμπαινα από την προϊστορία της δημιουργικής μου δραστηριότητας 
στην κυρίως ιστορία της . Είχα κάνει την επιλογή μου – το λαϊκό ορατόριο, το «Άξιον εστί» και 
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το μετασυμφωνικό έργο – και ήμουν έτοιμος να αφιερωθώ σ’ αυτή την προσπάθεια. Άλλωστε, διέθετα την εποχή εκείνη μια 
συμφωνική ορχήστρα, μικτή χορωδία, λαϊκή ορχήστρα και όλα τα μέσα για να παρουσιάσω όλα τα ενδεχόμενα επιτεύγματα, τόσο τα 
δικά μου όσο και των άλλων…. Σήμερα, μια τέτοια δυνατότητα δεν υπάρχει……πρέπει να ασχοληθώ με το προσωπικό μου 
πρόβλημα. Από τη μια μεριά να βάλω όλο το λαό και από την άλλη τον καλλιτέχνη που θέλει να αφιερώσει το έργο του σε όλο το 
λαό». 

Συνηθίζεται το έργο του Μίκη Θοεδωράκη να κατατάσσεται με στεγνά μουσικολογικά κριτήρια σε τρεις περιόδους: 
ΠΡΩΤΗ ΠΕΡΙΟΔΟΣ (1937-1960) με συμφωνικά έργα και έργα μουσικής δωματίου στη βάση των τεχνοτροπιών και φορμών 

της μουσικής της Δυτικής Ευρώπης. 
 
ΔΕΥΤΕΡΗ ΠΕΡΙΟΔΟΣ (1960-1980) με έργα στα οποία επιχειρεί τη συνύπαρξη της συμφωνικής με τη λαϊκή μουσική, της 

συμφωνικής με τη λαϊκή ορχήστρα σε νέες φόρμες, όπως το λαϊκό ορατόριο. 
 
ΤΡΙΤΗ ΠΕΡΙΟΔΟΣ (1981 και μετά) με επιστροφή στη συμφωνική μουσική και την όπερα. 
 
Όλες, βέβαια, αυτές οι περίοδοι διατρέχονται από την πληθώρα (πάνω από χίλια) τραγουδιών, μεμονωμένων ή σε κύκλους. 
 
Όμως, το έργο του Μίκη Θεοδωράκη δεν είναι ένα έργο που η προσέγγισή του θα μπορούσε να είναι καθαρά μουσικολογική 

χωρίς το ιστορικό, κοινωνικό και πολιτικό γίγνεσθαι της χώρας μας που έχει σημαδέψει το έργο, αλλά και αντίστροφα το έργο που θα 
σημαδέψει αυτό το ιστορικό, κοινωνικό και πολιτικό γίγνεσθαι, ενεργό μέρος του οποίου ήταν ο ίδιος ο συνθέτης. 

Έτσι, το έργο αυτό θα πρέπει να το δει κανείς σε σχέση με την ιστορία του τόπου μας και συγκεκριμένα: 
Την προπολεμική Ελλάδα της μεταξικής δικτατορίας. 
Την Ελλάδα της κατοχής και του εμφυλίου. 
Τη μεταεμφυλιακή Ελλάδα της εξορίας, των ιδεολογικών διώξεων και των αποκλεισμών. 
Την προδικτατορική Ελλάδα και την Ελλάδα της δικτατορίας. 
Τη μεταδικτατορική Ελλάδα. 
Το έργο του Μίκη Θεοδωράκη θα μπορούσε διαγραμματικά και επιγραμματικά να ενταχθεί στις παρακάτω κατηγορίες: 
 
Τραγούδια ή κύκλοι τραγουδιών 
«Επιτάφιος» (1960), «Αρχιπέλαγος» (1960), «Πολιτεία» (1961), «Επιφάνια» (1960), «Ένας Όμηρος» (1963), «Μικρές 

Κυκλάδες» (1963), «Χρυσοπράσινο φύλλο» (1963), «Μαουτχάουζεν» (1966), «Ρωμιοσύνη» (1966), «Αρκαδίες Ι-ΧΙ» (1968-1969), 
«Ήλιος και Χρόνος» (1967), «Τα τραγούδια του Αντρέα» (1968), «18 Λιανοτράγουδα της πικρής πατρίδας» (1971), «Τα Λαϊκά» 
(1974), «Νύχτα Θανάτου» (1968), «Μυθιστόρημα» (1968), «Μπαλλάντες» (1973), «Οι Γειτονιές του Κόσμου» (1979), «Φαίδρα» 
(1985), «Μια θάλασσα» (1994), «Τα Λυρικά» (1976), «Διόνυσος» (1995), «Βεατρίκη στην οδό μηδέν» (1987), «Ως αρχαίος άνεμος» 
(1987), «Ερημιά» (2006), «Οδύσσεια» (2007), κλπ. 

Ως ειδική κατηγορία θα μπορούσε να αναφερθεί αυτό που ο ίδιος χαρακτήριζε ως τραγούδι ποταμό, όπως πχ «Επιφάνια 
Αβέρωφ» (1968), «Κατάσταση Πολιορκίας» (1968), «Αρκαδία VII» (1969), «Αρκαδία VI και VIII» (1969). 
 

Συμφωνική μουσική, μουσική δωματίου και μουσική για πιάνο 
«Τρίο» για βιολί, βιολοντσέλο και πιάνο (1947), «Το πανηγύρι της Ασή-Γωνιάς» (1947-1950), «Έρως και Θάνατος» (1948, 

1955), «3η Συμφωνία» (1942, 1992), «1η Συμφωνία» (1943-1945, 1953), «2η Συμφωνία» (Τραγούδι της γης) (1955), «7η Συμφωνία» 
(Εαρινή συμφωνία) (1987), «4η Συμφωνία»(Συμφωνία των χορικών)  (1987), «Κονσέρτο για πιάνο και ορχήστρα» (1957-1958, 1996),  
«Σουίτα 1» για πιάνο και ορχήστρα (1949-1955), «Σουίτα 2» για γυναικεία χορωδία και ορχήστρα (1956-1957), «Σουίτα 3» (Η Μάνα) 
για μετζοσοπράνο, χορωδία και ορχήστρα (1956), «Κονσέρτο για πιάνο και ορχήστρα» (Ελικών) (1952-1955, 2008), «Ραψωδία για 
κιθάρα και ορχήστρα» (1983, 1996), «Ραψωδία για βιολοντσέλο και ορχήστρα» (1997), «Πρελούντια» για πιάνο (1947), «Σεξτέτο» για 
πιάνο, φλάουτο και κουαρτέτο εγχόρδων (1947), «Σονατίνα για πιάνο» (1955), «Σονατίνα 1» για βιολί και πιάνο (1952-1953), 
«Σονατίνα 2» για βιολί και πιάνο (1956), «Petite suite pour piano» (1954-1955), «Passacailles» για δύο πιάνο (1955), κλπ. 
 

Καντάτες και Ορατόρια 
«’Αξιον Εστί» (Ποίηση: Οδυσσέας Ελύτης) (1960), «Επιφάνια Αβέρωφ» (Ποίηση: Γιώργος Σεφέρης) (1967-1969), «Πνευματικό 

Εμβατήριο» (Ποίηση: Άγγελος Σικελιανός) (1969), «Κατάσταση Πολιορκίας» (Ποίηση: Ρένα Χατζηδάκη), «Raven» (Στη μνήμη του 
Γιάννη Χρήστου) (1970, 1993-1994), «Canto General» (Ποίηση: Πάμπλο Νερούντα) (1971, 1982), «Κατά Σαδδουκαίων» (Ποίηση: 
Μιχάλης Κατσαρός) (1981-1982), «Λειτουργία για τα παιδιά που σκοτώνονται στον πόλεμο» (Ποίηση: Τάσος Λειβαδίτης) 
(1982), «Λόρκα» για φωνή, σόλο κιθάρα, χορωδία ορχήστρα, (βάσει του «Romancero Gitan») (1982)-1983), «Θεία Λειτουργία» 
(«Miss a Greca») (1981-1983), «Requiem, Ακολουθία εις κεκοιμημένους» (1983-1995), «Κατά Σαδουκκαίων Πάθη» (Ποίηση: Μιχάλης 
Κατσαρός) (1989), «Canto Olympico» (ορατοριακή σουίτα) (1990-1991), κλπ. 
 

Μπαλέτα 
«Ελληνική Αποκριά» (1953), «Αγάπη και θάνατος» (1956-1958), «Ερωφίλη» (1956), «Le feu aux poudres» (1958), «Les 

amants de Teruel» (1958), «Επτά Ελληνικοί Χοροί» (μπαλέτο: Μωρίς Μπεζάρ) (1958), «Aντιγόνη» («Antigone») (1958-1959), 
«Ηλέκτρα» (1979), «Ζορμπάς ο Έλληνας» 1987-1988), κλπ. 



 14 
 

Λυρικές Τραγωδίες – Όπερες 
«Κώστας Καρυωτάκης» (Οι μεταμορφώσεις του Διόνυσου) (1984-1986), «Μήδεια» (1988-1990), «Ηλέκτρα» (1992-1993), 

«Αντιγόνη» (1995-1997), «Λυσιτράτη» (2000). 
 
Τέλος, θα πρέπει να αναφερθεί η πληθώρα έργων που έχει συνθέσει για το αρχαιοελληνικό θέατρο (τραγωδία, κωμωδία), το 

σύγχρονο θέατρο (στην Ελλάδα και το εξωτερικό) και τον κινηματογράφο (στην Ελλάδα και το εξωτερικό). 
 

Η μουσική γλώσσα του Μίκη Θεοδωράκη, εκτός από τις καταβολές της στην ελληνική λαϊκή και θρησκευτική παράδοση, είναι 
προσανατολισμένη, κυρίως, στον όψιμο γερμανικό ρομαντισμό, πράγμα φυσικό από την κατάσταση που επικρατούσε τα χρόνια των 
σπουδών του στην Ελλάδα από την όψιμη Ελληνική Εθνική Μουσική Σχολή που, όπως λέω χαρακτηριστικά, ο ρομαντισμός στην 
Ελλάδα ήρθε αρκετά αργά και όταν η Ευρώπη είχε ξεπεράσει τον δωδεκαφθογγικό σειραϊσμό της Δεύτερης Σχολής της Βιέννης και 
είχε αποκτήσει έναν σταθερό βηματισμό στην πρωτοπορία. 

Βέβαια, δεν λείπουν από το έργο του οι επιρροές από τον νεοκλασικισμό των Ρώσων συνθετών, όπως οι Igor Stravinsky και 
Dmitri Shostakovich, χωρίς να παραγνωρίζει ο ίδιος και από τις επιρροές του το έργο του Ludwig van Beethoven. 

Αναφέρει ο ίδιος ο συνθέτης: 
«Είμαι κοντά στο γερμανικό πνεύμα. Το πολύ ρομαντικό, αλλά και πολύ πειθαρχημένο. Παρασύρεται από μεγάλα 

συναισθήματα, αλλά δεν παύει να είναι εργατικό και μεθοδικό. Θαυμάζω τον Μπετόβεν και τον Βάγκνερ, έχω επιφυλάξεις για τον 
Σένμπεργκ. Δεν πιστεύω στη διανοητική μουσική. Δεν πιστεύω σε ό,τι είναι αποκομμένο από τον μύθο, από τη θρησκεία, από τον 
ανθρώπινο πόνο. Από τον τρομερό πόνο του θανάτου… 

Θυμάμαι μια φορά που ανέλυα την «3η Συμφωνία» του Beethoven, την Ηρωική, και ανακαλύπτω επαναστατικές αλλαγές που 
έκανε στη φόρμα της σονάτας ο Beethoven, και κάτι ντισονάντσες απίθανες για την εποχή τη δική του, μου κάηκε το μυαλό. Βγήκα 
έξω, έβαλα το κεφάλι μου σε ένα βαρέλι γεμάτο νερό, να κρυώσει το κεφάλι μου, γιατί ο Μπετόβεν το είχε ανάψει. Ο Μπετόβεν με 
βοήθησε πάρα πολύ να τελειοποιήσω το έργο μου». 

Ο Μίκης Θεοδωράκης βρισκόμενος στο Παρίσι, στην καρδιά της μουσικής πρωτοπορίας, στην τάξη του Olivier Messiaen, δεν 
ήταν δυνατόν να αγνοήσει τον σειραϊσμό που χρησιμοποίησε αποσπασματικά σε ελεύθερη μορφή, ενώ την ίδια περίοδο και, 
πιθανόν, κάτω από τις επιρροές της υποδομικότητας της μουσικής γλώσσας του Olivier Messiaen, προσπάθησε να αναπτύξει ένα 
δικό του σύστημα βασισμένο στο τετράχορδο, αναπτύσσοντας τη θεωρία των τετραχόρδων, ως μια μορφή ενός μικροδομικού 
σειραϊσμού (σειραϊσμού με μικροσειρές) που προσπαθεί να συγκεράσει τετραχορδιακές δομές της λαϊκής μας παράδοσης. 

Γράφει σχετικά ο Μίκης Θεοδωράκης: 
«Όπως όλοι οι συνθέτες ήθελα κι εγώ να ανακαλύψω ένα δικό μου προσωπικό «σύστημα» μουσικής σύνθεσης. Καταλάβαινα 

ότι αυτό που λένε προσωπικό ύφος, τώρα στην περίοδο του θριάμβου της τεχνικής, έπρεπε να βγαίνει προπαντός μέσα από μια δική 
σου τεχνική γλώσσα. Ρίχτηκα με μανία μέσα στην έρευνα. Ήθελα να πάρω όσα μπορούσα από τη σειραϊκή τεχνική, να την 
κωδικοποιήσω μέσα σε μια δική μου μέθοδο, που να στηρίζει τις ελεύθερες εμπνεύσεις μου. Προσπάθησα επίσης να προχωρήσω 
όσο μπορούσα πιο μακριά στην περιοχή των ρυθμικών αναπτύξεων και παραλλαγών. Έφτασα έτσι σ’ ένα δρόμο, σε μια περιοχή, σ’ 
ένα προσχέδιο συστήματος που το ονόμασα «τετράχορδα». Όμως δεν μπόρεσα να το εφαρμόσω στην πράξη παρά μόνο μερικά 
(«2η» και «3η Σουίτα», «Αντιγόνη»). 

Το πιο καταπληκτικό όμως είναι το γεγονός ότι ανακάλυψα τελικά την τελειότερη εφαρμογή του παραπάνω συστήματος μέσα 
σ’ ένα από τα τελευταία έργα του Στραβίνσκι. Στο «Αγκόν» (Agon). 

Γνώριζα ότι το έργο αυτό είχε καταταγεί στις δωδεκαφθογγικές δημιουργίες του μεγάλου συνθέτη. Όμως εγώ καταπιάστηκα 
λεπτομερώς με την ανάλυσή του και μπόρεσα να αποδείξω ότι το όλο έργο στηρίζεται πάνω σ’ αυτό το σύστημα. Δυστυχώς δεν 
κατόρθωσα ως σήμερα να ανακοινώσω τη μελέτη μου. Όμως, όπως και να’ χει το ζήτημα πρόκειται κατά τη γνώμη μου για 
καταπληκτική περίπτωση. Τόσο μάλλον όσο υποψιάζομαι ότι και ο ίδιος ο Στραβίνσκι να μην έχει σαφή επίγνωση της σοφίας του 
νέου συστήματος που μεταχειρίστηκε» (Περί Τέχνης)… 

«Από τη μελωδική και την αρμονική άποψη το θετικό στοιχείο που πρόσφερε το σύστημα αυτό (αναφέρεται στον σειραϊσμό), 
είναι ότι καταργούσε την ηγεμονία της τονικής. Στο τονικό σύστημα, όπως είναι γνωστό, υπάρχει πλήρης ιεράρχηση ανάμεσα στις 
βαθμίδες — τις κλίμακες. Ο «ηγεμόνας» είναι η πρώτη βαθμίδα, η τονική και ο «αντιβασιλέας» η πέμπτη βαθμίδα, η δεσπόζουσα. 
Ακολουθεί η τέταρτη βαθμίδα, η υποδεσπόζουσα. Κι έτσι γύρω από αυτές τις 3 νότες – βαθμίδες γυρίζει υποχρεωτικά η τονική 
μελωδία και η αρμονία. Με την καθιέρωση της σειράς και οι δώδεκα νότες έχουν την ίδια σημασία. Υπάρχει, κατά κάποιο τρόπο, μια 
δημοκρατικοποίηση, γεγονός που απελευθερώνει θεωρητικά μεν τη μελωδία και στην πράξη την αρμονία. Γιατί όπως είδαμε με την 
υποχρεωτική τοποθέτηση της μιας νότας ύστερα από την άλλη, σε όλη τη διάρκεια ενός έργου, όσα κερδίζονται από τη «δημοκρατία» 
χάνονται αμέσως από τη «δικτατορία». Η προσπάθειά μου έτεινε, στο να πάρω το θετικό μέρος από αυτή την αντίληψη, χωρίς να 
μπω στο καλούπι της σειράς. Βρήκα τη λύση με τη συνύπαρξη τριών τετραχόρδων (γκρουπ από 4 φθόγγους), που στο σύνολό τους 
σχημάτιζαν το σύνολο της χρωματικής κλίμακας, δηλαδή τους δώδεκα φθόγγους. Κάθε τετράχορδο, διατηρούσε τη δική του 
φυσιογνωμία, τη δική του αυτοτέλεια. Μπορούσα να εφαρμόσω επάνω του κάθε είδος τεχνικό μελωδικό συνδυασμό. Και επιπλέον 
δεν θεωρούσα τον εαυτό μου δεσμευμένο να μείνω μόνο σ ’αυτό το υλικό. Ήμουν ελεύθερος να χρησιμοποιώ ταυτόχρονα και άλλες 
ελεύθερες μελωδίες. Ακόμα και διατονικές. Φτάνει φυσικά όλο αυτό το υλικό να ταιριάζει μεταξύ του. Να υπάρχει άμεση σχέση 
ανάμεσα σε όλα τα στοιχεία… 
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Δούλεψα σκληρά πολλούς μήνες, και το αποτέλεσμα υπήρξε μια μεθοδική ανάλυση του «Agon» (του Igor Stravinsky) που 

θα δημοσιευτεί για πρώτη φορά ύστερα από 30 περίπου χρόνια, σε σχετικό βιβλίο που μου αφιερώνει ο εκδοτικός οίκος της Λειψίας* 
και όπου με βάση την ανάλυση αυτή γίνεται μια πλήρης έκθεση της μεθόδου των τετραχόρδων» (Ανατομία της μουσικής). 

 
* Αναφέρεται στην έκδοση «Meine Stellung in der Musikszene. Schriften, Essays, Interviews. 1952-1984» (1986). 
 
Σχετικά με την ανάλυση αυτή του Μίκη Θεοδωράκη στο έργο «Agon» του Igor Stravinsky, θα μπορούσα να αναφέρω 

επιγραμματικά την προσπάθειά του να εντοπίσει μέσα στη δωδεκαφθογγική σειρά του Igor Stravinsky κάποια τετράχορδα που 
ανταποκρίνονται σε ορισμένους βασικούς τύπους. 

Έτσι, στην αρχική σειρά του «Pas-de-deux» εντοπίζει τρία τετράχορδα, από τα οποία τα δύο ανταποκρίνονται στον βασικό 
τύπο (1-2-1) (ημιτόνιο-τόνος-ημιτόνιο) και το άλλο στον βασικό τύπο (3-1-3) (τρία ημιτόνια-ημιτόνιο-τρία ημιτόνια) ως βασικών 
διαστηματικών δομικών στοιχείων των τετραχόρδων που μπορούν να εντοπίζονται, όχι απαραίτητα σε διαδοχική σειρά, αλλά και με 
την αντιμετάθεση των φθόγγων. 
 

Αρχικό μέρος του «Pas-de-deux» του έργου «Agon» του Igor Stravinsky 
 

 
 
Βασική σειρά και τετράχορδα κατά τον Μίκη Θεοδωράκη στο μέρος «Pas-de-deux» του έργου «Agon» του Igor Stravinsky 
 

 
 
Τα τετράχορδα 1 (B-Ces-D-Des) και 3 (Fis-As-F-A), κατά τον Μίκη Θεοδωράκη, αποτελούν αντιμεταθέσεις του βασικού τύπου 

1-2-1, δηλαδή, 1 (B-Ces-Des-D), 3 (F-Fis-As-A) και το τετράχορδο 2 (C-G-E-Es) αντιμετάθεση του βασικού τύπου 3-1-3, δηλαδή, 2 
(C-Es-E-G). 

Μέσα από την τεχνική και τη θεωρία των τετραχόρδων ως ανεξάρτητες, αυτοδύναμες και επεξεργαζόμενες μικροσειρές που 
διαμόρφωσε ο Μίκης Θεοδωράκης βλέπει τη δυνατότητα της αξιοποίησης τόσο των χρωματικών όσο και των διατονικών 
τετραχόρδων της δημοτικής μουσικής μας παράδοσης και φαίνεται να τα αξιοποιεί αποσπασματικά, κυρίως, μετά το 1955 σε έργα, 
όπως οι «Σουίτες» (Ι, ΙΙ και ΙΙΙ), τα μπαλέτα «Les Amants de Teruel» και «Αντιγόνη», όπου σε μια υβριδική μορφή ευρύτερου, αλλά όχι 
ολοκληρωτικού σειραϊσμου, προσπαθει να εντάξει σε ένα ενιαίο σύνολο με τα τετράχορδα τον ρυθμό και την αρμονία, το «Κονσέρτο 
για πιάνο», τις «Σονατίνες» για βιολί και πιάνο, τη «Σονατίνα» για πιάνο και τις «Συμφωνίες» 3 και 7. 

Βέβαια, το χαρακτηριστικό των μικροσειρών, κατά συνέπεια και των τετραχόρδων του Μίκη Θεοδωράκη ως υβριδικών 
μικροσειρών, είναι ότι δεν αποβάλλουν την κυριαρχία των τονικών ροπών. 
 

Σημείωση  
Θα πρέπει να αναφέρω ότι ο Igor Stravinsky από το 1951 ως το 1966 και, ιδιαίτερα, μετά το 1960 πειραματίστηκε στον 

δωδεκαφθογγικό σειραϊσμό, ξεφεύγοντας από τους κανόνες της δωδεκαφθογγικής ορθοδοξίας με διάφορους τρόπους, πχ 
χρησιμοποιώντας τη φόρμα IR αντί της RI, τεμαχίζοντας τη σειρά σε μικρότερα τμήματα τα οποία αντιμετωπίζει αυτοδύναμα ως 
μικροσειρές και επεξεργάζεται, κυρίως, με την τεχνική της περιστροφής (rotation) του Ernst Krenek [στο έργο «Requiem Canticles» 
χρησιμοποιεί τη φόρμα IR αντί της RI, στο «In memoriam Dylan Thomas» χρησιμοποιεί πεντάφθογγη σειρά, ενώ εξάφθογγες σειρές με 
μορφή εξαχόρδων βρίσκονται στα «Movements» (1959) (με περιστροφή ή περιστροφή και μεταφορά), «A Sermon, a Narrative, and a 

Prayer» (1961), «The Flood» (1962), «Abraham and Isaac» (1963), «Requiem Canticles» (1966)], κλπ. 
Στο σημείο αυτό θα πρέπει να επισημάνω την τάση που υπήρξε από πολλούς συνθέτες, ακόμα και αυτούς του σκληρού 

ολοκληρωτικού σειραϊσμού, στη χρησιμοποίηση μικροσειρών, όπως για παράδειγμα το Εξάχορδο του Sacher που βασίζεται στο όνομα 
του μαέστρου Paul Sacher: (e)S – A – C – H – E – R(e).  
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Το Εξάχορδο του Sacher το συναντάμε σε αρκετά έργα του Pierre Boulez (πχ τα «Messagesquisse», «Incises», «Sur Incises», 

«Repons»), τα «Sacher Variation» του Witold Lutosławski, «Trois strophes sur le nom de Sacher» του Henri Dutilleux, «Capriccio» του 
Hans Werner Henze, «Tema "Sacher"» του Benjamin Britten, κλπ. 

Τέλος, θα πρέπει να επισημανθεί ότι, εκτός από τις μικροσειρές, υπάρχουν και οι δωδεκαφθογγικές σειρές με υποδομικότητα, οι 
οποίες σχηματίζονται από ένα αρχικό τρίφθογγο (τρίχορδο) ή τετράφθογγο (τετράχορδο) μοντέλο (Ο) και τέσσερις ή τρεις, αντίστοιχα, 
αναπαραγωγές του με τις φόρμες Ι, R, RI σε μεταφορές. Στην περίπτωση, όμως, αυτή η δωδεκαφθογγική σειρά συμπεριφέρεται ως 
σύνολο, διατηρώντας τις αρχές της επεξεργασίας και των ατονικών σχέσεων του συνόλου. 

 
Προκαταρκτικές σημειώσεις για το μπαλέτο «Αντιγόνη» του Μίκη Θεοδωράκη, όπου οι πίνακες του ηχητικού υλικού θυμίζουν 

αρκετά τις σειραϊκές ακολουθίες του έργου «Structures I» του Pierre Boulez 
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ΣΥΝΤΟΜΕΣ ΜΟΥΣΙΚΕΣ ΑΝΑΛΥΣΕΙΣ ΤΩΝ ΕΡΓΩΝ ΤΟΥ ΠΡΟΓΡΑΜΜΑΤΟΣ ΜΕ ΙΔΙΑΙΤΕΡΟ 
ΘΕΩΡΗΤΙΚΟ ΕΝΔΙΑΦΕΡΟΝ ΠΟΥ ΟΔΗΓΗΣΑΝ ΣΤΗ ΜΟΥΣΙΚΗ ΠΡΩΤΟΠΟΡΙΑ 

 
OLIVIER MESSIAEN: PRĖLUDES 

(1928-1929) 
 

Τα 8 Πρελούντια, που αρχίζει να γράφει ο Olivier Messiaen ενώ ήταν ακόμα σπουδαστής στο Conservatoire de Paris, έχουν 
καθαρά ντεμπυσικό, ας μου επιτραπεί η λέξη, χαρακτήρα και μέσα από αυτά αρχίζει να διαμορφώνεται η ιδιαίτερη μουσική γλώσσα 
του συνθέτη, όπως οι τρόποι περιορισμένης μεταφοράς (ο πρώτος τρόπος περιορισμένης μεταφοράς είναι η οικεία στον Claude 
Debussy κλίμακα με τόνους που έχει δύο μεταφορές), ο ρυθμός και η αρμονία. 

 
1. La Colombe 
 
Κινείται σε μια ευρύτερη τονικότητα της Ε, αποτελείται από δύο μέρη, από τα οποία το δεύτερο είναι μια εμπλουτισμένη 

αναπαραγωγή του πρώτου και κάθε μέρος αποτελείται από δύο τμήματα των πέντε μέτρων, δίνοντας τη φόρμα: 
 
Α (5 μέτρα) – Β (5 μέτρα) – Α΄(5 μέτρα) – Β΄(5 μέτρα) – Coda (3 μέτρα) 
 
Στο πρελούντιο αυτό κάνει την παρουσία του ο δεύτερος τρόπος περιορισμένης μεταφοράς στη δεύτερη μεταφορά του, ο 

οποίος εκτός από την αρχική θεωρητική μορφή του έχει άλλες δύο μεταφορές, δηλαδή, συνολικά τρεις μεταφορές. 
 

Δεύτερος τρόπος περιορισμένης μεταφοράς πρώτη μεταφορά (αρχική θεωρητική μορφή) 
 

 
 
Δεύτερος τρόπος περιορισμένης μεταφοράς δεύτερη μεταφορά 
 

 
 
Δεύτερος τρόπος περιορισμένης μεταφοράς τρίτη μεταφορά 
 

 
 
7. Plainte calme 
 
Το πρελούντιο αυτό με τον υπερχρωματικό χαρακτήρα του έχει μια βαθειά εσωτερικότητα και εκφραστικότητα και είναι 

δομημένο πάνω σε μια απλή τριμερή τμηματική φόρμα Α-Β-Α΄ με μια coda στο τέλος. 
Το Α μέρος (As και τρίτη μεταφορά του δεύτερου τρόπου περιορισμένης μεταφοράς) ως και το 15 μέτρο  αποτελεί μια εξάμετρη 

φράση που με την παρεμβολή ενός μονωδιακού μέρους (μέτρα 7-9) επαναλαμβάνεται και στηρίζεται πάνω σε δύο δεσπόζουσες 
συγχορδίες, τη δεσπόζουσα της des και τη δεσπόζουσα της G, που στο τέλος της επανάληψης της εξάμετρης αρχικής φράσης το 
αρμονικό υπόβαθρο αναστρέφεται, αφού πρώτα ακούγεται η δεσπόζουσα της G και μετά η δεσπόζουσα της des (μέτρα 14 και 15). 

Το Β μέρος (τρίτος τρόπος περιορισμένης μεταφοράς) αρχίζει στο μέτρο 16  με έναν σύντομο κανόνα, βασισμένο σε  θεματικά 
μοτίβα του Α μέρους (μέτρα 4-5) ακολουθούμενο από ένα αρμονικό σχόλιο (μέτρα 18-20) που επαναλαμβάνεται. 

Το Α΄ μέρος (As και τρίτη μεταφορά του δεύτερου τρόπου περιορισμένης μεταφοράς) αρχίζει στο μέτρο 25 και οδηγεί στην 
coda στο μέτρο 31, η οποία coda έχει θεματικά στοιχεία που χρησιμοποιήθηκαν νωρίτερα στα καταληκτικά θεματικά μέρη και τα 
σχόλια. 

 
Σημείωση: Η αρίθμηση των μέτρων αρχίζει από το αρχικό ελλιπές μέτρο, γιατί εδώ δεν ισχύει η κλασική συμμετρικότητα των φράσεων και η 

τακτική το αρχικό ελλιπές μέτρο να συμπληρώνεται από το τελικό που είναι και αυτό ελλιπές. 
 
8. Un reflect dans le vent 
 
Σ’ αυτό το πρελούντιο ο Olivier Messiaen βρίσκεται πολύ κοντά στο ύφος και την αισθητική του Claude Debussy και, 

ειδικότερα, στο πρελούντιο «Le vent dans la plaine». 
Δομικά έχει τη φόρμα της διθεματικής σονάτας. 
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ΕΚΘΕΣΗ (αρχή ως μέτρο 74)  

 Α Θέμα (αρχή ως μέτρο 32) (d, D, τέταρτη μεταφορά του τρίτου τρόπου περιορισμένης μεταφοράς) 
 Β Θέμα (μέτρο 33 ως 74) (μετέωρη τονικότητα της Α και τροπικότητα της τρίτης μεταφοράς του τρίτου τρόπου περιορισμένης 

μεταφοράς) αποτελεί μια τριμερή φόρμα αβα με αναφορές στο τραγούδι της Solveig από το έργο «Peer Gynt» Op. του Grieg. 
α Antécédent (μέτρο 33 ως 38) – Conséquent (μέτρο 39 ως 44) 

  β Antécédent (μέτρο 45 ως 51) – Conséquent (μέτρο 52 ως 60) 
  α (μέτρο 61 ως 74) 
ΑΝΑΠΤΥΞΗ (μέτρο 75 ως 108) 
ΕΠΑΝΕΚΘΕΣΗ (μέτρο 109 ως 190) με χαρακτηριστικό της επανέκθεσης είναι την εμφάνιση του δευτέρου θέματος στο μέτρο 

149 μια 4η ψηλότερα – D –. κατ’ απομίμηση ανάλογης τακτικής του Claude Debussy στην 4η σκηνή της 4ης πράξης της όπερας 
«Pelléas et Mélisande», ενώ τα πρώτα μέτρα της επανέκθεσης, από το μέτρο 109 ως το 115, θα μπορούσαν να θεωρηθούν ως μια 
προετοιμασία – προαναγγελία της επανέκθεσης με μκροδομική επεξεργασία στοιχείων του πρώτου θέματος.  

CODA (μέτρο 191 ως το τέλος) (d, D, τέταρτη μεταφορά του τρίτου τρόπου περιορισμένης μεταφοράς) ως θεματική coda με 
στοιχεία του μεσαίου τμήματος της ανάπτυξης.  

 
Επισημαίνω τη δομική και αισθητική πολυμορφία του πρώτου θέματος που αποτελείται από τρία δομικά και αισθητικά – 

εκφραστικά στοιχεία: 
- Το αρχικό ρευστό στοιχείο ντεμπυσικού χαρακτήρα που διακόπτεται στο μέτρο 4 από τις forte τυπικές συγχορδίες της 

μουσικής γλώσσας του Olivier Messiaen. 
- Το στοιχείο των βίαιων συγκοπών στα μέτρα 5 και 6 που θα αποτελέσει και υλικό επεξεργασίας στην ανάπτυξη. 
 
Στοιχείο βίαιων συγκοπών 
                5                    6  

 
 
- Το στοιχείο, χαρακτηριστικό και αυτό της μουσικής γλώσσας του συνθέτη, που ο Olivier Messiaen αποκαλούσε «litanie 

harmonique» στο μέτρο 9 και αφορά την επανάληψη ενός μελωδικού μοντέλου με διαφορετική εναρμόνιση. 
   
Litanie harmonique (μέτρο 9)          

                                                                9 

 
 
 

OLIVIER MESSIAEN: ÎLE DE FEU 2 
(1949-1950)  

 
Είναι η τελευταία από τις «Τέσσερις σπουδές του ρυθμού» («Quatre études de rythme») (1949-1950). 
Η πρώτη σπουδή του ρυθμού («Île de feu 1») αποτελεί μια σειρά παραλλαγών πάνω σε ένα θέμα της Παπούα (Νέα Γουινέα). 
Η δεύτερη σπουδή του ρυθμού («Mode de valeurs et d'intensités») (Τρόπος των αξιών και των εντάσεων) αποτελεί το πρώτο 

έργο του ολοκληρωτικού σειραϊσμού, αφού σ’ αυτό χρησιμοποιούνται σειραϊκά μοντέλα σε όλα τα χαρακτηριστικά του ήχου: τρία 
τροπικά σειραϊκά μοντέλα ως προς το ύψος, τρία σειραϊκά μοντέλα αξιών, ένα σειραϊκό μοντέλο εντάσεων και ένα σειραϊκό μοντέλο 
ηχοχρωμάτων με την έννοια του τύπου της ατάκας  των φθόγγων, δεδομένου ότι το έργο είναι για πιάνο και δεν υπάρχει η δυνατότητα 
αξιοποίησης και σειροποίησης ηχοχρωμάτων διαφορετικών οργάνων. 

Η τρίτη σπουδή του ρυθμού («Neumes rythmiques») (Ρυθμικά νεύματα), αξιοποιώντας μια τεχνική των νευμάτων του 
Γρηγοριανού Μέλους, καθιερώνει για πρώτη φορά σχηματισμούς (formants), μέσα στους οποίους χρησιμοποιεί ρυθμικές, κατεξοχήν, 
αναπτύξεις. 

Στην τέταρτη σπουδή του ρυθμού («Île de feu 2») χρησιμοποιεί έναν συγκερασμό της παραδοσιακής τεχνικής των 
παραλλαγών πάνω σε ένα συγγενικό θέμα με αυτό του «Île de feu 1» και των συμμετρικών σειραϊκών αντιμεθέσεων (interversions) 
που παρεμβάλλονται ανάμεσα στις παραλλαγές.  
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Τα σειραϊκά μέρη παρεμβάλλονται πολυφωνικά σε δίφωνη αντιπαράθεση, όπου η πάνω φωνή σχηματίζεται κάθε φορά με 

έναν ορισμένο τρόπο αντιμετάθεσης από την αρχική και η κάτω αντιστικτική φωνή αποτελεί μια φυγόκεντρη αντιμετάθεση της πάνω. 
 Στην αρχική σειραϊκή δομή η πάνω φωνή αποτελεί μια συμμετρική σειρά με όλα τα διαστήματα και η κάτω μια φυγόκεντρη 

αντιμετάθεσή της.  
Στην επόμενη σειραϊκή δομή η αντιμετάθεση της πάνω φωνής ενέχει μια δομικότητα αρπισμών 7ης ελαττωμένης και η κάτω 

φωνή αποτελεί μια φυγόκεντρη ανιμετάθεσή της. 
 
Οι δύο πρώτες σειραϊκές δομές, όπως αναφέρονται παραπάνω  
 

 
 

 
Στην τρίτη σειραϊκή δομή η αντιμετάθεση της πάνω φωνής συνιστά μια ανώμαλη αλυσίδα με κυρίαρχα τα διαστήματα της 4ης 

και της 5ης και η κάτω φωνή μια φυγόκεντρη αντιμετάθεσή της, ενώ στην επόμενη σειραϊκή δομή η αντιμετάθεση της πάνω φωνής 
ενέχει τρία επίπεδα εσωτερικών χρωματικών υποδομών ως μια compound melody και η κάτω φωνή αποτελεί μια φυγόκεντρη 
αντιμετάθεσή της. 
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Μετά την παρεμβολή ενός υπερχρωματικού μέρους ακολουθεί η τελευταία σειραϊκή δομή σε έναν τρίφωνο πολυφωνικό 
συνδυασμό με το θέμα της Παπούα (Νέα Γουινέα). Στην τελευταία σειραϊκή δομή η αντιμετάθεση της πάνω φωνής σχηματίζει μια 
κλίμακα με τόνους, η μεσαία φωνή αποτελεί μια φυγόκεντρη αντιμετάθεσή της, ενώ στην κάτω φωνή εμφανίζεται το θέμα της Παπούα. 

H τέταρτη σπουδή του ρυθμού («Île de feu 2») κλείνει με ένα αυτοσχεδιαστικό μέρος του τύπου του moto perpetuo. 
 

PIERRE BOULEZ: DOUZE NOTATIONS 
(1945) 

 
Το έργο γράφτηκε το 1945 μετά τον κύκλο των μαθημάτων του συνθέτη με τον Olivier Messiaen και, κυρίως, με τον René 

Leibowitz, με τον οποίο μελέτησε τον δωδεκαφθογγισμό και τη μουσική της Δεύτερης Σχολής της Βιέννης και αποτελεί μια σειρά 12 
σημειώσεων, όπως χαρακτηρίζει τα σύντομα αυτά κομμάτια ο Pierre Boulez, σπουδών, θα μπορούσαμε να πούμε, στον 
δωδεκαφθογγισμό και ένα αφιέρωμα στον αριθμό 12 που αποτελεί τη δομική βάση του δωδεκαφθογγισμού, αφού βασίζονται σε μια 
αρχική δωδεκαφθογγική σειρά, είναι 12 συνολικά και η καθεμιά από τις «Douze Notations» έχει δώδεκα μέτρα με σημαντικές 
αντιθέσεις μεταξύ τους. 

 
Αρχική σειρά 
 

 
 
Παρά το ό,τι το έργο αποτελεί ένα πρώιμο και δόκιμο έργο για τον συνθέτη, ο Pierre Boulez δείχνει, ήδη, από αυτό τις 

προθέσεις του να αμφισβητήσει τις βασικές αρχές των αυστηρών τεχνικών του Arnold Schoenberg, αντιμετωπίζει τη σειρά με έναν 
πιο ελεύθερο τρόπο και δίνει με αυτή του την τακτική το έναυσμα για τον ελεύθερο δωδεκαφθογγισμό, ενώ δεν λείπουν οι αναφορές 
σε επιρροές άλλων συνθετών, όπως για παράδειγμα των Olivier Messiaen (ασύμετροι ρυθμοί και άμετρη μουσική), Arnold 
Schoenberg, Igor Stravinsky, André Jolivet, Claude Debussy, Béla Bartók και Anton Webern, αλλά και εξωευρωπαϊκών πολιτισμών 
(πχ η Notation 8 είναι εμπνευσμένη από ιδιόφωνα κρουστά όργανα του τύπου της marimba της Αφρικής και του Μεξικό),  τακτική που 
θα χρησιμοποιήσει σε μεταγενέστερα έργα του ή ακόμα και συνδυαστικές επιρροές, όπως πχ η Notation αρ. 3 που παραπέμπει στον 
Claude Debussy και το όψιμο έργο του Alexander Scriabin. 

Με λίγα λόγια, θα μπορούσαμε να πούμε ότι οι «Douze Notations» αποτελούν συμπερίληψη μιας υπερβατικής μορφής του 
δωδεκαφθογγισμού και των επιρροών του Pierre Boulez από το έργο άλλων συνθετών. 

Για παράδειγμα η Notation αρ. 1 παραπέμπει στο 5ο (waltz) από  το Op. 23 (Πέντε κομμάτια για πιάνο) του Arnold Schoenberg 
και η ένδειξη στην αρχή (Fantasque-Modéré) θυμίζει τον Claude Debussy. 

 
Αρχή της Notation 1 
 

 
 
Ο χαρακτήρας της κάθε Notation απεικονίζεται και προσδιορίζεται από την αρχική ένδειξη, ενώ οι τεχνικές με τις οποίες 

επεξεργάζεται ελεύθερα τη σειρά ενσωματώνουν, πέρα από την ξεχωριστή ευρηματικότητα για την καθεμιά Notation και το στοιχείο 
της ελεύθερης ηχοχρωματικής αξιοποίησης του πολυχρωματικού οργάνου του πιάνου που ο Olivier Messiaen θεωρούσε ως πλήρη 
ορχήστρα, καθότι, όπως έλεγε εμπεριέχει τα ακούσματα όλων των οργάνων της ορχήστρας. 

Αρχικές ενδείξεις: 
Αρ. 1: Fantasque, Modere 
Αρ. 2: Très vif 
Αρ. 3: Assez lent 
Αρ. 4: Rhythmique 
Αρ. 5: Doux et improvisé 
Αρ. 6: Rapide 
Αρ. 7: Hiératique 
Αρ. 8: Modéré jusqu’à très vif 
Αρ. 9: Lointain- Calme 
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Αρ. 10: Mécanique et très sec 
Αρ. 11: Scintillant 
Αρ. 12: Lent – Puissant et âpre 

 
PIERRE BOULEZ: PREMIÈRE SONATE POUR PIANO 

(1946/1949) 
 
Βασική αρχή του Boulez για τη ρυθμική οργάνωση είναι οι συνεχείς παραλλαγές και ανανεώσεις του ηχητικού υλικού, μέσα 

από μια ρευστότητα των μικροδομών της φόρμας, τεχνικές που εξασφαλίζουν μια ισχυρή ροπή προς την ατονικότητα.  
Στο σημείο αυτό, θα πρέπει να σημειώσω ότι η σημαντικότερη διάκριση ανάμεσα στο τονικό σύστημα και την ατονικότητα 

είναι ότι το πρώτο έχει μια σταθερότητα στον ρυθμό (μοτιβική δομή) και ρευστότητα στο ύψος των φθόγγων, ενώ η ατονικότητα έχει 
μια σταθερότητα στο ύψος των φθόγγων (δωδεκαφθογγική σειρά) και ρευστότητα στον ρυθμό. 

Θυμάμαι στα νεανικά χρόνια μας, όταν μάθαμε αυτή την αρχή, να παίρνουμε γνωστές μελωδίες συνθετών της τονικότητας, να 
τις δωδεκαφθογγοποιούμε ως προς το ύψος, διατηρώντας σταθερό τον ρυθμό τους,  με τελικό αποτέλεσμα τη διατήρηση της 
αίσθησης της τονικότητας. 

Η αρχή αυτή της ρυθμικής ρευστότητας γίνεται περισσότερο έκδηλη από την πρώτη σονάτα για πιάνο, όπου ένα αρχικό μοτίβο 
συνεχώς παραλλάσσεται. 

Στο έργο αυτό βρίσκουν ακόμα έδαφος η αρχή της μερικής υφής των διαστημάτων, ως ένας τύπος διαστηματικού θα έλεγα 
σειραϊσμού, και η σταδιακή πλήρωση του χρωματικού χώρου, που αφενός υποκρύπτει μια ηχοχρωματική διάσταση του σειραϊσμού, 
αφετέρου μια ιεράρχηση σε έναν ρυθμό σταδιακών και βαθμιαίων αισθητικών μεταβολών στην εξέλιξη του ηχητικού υλικού, τεχνική 
που θα αποκτήσει στυλιστικό χαρακτήρα σε μεταγενέστερα έργα. 

Έτσι για παράδειγμα το Α εμφανίζεται μόλις στο ένατο μέτρο, ενώ ένα G ψηλά συμπληρώνει τον χρωματικό χώρο στο τέλος 
της κίνησης σε μια ενδεκάφθογγη συγχορδία. 

Χαρακτηριστικό ακόμα στοιχείο αποτελεί σε ορισμένα μέρη ένας μικροδομικός, βεμπερνικού τύπου, διάσπαρτος σειραϊσμός, 
οργανωμένος μέσα σε μια αξιοθαύμαστη και φευγαλέα διάσπαρτη πολυφωνία, που κατά κάποιο τρόπο δικαιώνει την άποψη του 
συνθέτη για το «οργανωμένο ντελίριο». 

 
Διάσπαρτη πολυφωνία 
 

 
 
Η πρώτη σονάτα αποτελείται από δύο κινήσεις και χαρακτηρίζεται από μια μεγάλη πυκνότητα της υφής και βιαιότητα στην 

έκφραση. 
Στο έργο αυτό το πιάνο χαρακτηρίζεται από τον ίδιο τον συνθέτη ως «κρουστό όργανο» διαφορετικό από το «πιάνο ως 

κρουστό όργανο» του Igor Stravinsky. 
Στη σονάτα αυτή αναγνωρίζονται, επίσης, επιρροές από το στυλ του Olivier Messiaen, το τρίτο από τα τρία κομμάτια Op. 11 

για πιάνο του Arnold Schoenberg και το σολιστικό μέρος του πιάνου στο «Pierrot lunaire» του Arnold Schoenberg. 
Από θεματική άποψη υπάρχουν δύο θέματα που βρίσκονται σε μια διαλέκτική αντιπαράθεση. 
Το πρώτο αποτελείται από ένα σύνθετο ρυθμικά μοτίβο των πέντε φθόγγων (Fis – D – F – Es – E), που σταδιακά 

τροποποιείται πληρώνοντας έναν χρωματικό ηχητικό χώρο με τη χρησιμοποίηση του pedal. 
Το δεύτερο θέμα αποτελείται από γρήγορα και φευγαλέα μικρομοτίβα που σταδιακά τροποποιούνται ως προς τον όγκο, την 

ηχοχρωματική υφή και το ύψος σε μια ανοργάνωτη ακόμα σε βαθμό αναγκαιότητας συσχέτιση ύψους, όγκου – δυναμικής και 
ηχοχρώματος. 
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Πρώτο θέμα 
 

 
 

 
 

Δεύτερο θέμα 
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Οι σημειώσεις του εντύπου αυτού του προγράμματος γράφτηκαν από τον  

Δημήτρη Αθανασιάδη,  
εκτός από τα βιογραφικά των σολιστών που δόθηκαν από τους ίδιους. 

 
 
 
 
 
 
 
 

Το έντυπο αυτό σε ψηφιακή μορφή βρίσκεται αναρτημένο στην ιστοσελίδα και το FaceBook 
του ΜΑΚΕΔΟΝΙΚΟΥ ΩΔΕΙΟΥ με δωρεάν πρόσβαση σε όλους. 

 
 
 
 
 
 
 
 

 

 
 
 
 
 
 
 

 
 

 
 
 

 
 

Η ΔΙΟΙΚΗΣΗ ΤΟΥ ΜΑΚΕΔΟΝΙΚΟΥ ΩΔΕΙΟΥ ΕΚΦΡΑΖΕΙ ΤΙΣ ΘΕΡΜΕΣ ΕΥΧΑΡΙΣΤΙΕΣ ΤΗΣ ΣΤΗΝ 
ΕΦΟΡΕΥΤΙΚΗ ΕΠΙΤΡΟΠΗ ΤΟΥ ΒΑΦΟΠΟΥΛΕΙΟΥ ΠΝΕΥΜΑΤΙΚΟΥ ΚΕΝΤΡΟΥ ΤΟΥ ΔΗΜΟΥ 

ΘΕΣΣΑΛΟΝΙΚΗΣ ΓΙΑ ΤΗ ΣΥΝΕΡΓΑΣΙΑ ΚΑΙ ΤΙΣ ΔΙΟΙΚΗΤΙΚΕΣ ΚΑΙ ΤΕΧΝΙΚΕΣ ΥΠΗΡΕΣΙΕΣ ΤΟΥ ΓΙΑ 
ΤΗ ΔΙΟΙΚΗΤΙΚΗ ΚΑΙ ΤΕΧΝΙΚΗ ΥΠΟΣΤΗΡΙΞΗ 

ΜΟΝΑΔΙΚΗ ΠΡΟΣΦΟΡΑ ΓΙΑ ΤΟΝ ΕΝΑΝ ΑΙΩΝΑ ΑΠΟ ΤΗΝ ΙΔΡΥΣΗ ΤΟΥ 
ΜΑΚΕΔΟΝΙΚΟΥ ΩΔΕΙΟΥ 

ΟΛΕΣ ΟΙ ΕΚΔΟΣΕΙΣ ΤΟΥ, ΟΠΩΣ ΕΠΙΣΗΣ ΑΝΕΚΔΟΤΕΣ ΜΟΥΣΙΚΕΣ ΑΝΑΛΥΣΕΙΣ, 
ΑΡΘΡΑ ΚΑΙ ΣΧΟΛΙΑ ΕΧΟΥΝ ΨΗΦΙΟΠΟΙΗΘΕΙ ΚΑΙ ΑΝΑΡΤΗΘΕΙ ΜΕ ΔΩΡΕΑΝ 

ΠΡΟΣΒΑΣΗ ΣΕ ΟΛΟΥΣ ΣΤΗΝ ΙΣΤΟΣΕΛΙΔΑ ΤΟΥ ΜΑΚΕΔΟΝΙΚΟΥ ΩΔΕΙΟΥ 
(macedonianconservatoire.gr)  

ΣΤΗΝ ΕΠΙΛΟΓΗ  
Βιβλιοθήκη → e-Βιβλιοθήκη 
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