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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

 
 

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

Βενετία 1614 

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

1623 

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

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

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

 

 

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

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

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

 

 
  

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

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

 

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

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

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

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

 

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

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

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

 
* * * 

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

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

13  Για το πϋραςμα από την prima ςτη seconda pratica και τη διαμϊχη μεταξύ Monteverdi και Giovanni 
Maria Artusi, βλ. Claude V. Palisca, “The Artusi-Monteverdi Controversy”, ςτο: Denis Arnold & Nigel 
Fortune (επιμ.), The Monteverdi Companion, Faber and Faber, London 1968, ς. 133-166. Επύςησ, 
Tomlinson, Monteverdi and the End of the Renaissance, ό.π., ς. 165-196. 



26  ΓΙΩΡΓΟΣ ΣΑΚΑΛΛΙΕΡΟΣ – ΘΕΟΔΩΡΟΣ ΚΙΤΣΟΣ 

 

Αρκετϊ χρόνια μετϊ τη ςύνθεςη και την παρουςύαςη του θρόνου τησ Αριϊδνησ του 
Monteverdi ςτην Ιταλύα, ο μύθοσ τησ εγκατϊλειψόσ τησ από τον Θηςϋα ςτη νόςο τησ Νϊξου 
ϊφηςε για μια φορϊ ακόμη το ςτύγμα του ςτην ιςτορύα τησ μουςικόσ, καθώσ αποτϋλεςε 
ϋμπνευςη και αφορμό για τη δημιουργύα ενόσ αρκετϊ ςημαντικού (αν και όχι τόςο 
γνωςτού ςτισ μϋρεσ μασ) ϋργου από τον ϊγγλο ςυνθϋτη Henry Lawes (εικόνα 4). Ο Θρήνος 
της Αριάδνης (“Theseus, O Theseus hark!”) του Lawes υπόρξε μύα από τισ πρώτεσ 
εκτεταμϋνεσ ςυνθϋςεισ ςτην Αγγλύα που προςϋγγιςαν το recitativo, με μόνη προγενϋςτερη 
το Ηρώ και Λέανδρος (“Nor com’st thou yet”) του Nicholas Lanier. Σο γεγονόσ αυτό από 
μόνο του προςδύδει ιδιαύτερη βαρύτητα ςτο ϋργο, το οπούο δικαύωσ θεωρόθηκε από τουσ 
ςύγχρονούσ του ωσ κϊτι το ιδιαύτερο. Επιπλϋον, καθοριςτικό ςτην αναγνώριςη του ϋργου 
υπόρξε και το γεγονόσ ότι το ποιητικό κεύμενο ϋφερε την υπογραφό του William 
Cartwright, ενόσ από τουσ πλϋον εξϋχοντεσ ϊγγλουσ ποιητϋσ και δραματουργούσ τησ εποχόσ 
εκεύνησ. Πϋρα λοιπόν από τη θεματολογύα και τη νεωτερικότητϊ τουσ (ςε ςχϋςη με το 
χρόνο και το γεωγραφικό χώρο ςτον οπούο δημιουργόθηκαν), οι δύο Αριάδνες μοιρϊζονται 
ϋνα ακόμη κοινό ςτοιχεύο: τη ςυνεργαςύα κορυφαύων ςυνθετών και δραματουργών, των 
Monteverdi και Rinuccini ςτη μύα περύπτωςη και των Lawes και Cartwright ςτην ϊλλη. 
 

 

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

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

του χειρογρϊφου: Elise Bickford Jorgens (επιμ.), Add. ms. 53723: Henry Lawes’s autograph, Garland 
(English Song, 1600-1675 / British Library Manuscripts, τομ. 3), New York 1986. 
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γρϊφτηκε το ϋργο. Σόςο η θϋςη που κατϋχει το ϋργο ςτο χειρόγραφο, όςο και η 
χρονολογύα που βρόκε το δρόμο του για το τυπογραφεύο, υποδηλώνουν ότι πρϋπει να 
γρϊφτηκε προσ τα τϋλη τησ δεκαετύασ του 1640. Παρόλα αυτϊ, υπϊρχουν ςτοιχεύα και 
ενδεύξεισ που υποδεικνύουν ότι η ημερομηνύα τησ ςύνθεςησ πρϋπει να εύναι αρκετϊ 
προγενϋςτερη. Μύα από τισ ςημαντικϋσ αναφορϋσ που ςυναντϊμε για την Αριάδνη 
προϋρχεται από τον John Milton ςε ϋνα ςονϋτο αφιερωμϋνο ςτον Lawes, το οπούο, αν και 
πρωτοεκδόθηκε το 1648 (εικόνα 6), ςτο χειρόγραφο προςχϋδιό του φϋρει την 
ημερομηνύα 9 Υεβρουαρύου 1645.15 Μύα επιπλϋον αναφορϊ υπϊρχει ςτην τϋταρτη πρϊξη 
του θεατρικού ϋργου The Variety του William Cavendish, το οπούο, αν και τυπώθηκε το 
1649, πρϋπει να εύχε παρουςιαςτεύ πριν από το ΢επτϋμβριο του 1642, όταν τα θϋατρα 
ϋκλειςαν εξαιτύασ τησ εμφύλιασ διαμϊχησ που εύχε ξεςπϊςει ςτην Αγγλύα ανϊμεςα ςτουσ 
υπϋρμαχουσ του κοινοβουλευτιςμού και τουσ φιλομοναρχικούσ.16 Σϋλοσ, το γεγονόσ ότι 
το πούημα τησ Αριάδνης γρϊφτηκε από τον Cartwright μεταξύ των ετών 1634-1635, ςε 
μια περύοδο κατϊ την οπούα εύχε ςυνεργαςτεύ με τον Lawes για την παραγωγό του The 
Royal Slave,17 μασ οδηγεύ ςτην υπόθεςη ότι η μουςικό τησ Αριάδνης πρϋπει να γρϊφτηκε 
αρκετϊ νωρύτερα από το δεύτερο μιςό τησ δεκαετύασ του 1640. 
 

!
 

 !

!

!

 
Εικόνα 5: Henry Lawes, Ayres and 

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

προμετωπίδα 

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

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

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

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

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

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

 

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

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

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

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

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

!

!

!
 

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

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

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

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

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

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

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

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


