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Πρόλογος

 Ο 20ός αιώνας µπορεί να χαρακτηριστεί ως ο αιώνας των µεγάλων ανακατατάξεων. Μέσα 

σε αυτά τα 100 χρόνια έγιναν τόσα πολλά σε τόσο σύντοµο χρονικό διάστηµα που φαίνεται σαν να 

επιταχύνθηκε η διαδικασία της εξέλιξης σε όλους τους τοµείς, κοινωνικοπολιτικούς, τεχνολογικούς,

επιστηµονικούς, καλλιτεχνικούς και οι αλλαγές ήταν ραγδαίες ήδη από την αρχή του αιώνα. Τα 

ερεθίσµατα πολλαπλασιάστηκαν, οι αποστάσεις µειώθηκαν και οι πληροφορίες και οι ιδέες 

διακινούνταν µε µεγαλύτερη ταχύτητα.

 Φυσικά όλη αυτή η εξέλιξη δεν ήταν δυνατον να µην εκφραστεί και µέσα από τις τέχνες. Ως

κοινωνικές οντότητες οι καλλιτέχνες επηρεάστηκαν από αυτό τον καταιγισµό εξελίξεων και φυσικά

επηρεάστηκε και η τέχνη τους. Καλλιτεχνικά κινήµατα εµφανίστηκαν από παντού: άλλα 

εδραιώθηκαν και εξελίχθηκαν για αρκετά χρόνια, άλλα έκαναν τη βραχύβια εµφάνισή τους χωρίς 

να εξελιχθούν και εξαφανίστηκαν ή συγχωνεύτηκαν µε άλλα ρεύµατα, και άλλα πέρασαν σχεδόν 

απαρατήρητα. Όλα αυτά έγιναν  µε µία σχεδόν  ταυτόχρονη, αλλά ανεξάρτητη εξέλιξη, όχι 

γραµµική, αλλά µε τη µορφή ενός κυττάρου που αναπαράγεται.

 Ο καταιγισµός των κινηµάτων είχε ως αποτέλεσµα και έναν καταιγισµό από νέους όρους, 

ορισµούς, επεξηγήσεις και κατηγοριοποιήσεις από τους ερευνητές στην προσπάθειά τους να 

οργανώσουν αυτή την  εξέλιξη και τις συνέπειές της, ώστε να είναι εφικτό να µελετηθεί και να γίνει 

κατανοητή. Μοντερνισµός, Avant-Garde κ.ά. είναι έννοιες που εµπεριέχουν άλλες έννοιες, έχουν 

θεσµοθετηθεί ως επίσηµα κινήµατα και εκφράζουν τις τάσεις της εκάστοτε εποχής στην οποία 

αναφέρονται.

 Η παρούσα διπλωµατική θα ασχοληθεί µε την εποχή του Μοντερνισµού στο γενικό της 

πλαίσιο και µε τα Ρωσικά Μπαλέτα, την  εταιρεία παραγωγής µπαλετικών  παραστάσεων που 

δραστηριοποιήθηκε στο Παρίσι τα χρόνια µεταξύ του 1909 και 1929. Ακόµα πιο συγκεκριµένα, θα 

εξετάσει τους λόγους για τους οποίους η πρεµιέρα του µπαλέτου Η Ιεροτελεστία της Άνοιξης το 

1913 καταγράφηκε ως ένα από τα µεγαλύτερα "σκάνδαλα" στην Ιστορία του µοντερνισµού.

 Ειδικότερα, στο πρώτο κεφάλαιο θα γίνει µία απόπειρα ορισµού του Μοντερνισµού και 

καθορισµού των επιµέρους κινηµάτων  που εµπεριέχονται σε αυτόν, καθώς και η ένταξη του Igor 

Stravinsky σε αυτόν. Επιπλέον, θα γίνει αναφορά στην ιδιόρρυθµη προσωπικότητά του, µιας και 

αποτελεί σηµαντικό παράγοντα για την ερµηνεία των καλλιτεχνικών επιλογών του, αφού είχε 

δηλώσει ότι η ιδέα για την Ιεροτελεστία ήρθε µέσα από ένα όνειρο. 

 Στο δεύτερο κεφάλαιο θα µελετηθεί ο Sergei Diaghilev, άνθρωπος µέσω του οποίου έγινε 

πραγµατικότητα η παράσταση. Το όνοµά του ήταν συνώνυµο µε τα Ρωσικά Μπαλέτα, µία εταιρεία, 

αλλά και έναν σηµαντικό φορέα του µοντερνισµού. Η επιχειρηµατικότητά του δηµιούργησε και 
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εξέλιξε αυτή την εταιρεία, χωρίς ποτέ να αντιµετωπίσει κάποιο σοβαρό οικονοµικό πρόβληµα και 

µε βασικό στόχο την προώθηση της τέχνης και του πρωτοποριακού. Η ίδια η ιστορία των 

Μπαλέτων  µαρτυρά πως χάρη σε αυτή την εταιρεία παρουσιάστηκαν παραγωγές µε ιδιαίτερο και 

ενίοτε σκανδαλιστικό ενδιαφέρον. 

 Στο τρίτο κεφάλαιο θα διερευνηθούν  οι λόγοι για τους οποίους η πρεµιέρα της Ιεροτελεστίας 

αποτέλεσε σκάνδαλο. Θα εξεταστούν οι δύο βασικές παράµετροι του έργου (αφ’ ενός η µουσική, 

αφ’ ετέρου το εικαστικό µέρος, δηλαδή σκηνικά/ κοστούµια και χορογραφία) σε υποκεφάλαια, µε 

σκοπό να δοθεί µια ερµηνεία των  γεγονότων που έλαβαν µέρος την ηµέρα της πρεµιέρας της 

Ιεροτελεστίας και να γίνει αντιληπτό το γιατί η παράσταση αυτή θεωρήθηκε τελικά 

“σκανδαλώδης”.
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1.Ο “ΜΟΝΤΕΡΝΙΣΤΗΣ” STRAVINSKY




 Σε αυτό το κεφάλαιο θα γίνει µία απόπειρα να σκιαγραφηθούν και να αποσαφηνηστούν  οι 

όροι ‘Μοντερνισµός’, ‘Avant-Garde’, ‘σκάνδαλο’ και θα ενταχθεί η Ιεροτελεστία της Άνοιξης σε 

αυτό το πλαίσιο. Θα γίνει αναφορά στον συνθέτη του έργου Igor Stravinsky και στο πώς µπορεί η 

συνθετική του αισθητική να ενταχθεί στον Μοντερνισµό και την avant-garde. Κατόπιν, θα 

διερευνηθούν οι πτυχές του χαρακτήρα του οι οποίες συνετέλεσαν  στην δηµιουργία της 

Ιεροτελεστίας και τέλος θα εστιάσουµε στον τόπο, τον χρόνο και τις συνθήκες σύλληψης του έργου.



1.1 Ο Ευρωπαϊκός Μοντερνισµός και το ζήτηµα της πρωτοπορίας


 Στο κατώφλι και τις αρχές του 20ού αιώνα προέκυψαν διάφορα προβλήµατα και ερωτήµατα 

σχετικά µε την µουσική και το πώς µπορεί να εξελιχθεί περεταίρω. Οι επόµενες γενιές συνθετών 

κλήθηκαν να επιλύσουν αυτά τα προβλήµατα µε αποτέλεσµα τα χαρακτηριστικά των νέων 

δηµιουργιών να έχουν πολλά κοινά στοιχεία ή πολύ µεγάλες αποκλίσεις.

 Ο όρος ‘Μοντερνισµός’ είναι πολύ δύσκολο να αποδοθεί σύντοµα.


  

  “Ένας όρος που χρησιµοποιείται στη µουσική για να υποδηλώσει µία πολύπλευρη 
αλλά σαφή και συνεχή παράδοση στην συνθετική πρακτική του 20ού αιώνα. Μπορεί επίσης να 
αναφέρεται στις τάσεις της αισθητικής θεωρίας, τον ακαδηµαϊσµό και την πρακτική των 
παραστατικών τεχνών. Ο Μοντερνισµός είναι µία συνέπεια της θεµελιώδους πεποίθησης 
µεταξύ  των διαδοχικών γενεών συνθετών από το 1900, ότι τα µέσα της µουσικής έκφρασης 
στον 20ο  αιώνα πρέπει να είναι επαρκή για τον µοναδικό και ριζοσπαστικό χαρακτήρα της 
εποχής.”1

  “Τίποτε άλλο ίσως δεν απεικονίζει την κρίση ταυτότητας που πέρασε η αστική 
κοινωνία αυτή την περίοδο από την ιστορία των τεχνών στα χρόνια 1870 - 1914. Ήταν µία 
εποχή που  τόσο οι δηµιουργικές τέχνες όσο και το κοινό τους είχαν χάσει τον προσανατολισµό 
τους.”2

 

 “Η ουσία του µοντερνισµού έγκειται στην χρήση των χαρακτηριστικών µεθόδων ενός 
είδους µε σκοπό την κριτική αυτού του είδους, όχι όµως για να το  ανατρέψει, αλλά για να το 

5
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2E. J.Hobsbawm. Η Εποχή των Αυτοκρατοριών 1875 - 1914. Μορφωτικό Ίδρυµα Εθνικής Τραπέζης, Αθήνα 2007. σ. 
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επιβεβαιώσει πιο  έντονα στο πεδίο της αρµοδιότητάς του. ... Είτε επικαλείται µε θετικό τρόπο 
είτε µε υποτιµητικό, ο όρος µοντερνισµός  χρησιµοποιείται για να δώσει µία επιτακτική έµφαση 
στην αυτονοµία του έργου τέχνης και στα τυπικά του  χαρακτηριστικά, καθώς και σχετικά µε 
την µονιµότητα του τρόπου αλλαγής αυτών των χαρακτηριστικών, αλλά και σχετικά µε τον 
ανεξάρτητο χαρακτήρα της κριτικής που του γίνεται στο εκάστοτε έργο.” 3  

 Τα τρία αυτά αποσπάσµατα, παρόλο που προέρχονται από τρία διαφορετικά κείµενα θα 

µπορούσαν µαζί να αποτελέσουν µία αρκετά περιεκτική περιγραφή των καλλιτεχνικών, κοινωνικών 

και αισθητικών συνθηκών που συνετέλεσαν  στο να συνυπάρξουν πολλές διαφορετικές τάσεις κάτω 

από τον όρο ‘Μοντερνισµοί’. Το επίπεδο της πολυµορφίας και της πολυπλοκότητας της µουσικής, 

αλλά και γενικότερα της τέχνης στον 20ό αιώνα, αποτελεί το κοινό στοιχείο όλων των  τάσεων και 

των κινηµάτων. Όσο προσεκτικά διατυπωµένοι και να είναι αυτοί οι όροι, αλλά και οποιοιδήποτε 

άλλοι, αν δεν εξετάσει κανείς τις εκάστοτε καλλιτεχνικές τάσεις και το ιστορικό τους πλαίσιο δεν 

µπορεί εύκολα να καταλάβει για ποιο λόγο θεωρείται κάτι µοντερνιστικό ή όχι.

 Το συνονθύλεµα αλλαγών και οι κοινωνικές ανακατατάξεις αναφέρoνται  στον ορισµό του 

Botstein ως ένα “κοινωνικό χρέος προς το ιστορικό περιεχόµενο από το οποίο προέκυψε ο 

Μοντερνισµός”4. Αυτή η ‘νέα τάξη πραγµάτων’ του 20ού αιώνα ώθησε τους καλλιτέχνες  στην 

αναζήτηση της καινοτοµίας και του πειραµατισµού. Ουσιαστικά τα περισσότερα από τα νέα 

ρεύµατα του πρώτου µισού του 20ού αιώνα προέκυψαν µέσα από αυτή την διαδικασία. 

“Συχνά άλλωστε, όπως στην αρχιτεκτονική και στη µουσική, διακρίθηκαν (οι καλλιτέχνες) για 
την εφαρµογή ρυθµών που  απέρρεαν από την παράδοση, τους οποίους εγκατέλειπαν µόνο  και 
µόνο επειδή, όπως ο υπερβαγκνερικός Schoenberg, ένιωθαν ότι δεν επιδέχονταν περεταίρω 
τροποποιήσεις. ... οι συνθέτες εγκετέλειψαν την τονικότητα, καθώς η µεταβαγκνερική 
χρωµατικότητα έπνιγε την µουσική.”5

 O Schoenberg και ο κύκλος του - οι εξπρεσιονιστές - στη Βιέννη αποτελούν ένα µόνο 

ποσοστό των µοντερνιστικών κινηµάτων του πρώτου µισού του 20ού αιώνα. Στο Παρίσι, κύριο 

ρεύµα αποτελεί ο ιµπρεσιονισµός του Debussy, µαζί µε τον Stravinsky, τον Sergei Diaghilev και τα 

6

3Lillian S. Robinson and Lise Vogel. “Modernism and History”. New Literary History, Vol. 3, No. 1, Modernism and 
Postmodernism: Inquiries,Reflections, and Speculations (Autumn, 1971) Published by: The Johns Hopkins University 
Press, pp. 177-199 URL: http://www.jstor.org/stable/468387Accessed: 22/11/2010

4 βλ. ό.π. Botstein

5E. J. Hobsbawm. Η Εποχή των Αυτοκρατοριών 1875 - 1914. Μορφωτικό Ίδρυµα Εθνικής Τραπέζης, Αθήνα 2007. σ. 
362
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Ρωσικά Μπαλέτα. Όπως θα αναλυθεί παρακάτω, τα Ρωσικά Μπαλέτα θεωρήθηκαν αναπόσπαστο 

µέρος του Μοντερνισµού και µάλιστα όρισαν κατά ένα µεγάλο ποσοστό αυτό το κίνηµα, όχι µόνο 

µουσικά αλλά και αισθητικά. Η Βιέννη και το Παρίσι είναι µόνο δύο πόλεις-κέντρα των 

ευρωπαϊκών µοντερνισµών. Στην χρονική περίοδο µεταξύ των αρχών  του 20ου αιώνα και του 

Δεύτερου Παγκοσµίου Πολέµου, σχεδόν κάθε ευρωπαϊκή πόλη είχε τους δικούς της εκπροσώπους 

της πρωτοπορίας, οι οποίοι πρέσβευαν  το διαφορετικό και το νέο, πολλές φορές υποστηρίζοντάς το 

µε µανιφέστα. Το βασικό κοινό όλων αυτών των κινηµάτων ήταν  το γεγονός ότι αναδύθηκαν είτε 

ως κινήµατα αφορισµού του παρελθόντος, είτε ως κινήµατα ‘επίλυσης προβληµάτων’ του ύστερου 

ροµαντισµού, σε µία χρονική περίοδο όπου κατακλυζόταν από κοινωνικοπολιτικές, αλλά και 

τεχνολογικές αλλαγές. Αν  θέλει κανείς να γενικεύσει τον όρο ‘Μοντερνισµοί’ ή ‘ευρωπαϊκή 

πρωτοπορία’ θα µπορούσε να αναφερθεί στην “τάση κάθε είδους που είναι σε έντονη αντιπαράθεση 

µε την προηγούµενη περίοδο του Ροµαντισµού”.6 

 Ο Debussy στο Πρελούδιο στο Απόγευµα ενός Φαύνου (1892-1894), πέρα από την 

επαναλαµβανόµενη χρήση του απαγορευµένου τρίτονου, αντλεί έµπνευση από ένα κείµενο του 

συµβολιστή Μαλαρµέ.7  Tο 1907 έγινε η δηµοσίευση της Νέας Αισθητικής της Μουσικής του 

Ferruccio Busoni.8  Ο Schoenberg έγραψε το Pierrot Lunaire (1912) πάνω σε 21 ποιήµατα του 

Albert Giraud στο οποίο, εκτός της έντονης χρωµατικότητας και αποστροφής από την τονικότητα, 

η φωνή δεν τραγουδιέται, αλλά απαγγέλλεται.9  Την ίδια χρονιά ο Henry Cowell ήδη 

χρησιµοποιούσε clusters ενώ την επόµενη χρονιά σηµαντικό έργο υπήρξε το Ionization του Edgard 

Varese (1913) για 41 κρουστά και δύο σειρήνες. Κατά την διάρκεια της πρώτης δεκαετίας του 20ού 

αιώνα, επίσης, ο πρωτοπόρος στην τέχνη του µπαλέτου ήταν ο Diaghilev, στην  λογοτεχνία οι 

Maeterlinck, Apollinaire, Joyce και Proust. Στα εικαστικά, ο Picasso έδειχνε ενδιαφέρον προς τον 

κυβισµό, ο Jan Gris προς την αφηρηµένη τέχνη, εµφανίστηκαν ο Le Corbusier και το Bauhaus, ενώ 

το 1916 πρώτη φορά ο Tristan Tzara χρησιµοποίησε τον όρο Dada.10

7

6 Miklos Szacolcsi. “Avant-Garde, Neo-Avant-Garde, Modernism: Questions and Suggestions”. New Literary History, 
Vol. 3, No. 1, Modernism and Postmodernism: Inquiries,Reflections, and Speculations (Autumn, 1971). Published by: 
The Johns Hopkins University PressStable pp. 49-70 URL: http://www.jstor.org/stable/468380  Accessed: 22/11/2010 

7 Eric Salzman. Εισαγωγή στη Μουσική του 20ού Αιώνα. Νεφέλη, Αθήνα 1983. σ. 42

8Herbert M. Schueller.  “The Aesthetic Implications of Avant-Garde Music”. Source: The Journal of Aesthetics and Art 
Criticism, Vol. 35, No. 4 (Summer, 1977). Published by: Blackwell Publishing on behalf of The American Society for 
Aesthetics  URL: http://www.jstor.org/stable/430606Accessed: 22/11/2010 pp. 397-410

9 ό.π. ν. 7 σ. 60

10 ό.π. ν. 8 σ. 397-410
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 Μαζί µε τις νέες τάσεις και τα νέα κινήµατα του µοντερνισµού εµφανίστηκε και η Avant-

Garde, όρος µε πολλές σηµασίες. Κυριολεκτικά, ο όρος αυτός σηµαίνει εµπροσθοφυλακή.11 

Πρόκειται για έναν πολεµικό όρο, ο οποίος δηλώνει µία έντονη κατάσταση από µόνος του, πόσο 

µάλλον όταν χρησιµοποιείται στην µουσική την εποχή των µεγάλων   (καλλιτεχνικών και 

κοινωνικών) ανακατατάξεων. Η έννοια αυτή έχει προκύψει κατά καιρούς στην Ευρώπη από την 

εποχή του συµβολισµού το 1880.12 Η ιστορία της avant-garde ουσιαστικά περιέχει µία πολύπλοκη 

εσωτερική διαδικασία σύγκρουσης και διαλόγου σχετικά όχι µόνο µε την τέχνη, αλλά και µε την 

κοινωνία.13   Ο όρος αυτός θεσµοθετήθηκε και χρησιµοποιήθηκε µετά τον Δεύτερο Παγκόσµιο 

Πόλεµο στην Ευρώπη για να χαρακτηρίσει την µουσική πρωτοπορία (Boulez, Berio, Stockhausen, 

Ligeti κλπ) και κάποιες τεχνικές σύνθεσης (σειραϊσµός, αλεατορικές διαδικασίες κλπ).14

 Την χρονική περίοδο στην  οποία αναφέρεται η εργασία, δηλαδή µέχρι το 1913, η avant- 

garde συνδέθηκε κυρίως µε τον φουτουρισµό. Χαρακτηριστικό των avant-garde δηµιουργών ήταν η 

τάση για πειραµατισµό και η ελιτίστικη και κριτική στάση απέναντι σε κάθε τι δεδοµένο και 

συνδεδεµένο µε οτιδήποτε παραδοσιακό. Αυτή η δέσµευση στην ιδέα της συνεχούς προόδου σε 

συνδυασµό µε την βαθειά συνείδηση ότι αυτή η πρόοδος είναι ελάχιστα συµβατή µε το ήδη 

γνωστό, οδηγεί στην αισθητική αυτονοµία. Η αισθητική αυτονοµία ήταν βασικό χαρακτηριστικό 

της Μοντερνιστικής αισθητικής.15


 Στα πλαίσια αυτού του είδους της πρωτοπορίας και της καινοτοµίας το ζητούµενο (πέραν 

του αυτονόητου της δηµιουργίας ενός πρωτοποριακού έργου τέχνης) ήταν το εκάστοτε έργο να µη 

περάσει απαρατήρητο, να δηµιουργήσει αίσθηση και να συζητηθεί. Όσο περισσότερο συζητιόταν 

ένα έργο τόσο το καλύτερο και ιδιαίτερα όταν η συζήτηση για αυτό ήταν σε αρνητικό κλίµα. Η 

αρνητική πρόσληψη του εκάστοτε έργου ήταν καλοδεχούµενη, αν όχι επιθυµητή. Οι δηµιουργοί 

ήθελαν να δηµιουργείται ένταση γύρω από το έργο και το όνοµά τους, διότι

8

11Jim Samson. "Avant garde." Grove Music Online. Oxford Music Online. 22 Nov. 2010
http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/01573.

12 Arnold Aronson. American Avant-Garde: A History. Routledge, New York, 2000. σ. 2

13 Hilton Kramer.  “The Age of the Avant-Garde”. Journal of Aesthetic Education, Vol. 7, No. 2, Special Issue: 
Tradition and the NewSensibility (Apr., 1973), Published by: University of Illinois Press pp. 35-51 URL: http://
www.jstor.org/stable/3331943 Accessed: 22/11/2010 

14Jim Samson. "Avant garde." Grove Music Online. Oxford Music Online,
http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/01573 accessed: November 22,
2010.

15 ό.π.

http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/01573
http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/01573
http://www.jstor.org/stable/3331943Accessed
http://www.jstor.org/stable/3331943Accessed
http://www.jstor.org/stable/3331943Accessed
http://www.jstor.org/stable/3331943Accessed
http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/01573
http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/01573


“Εκείνοι που  δεν γνώρισαν ποτέ την γνήσια, αυθόρµητη αποδοχή του µεγάλου κοινού ήσαν 
ακριβώς τα µέλη της πειραµατικής πρωτοπορίας των τελευταίων προπολεµικών χρόνων, που 
αναγνωρίστηκαν µόνο από τη µικρή κοινότητα των ‘εξελιγµένων’ - διανοούµενοι, καλλιτέχνες, 
κριτικοί και κοσµικοί.”16

 Το παραπάνω απόσπασµα γράφτηκε εκ των  υστέρων και αυτό που περιγράφει το απέδειξε η 

ιστορία. Παρόλα αυτά, οι καλλιτέχνες είχαν αντιληφθεί την σηµαντικότητα της µη αποδοχής από το 

ευρύ κοινό. Η Μοντερνιστική αισθητική της µουσικής, δηλαδή, δεν τροφοδοτούνταν µόνο από τις 

προσδοκίες και την επιθυµία για κάτι µοναδικά νέο〮 στόχευε και στην κριτική των σύγχρονων 

πολιτιστικών προτύπων και των κοινωνικών χρήσεων της µουσικής. Το κοινό των συναυλιών 

εκείνης της περιόδου ήταν  κατά κάποιο τρόπο η κινητήρια δύναµη πίσω από  πολλές καινοτοµίες 

στη σύνθεση, καθώς οι κύριες συνήθειες ακρόασης ήταν  υπερβολικά εξαρτηµένες από 

συντηρητικές προσδοκίες και ανέµεναν  µία λογική µουσική επιφάνεια (µελωδική γραµµή, δοµή, 

ρυθµική διάρθρωση) και προσιτή αφηγηµατική ροή.17 Είχε σχεδόν εθιστεί σε αυτή τη συµβατική 

αισθητική και οι θαµώνες των συναυλιών αναζητούσαν επιβεβαίωση µέσα από αυτού του είδους 

την ψυχαγωγία. Αποτέλεσµα µιας τέτοιας επαφής µε την τέχνη ήταν η ανικανότητα και η 

απροθυµία για την αναζήτηση οποιωνδήποτε µοναδικών καλλιτεχνικών και ηθικών 

χαρακτηριστικών της τέχνης. Χαρακτηριστικό αυτής της κατάστασης, για παράδειγµα, ήταν η 

δηµοτικότητα που επεδείκνυαν οι οπερέτες τρίτης διαλογής.18

“Μια τέτοια κοινή γνώµη αναδύεται στο πλαίσιο µιας ορισµένης συνεννόησης µεταξύ αυτών 
που µιλούν για µουσική. Υποτίθεται πως είναι τόσο καλύτερα αρθρωµένη όσο περισσότερο 
συγχωνευµένη είναι η µουσική, και η σχέση της προς αυτήν, µε µία παγιωµένη πολιτιστική 
ιδεολογία. ... Η ενδεδειγµένη στάση του υποκειµένου απέναντι στη µουσική θα ήταν µάλλον 
προς την κατεύθυνση της συγκεκριµενοποίησής της. ... Όσο περισσότερο το ευρύ κοινό 
αποξενώνεται από την προοδευτική παραγωγή, τόσο  πιο αυθαίρετα εµφιλοχωρούν οι 
κατηγορίες της κοινής γνώµης.”19
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 Παρόλο που το συγκεκριµένο απόσπασµα προέρχεται από κείµενο του 196220, η 

συγκεκριµένη άποψη για την  κοινή γνώµη µπορεί να προσαρµοστεί και στο σταθερό κοινό των 

συναυλιών της εποχής εκείνης. Με δεδοµένα τα παραπάνω δεν  είναι δύσκολο να γίνει αντιληπτό 

γιατί οι καλλιτέχνες αποζητούσαν  την  αρνητική κριτική και γιατί το κοινό θα µπορούσε να 

θεωρήσει σκανδαλώδες ένα ελάχιστα αντισυµβατικό έργο, πόσο µάλλον ένα έργο που προορίζεται 

για να δηµιουργήσει αίσθηση.  

 Ένα τέτοιο σκάνδαλο δηµιούργησε και το µπαλέτο Η Ιεροτελεστία της Άνοιξης. Η πρεµιέρα 

του έργου στις 29 Μαΐου του 1913 προκάλεσε το περιβόητο σκάνδαλο που έκτοτε θα διεκδικούσε 

περίοπτη θέση στην ιστορία του µοντερνισµού. Οι αποδοκιµαστικοί ψίθυροι ξεκίνησαν λίγο µετά 

την έναρξη του έργου, η κατάσταση χειροτέρεψε µετά την εισαγωγή και όταν ξεκίνησε ο χορός της 

θυσίας προκλήθηκε παροξυσµός. 

 Πιθανότατα οι θεατές να πίστεψαν ότι δεν θα συνεχίσει η παράσταση µε αυτό τον τρόπο, 

αλλά όταν διαπίστωσαν ότι η ένταση κορυφώνεται και από µουσικής άποψης και χορογραφίας 

ξέσπασαν σε έντονες αποδοκιµασίες και φωνές. Η ένταση ήταν τόσο µεγάλη που η µουσική δεν 

ακουγόταν από τις φωνές. Μέσα σε αυτό το χαώδες σκηνικό ο Stravinsky  σηκώθηκε από την θέση 

του και πήγε στα παρασκήνια, όπου ο Vaslav Nijinsky, ο χορογράφος, σχεδόν φώναζε στην 

προσπάθειά του να ακουστεί το µέτρηµά του στους χορευτές του, οι οποίοι είχαν οδηγία να µη 

σταµατήσουν ό,τι και αν γίνει. Τελικά κλήθηκε η αστυνοµία, γιατί η κατάσταση είχε ξεφύγει από 

κάθε έλεγχο. Όταν  η παράσταση τελείωσε και συναντήθηκαν ο Stravinsky µε τον  Sergei Diaghilev,  

τον υπεύθυνο για το σύνολο της παραγωγής του µπαλέτου, συµφώνησαν  ότι αυτό ήταν  το 

επιθυµητό αποτέλεσµα της βραδιάς.21

 Οι λόγοι για τους οποίους δηµιουργήθηκε αυτό το σκάνδαλο θα αναλυθούν στο τρίτο 

κεφάλαιο. Πρώτα, όµως, πρέπει να εξεταστεί ποιος ήταν  ο Stravinsky  και για ποιο λόγο έγραψε ένα 

τέτοιο έργο, ποιος ήταν ο Diaghilev, τι ήταν τα Ρωσικά Μπαλέτα και πώς εντάσσονται αυτά στον 

Μοντερνισµό.

1.2  Ο Ιgor Stravinsky και η µοντέρνα µουσική

 Από µόνο του το γεγονός ότι ο Igor Stravinsky υπήρξε κατά κάποιον τρόπο ο ‘επαναστάτης’ 

του 20ού αιώνα, τον κατατάσσει στον Μοντερνισµό. Καταπιάστηκε µε όλες σχεδόν τις διαθέσιµες 

φόρµες και τεχνικές σύνθεσης, ποτέ δεν  ακολούθησε το πνεύµα των καιρών του, ενώ ταυτόχρονα 
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το ακολούθησε µε έναν περίεργο τρόπο. Θα ήταν εύκολο να περιοριστεί κάποιος σε µια τέτοια 

δήλωση και να λήξει εκεί τον προβληµατισµό, ωστόσο ο ίδιος ο Stravinsky µάλλον δεν 

ενθουσιάζεται ούτε µε τον όρο “µοντέρνος”, αλλά ούτε φαίνεται να τον  ενδιαφέρει να ενταχθεί στο 

κίνηµα του Μοντερνισµού.

“Και πρώτα απ’ όλα, τι εκτρωµατικός νεολογισµός είναι η λέξη µοντερνισµός;  . . .  Ο όρος 
µοντερνισµός δε συνεπάγεται από µόνος του ούτε έπαινο, ούτε µοµφή, ούτε  και συνοδεύεται 
από οποιαδήποτε υποχρέωση.  . . .  Μας λένε αλήθεια πως πρέπει κανείς να ζει στην εποχή του. 
Η συµβουλή είναι περιττή γιατί πώς αλλιώς θα µπορούσε να συµβαίνει.  . . .  Ο όρος 
“µοντερνισµός” είναι ακόµα πιο  εξοργιστικός επειδή συνδυάζεται συνήθως µ’ έναν άλλο όρο 
που έχει τελείως ξεκάθαρη σηµασία. Μιλάω για τον όρο ακαδηµαϊσµός.”22

 

 Ο όρος ακαδηµαϊκός, για τον Stravinsky, είναι επίσης συνώνυµο του τεχνοκράτη, ο οποίος 

ξέρει µεν  να κάνει πολύ καλά τη δουλειά του, παράγει ένα άψογο τεχνικά έργο, χωρίς αυτό να έχει 

κάποιο καλλιτεχνικό ενδιαφέρον. Είναι γνωστό, όµως, ότι όσο δήλωνε ότι απεχθανόταν κάθε τι 

ακαδηµαϊκό, άλλο τόσο το αποζητούσε, στα πλαίσια πάντα του εκκεντρικού χαρακτήρα του.

 Παρόλα αυτά θα γίνει µια απόπειρα να τοποθετηθεί το έργο και ο συνθέτης του στα πλαίσια 

του µοντερνισµού, µιας και η επιρροή του δεν µπορεί να αγνοηθεί ούτε καν από τους πολέµιούς 

του, ενώ κατά κάποιον  τρόπο άλλαξε η αντίληψη πολλών σχετικά µε την µουσική µέσα από αυτό 

το έργο.

 Ο Stravinsky, όπως και πολλοί σύγχρονοί του υπήρξε µία ιδιοφυΐα η οποία έκανε 

επαναστατικές αλλαγές στις τέχνες. Τα πρώτα χρόνια του έδρασε στο Παρίσι, συµβάλλοντας έτσι 

στον µύθο που ήθελε αυτή την πόλη, µαζί µε την Βιέννη, να είναι µια από τις πρωτεύουσες της 

avant - garde στην  Ευρώπη τουλάχιστον µέχρι το 1913. Αυτό που τον διαφοροποίησε από την 

σκηνή της avant - garde στην Βιέννη ήταν οι νοητικής φύσεως διαφορές από τους εκπροσώπους 

της, δηλαδή το ότι αρνήθηκε να γράψει µουσική η οποία θα ήταν η εξέλιξη της κλασικής 

γερµανικής παράδοσης. Σε συνδυασµό µε το γεγονός ότι επηρεάστηκε βαθύτατα από τον Debussy, 

τον Proust και τον Matisse και το γεγονός ότι βρέθηκε στον καλλιτεχνικό κύκλο που υποστήριζε 

ανοιχτά ο Diaghilev,  µπορούµε πιο εύκολα να τον κατατάξουµε στον  µοντερνισµό. Βέβαια, ο 

Stravinsky πρόβαλλε αντίσταση σε πολλά µοντερνιστικά κινήµατα. Γνώριζε πολύ καλά το 

παρελθόν, γνώριζε επίσης πολύ καλά την δραστηριότητα των συγχρόνων του και επέλεξε να 

δουλέψει πάνω σε µία µάλλον συντηρητική γραµµή. Ήταν ένας συντηρητικός εφευρέτης. Απέφυγε 

11
22Igor Stravinsky. Μουσική Ποιητική, Νεφέλη, Αθήνα,1980. σ. 92-94



συστηµατικά κάθε επαφή µε κινήµατα και η µοναδική οµάδα στην οποία συµµετείχε ενεργά ήταν 

τα Ρωσικά Μπαλέτα, τα οποία στο σύνολό τους, παρά το γεγονός ότι υπήρξαν λιγότερο ακραία από 

καλλιτεχνικής άποψης, αποτέλεσαν ένα σηµαντικό κοµµάτι του µοντερνισµού.23

 Ο ίδιος ο συνθέτης είχε δηλώσει σε µία συνέντευξή του στον S. Roerig, ότι δεν έγραφε ούτε 

µοντέρνα µουσική, ούτε µουσική του µέλλοντος. Έγραφε µόνο για το σήµερα. Θεωρούσε δε, ότι ο  

κάθε συνθέτης που αφιέρωνε τον χρόνο του στο να ανακαλύψει την µουσική του µέλλοντος ήταν 

αλαζονικός, θρασύς και πιθανόν ανειλικρινής. Χωρίς, βέβαια, να αναφερθεί σε κάποιο 

συγκεκριµένο πρόσωπο, είναι µάλλον αυτονόητο ότι αναφέρεται στον Shoenberg, αλλά η σχέση 

µεταξύ των δύο δεν είναι κάτι το οποίο µας αφορά σε αυτή τη διπλωµατική.24 Σε γενικές γραµµές, 

παρόλο που η µουσική του Stravinsky είναι βασισµένη στην παράδοση (την  παράδοση της δυτικής 

ευρωπαϊκής µουσικής και την ρωσική παράδοση), δεν φοβήθηκε να πειραµατιστεί και να 

εξερευνήσει νέες τεχνικές, ούτε να δοκιµάσει να φτάσει στα άκρα της τέχνης του και να ψάξει 

άγνωστες, για αυτόν, δυνατότητες. Τον ενδιέφερε η πρώτη ύλη της τέχνης του για τις εγγενείς της 

αισθητικές αξίες και όχι γιατί ενδιαφέρθηκε για την οποιαδήποτε µετάδοση οποιουδήποτε 

συναισθηµατικώς φορτισµένου µηνύµατος ή ιδέας.25 

 Η µουσική του Stravinsky µε έναν  πολύ ξεκάθαρο τρόπο σκιαγραφεί τις παντοµίµες και την 

κίνηση του µπαλέτου. Έτσι, µπορούµε να πούµε ότι το µπαλέτο εξελίχθηκε σε µία αυτόνοµη 

µουσική φόρµα µέσω του Stravinsky. Δηλαδή, η µουσική του µπαλέτου µπορεί να ενσωµατωθεί 

στο ρεπερτόριο µιας ορχήστρας χωρίς να χρειάζεται χορό ή αφηγηµατική ροή. Ο ήχος του είναι σαν 

να περιλαµβάνει την ουσία του χορού, την διαδικασία της παντοµίµας.26

 Συγκεκριµένα, η µουσική της Ιεροτελεστίας ήταν “νέα µουσική”: τα βασικά συστατικά 

στοιχεία ενός µουσικού έργου όπως η µελωδία του κλασικισµού ή η αρµονία του ροµαντισµού 

εκτοπίστηκαν από τον ρυθµό. Στην περίπτωση της Ιεροτελεστίας, ο ρυθµός θέτει σε δευτερεύοντα 

ρόλο την αρµονία και την µελωδία και κυριαρχεί επάνω τους µέσω των ostinati. Η ουσία των 

ρυθµικών γεγονότων βρίσκεται στην απώλεια συµµετρίας. Η δυναστεία της απόλυτης συµµετρίας 

στη µουσική ήταν το χαρακτηριστικό που κλονίστηκε περισσότερο από κάθε άλλο µέσα από την 

Ιεροτελεστία.27
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 Το γεγονός ότι ο Stravinsky (µε εξαίρεση τα Ρωσικά Μπαλέτα) δεν εντάχθηκε ποτέ σε 

κανένα µοντερνιστικό κίνηµα, ούτε ακολούθησε κάποιο συγκεκριµένο καλλιτεχνικό ρεύµα ή τάση 

µπορεί και να οδηγήσει σε έναν τρόπο έρευνας της “κληρονοµιάς” του µέσω των  µεταγενέστερων 

συνθετών, σε µία προσπάθεια να γίνει πιο ξεκάθαρη η µοντερνιστική πλευρά του. Σε αντίθεση µε 

τον Schoenberg, ο Stravinsky δεν είχε µαθητές, ούτε συνέγραψε θεωρητικές πραγµατείες ή 

εγχειρίδια, αν  και οι οµιλίες του εκδόθηκαν. Σύµφωνα µε τον Adorno, αυτό συνέβη γιατί το στυλ 

του δεν  µπορούσε να διδαχθεί, παρά µόνο να αντιγραφεί. Σίγουρα ο Stravinsky είχε τους 

“αντιγραφείς” του σε Ευρώπη και Αµερική. Πολλοί συνθέτες όπως ο Messiaen άρχισαν να 

ψάχνουν κάτω από την επιφάνεια της διατονικότητας και της ρυθµικής ασυµµετρίας της µουσικής 

του Stravinsky (ρωσικής, νεοκλασικής, σειραϊκής περιόδου) µε αποτέλεσµα να µελετηθούν  σε ένα 

βαθύτερο επίπεδο οι λύσεις στα προβλήµατα που είχαν προκύψει στον µοντερνισµό. Έτσι κ αλλιώς 

για τον Stravinsky η σύνθεση ήταν το µέσο επίλυσης τεχνικών προβληµάτων. Πολλά 

χαρακτηριστικά που όρισαν τον µοντερνισµό υπάρχουν στα έργα του, όπως η ασυνέχεια, το 

πρωτόγονο στοιχείο, ο εκλεκτικισµός, ο πλουραλισµός και οι αντιθέσεις. Τα στοιχεία αυτά 

βρίσκουν  µία ισορροπία παρά τα αντιφατικά χαρακτηριστικά τους, µε τέτοιον τρόπο ώστε να µην 

χάνουν την ταυτότητά τους και την διαφορετικότητά τους.28

 Η σπουδαιότητα του Stravinsky έγκειται στον τρόπο µε τον  οποίο διαχειρίστηκε και εξέλιξε 

την έννοια του ρυθµού, έννοια µε την οποία δεν ασχολήθηκαν ιδιαίτερα οι Βιεννέζοι σύγχρονοί 

του. Ο Boulez είπε ότι “Μετά την ανάλυση της Ιεροτελεστίας της Άνοιξης µαζί µε τον Messiaen, 

πείστηκα για την αναγκαιότητα του να δουλέψω αποκλειστικά πάνω στο θέµα της καινοτοµίας 

στον ρυθµό”.29 Με εξαίρεση την νεοκλασική του περίοδο, ο Stravinsky έπαιξε µεγάλο ρόλο στην 

διαµόρφωση του στυλ του Boulez, καθώς ήταν “ο πρώτος άνθρωπος που συνειδητά έκανε µια 

προσπάθεια σχετικά µε την έννοια του ρυθµού”.30 

 Μία πτυχή, όµως, στην οποία πρέπει να δοθεί ιδιαίτερη σηµασία για να γίνει πιο κατανοητή 

η θέση του Stravinsky στον  µοντερνισµό είναι το ρωσικό στοιχείο του. Σε ένα µεγάλο βαθµό το 

µοντερνιστικό του ύφος διαµορφώθηκε µέσα από το ρωσικό του υπόβαθρο. Παρόλο που 

αυτοπροβαλλόταν ως σοφιστικέ κοσµοπολίτης, στην πραγµατικότητα ήταν µη-ευρωπαίος όσον 

αφορά την µουσική του σκέψη. Αυτό αποδεικνύεται από το γεγονός ότι άγγιξε το ζενίθ της 

‘µοντερνιστικής του τεχνικής’ όταν ασχολήθηκε, ξεκάθαρα πια, µε την παράδοση της χώρας του 

χρησιµοποιώντας παραδοσιακές µελωδίες. Η σχέση του µε την παράδοση είχε να κάνει µε το 
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εξωτικό ανατολίτικο στοιχείο και το πρωτόγονο, τα τελετουργικά χαρακτηριστικά τους, την 

αντικειµενικότητα και την στατικότητα, όπως και την τάση για επαναληψιµότητα. Κανένα από 

αυτά τα χαρακτηριστικά δεν έχει σχέση µε την γερµανική παράδοση και αυτό το χαρακτηριστικό 

του Stravinsky  είναι που προκαλεί και την αντίδραση του Adorno, ο οποίος τον κατηγόρησε για 

ιστορική ασυνέπεια στην νεοκλασική του περίοδο. Δεν  είχε άδικο, αλλά αυτό ήταν  που έκανε τον 

Stravinsky να ξεχωρίσει µέσα στον 20ό αιώνα.31

 Οι συνθήκες για να χρησιµοποιηθούν  στοιχεία της ρωσικής παράδοσης στα έργα του 

Stravinsky δεν θα µπορούσαν  να είναι πιο ιδανικές, καθώς τα χρόνια µεταξύ περίπου 1907 και 1917 

εκδηλώθηκε ένα έντονο ενδιαφέρον σχετικά µε την αυθεντική παραδοσιακή ρωσική τέχνη. Ο 

Adorno είχε δηλώσει πως

“Η παράδοση δεν είναι µίµηση, αναδροµή ή ευθύγραµµη συνέχεια αλλά η ικανότητα να 
διακρίνει κανείς µέσα στο παρελθόν τις απαιτήσεις που  άφησαν πίσω το στίγµα τους µε τη 

µορφή σφαλµάτων. Αυτές είναι οι απαιτήσεις που θέτει η Νέα Μουσική στον εαυτό της.”32 

και παρόλο που είναι γνωστή η απέχθειά του για τα καλλιτεχνικά επιτεύγµατα του Stravinsky, αυτή 

η φράση εκφράζει µε εξαιρετικό τρόπο το πώς χρησιµοποίησε την παραδοσιακή µουσική της χώρας 

του στα έργα του. Αυτό που είχε ξεκινήσει στον Petrushka (1912) (µπαλέτο του οποίου την 

µουσική έγραψε και στην οποία ενσωµάτωσε στοιχεία της µουσικής παράδοσης της Ρωσίας) το 

πραγµατοποιεί και στην Ιεροτελεστία µε µία βαθύτερη προσέγγιση.

 Ένα άλλο χαρακτηριστικό του έργου είναι η στατικότητα. Η έννοια της στατικότητας 

προήλθε από το χαρακτηριστικό των µη-εξελισσόµενων δοµών. Κάθε επιµέρους δοµικό στοιχείο µε 

το που προσδιορίζεται παραµένει ίδιο, µε αποτέλεσµα να µην υπάρχει γραµµική εξέλιξη κατά την 

διάρκεια του έργου. Και παρόλο που στην επιφάνεια το έργο φαίνεται συµβατικό, το υπόστρωµα 

υποδεικνύει περίπλοκες δοµές και απόκλιση από τα πεπατηµένα αρµονικά µονοπάτια. Η αίσθηση 

αυτή επιτυγχάνεται µε επαναλαµβανόµενα µοτίβα (ostinati), µε αποτέλεσµα ο ρυθµός να βγαίνει 

στο προσκήνιο και να αποκτά έναν  δοµικό ρόλο ισοδύναµο, αν όχι σηµαντικότερο, από το τονικό 

ύψος. Το ίδιο συµβαίνει και στο µελωδικό κοµµάτι, όπου επικρατεί η ίδια στατικότητα µέσα από 

µοτίβα που επαναλαµβάνονται (ή και παραλλάσσονται) αντί να εξελίσσονται. Αυτός ο 
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επαναπροσδιορισµός του µουσικού χρόνου είναι µία από τις βασικότερες πτυχές (αν όχι η 

βασικότερη) της κληρονοµιάς που άφησε ο Stravinsky στο πρώτο µισό του 20ού αιώνα. 33

 Τα επαναλαµβανόµενα µοτίβα χρησιµοποιήθηκαν και από τον  Schoenberg, αλλά µε έναν 

διαφορετικό τρόπο. Μέσω του δωδεκαφθογγικού συστήµατος, χρησιµοποιούσε επαναλήψεις, αλλά 

µε τρόπο τέτοιο, ώστε να µη γίνονται άµεσα αντιληπτές. Ο Stravinsky έκανε το ακριβώς αντίθετο. 

Χρησιµοποίησε τη µουσική επιφάνεια και εµφάνισε απροκάλυπτα επαναλαµβανόµενα µοτίβα, ενώ 

παράλληλα σε ένα βαθύτερο επίπεδο επεξεργαζόταν το υλικό του είτε χρησιµοποιώντας θραύσµατα 

αυτών των µοτίβων, είτε δηµιουργώντας αντιθετικά τµήµατα, είτε κατακερµατίζοντας το υλικό του, 

δηµιουργώντας έτσι την αίσθηση της µη-εξέλιξης, της στατικότητας, της κυκλικότητας την στιγµή 

που το υπόβαθρο εκρήγνυται από αλλαγές. Και αυτή η στατικότητα είναι που παραπέµπει στον 

Debussy, ο οποίος επίσης χρησιµοποιούσε την επανάληψη σαν ένα µέσο µη-εξέλιξης. Μία τέτοια 

εναντίωση στην  γερµανική αντίληψη περί µοτιβικής εξέλιξης µπορεί να γίνει αντιληπτή και ως  µία 

πολύ σηµαντική πτυχή της σηµασίας του ρωσικού υπόβαθρου του Stravinsky στην δηµιουργία και 

εξέλιξη του µοντερνιστικού του στυλ.34

 Οι τελετουργίες είναι ακόµα ένα βασικό χαρακτηριστικό του µοντερνισµού του Stravinsky. 

Σε πολλά έργα αναπαριστά διάφορα τελετουργικά όπως Οι Γάµοι (1923), Οιδίπους Τύραννος 

(1926-7), Συµφωνία των  Ψαλµών (1930) κ.ά , αλλά η πρώτη φορά που ασχολήθηκε µε 

οποιουδήποτε είδους τελετουργία ήταν στην Ιεροτελεστία της Άνοιξης. Και πάλι, σχεδόν  σε κάθε 

περίπτωση όπου αναπαριστά µία τελετουργία, αυτό που χαρακτηρίζει την θεµατολογία του είναι το 

πρωτόγονο, το ανατολίτικο στοιχείο, η αναπαράσταση µίας συλλογικής κατάστασης, κάτι σαν ένας 

“νέος µεσαίωνας” (µε βασικό χαρακτηριστικό την έντονη χρήση του ρυθµού).35

 Ένα άλλο χαρακτηριστικό του Stravinsky που τον τοποθετεί στον  µοντερνισµό είναι και η 

έννοια της αντικειµενικότητας που υποδηλώνουν η αποστασιοποίηση και ο διαχωρισµός της 

µουσικής από το θέµα. Όπως αναφέρθηκε και παραπάνω, ο ίδιος δήλωσε κάποτε ότι η µουσική από 

µόνη της δεν µπορεί να εκφράσει τίποτα. Όµως αυτή η αποξένωση, αυτή η ειρωνία και η απόσταση 

από το µουσικό υλικό, δηλαδή ο εκλεκτικισµός, αν ιδωθεί από ένα διαφορετικό πρίσµα, µπορούν 

να οδηγήσουν σε µία πήγη προκλητικής δηµιουργικότητας. Το γεγονός ότι κρατά αποστάσεις δεν 

σηµαίνει απαραίτητα αδιαφορία ως προς το εκάστοτε θέµα ούτε εγκατάλειψη. Ο Stravinsky δεν 
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προωθεί µια “αισθητική του εγκαταλελειµµένου”,36  αλλά επαναπροσδιορίζει την σχέση µεταξύ 

υποκειµένου και αντικειµένου.37

1.3 Ανιχνεύοντας τη δηµιουργική προσωπικότητα του Stravinsky

 Είναι αξιοπρόσεκτο το γεγονός ότι για τον Igor Stravinsky έχουν γραφτεί περισσότερα απ’ 

ότι για κάθε άλλο συνθέτη του 20ού αιώνα. Ο ιδιαίτερος χαρακτήρας του µπορεί να παροµοιαστεί 

µε ένα τεράστιο και εξαιρετικά πολύπλοκο τοπίο. Απολάµβανε να δηµιουργεί σύγχυση ως προς τη 

εικόνα του κλασικού συνθέτη και ήθελε, πιθανόν και να το χρειαζόταν, να προβάλλεται ως ο 

“άλλος”. Και όπως άλλωστε σε πολλές περιπτώσεις καλλιτεχνών, η αιρετικότητα που τον 

χαρακτήριζε βοήθησε στο να προβληθεί, να γίνει αναγνωρίσιµος και τελικά να γίνει αποδεκτός.38

 Ο ίδιος ο Stravinsky  χρησιµοποίησε την φήµη του µε θετικό τρόπο βάζοντάς την ως ένα 

µέσον που είχε ως σκοπό να αναδείξει τον εαυτό του και κατά κάποιον τρόπο να τιµωρήσει όσους 

τον αµφισβήτησαν ή δεν αναγνώρισαν τις δυνατότητές του, ιδιαίτερα κατά τα πρώτα χρόνια 

δηµιουργίας του. Σχολίαζε κάθε τι που γραφόταν για τον ίδιο, είτε επρόκειτο για άρθρο είτε για 

βιογραφία, και όποιος τολµούσε να γράψει βιογραφία ήταν αναγκασµένος να υποµείνει την οργή 

του, καθώς µελετούσε επιµελώς και σχολίαζε οποιοδήποτε θέµα θα µπορούσε να θίξει ένας 

συγγραφέας. Σε µία περίπτωση, µάλιστα, που χρειάστηκε να σχολιάσει κάποια αρνητικά σχόλια 

που δέχτηκε από ορισµένους κριτικούς είπε:39 

“Ποτέ δεν κατάλαβα για ποιον λόγο  παραπονιούνται οι κριτικοί όταν σχολιάζουν την µουσική 
µου. Δεν υπάρχει αρκετή τέχνη στην µουσική µου  (διότι µόνο κάτι τέτοιο θα µπορούσε να είναι 
το θέµα µιας σοβαρής κριτικής), ή οι κριτικοί δεν την αναγνωρίζουν λόγω  έλλειψης 
ικανοτήτων; Οι κριτικοί εάν είναι ειλικρινείς, συνήθως απογοητεύονται επειδή δεν βρίσκουν 
στην µουσική µου αυτό που ψάχνουν. Μερικές φορές θρηνούν για αυτό, αλλά συνήθως µου 
επιτίθενται και σχεδόν πάντα γίνονται µνησίκακοι. Αλλά πού είναι η εγγύηση ότι η κρίση ή η 
γνώµη τους είναι επαγγελµατική; Και, τελικά, είναι τόσο σηµαντικοί µέσα στην ιστορία της 
µουσικής; ΥΓ. - Ένα απόσπασµα από τα γράµµατα του Verdi: ‘είναι τυχερός ο καλλιτέχνης τον 
οποίο µισούν οι κριτικοί’ “40
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Η αυτοπεποίθηση που εκφράζεται µέσα από αυτά τα λόγια είναι τυπικό χαρακτηριστικό των 

καλλιτεχνών του µοντερνισµού. Πρόκειται για την  εικόνα του αποστασιοποιηµένου δηµιουργού 

από την πραγµατικότητα των καιρών του και την κριτική στάση απέναντι σε θεσµούς και 

παραδόσεις σχετικά µε την προώθηση και αξιολόγηση της µουσικής.41  Ο ίδιος δανειζόταν, 

τροποποιούσε και πολλές φορές έκλεβε αυτούσιες ιδέες από τους συγχρόνους του µε υπερβολική 

άνεση, γεγονός που επίσης δείχνει την στάση του απέναντι στις δικές του δηµιουργίες, αλλά και τα 

έργα των άλλων. Ένιωθε ότι µπορούσε να το κάνει, µιας και αυτές οι ιδέες ήταν οι µοναδικές µε τις 

οποίες άξιζε να ασχοληθεί.42

 Στα πλαίσια της απαξίωσης κάθε θεσµού γύρω από την τέχνη θεωρούσε επίσης, ότι η 

ιστορία της τέχνης πολύ συχνά εξαπατούσε τους καλλιτέχνες, µαζί και τον ίδιο, µε τρόπο ώστε οι 

δηµιουργικές του προσπάθειες να υπεραπλουστεύονται. Κάτι τέτοιο είχε ως αποτέλεσµα να 

πιστεύει ότι δεν εκτιµάται το ίδιο µε τους ήδη καταξιωµένους καλλιτέχνες και επιστήµονες της 

εποχής του. Γι’ αυτόν είχε µεγάλη σηµασία το κοινό, παρόλο που ο ίδιος το αρνούνταν 

συστηµατικά.43 Το γεγονός ότι έδωσε συνέντευξη στο περιοδικό Playboy44 σίγουρα αποδεικνύει όχι 

µόνο το ότι αναζητούσε την αναγνωρισιµότητα, αλλά και το ότι µπορούσε να ισορροπήσει 

ανάµεσα στον κόσµο των λογίων και της ποπ κουλτούρας. Η παραπάνω πεποίθησή του σε 

συνδυασµό µε την ανάγκη του για την αποδοχή του κοινού και την  άνεσή του µε κάτι σκανδαλώδες 

(όπως το Playboy) µπορούν να παραπέµψουν στους λόγους για τους οποίους δηµιουργήθηκε ένα 

σκάνδαλο σαν αυτό της Ιεροτελεστίας. 

 Ο Stravinsky ήθελε, σχεδόν το χρειαζόταν, να έχει την εικόνα ενός µορφωµένου λόγιου, 

ενός πεπειραµένου σοφιστή, έξυπνου, σχεδόν σοφού. Ταυτόχρονα ήταν και ο άνθρωπος που θα 

άφηνε το ένστικτό του και την  περιέργειά του να τον οδηγήσει στο νέο, κάτι το οποίο περιλαµβάνει 

και το ιδιαίτερο ενδιαφέρον του προς την jazz. Δεν έχανε ευκαιρία να παρακολουθήσει ζωντανές  

jazz συναυλίες και αυτό που τον συνάρπαζε ήταν η ελευθερία της και οι δυνατότητές της ως προς 

το εκφραστικό µέρος. Πίστευε στην λογική βάσει της οποίας µαθαίνεις όσο ασχολείσαι µε κάτι, και 

αυτό είχε σαν αποτέλεσµα, πέρα από τις επιρροές από την jazz στην µουσική του, οτιδήποτε ξένο 

υιοθετούσε να µην το χρησιµοποιεί µε σκοπό να το εξερευνήσει ώστε να επεκτείνει την  συνθετική 
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τεχνική του, αλλά απλά και µόνο επειδή ήταν κάτι άγνωστο σε αυτόν.45  Ταυτόχρονα, όµως, 

αρνιόταν να απασχολεί τον εαυτό του µε προβλήµατα των οποίων η λύση απαιτούσε 

συµβιβασµούς, ενώ έλυνε άλλα προβλήµατα µε καθαρή µατιά και αυστηρά λογικές διαδικασίες.46

 Παρόλα αυτά ο Stravinsky ήταν αντίθετος µε την  έννοια του ακαδηµαϊκού. Τον χαρακτήριζε 

έντονα η αµεσότητα και ο αυθορµητισµός σε όλους τους τοµείς, από την πιο σοβαρή περίσταση 

µέχρι το πιο απλό και καθηµερινό πράγµα. Δεν  του άρεσε η επιπολαιότητα, τον ενδιέφερε η 

τελειότητα και έδινε προσοχή στο κάθε τι. 

“Δεν έχω  την ιδιοσυγκρασία του ακαδηµαϊκού και για αυτό χρησιµοποιώ ακαδηµαϊκές 
φόρµουλες εν γνώσει µου, όπως θα χρησιµοποιούσα το folklore. Πρόκειται για πρώτες ύλες του 
έργου µου”47

  Αυτή η χρησιµοποίηση του όρου ‘πρώτη ύλη’ δηµιούργησε σύγχυση και παρεξηγήσεις γύρω 

από τον Stravinsky και αυτή η παρεξήγηση µε τη σειρά της είχε ως αποτέλεσµα µία σχεδόν 

ανύπαρκτη οικειότητα µε την  καλλιτεχνική σκέψη του. Στην πραγµατικότητα δίνει µεγάλη σηµασία 

στην οργάνωση και την δοµή θεωρώντας τες βασικές παραµέτρους της δηµιουργικότητας.48

“Η ιδέα του έργου που πρέπει να γίνει είναι για µένα τόσο στενά δεµένη µε την ιδέα της 
οργάνωσης των υλικών και της ικανοποίησης που µου γεννά η ίδια η πράξη της κατασκευής, 
ώστε αν συνέβαινε το απίθανο και ξαφνικά µου προσφέρανε το έργο  µου τελειωµένο πλήρως, 
θα ένιωθα αµηχανία και εκνευρισµό σαν να µε είχαν εξαπατήσει.”49

  

  Ο ίδιος ο Stravinsky είχε έρθει σε αντιπαράθεση µε έναν χωροφύλακα στα σύνορα της 

Γαλλίας για το αν είναι συνθέτης ή εφευρέτης µουσικής. Το ενδιαφέρον του επικεντρώνεται στην 

δηµιουργική φαντασία, αυτήν που µπορεί να γεννήσει κάτι, να πραγµατοποιηθεί. “Η εφεύρεση 

προϋποθέτει τη φαντασία, αλλά δεν πρέπει να συγχέεται µε αυτήν”.50  Ο διαχωρισµός µεταξύ 

18

45 βλ. ό.π. σ. 22-23

46 Heinrich Strobel. Stravinsky:Classic Humanist, Da Capo Press, New York, 1973, σ. 27

47 βλ. ό.π. σ. 40

48 βλ. ό.π. σ. 39-40

49 Igor Stravinsky. Μουσική Ποιητική, Νεφέλη, Αθήνα,1980. σ. 63

50 βλ. ό.π. σ. 64



φαντασίας και εφεύρεσης έγκειται στο γεγονός ότι η εφεύρεση προϋποθέτει και την πράξη της 

υλοποίησής της, ενώ η φαντασία δεν  παίρνει απαραίτητα κάποια µορφή, αλλά µπορεί να 

παραµείνει στο επίπεδο της δυνατότητας.51 Σε αυτό το σηµείο η έννοια της οργάνωσης των ιδεών 

που δηµιουργεί η φαντασία γίνεται αντιληπτή ως ο βασικός κρίκος της αλυσίδας της δηµιουργίας 

και για αυτό τον  λόγο αναφέρεται συνεχώς στο πόσο σηµαντικό είναι να υπάρχει οργάνωση και 

τάξη. Ως παράδειγµα αταξίας θεωρεί τον Wagner για τον οποίο θεωρεί όχι µόνο ότι δεν προσέφερε 

τίποτα στην µουσική, αλλά ότι ο ίδιος και αυτοί που τον ακολούθησαν έπληξαν την ίδια την 

µουσική.

“Κάθε τρόπος σύνθεσης που δεν θέτει στον εαυτό του περιορισµούς καταλήγει να είναι καθαρή 
ουτοπία. Ορισµένα από τα αποτελέσµατά του µπορεί να είναι συµπτωµατικά να είναι 
διασκεδαστικά, αλλά δεν µπορούν να επαναληφθούν”52

  

  

  Η περιέργεια, το πιο έντονο χαρακτηριστικό του, ήταν εµφανής σε όλες τις πτυχές της ζωής 

του. Η βιβλιοθήκη του µόνο, περιλάµβανε από βιβλία σχετικά µε την γιόγκα µέχρι βιβλία σχετικά 

µε την ψυχολογία, ενώ τα µουσικά του ενδιαφέροντα πιθανότατα είχαν το µεγαλύτερο εύρος από 

κάθε άλλο συνθέτη του αιώνα. Για αυτόν δεν υπήρχαν  όρια πουθενά, καθώς άκουγε, έπαιζε, και 

µελετούσε οτιδήποτε υπήρχε για να ακουστεί. Μάλιστα, όταν ο Rimsky-Korsakov του απαγόρευσε 

να ακούει Debussy, ο Stravinsky άκουσε Debussy και Wagner και κυριολεκτικά οποιονδήποτε 

συνθέτη µπορούσε και ταυτόχρονα τους µελετούσε, τους µιµούνταν ή τους απέρριπτε αναλόγα µε 

τα γούστα και τις ανάγκες του.53

  Αν υπήρξε κάτι το οποίο ο Stravinsky απεχθανόταν, ήταν η περίοδος του ροµαντισµού και 

το γεγονός ότι τότε αποδόθηκε στην  µουσική η ιδιότητα της έκφρασης των συναισθηµάτων. Δεν 

µπορούσε να διανοηθεί ότι ο εγκεφαλικός χαρακτήρας της µουσικής µπορούσε να θεωρηθεί ως µία 

ανάγκη για έκφραση.54

“Στ’ αλήθεια δεν είναι σαν να ζητάµε το αδύνατο όταν περιµένουµε από τη µουσική να 
εκφράζει συναισθήµατα, να µεταφράζει δραµατικές καταστάσεις, ή ακόµα, να µιµείται τη 
φύση; Και σα να µην ήταν αρκετή αυτή η καταδίκη της µουσικής στο ρόλο της 
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εικονογράφησης, ο αιώνας αυτός στον οποίο οφείλουµε  τη λεγόµενη ‘πρόοδο µέσω 
διαφώτισης’, εφηύρε σαν κατακλείδα τη µνηµειώδη αυτή βλακεία, που  έγκειται στο να κολλάµε 
σε κάθε στοιχείο, καθώς και σε κάθε συναίσθηµα, και σε κάθε χαρακτήρα του λυρικού 
δράµατος, ένα είδος αριθµηµένης ταµπέλας που λέγεται Leitmotiv.”55

  

  Ο Glenn Gould κατά τη διάρκεια µιας οµιλίας του στο πανεπιστήµιο του Toronto 

αναφέρθηκε στο όνοµα του Stravinsky µε έντονα επικριτικό τρόπο λέγοντας ότι “Ποτέ δεν υπήρξε 

ικανός να αποφασίσει ποια πράγµατα είναι σχετικά µε τον πνευµατικό του κόσµο και ποια είναι 

επιφανειακά. Δεν κατάφερε ποτέ να βρει την  αληθινή προσωπικότητα του Igor Stravinsky. Αυτό, 

φυσικά, είναι τραγικό.”56 Από την πλευρά του Gould κάτι τέτοιο θα µπορούσε να είναι αλήθεια. Σε 

κάθε πτυχή του Stravinsky  υπήρχε κάτι το οξύµωρο. Δεν ήθελε να χαρακτηρίζεται ακαδηµαϊκός, 

αλλά ταυτόχρονα το ήθελε. Δεν τον ενδιέφερε η γνώµη των κριτικών και δεν του άρεσε η κακή 

κριτική, αλλά επεδίωκε το σκάνδαλο. Δεν έδωσε σηµασία στην ατονικότητα, ήταν νεοκλασικιστής, 

αλλά µετά στράφηκε στον  σειραϊσµό. Ήταν ορθόδοξος, ασπάστηκε τον καθολικισµό και µετά έγινε 

πάλι ορθόδοξος. Έδωσε πολλές αφορµές στους επικριτές του ώστε να πουν αυτά που είπαν. Όµως 

από την  άλλη πλευρά όλα αυτά µπορούν να θεωρηθούν ως πτυχές ενός πολύπλευρου χαρακτήρα µε 

ανήσυχο πνεύµα που δεν καταδέχεται να περιοριστεί σε µία προκαθορισµένη και κατά κάποιον 

τρόπο εκ των  προτέρων γνωστή συµπεριφορά, µέθοδο, ακόµη και ζωή. Η έµφυτη και τεραστίων 

διαστάσεων περιέργειά του ήταν η κινητήριος δύναµη που τον ώθησε να δηµιουργήσει έργα που 

έµειναν στην ιστορία και προκάλεσαν  σκάνδαλα που συζητήθηκαν για χρόνια και ακόµα µας 

απασχολούν.

1.4 H "Μεγάλη Ιδέα" της Ιεροτελεστίας

 Όπως αναφέρθηκε παραπάνω, όταν κάποιος αναφέρεται σε ένα σκάνδαλο σχετικό µε την 

ιστορία της µουσικής και πιο συγκεκριµένα σχετικό µε τον 20ο αιώνα, υπάρχουν περισσότερες 

πιθανότητες να αναφέρεται στην Ιεροτελεστία της Άνοιξης παρά σε κάποιο άλλο έργο. Πρόκειται 

για το πρώτο έργο του Stravinsky που κατάφερε να αποκτήσει µυθικές διαστάσεις στο Παρίσι του 

1913. Παρά το τεράστιο σκάνδαλο που ακολούθησε την πρεµιέρα του έργου, ένα χρόνο µετά ο 

συνθέτης αποθεώθηκε από το κοινό του όταν ξαναπαίχτηκε και τότε ήταν ξεκίνησε η σύγχυση 

σχετικά µε το θέµα της σύλληψης της ιδέας και της διεκπεραίωσης της Ιεροτελεστίας. Το 1920 είπε 

σε έναν δηµοσιογράφο ότι το µπαλέτο ξεκίνησε ως κάτι καθαρά ορχηστρικό χωρίς πλοκή, το 1931 
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είπε στον  πρώτο βιογράφο του ότι το εισαγωγικό µέρος του φαγκότου ήταν η µοναδική αυτούσια 

παραδοσιακή µελωδία του έργου και το 1960 είπε στον  Robert Craft ότι στο έργο δεν υπήρχε καµία 

απολύτως παραδοσιακή µελωδία και ότι ήταν προϊον διαίσθησης.57  Ο ίδιος ο συνθέτης πολλές 

φορές δυσκόλεψε τους µελετητές του λόγω του ιδιόµορφου χαρακτήρα του.

 O Stravinsky έλεγε ότι ονειρευόταν συχνά και ότι µέσω των ονείρων του έλυνε αµέτρητα 

προβλήµατα σχετικά µε τις συνθέσεις του. Όµως για αυτά τα όνειρα αποκάλυπτε λίγα πράγµατα 

και ήταν ιδιαίτερα µυστικοπαθής. Αυτά τα οποία περιέγραφε λεπτοµερώς ήταν τα όνειρα που είχαν 

να κάνουν µε την  καθηµερινότητά του ή αυτά που είχαν να κάνουν µε τους ανθρώπους γύρω του. 

Όσο ένδιαφέροντα και αν είναι αυτά τα όνειρα, δεν  µπορούν να θεωρηθούν τόσο σηµαντικά και 

τόσο γόνιµα όσο αυτό της Ιεροτελεστίας. Τι ήταν αυτό που έδωσε την  αφορµή στο υποσυνείδητό 

του το 1910 ώστε να ονειρευτεί την Ιεροτελεστία; Μία θεωρία έχει να κάνει µε το γεγονός ότι στα 

1907 ο Stravinsky µελετούσε µία συλλογή ποιηµάτων του Gorodetsky ανάµεσα στα οποία υπήρχαν 

και δύο ποιήµατα µε τίτλο ‘Άνοιξη’ και ‘Τραγούδι της Πάχνης’, αντίστοιχα58 . Επιπλέον ένα ποίηµα 

της συλλογής έχει τον τίτλο ‘Yarila’, ο οποίος είναι ένας από τους πρωτεύοντες θεούς της 

προχριστιανικής Σλαβονικής µυθολογίας και ο οποίος σχετιζόταν ειδικότερα µε την σπορά του 

καλαµποκιού την άνοιξη και γενικότερα µε την γονιµότητα. Αν µελετήσει κανείς τους στίχους του 

εύκολα θα διαπιστώσει ότι πρόκειται για την περιγραφή της θυσίας µιας νεαρής κοπέλας µε σκοπό 

τον εξευµενισµό του θεού της άνοιξης. Δεν χρειάζεται ιδιαίτερα εντατική µελέτη για να γίνει 

κατανοητό ότι η οµοιότητα µε την πλοκή της Ιεροτελεστίας είναι πολύ µεγάλη, ούτε είναι δύσκολο 

να θεωρηθεί ότι µία σχεδόν ταύτιση του περιεχοµένου του ποιήµατος µε αυτού της Ιεροτελεστίας θα 

µπορούσε να είναι κάτι παραπάνω από σύµπτωση.59

 Βέβαια, η σκέψη ότι ο Stravinsky διάβασε ένα ποίηµα, το περιόρισε στο υποσυνείδητό του 

και ξαφνικά µετά από 3 χρόνια το έφερε στην επιφάνεια µέσα από ένα όνειρο το οποίο ήταν αυτό 

της Ιεροτελεστίας, είναι µάλλον κάτι το απερίσκεπτο και ίσως λίγο ανώριµο. Εκείνη την περίοδο, 

αλλά και νωρίτερα υπήρξαν  πάρα πολλά παρόµοια ερεθίσµατα τα οποία εξίσου θα µπορούσαν  να 

πυροδοτήσουν το όνειρο της Ιεροτελεστίας και µάλιστα στην  περίπτωση που χρειάζεται να 

αναφερθούν  κάποια, µία περίπτωση είναι η όπερα του Alexander Serov, Rogneda (1865), στην 

οποία ο πατέρας του Stravinsky ενσάρκωνε µε µεγάλη επιτυχία τον ρόλο του ηλικιωµένου 

προσκυνητή (pilgrim elder). Στην τρίτη σκηνή της πρώτης πράξης, παρουσιάζεται µία 
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ανθρωποθυσία µπροστά στο είδωλο της παλιάς Σλαβικής θεότητας Perun. Μάλιστα, το δεύτερο 

βιβλίο µε συλλογές ποιηµάτων του Gorodetsky έχει τον τίτλο Perun. Δεν είναι, λοιπόν, απίθανο από 

µικρή ηλικία ο Stravinsky να είχε τέτοιου είδους ερεθίσµατα. Και µε δεδοµένο, επίσης, ότι στις 

αρχές του 20ού αιώνα υπήρχε ένα γενικότερο και πολύ έντονο ενδιαφέρον από την πλευρά πολλών 

Ρώσων καλλιτεχνών (Blok, Roerich, Gershenzon, Ivanov, Prokofiev, Klikov, Gorodetsky) για το 

παγανιστικό και το αρχαϊκό στοιχείο, δεν είναι καθόλου περίεργο το γεγονός ότι  ένας δηµιουργικός 

καλλιτέχνης ονειρεύτηκε κάτι τέτοιο στην Αγία Πετρούπολη το 1910. Κάθε άλλο, µάλλον ήταν 

αναµενόµενο.60

 Όσον αφορά το ίδιο το όνειρο, τον Μάρτιο του 1910, όσο έγραφε το finale από το Πουλί της 

Φωτιάς (1910), ο Stravinsky ονειρεύτηκε µία σκηνή στην οποία µία επίλεκτη παρθένα, µέλος µίας 

αρχαϊκής ρωσικής φυλής χορεύει µέχρι θανάτου κατά τη διάρκεια της αποκορύφωσης των 

τελετουργιών οι οποίες αποσκοπούν  στο να εξευµενιστούν οι θεοί της άνοιξης. Εκµυστηρεύτηκε 

αυτή την εικόνα στον  Nicolas Roerich, ο οποίος ήταν ο κατάλληλος άνθρωπος µιας και ήταν 

ζωγράφος, εθνογράφος, αρχαιολόγος, σχεδιαστής του τάφου του Rimsky-Korsakov και ο οποίος 

τελικά αποδείχτηκε ότι ανακαλύφθηκε την κατάλληλη στιγµή, µιας και οι γνώσεις του βοήθησαν 

τον Stravinsky ώστε να δώσει σάρκα και οστά στο όραµά του. “Ποιος άλλος µπορούσε να 

βοηθήσει, ποιος άλλος ήξερε τα µυστικά των προγόνων µας”;61 Ο ρόλος του ήταν καταλυτικός και 

πέρα από αυτόν του σκηνογράφου και ενδυµατολόγου.62 

 Ορισµένοι από τους συντελεστές του µπαλέτου θεωρούν τον Roerich ως τον δηµιουργό της 

ιδέας για το µπαλέτο και µάλιστα σε µία διάλεξή του το 1922 στην Νέα Υόρκη ο ίδιος δήλωσε ότι 

“µου δόθηκε το θέµα για το µπαλέτο µέσα από την ζωή των προϊστορικών Σλάβων”. Η πρώτη 

ανακοίνωση σχετικά µε αυτό το εγχείρηµα έγινε τον  Ιούλιο του 1910 στη ρώσικη εφηµερίδα 

Russkoye Slovo όπου γράφτηκε ότι “Ο ακαδηµαϊκός N. K. Roerich, ο νεαρός συνθέτης I. F. 

Stravinsky και ο µαιτρ του µπαλέτου M. I. Fokine δουλεύουν πάνω σε ένα µπαλέτο µε τίτλο ‘Η 

Μεγάλη Θυσία’ και το οποίο είναι αφιερωµένο στις αρχαίες Σλαβικές θρησκευτικές τελετές. Το 

θέµα και η παραγωγή θα είναι του Roerich”. Σε µία συνέντευξή του, ο ζωγράφος, δήλωσε ότι η 

αρχική σύλληψη της ιδέας ήταν δική του και αυτή η εντύπωση ενισχύθηκε όταν  ο ίδιος πάλι 
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δήλωσε σε µία άλλη συνέντευξη, ισχυρίστηκε ότι “κατέληξε στο µπαλέτο”, λόγω του ότι σε αυτό 

το θέµα θα κυριαρχούσε η κίνηση και δεν θα υπήρχε πολύς χώρος για τραγούδι.

 Μέσα σε αυτή την σύγχυση σχετικά µε το ποιος ευθύνεται για την αρχική ιδέα της 

Ιεροτελεστίας, δύο πράγµατα µπορούν να θεωρηθούν ως δεδοµένα. Η ιδέα για ένα µπαλέτο µε την 

θυσία µιας παρθένας θα µπορούσε να αποδοθεί στον Roerich, µιας και ο ίδιος είχε βαθειά γνώση 

της αυθεντικής Σλαβικής παράδοσης. Όµως, ανεξάρτητα από όλες τις άλλες πηγές έµπνευσης, το 

να αποδοθεί µία τέτοια σκηνή από µία πρίµα µπαλαρίνα θα µπορούσε να αποδοθεί µόνο σε κάποιον 

ο οποίος ήταν  βυθισµένος στις παραδόσεις και τα κλισέ του ροµαντικού µουσικού θεάτρου, δηλαδή 

τον Stravinsky. Βέβαια, από την άλλη πλευρά, το να µετατραπεί µία απλή ιδέα σε ένα ολόκληρο 

σενάριο απαιτούσε πολύ καλή γνώση των Σλαβικών παραδόσεων και µία εξοικείωση µε την 

εθνολογία και την αρχαιολογία, γεγονός που περιγράφει τον Roerich.63

 Το µπαλέτο αυτό υπήρξε αποτέλεσµα µιας εξίσου σηµαντικής δουλειάς τόσο από την 

πλευρά του Stravinsky όσο και από την πλευρά του Roerich και του Nijinsky. Αυτή η οµαδική 

δουλειά ήταν που µετέτρεψε την ιδέα ή το όνειρο µιας σκηνής από την προϊστορική Ρωσία σε ένα 

προσεγµένο µέχρι την τελευταία του λεπτοµέρεια µπαλέτο. Το όνοµα του Diaghilev δεν 

αναφέρθηκε από την αρχή, ούτε έγινε κάποια νύξη σχετικά µε τα Ρωσικά Μπαλέτα. Ο Stravinsky 

αναφέρθηκε σε αυτό το θέµα µόνο αφού είχε προχωρήσει την δουλειά του, στέλνοντας ένα γράµµα 

στον Roerich λέγοντάς του ότι αργά ή γρήγορα θα έπρεπε να ανακοινώσουν στον Diaghilev το νέο 

µπαλέτο. Αλλά ακόµα και µετά από αυτό ο Diagilev δεν εµπλέκεται πουθενά  µέχρι τον Αύγουστο 

του 1911. Όσον αφορά τον Nijinsky, δεν  εµφανίζεται πουθενά µέχρι τον Δεκέµβριο του 1912 όπου 

του ανατέθηκε η χορογραφία του έργου. Πιο συγκεκριµένα, µέχρι τότε ο Fokine είχε επιλεγεί για 

να χορογραφήσει την Ιεροτελεστία, ώσπου διέκοψε την  συνεργασία του µε τον  Diaghilev για 

λόγους οικονοµικής φύσεως. Όταν διαπιστώθηκε ότι αυτές οι διαφορές δεν επρόκειτο να λυθούν, ο 

Diaghilev πρότεινε για χορογράφο τον Alexander Alexeyevich Gorsky, ο οποίος ήταν για χρόνια µε 

τα µπαλέτα Μπολσόι. Στον Stravinsky όµως δεν  άρεσε µια τέτοια προοπτική, µε αποτέλεσµα 

µεταξύ του Fokine και του Diaghilev να επιλέξει τον πρώτο. Tον ήθελε µάλιστα τόσο πολύ για 

χορογράφο, που είπε στον Roerich ότι αν έφευγε ο Fokine από τα Ρωσικά Μπαλέτα, θα έδινε το 

έργο στα ρωσικά Αυτοκρατορικά Μπαλέτα, κάτι το οποίο, εκείνη την εποχή τουλάχιστον  θα ήταν 

αυτοκαταστροφικό. Μέχρι την άνοιξη του 1912 ο Stravinsky θεωρούσε δεδοµένη αυτή την 
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συνεργασία. Όταν, όµως, εξαιτίας του Fokine καθυστέρησε η έναρξη των προβών της Ιεροτελεστίας 

λόγω του ότι ήταν πολύ απασχοληµένος µε άλλο µπαλέτο, απορρίφθηκε.64

 Ο  Stravinsky  πρώτα δούλεψε το σενάριο µαζί µε τον Roerich, ο οποίος έµενε στην  Ρωσία, 

και µετά από κάποιο χρονικό διάστηµα και αφού είχαν ένα πλάνο σχετικά µε τις σκηνές του 

µπαλέτου και τους τίτλους τους, ξεκίνησε και η σύνθεση της µουσικής.65 Σε ένα γράµµα προς τον 

N. F. Findeizen, ο Stravinsky περιγράφει τα ξεχωριστά µέρη του µπαλέτου ως παιχνίδια:

Πρώτο µέρος. Περιέχει παιχνίδια των αρχαίων Σλάβων . . . τελετουργικά χορευτικά παιχνίδια 
σε έναν κύκλο . . . το παιχνίδι της απαγωγής . . . τα χορευτικά παιχνίδια µεταξύ των δύο 
χωριών. Δεύτερο µέρος. Τα µυστικά νυχτερινά παιχνίδια των κοριτσιών του ιερού λόφου66.

Η χρήση αυτής της λέξης δηλώνει από µόνη της την ύπαρξη δηµιουργικότητας. Είτε πρόκειται για 

τον ήχο, την  εικόνα, την κίνηση.67 Σύµφωνα µε τον Alexander Benois, συνεργάτη των Ρωσικών 

Μπαλέτων, ο Stravinsky  ήταν ενθουσιασµένος µε την  ιδέα να ‘αναπαραστήσει το µυστηριώδες 

παρελθόν’ κυρίως επειδή τον ενδιέφερε να εξερευνήσει ασυνήθιστους ρυθµούς και ήχους, χωρίς 

κανόνες και περιορισµούς. Στα σκίτσα της Ιεροτελεστίας γράφει ο ίδιος ότι: “Η µουσική υπάρχει 

όπου υπάρχει ρυθµός, όπως υπάρχει ζωή όπου υπάρχει παλµός”.68

  Με δεδοµένο το έντονο ενδιαφέρον σχετικά µε την ιστορική και εθνολογική ακρίβεια του 

σεναρίου, η ‘αδιαφορία’ του Stravinsky σχετικά µε την µουσική ταύτιση παρελθόντος και παρόντος 

προκαλεί ως ένα βαθµό αµηχανία. Όπως θα αναφερθεί και σε σχετικό υποκεφάλαιο, οι 

παραδοσιακές µελωδίες που χρησιµοποιήθηκαν ανήκουν σε τελετουργικά τραγούδια και πιο 

συγκεκριµένα σε εποχιακά τραγούδια τα οποία συνδέονται µε τις γιορτές στις οποίες βάσισε το 

σενάριό του ο Roerich. Ξεκινώντας κάπως έτσι, λοιπόν, και µε δεδοµένα όσα προαναφέρθηκαν 

δηµιουργήθηκε και στήθηκε η Ιεροτελεστία της Άνοιξης, η οποία παρά την  αρχική απόρριψή της όχι 

µόνο έγινε αποδεκτή, αλλά επιβεβαίωσε την  πεποίθηση υπεροχής που είχε ο Stravinsky για τον 

εαυτό του όχι µόνο στον ίδιο, αλλά και στους συγχρόνους του.
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2. BALLETS RUSSES 1909-1929

 Σε αυτό το κεφάλαιο θα αναλυθεί ο ρόλος και τα χαρακτηριστικά του Sergei Diaghilev τα 

οποία δηµιούργησαν και διαµόρφωσαν  τον χαρακτήρα των Ρωσικών Μπαλέτων, θα τοποθετηθούν 

τα Μπαλέτα στο πλαίσιο του Μοντερνισµού και θα εξηγηθεί γιατί τελικά εδραιώθηκαν  ως ένας 

βασικός φορέας του Μοντερνισµού. Τέλος, θα γίνει αναφορά σε τρεις βασικές παραγωγές που 

χαρακτήρισαν την πορεία της εταιρείας µέχρι το 1913.

2.1 Sergei Diaghilev


 Ο Sergei Diaghilev είναι ο άνθρωπος πίσω από την παραγωγή της Ιεροτελεστίας και ο 

ιδρυτής και δηµιουργός των Ρωσικών Μπαλέτων. Η δράση του ξεκίνησε στα τέλη του 19ου αιώνα 

και συγκεκριµένα το 1897, όπου οργάνωσε µία έκθεση σκανδιναβικής τέχνης στην Αγία 

Πετρούπολη, την οποία επισκεύθηκε ο Savva Mamontov, ο οποίος ήταν σηµαντικός Ρώσος 

χορηγός καλλιτεχνών εκείνη την εποχή, µαζί µε τους συνεργάτες του. Στα 25 του ο Diaghilev, είχε 

ήδη αρκετά επιτεύγµατα - άρθρα, συνθέσεις, εκθέσεις, ένα πτυχίο νοµικής. Η συνάντηση, όµως, µε 

τον Mamontov ήταν καθοριστικής σηµασίας για αυτόν, µιας και υπήρξε θαυµαστής του. Ήρθε µε 

αυτόν τον τρόπο σε επαφή µε σηµαντικούς εκπροσώπους της ρωσικής τέχνης, κυρίως ζωγράφους, ο 

οποίοι θα συµµετείχαν  στις δραστηριότητές του για τα επόµενα 15 χρόνια, µπήκε στην διαδικασία 

της συνεργασίας, και κατευθύνθηκε προς το θέατρο. Πάνω απ όλα, η σχέση του µε τον Mamontov 

τον µετέτρεψε από έναν ντιλετάντη σε έναν δηµιουργό καλλιτεχνικών αυτοκρατοριών.69

 Όταν στα τέλη του 19ου αιώνα οι Ρώσοι κουράστηκαν από τα ροµαντικά στερεότυπα, ο 

Diaghilev, µαζί µε άλλους νεους ρώσους καλλιτέχνες (Alexadre Benois, Leon Bakst, Dmitri 

Filosov, Walter Nouvel, Konstantin Somov)70  που τους χαρακτήριζε ο εκλεκτικισµός και η 

αισθητική απελευθέρωση, δηµιούργησαν  ένα καλλιτεχνικό γκρουπ στην Αγία Πετρούπολη µε 

σκοπό να απαλλαγούν από την παγιωµένη ρωσική κουλτούρα της µελαγχολίας. Πεπεισµένος ότι η 

µοντέρνα ρωσική τέχνη ήταν  πλέον  ισότιµη µε αυτήν της Δυτικής Ευρώπης, ο Sergei Diaghilev 

οργάνωσε µία σειρά διεθνών  εκθέσεων  ξεκινώντας το 1898, που σύντοµα καταδικάστηκε από τους 

παλαιότερους ως διεφθαρµένη. Άπο την πλευρά του, ο Diaghilev περίµενε µία τέτοια αντίδραση 

και αυτό φαίνεται από την δήλωση: “Η ρωσική τέχνη βρίσκεται σε ένα µεταβατικό στάδιο. Η 

ιστορία δηµιουργεί τάσεις όταν οι αρχές της παλαιότερης γενιάς συγκρούονται µε τις καινούριες 
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απαιτήσεις που αναπτύσσονται από τους νέους”71. Αργότερα τον Οκτώβριο του 1898, o Diaghilev 

προώθησε ένα πολυτελές και ακριβό περιοδικό µε τίτλο Mir Iskusstva, µέσω του οποίου είχε ως 

στόχο την µεταστροφή του µορφωµένου κοινού προς τον συµβολισµό. Δήλωνε την πίστη του στην 

δύναµη της αυτονοµίας, της υποκειµενικότητας της τέχνης και της ελευθερίας της.72  Το πρώτο 

τεύχος κυκλοφόρησε τον Οκτώβριο του 1898. Σηµαντική θέση στο περιοδικό κατείχε και η 

προώθηση του ρωσικού φολκλόρ, κίνηµα το οποίο προωθήθηκε επιµελώς, µε αποτέλεσµα η 

παραδοσιακή τέχνη να παρατίθεται δίπλα στην µοντέρνα τέχνη, είτε αυτή ήταν δυτικοευρωπαϊκή 

είτε ρωσική. Ονόµατα σαν και αυτά του Roerich και του Bilibin αντιπροσώπευαν την παραδοσιακή 

τέχνη ιδωµένη µέσα από το πρίσµα του µοντερνισµού.73 Το περιοδικό, µέχρι το τελευταίο τεύχος 

του 6 χρόνια µετά, µαζί µε τις εκθέσεις εικαστικών µε τίτλο The World of Art που διήρκεσαν µέχρι 

το 1910 και µία συναυλιακή λέσχη µε τίτλο “Evenings of Contemporary Music”,  που ξεκίνησε την 

δραστηριότητά της το 1901, συνέβαλαν ουσιαστικά στην αλλαγή του καλλιτεχνικού σκηνικού στην 

Αγία Πετρούπολη του νέου αιώνα και έφεραν σε επαφή το ρωσικό κοινό µε νέους συνθέτες και 

εικαστικούς.74  Μέσα από το γκρουπ του, ο Diaghilev, διαφώτισε, διασκέδασε, προώθησε νέους 

τρόπους σκέψης και έδωσε ευκαιρίες για καλλιτεχνική δραστηριότητα και προβολή των έργων 

προνοµιούχων ερασιτεχνών των οποίων η επαγγελµατική ζωή δεν επέτρεπε κάτι αντίστοιχο.75

 Πέραν των εικαστικών, ο Diaghilev µε τους συναδέλφους του µοιραζόταν το ίδιο 

εκλεκτικιστικό γούστο και στη µουσική, µε ιδιαίτερη αδυναµία στον Tchaikovski. Eπίσης, υπήρξαν 

οι πρώτοι µη µουσικοί που υπερασπίστηκαν τον  Wagner µέσα από το έντυπό τους, θεωρώντας τον 

τον πατέρα του Μοντερνισµού στη Ρωσία. Μαζί µε την συγγραφή άρθρων  πάνω στις ιδέες και 

µεθόδους του Wagner, ο Diaghilev έγραψε και κριτικές για τα πρώτα έργα του που ανέβηκαν στο 

Mariinsky Theatre. Παρόλο που αρχικά ο στόχος του γκρουπ ήταν οι εικαστικές τέχνες, ο Diaghilev 

επεδίωξε να ξεκινήσει µία καριέρα στην µουσική, αλλά µετά τα αποθαρρυντικά σχόλια του Rimsky 
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- Korsakov  όταν του έδειξε τις συνθεσεις του και την απόρριψή του από το σύνολο των ρώσων 

συνθετών αποφάσισε να ασχοληθει µε το γενικότερο εύρος της τέχνης.76

 Όταν το 1906 διοργάνωσε έκθεση ρωσικής τέχνης στο Παρίσι και τα επόµενα χρόνια µία 

σειρά συναυλιών ρωσικής µουσικής µε αποκορύφωµα τον Boris Godunov στην Όπερα του 

Παρισιού το 1908, ακόµα δεν υπήρχε πουθενά το µπαλέτο στα σχέδιά του. Παρόλα αυτά, την 

επόµενη χρονια αποφάσισε να φέρει τα µπαλέτα της Αγίας Πετρούπολης στο Παρίσι, αλλά σε πολύ 

στενά πλαίσια και µε σκοπό να γεµίσουν τα προγράµµατα των  συναυλιών, παρά να προβληθούν ως 

µία αυτόνοµη µορφή τέχνης. Οι Pavlova, Karsavina, Nijinsky, Bakst, Benois και Roerich ήταν 

αυτοί που έκαναν αίσθηση και εξασφάλισαν ένα σταθερό µπαλετικό ρεπερτόριο ώστε να 

εξασφαλιστεί η προπώληση όλων των εισιτηρίων των παραστάσεων όπερας. Τότε ήταν  και που ο 

Diaghilev είδε καθαρά τις δυνατότητες που θα του πρόσφερε αυτή η µορφή τέχνης, αφιερώθηκε 

εκεί και ίδρυσε την εταιρεία του.77

 Παρόλο που περιστασιακά πρόσφερε στο κοινό του παραστάσεις από το κλασικό 

ρεπερτόριο, στόχος του ήταν κυρίως η παρουσίαση του µοντέρνου στοιχείου στις χορογραφίες.78 Η 

έµφαση στην θεµατολογία της πρώτης περιόδου δόθηκε στο εξωτικό στοιχείο (εξωτικό πάντα για 

τα ευρωπαϊκά δεδοµένα της εποχής), την  Ανατολή, την  αρχαία Ελλάδα, την  παγανιστική Ρωσία, µε 

παροδικά περάσµατα από το baroque (Le Pavillon d’ Armide) και τον ροµαντισµό (Les Sylphides, 

Le Carnaval, Le Spectre de la Rose) . Οι Bakst και Benois είχαν τον  πρώτο λόγο στο αισθητικό 

µέρος και το έργο τους, που επηρέασε σηµαντικά το θέατρο και τα εικαστικά, παρουσίαζε την 

συνέχεια των ιδεών του Mir Iskustva.79

 Μέχρι να ξεσπάσει ο Πρώτος Παγκόσµιος Πόλεµος, ο Diaghilev είχε πετύχει τον στόχο του 

και τα Ρώσικα Μπαλέτα είχαν ήδη καθιερωθεί στην Ευρώπη. Εάν ήθελε να παραµείνει η ισχύς του 

και να κρατά τα ηνία της καλλιτεχνικής ζωής του Παρισιού, έπρεπε να πάει ένα βήµα µπροστά και 

να αφήσει πίσω του τον  εξωτισµό της πρώτης περιόδου. Όταν βρέθηκαν και συνεργάστηκαν οι 

Massine, Satie, Picasso και Cocteau το 1917 για το περίφηµο Parade, ο κυβισµός παρουσιάστηκε 

επί σκηνής και ξεκίνησε µία νέα εποχή για τα µπαλέτα. Ο Diaghilev ενδιαφερόταν όλο και 

περισσότερο για την avant-garde και ήρθε σε επαφή µε φουτουριστές για να ετοιµάσουν σκηνικά  
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και να επενδύσουν οπτικά το Πουλί της Φωτιάς και το Le Rossignol, αν και τελικά οι ιδέες αυτές 

δεν χρησιµοποιήθηκαν. Κατά την διάρκεια της δεύτερης δεκαετίας της εταιρείας, ο Diaghilev 

ανέθεσε την κατασκευή σκηνικών σε ζωγράφους που µέχρι τότε δούλευαν σε καµβά (Laurencin, 

Braque, Utrillo, Miro, Ernst, Bauchant, de Chirico, Rouault), και οι οποίοι διαφορετικά δεν θα 

είχαν  ασχοληθεί µε το θέατρο. Μάλιστα, σε µία παράσταση, στο µπαλέτο Ode (1928) του Pavel 

Tchelitchev, χρησιµοποιήθηκαν φωτισµοί και οπτικά εφέ τα οποία σήµερα µάλλον φαίνονται 

κοινότυπα και δεν  αναγνωρίζεται τίποτα το πρωτοποριακό και avant-garde σε αυτά. Αξίζει, όµως, 

να επισηµανθεί ότι πρώτη φορά σε σκηνή επάνω χρησιµοποιήθηκαν αυτά τα πρωτότυπα µέσα από 

τα Ρώσικα Μπαλέτα.80

 Η τελευταία περίοδος των µπαλέτων  θεωρήθηκε από πολλούς ως η περίοδος της παρακµής 

κατά την οποία ο Diaghilev κυνήγησε απεγνωσµένα την καινοτοµία µε κάθε κόστος κυρίως όσον 

αφορά το θέµα των σκηνικών, δηµιουργώντας προβλήµατα σε θέµατα χορογραφίας και µουσικής. 

Υπό το πρίσµα του σήµερα, θα έλεγε κανείς ότι προσπάθησε να µετατρέψει το µπαλέτο σε ένα 

µέσο έκφρασης του συγχρόνου του πνεύµατος και τρόπου ζωής. Βέβαια, υπάρχουν κάποια 

µπαλέτα , όπως τα Les Biches του Poulenc, ή το The Triumph of Neptune του Berner τα οποία 

αποτελούν λαµπρά παραδείγµατα γραφής µουσικής για µπαλέτο, ενώ η προτροπή του Diaghilev 

στον Stravinsky να βασίσει τη µουσική του Pulcinella στην µουσική του Pergolesi βοήθησε στη 

αλλαγή της αισθητικής της µουσικής του. Όσον αφορά το θέµα της χορογραφίας, δύο από τα 

µεγαλύτερα έργα του 20ού αιώνα, που υπήρξαν επαναστατικά και επηρέασαν  πολλούς, οι Γάµοι  

(1923) µε χορογραφία της Nijinska και ο Apollo (1928) χορογραφηµένο από τον  Balanchine που 

παρουσιάστηκαν από τον Diaghilev.81

 Λίγο πριν το τέλος της ζωής του, ο Diaghilev ασχολήθηκε περισσότερο µε προσωπικής 

φύσης ενδιαφέροντα, όπως η µουσική και η συλλογή του από σπάνια βιβλία και σταµάτησε να έχει 

τον απόλυτο έλεγχο στις παραγωγές των Μπαλέτων, πολλές από τις οποίες δηµιουργήθηκαν από 

τον γραµµατέα του, Boris Kochno.82

 Κύριο χαρακτηριστικό του Diaghilev, ήταν η πολυσχιδής προσωπικότητα και ο 

διερευνητικός του χαρακτήρας. Ήταν  ένας ρώσος ντιλετάντης µε έντονο ενδιαφέρον για την  τέχνη 

της εποχής του και µεγαλεπήβολους στόχους. Ξεκινώντας από τον ρώσικο µοντερνισµό και το 

εξωτικό στοιχείο, πέρασε στον ευρωπαϊκό µοντερνισµό, κοίταξε λίγο προς τον  φουτουρισµό, τον 

νεοκλασικισµό, τον  ντανταϊσµό και στο τέλος άγγιξε το κιτς και την υπερβολή στην προσπάθειά 
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του να παραµείνει στα πλαίσια της πρωτοπορίας. Οι αποφάσεις που έπαιρνε σχετικά µε την 

θεµατολογία, την χορογραφία, την µουσική, τα σκηνικά, βασίζονταν αποκλειστικά στο τι ήταν 

επίκαιρο αισθητικά και καλλιτεχνικά, αν  εξαιρέσουµε τα πρώτα χρόνια που στόχευε στην διάδοση 

της τέχνης της πατρίδας του και στην υπόλοιπη Ευρώπη. Δεν επαναπαυόταν ποτέ και δεν έχανε 

τίποτα από τις εξελίξεις στον τοµέα του. 

 Η ριζική αλλαγή των καλλιτεχνικών  ενδιαφερόντων του και η στροφή από τον ρώσικο προς 

τον εγγενή ευρωπαϊκό µοντερνισµό ήρθε σχεδόν ταυτόχρονα µε την γνωριµία του µε τον ιταλικό 

φουτουρισµό, τον Jean Cocteau και την “ποίηση της καθηµερινότητας”. Τότε, µάλιστα, προσέγγισε 

θετικά τον κινηµατογράφο, θεωρώντας τον ως κάτι το µοντερνιστικό. Το Parade (1917) θεωρήθηκε 

ο παιάνας της µουσικής της καθηµερινότητας και ο ίδιος o Diaghilev είχε εντυπωσιαστεί από τον 

αµερικάνικο κινηµατογράφο της εποχής, θέµα το οποίο συµπεριλαµβανόταν  στο µπαλέτο. Πιο 

συγκεκριµένα, λάτρευε τα western και τον Chaplin. Μάλιστα, στα 1921, ανακοινώθηκε ότι το 

µπαλέτο The Sleeping Princess θα κινηµατογραφηθεί και η ιδέα για αυτό το εγχείρηµα προήλθε 

από τον ίδιο τον αντι-λαϊκιστή Diaghilev. Αυτή η ιδέα είχε ως στόχο να εµπλουτίσει τον φτωχό σε 

ποιότητα, αλλά ταχέως αναπαραγόµενο κινηµατογράφο µε την “υψηλή” τέχνη του µπαλέτου. Μόνο 

µε αυτό τον σκοπό θα µπορούσε να περάσει απ το µυαλό του Diaghilev µια τέτοια ιδέα. Τελικά, 

κανένα µπαλέτο της εταιρείας δεν κινηµατογραφήθηκε γιατί παρόλο που φλέρταρε µε την ιδέα 

αυτή, ο Diaghilev δεν έπαψε να πιστεύει ότι ο κινηµατογράφος αντιπροσωπεύει την µαζική 

κουλτούρα, την µηχανική αναπαραγωγή και ότι ανήκε στην σφαίρα της λαϊκίστικης διασκέδασης.83

 Η µεγαλύτερη έγνοια του ρώσου ιµπρεσσάριου ήταν να αναγνωρίζεται η εταιρεία του 

αποκλειστικά από την “υψηλού επιπέδου” τέχνη που παρουσίαζε, από τους συναυλιακούς χώρους 

που την φιλοξενούσαν και από το κοινό της, ενώ φρόντιζε µε κάθε ευκαιρία να διαχωρίζει την  θέση 

του από την δηµοφιλή παράδοση των µπαλέτων που τα ήθελε να παρουσιάζονται σε music halls µε 

εντυπωσιακά και πληθωρικά προγράµµατα. Μάλιστα, όποτε χρειάστηκε να παρουσιαστεί κάτι 

σχετικό µε την εκλαϊκευµένη κουλτούρα του µπαλέτου των καµπαρέ, ο ίδιος φρόντιζε να 

φιλτραριστεί υπερβολικά σε αισθητικό επίπεδο. Αποτέλεσµα αυτών των παρεµβάσεων ήταν να 

αλλοιωθεί η ταυτότητά του σε βαθµό που να µην είναι ξεκάθαρη. Με αυτόν τον τρόπο το λαϊκό 

είχε αποκτήσει την εγκυρότητα της υψηλής τέχνης. Σε γενικές γραµµές, η χρονική περίοδος που 

υπήρξε ενεργός ο Diaghilev χαρακτηριζόταν από συζεύξεις µεταξύ των δύο αυτών ειδών, του 

µπαλέτου και του κινηµατογράφου και ο ίδιος όχι µόνο το γνώριζε, αλλά τον προσέλκυαν οι 
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δυνατότητες που προσέφερε αυτό το “πάντρεµα”, ειδικά αν το όλο εγχείρηµα είχε οποιαδήποτε 

σχέση µε την avant-garde. 84

 Η καλλιτεχνική φύση του Diaghilev, το ένστικτό του, οι επιλογές των συνεργατών του και 

το επιχειρηµατικό του δαιµόνιο, σε συνδυασµό µε το γεγονός ότι είχε πάντα τον πρώτο λόγο σε 

κάθε πτυχή των παραγωγών του ήταν οι βασικοί παράγοντες της επιτυχίας των Ρώσικων 

Μπαλέτων. Με αυτό τον τρόπο επιβίωσε, αλλά και θεσπίστηκε ως καλλιτεχνικός θεσµός µία τέτοια 

εταιρεία και µάλιστα έκανε περιοδείες ανά τον κόσµο τις 2 πρώτες δεκαετίες του 20ου αιώνα. 

“Δεν υπάρχει σύστηµα σηµειογραφίας στον χορό όπως στην µουσική. Δεν υπάρχει κάτι που να 

καταγράφει µε ακρίβεια τις περίπλοκες κινήσεις και τους ρυθµούς του µοντέρνου µπαλέτου. . . . 
Ο Diaghilev δούλευε χωρίς κάποια συνταγή, δεν είχε µέθοδο στα πλαίσια της εµπνευσµένης 
διαίσθησής του. Το αυτί του ήταν εξοικειωµένο  µε κάθε µουσική και το µάτι του εκπαιδευµένο 
σε κάθε είδος οµορφιάς και χρώµατος. ... Πολύ συχνά έχει ειπωθεί ότι, όντας ανίκανος να 
δηµιουργήσει ο ίδιος, ενέπνεε την δηµιουργία σε άλλους. Αλλά κάτι τέτοιο είναι µάλλον 
αναληθές. Κανένας που τον έχει δει να δουλεύει δεν θα µπορούσε να πει ότι δεν είναι ένας 
δηµιουργικός καλλιτέχνης. . . . Ήταν απόλυτα εξοικειωµένος µε κάθε µέρος της παρτιτούρας 
και ποτέ δεν του  ξέφευγε ούτε µία λάθος νότα. Το γεγονός ότι το µπαλέτο δεν τον ενδιέφερε 
είναι γνωστό. Η προσέγγισή του  σε αυτή τη µορφή τέχνης έγινε µέσω  της αγάπης του για την 
µουσική και τα εικαστικά. Η ενστικτώδης και πρακτική γνώση αυτών των δύο µορφών τέχνης 
τον οδήγησε στην τέχνη του χορού, δηλαδή της τέχνης που είναι η πιο δύσκολη, ντελικάτη και 
σκληρή, µιας και δεν επιτρέπει λάθη.”85

Η εταιρεία κρατήθηκε ζωντανή για 20 χρόνια και µάλιστα παρόλο που µεσολάβησε ένας πόλεµος, 

κράτησε µία σταθερή ποιότητα στις παραγωγές του (µε εξαίρεση τα τελευταία χρόνια) σε 

συνδυασµό, φυσικά, µε το ότι συνεργάστηκε  αποκλειστικά µε κορυφαίους καλλιτέχνες σε όλους 

τους τοµείς των τεχνών. 

2.2 Τα Ρωσικά Μπαλέτα ως φορέας του µοντερνισµού

 Ως εταιρεία παραγωγής µοντερνιστικών  παραστάσεων, τα Ρωσικά Μπαλέτα µεσουράνησαν 

και µονοπώλησαν το ενδιαφέρον των παριζιάνων -και όχι µόνο- για 20 χρόνια. Υπήρξε, επίσης,  -αν 

όχι η µεγαλύτερη- µία από τις µεγαλύτερες εταιρείες παραγωγής θεάµατος των  αρχών του αιώνα, 

την οποία πιθανόν θα ζήλευε µία σηµερινή µεγάλη εταιρεία παραγωγής θεάµατος για 2 βασικούς 
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λόγους. Ο πρώτος έχει να κάνει µε το γεγονός ότι τα Ρωσικά Μπαλέτα σαν εταιρεία ξεκίνησαν µε 

σκοπό να προάγουν το µοντέρνο και το αντισυµβατικό µε τρόπο τέτοιο ώστε να θέτουν πάντα τον 

πήχη ψηλά και να τον διατηρούν  -και το κατάφεραν. Ο δεύτερος έχει να κάνει µε το γεγονός ότι 

κατάφεραν  και θεσµοθετήθηκαν, λατρεύτηκαν, σκανδάλισαν, αφορίστηκαν και ταξίδεψαν µέχρι 

και την  Αµερική παρά τα σχεδόν ανύπαρκτα διαφηµιστικά µέσα σε σχέση µε αυτά που έχουµε 

σήµερα. Στην περίπτωσή τους, η ρήξη µε την παράδοση φυσικά υπήρχε αλλά δεν ήταν  ποτέ σε 

απόλυτο βαθµό. Σε αυτή την περίπτωση ο όρος avant-garde χρησιµοποιείται όχι για να δηλώσει την 

ένταξη της εταιρείας σε ένα εδραιωµένο κίνηµα, αλλά για να δηλώσει την συνειδητή απόκλιση από 

την παράδοση και την τάση για την εκδήλωση µίας συγκεκριµένης αισθητικής.

 Η βάση της εταιρείας, όπως µαρτυρά και το όνοµά της, βρίσκεται στη Ρωσία, τον τόπο 

καταγωγής των  πρώτων  χορογράφων και χορευτών της, αλλά και πολλών συνθετών της. Ωστόσο, 

παρόλο που ξεκίνησε από εκεί, η εταιρεία δεν  παρουσίασε τίποτα σε ρωσικό έδαφος και από το 

1909 δεν είχε κάποια επίσηµη σχέση µε την χώρα. Ουσιαστικά η εταιρεία αυτή έχει 

δυτικοευρωπαϊκές ρίζες, όπως µαρτυρά και το γαλλικό όνοµά της, Ballets Russes. Όπως είναι 

γνωστό, το Παρίσι υπήρξε πόλος έλξης για πολλούς καλλιτέχνες και ήταν η βάση των Μπαλέτων 

στα 20 χρόνια που διένυσαν στο καλλιτεχνικό στερέωµα.86

 Το χαρακτηριστικό των Μπαλέτων που τα έκανε µοναδικά σε πολλά επίπεδα είναι το ότι 

πρόκειται για µια ιδιωτική επιχείρηση η οποία από µόνη της µιµήθηκε και ξεπέρασε καλλιτεχνικά 

τον πρωτεύοντα χορευτικό θεσµό της εποχής. Το να δηµιουργήσει κάποιος µία τέτοια εταιρεία απ’ 

το µηδέν  είναι δύσκολο. Το να δηµιουργήσει έναν ζωντανό και παραγωγικό οργανισµό είναι ακόµα 

πιο δύσκολο, αλλά το να πετύχει και τα δύο, δηλαδή να δηµιουργήσει µία εταιρεία απ το µηδεν, η 

οποία ανεβάζει πετυχηµένες παραγωγές και µάλιστα στα πλαίσια µιας εµπορικής αρένας ξανά και 

ξανά για 20 χρόνια είναι σχεδόν θαύµα.87

 Φυσικά το χρήµα είναι ο βασικότερος παράγοντας για µια τέτοια εξέλιξη, αλλά όχι ο 

µοναδικός. Σχεδόν πάντα, ό,τι έχει να κάνει µε τα χρήµατα, το πώς τα αποκτούµε και το πού τα 

ξοδεύουµε συνδέεται στενά µε την εκάστοτε κοινωνική πραγµατικότητα. Στην  περίπτωση των 

Μπαλέτων, ο παράγοντας του χρήµατος εισέβαλλε, διαµόρφωσε τις καλλιτεχνικές ανησυχίες που 

εκφράστηκαν µέσα από αυτά και επέβαλλε και κάποιες συνέπειες. Οι αλληλεπιδράσεις σε 

κοινωνικό και οικονοµικό επίπεδο βοηθούν στο να ερµηνευτούν οι αλλαγές στο ρεπερτόριο, το 

στυλ, στο στάτους των χορευτών  και των χορογράφων και τις διάφορες στρατηγικές που ο 

Diaghilev χρησιµοποίησε ώστε να εξασφαλίσει και να διατηρήσει µία εξέχουσα θέση για την 
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εταιρεία του στο καλλιτεχνικό στερέωµα της Δυτικής Ευρώπης. Με καταγωγή από την Ρωσία και 

τα ηµι-φεουδαρχικά Αυτοκρατορικά Μπαλέτα της, τα Ρώσικα Μπαλέτα, µέσα στα 20 χρόνια ζωής 

τους, πέρασαν  από όλα τα στάδια της τριβής µε τον καπιταλισµό. Από την απόλυτη ελευθερία µέχρι 

την απόλυτη αβεβαιότητα. Σε αυτό το σηµείο µπορούµε να δούµε ότι αν το καλλιτεχνικό στίγµα 

της εταιρείας έµεινε στην ιστορία, το καθαρά οικονοµικό στίγµα της έχει αντίκτυπο ακόµα και 

σήµερα.88  Αν συγκρίνει κανείς το µοντέλο λειτουργίας των Μπαλέτων µε το µοντέλο λειτουργίας 

σηµερινών εταιρειών  παραγωγής συναυλιών, κινηµατογράφου κλπ, δεν θα δυσκολευτεί να 

διαπιστώσει τις έντονες οµοιότητές τους. Κυνήγι ταλέντων  (και στο στάδιο της πρόσληψης και 

οργάνωσης των ιδεών και στο στάδιο της διεκπεραίωσής τους), κυνήγι χορηγών και 

χρηµατοδοτήσεων, διαφήµιση, παρουσίαση, επιτυχία. Όλα αυτά βέβαια, στα πλαίσια των 

δηµοφιλών καλλιτεχνικών  ρευµάτων, κινηµάτων, ιδεών  της εκάστοτε εποχής. Το µόνο που αλλάζει 

είναι τα µέσα διεκπεραίωσης και διαφήµισης, η λογική όµως είναι η ίδια.

 Παρόλο που η καλλιτεχνική ιστορία των Μπαλέτων  ξεκινά από την  Αγία Πετρούπολη, η 

ιστορία της εταιρείας ξεκινά απ’ τη Μόσχα κάπου µέσα στις οικογένειες των  εµπόρων  στα τέλη του 

19ου αιώνα, οι οποίες χρησιµοποίησαν  την επιρροή τους µε σκοπό να επαναπροσδιορίσουν την 

έννοια της ρωσικής κουλτούρας. Αυτή η καθαρά καπιταλιστική τάξη είχε στους κύκλους της 

λόγιους γοητευµένους από την τέχνη. Προερχόµενοι από κάθε λογής πολιτισµικό υπόβαθρο, οι 

άνθρωποι αυτοί συνέβαλλαν στην άνθιση του εµπορίου της χώρας και τον πλούτο που αποκτούσαν 

φρόντιζαν να τον ξοδεύουν απλόχερα. Χρηµατοδότησαν  φιλανθρωπικά ινστιτούτα, άνοιξαν 

νοσοκοµεία, σχολεία, βιβλιοθήκες και µουσεία, αλλά η µεγαλύτερη προσφορά τους στην χώρα τους 

ήταν η υποστήριξη των αντισυµβατικών, χάρη στο πάθος τους για την  τέχνη και για κάθε τι 

περιπετειώδες σχετικά µε αυτήν.89

 Με τον ερχοµό του νέου τσάρου, η δυσαρέσκεια για την αδιέξοδη και βαλτώδη κατάσταση 

στην  οποία είχε περιέλθει η Ρωσία ως κράτος, εκφράστηκε µέσω των τεχνών. Υπήρχε µεγάλη 

ανάγκη να ξεφύγουν  από την καταθλιπτική πολιτική κατάσταση της χώρας, η οποία δεν φαινόταν 

από πουθενά ότι θα βελτιωθεί. Με τη συµβολή πολλών καλλιτεχνών, αλλά κυρίως µέσω των Igor 

Stravinsky, αλλά και των Kandinsky, Malevich, Skryabin, Bely, Diaghilev τα δεδοµένα άλλαξαν και 

η Ρωσία µπήκε στην εποχή του Μοντερνισµού. Η ‘επανάσταση’ αυτή είχε ως στόχο τις παλιές 

φόρµες και την  ανάδειξη νέων και προέκυψε µέσα από την καταιγιστική εµφάνιση και 

δραστηριοποίηση νέων, δηµιουργικών ανθρώπων σε όλες τις µορφές τέχνης.90
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 Η καλλιτεχνική αυτή επανάσταση δεν ξεκίνησε από την Μόσχα, αλλά από την  Αγία 

Πετρούπολη. Με την έναρξη του 20ού αιώνα, η πόλη αυτή θα µπορούσε να παροµοιαστεί µε 

οποιοδήποτε άλλο πολιτισµικό κέντρο της Δυτικής Ευρώπης τόσο για την δραστηριότητα των 

καλλιτεχνών της, όσο και για την  κοµψότητα και την  φινέτσα της. Αυτό που συνέβαλε πιο πολύ 

στην  επαφή των Ρώσων µε τους δυτικοευρωπαίους ήταν η σύνδεση της Ρωσίας µε τις άλλες χώρες 

µέσω των σιδηροδρόµων. Το γεγονός αυτο βοήθησε πολύ τους Ρώσους στο να ανοίξουν τους 

ορίζοντές τους και να υπάρξουν πιο δεκτικοί στην κουλτούρα του δυτικού κόσµου.91

 Ο Sergei Diaghilev ήταν ο ‘µεσάζοντας’ µέσω του οποίου ήρθαν σε επαφή οι κουλτούρες 

του Παρισιού και της Αγίας Πετρούπολης. Από το 1906 και µετά άρχισε -µε τεράστια επιτυχία- να 

εξάγει την πολιτιστική κληρονοµιά της χώρας του στην Δύση. Στην ιστορία έµεινε µέσα από την 

συνεργασία του µε τον Stravinsky, που είχε ως αποτέλεσµα να µεταµορφώσει και να ξεπεράσει το 

ρωσικό υπόβαθρο στο οποίο γεννήθηκε και µεγάλωσε. Το όχηµα για αυτό το επίτευγµα ήταν  τα 

Ρώσικα Μπαλέτα.92

 Όπως προαναφέρθηκε, η πρώτη επαφή του Diaghilev µε το ευρωπαϊκό κοινό έγινε 

ουσιαστικά µέσα από µία έκθεση έργων ρώσων ζωγράφων στο Παρίσι το 1906 και µία σειρά 

συναυλιών µε έργα ρωσικής µουσικής το 1907, ενώ το 1908 ανέβασε στο Παρίσι τον Boris 

Godunov στα ρωσικά. Έτσι ξεκίνησε η συνεργασία του µε τον δυτικό κόσµο. Από το 1909 και 

έπειτα, όπου έγινε η πρώτη παράσταση της εταιρείας, τα Μπαλέτα απέκτησαν καλλιτεχνικό κύρος, 

το οποίο και διατήρησαν για 20 χρόνια, όση δηλαδή ήταν η διάρκεια της ζωής τους. Οι άνθρωποι 

που συνεργάστηκαν µε την εταιρεία έµειναν στην ιστορία όχι µόνο λόγω της ύπαρξής τους σε µία 

εταιρεία µε κύρος και φήµη. Το σηµαντικό είναι ότι ο καθένας ξεχωριστά άφησε την  σφραγίδα του 

και σε ατοµικό επίπεδο.

 Ο Diaghilev και ο κύκλος του, αναζήτησαν  αυτό το νέο στην τέχνη µέσω της αναζήτησης 

της ρωσικής παράδοσης και του ρώσικου εθνικού στοιχείου. Από το 1907 έως το το 1917 περίπου 

δηµιουργήθηκε στην δυτική Ευρώπη ένα έντονο ενδιαφέρον για την παραδοσιακή ρωσική τέχνη, 

όχι όµως για αυτό το υβριδικό είδος των  Εθνικών  Σχολών του 19ου αιώνα, αλλά για µια κουλτούρα 

απογυµνωµένη από κάθε δυτικοευρωπαϊκή επιρροή. Αυτή την τάση ήρθε και εκµεταλλέυτηκε ο 

Diaghilev και επικεντρώθηκε στην παρουσίαση µπαλέτων  µε θεµατολογία από την Ανατολή, την 

Αρχαία Ελλάδα και την παγανιστική Ρωσία και αυτός είναι και ο λόγος που στο πρόσωπο του 

Stravinsky βρήκε τον συνθέτη που έψαχνε για αυτό που αργότερα ονοµάστηκε από τους ερευνητές, 

‘ρωσική’ περίοδος των µπαλέτων του.
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“Οι νέοι επαναστάτες ανήκαν στον δικό τους κόσµο, στις εριστικές οµάδες των διαφωνούντων 
νεαρών που  µαζεύονταν στα καφέ σε διάφορες συνοικίες των πόλεων, ... , σε µικρά περιοδικά 
και σε λίγους ιµπρεσσάριους και συλλέκτες µε διαίσθηση και προτίµηση για τα νέα έργα και 
τους δηµιουργούς τους”93

 Η γνωριµία του Diaghilev µε τον Mamontov (όπως αναφέρθηκε παραπάνω), καθώς και η 

σχέση που αναπτύχθηκε µεταξύ τους ήταν καθοριστικής σηµασίας για τον Diaghilev. O κύκλος που 

δηµιούργησε γύρω του ο Mamontov το 1870 αποτέλεσε έναν µικρό παράδεισο για ζωγράφους, 

συγγραφείς, µουσικούς και άλλους διανοούµενους. Διοργάνωναν διάφορες καλλιτεχνικές 

δραστηριότητες και τελικά το 1885, ο κύκλος αυτός διακλαδώθηκε δηµιουργώντας έτσι την 

Ιδιωτική Όπερα της Μόσχας. Η θέση του Mamontov στην δική του εταιρεία ήταν  αυτή του 

σκηνοθέτη και του πάτρωνα. Αυτό του έδινε την δυνατότητα να προσδιορίσει τις αισθητικές της 

κατευθύνσεις και µε αυτόν τον τρόπο να προβάλλει τις απόψεις του στο ευρύ κοινό. Αυτό το πέτυχε 

µε την δηµιουργία µίας οµάδας ανθρώπων µε κοινό γούστο και στόχο για να προωθήσουν αυτή την 

καλλιτεχνική ατζέντα.94  Με δεδοµένο και το γεγονός ότι ο Mamontov ήταν υπέρµαχος της 

αυτονοµίας της τέχνης, η οµοιότητα µε τον Diaghilev και τον δικό του κύκλο είναι εµφανής.

 Τα τρία έργα που σηµατοδότησαν την είσοδο των Μπαλέτων στον Μοντερνισµό είναι Το 

Πουλί της Φωτιάς (1910), ο Petrushka (1911) και η Ιεροτελεστία της Ανοιξης (1913). Δεν είναι 

τυχαίο ότι και στα τρία αυτά µπαλέτα συνθέτης ήταν ο Igor Stravinsky. To Πουλί της Φωτιάς είναι 

προϊόν της αισθητικής του 19ου αιώνα. Η θεµατολογία του λιµπρέτου προέρχεται από το ρωσικό 

φολκλόρ. Το µουσικό µέρος περιέχει µελωδίες γνωστών παραδοσιακών ρωσικών τραγουδιών  στην 

αυθεντική τους µορφή, που επιλέχθηκαν για την εξωτική τους οµορφιά και η αποτύπωσή τους έγινε 

µέσω του γαλλικού ιµπρεσσιονισµού. Στον Petrushka, η χρήση του ρωσικού φολκλόρ δεν θα 

µπορούσε να διαφέρει περισσότερο. Εδώ, ο Stravinsky χρησιµοποίησε τόσο κατάδηλα και 

απροκάλυπτα το παραδοσιακό υλικό του, που ενώ στο Πουλί της Φωτιάς χρειάστηκαν 

µουσικολόγοι για να το αναγνωρίσουν, στον Petrushka και ένα µικρό παιδί θα αναγνώριζε όλες τις 

µελωδίες. Γύρισε την πλάτη του σε κάθε είδος ‘δυτικοευρωπαϊκά επενδυµένης’ παραδοσιακής 
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µελωδίας του 19ου αιώνα 95   Η χορογραφία χαρακτηρίζεται από µια ατµόσφαιρα που αποτελεί 

σκόπιµα µείγµα της φαντασίας και της πραγµατικότητας - χαρακτηριστικό του ροµαντισµού. Ο 

αφηγηµατικός χαρακτήρας του που εµπεριέχει πολύπλοκες ψυχικές καταστάσεις και σχέσεις στους 

πρωταγωνιστικούς ρόλους του παραµυθένιου σκηνικού είναι χαρακτηριστικό του Fokine, που ήταν 

τότε ο βασικός χοροχράφος των Μπαλέτων.96  Παρόλο που το εικαστικό µέρος των µπαλέτων 

παραµένει στα πλαίσια του ροµαντισµού, δηλώνεται, µέσω της µουσικής, µία επιθυµία για κάτι 

καινούριο.

 Η µεγάλη έκρηξη και το ‘σχίσµα’ µε την ροµαντική προσέγγιση του φολκλόρ έγινε µε την 

Ιεροτελεστία της ‘Ανοιξης. Σε αυτό το µπαλέτο, ο Stravinsky έκανε το βήµα που χρειαζόταν για να 

ολοκληρώσει αυτό που άρχισε µε τα δύο προηγούµενα έργα. Πιστός στο αρχαϊκό περιεχόµενο του 

µπαλέτου, το µουσικό υλικό που χρησιµοποιήθηκε ήταν κυρίως από τη Λιθουανία, το οποίο όχι 

µόνο δεν είχε καµµία σχέση µε τη Ρωσία, αλλά ούτε καν µε τους Σλάβους. Όµως κατάφερε να 

παραµορφώσει και το Λιθουανικό και το Σλαβικό υλικό µε τέτοια ελευθερία που είναι σχεδόν 

ακατόρθωτο να αναγνωριστεί η προέλευσή τους.97 Ο Nijinsky, ο χορογράφος, αφήνοντας πίσω του 

προσωπικά βιώµατα και ανησυχίες, σε αυτό το έργο ασχολήθηκε µε τον ‘Άνθρωπο’. Το όραµα ενός 

πρωτόγονου και της φυλής του και την ανθρώπινη θυσία που διαβεβαίωνε την συνέχεια και των 

δύο. Ο Roerich, ο σκηνογράφος, µε το πάθος του για την αρχαιότητα και τις εµπεριστατωµένες 

γνώσεις του, σε συνδυασµό µε το γεγονός ότι µαζί µε τον  Stravinsky αποφάσισαν  για την 

δηµιουργία αυτού του µπαλέτου, δεν θα µπορούσε παρά να είναι ο ιδανικός άνθρωπος για αυτή τη 

δουλειά. 98

 Μόνο µία τόσο επιφανειακή περιγραφή της Ιεροτελεστίας είναι αρκετη για να υποψιάσει 

τουλάχιστον κάποιον για το πόσο πρωτοποριακή για τα δεδοµένα της εποχής ήταν αυτή η 

παράσταση. Ακόµα και ο Φαύνος, µε µουσική του Debussy και θεµατολογία σχετική µε τον 

ανεκπλήρωτο έρωτα, µε πρωταγωνιστή µισό άνθρωπο, µισό ζώο και µε την ακατάλληλη χειρονοµία 

αυνανισµού στο τέλος σόκαρε, αλλά αυτό ήταν  τόσο αρκετό, ώστε τα Μπαλέτα να πατούν  ακόµη 

µε το ένα πόδι στο παρελθόν. Τα Παιχνίδια, διαπραγµατεύονται και αυτά το θέµα του ερωτισµού 
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και του πόθου, αλλά στα πλαίσια ενός πιο σύγχρονου και ανθρώπινου πλαισίου, σε αντίθεση µε τον 

Φαύνο. Πρόκειται για ένα παιχνίδι τέννις µεταξύ ενός άντρα και δύο γυναικών κατά την  διάρκεια 

του οποίου οι χορευτές φλερτάρουν  µεταξύ τους και υποδηλώνουν τον πόθο τους. Σίγουρα µε αυτό 

το µπαλέτο το κοινό δεν σοκαρίστηκε, αλλά ούτε έµεινε αδιάφορο.99

 Μετά από τις ροµαντικές χορογραφίες και τα παραµυθένια σκηνικά των δύο πρώτων  έργων 

του Stravinsky και τα σχεδόν εφηβικά ερωτικά παιχνίδια των δύο πρώτων  έργων  του Nijinsky η 

Ιεροτελεστία βρήκε το κοινό εντελώς απροετοίµαστο. Αυτή η πρωτόγονη και ωµή βία της 

χορογραφίας και της µουσικής, η κατάληξη σε ανθρωποθυσία και τα βγαλµένα από µια άλλη εποχή 

σκηνικά ήταν λογικό να προκαλέσουν ένα τόσο µεγάλο σκάνδαλο.

 Ως γνήσιος επιχειρηµατίας µε ένστικτο και έντονο ενδιαφέρον για κάθε τι καινούριο, ο 

Diaghilev άφησε πίσω του τον  εξωτισµό και ασχολήθηκε µε δυτικοευρωπαϊκού τύπου ‘πειράµατα’ 

και παρόλο που οι δικές του ανησυχίες τον ώθησαν στο να προχωρήσει σε αυτό τον χώρο, είχε 

ανθρώπους που έκαναν µαζί του αυτό το βήµα. Η συνάντησή του µε τους φουτουριστές στην 

Ιταλία κατά την  διάρκεια του Πρώτου Παγκοσµίου Πολέµου ήταν  το µεγάλο βήµα προς την 

αλλαγή. Παρόλο που, όπως προαναφέρθηκε, ανέβηκε µόνο ένα φουτουριστικό µπαλέτο, ο 

Diaghilev χρησιµοποίησε τις επιρροές του από τον φουτουρισµό µαζί µε άλλα στοιχεία και 

διαφορετικές προσεγγίσεις στα µπαλέτα του µετά τον πόλεµο.100

 Το χαρακτηριστικό που δήλωνε πιο έντονα την  έντονη επιρροή από τους φουτουριστές ήταν 

ο αντι-νατουραλισµός. Στο µανιφέστο του, ‘Variety Theater’, που εκδόθηκε τον Οκτώβριο/

Νοέµβριο του 1913, ο φουτουριστής Marinetti δηλώνει ξεκάθαρα την  απέχθειά του προς  τον 

νατουραλισµό.

“Είµαστε πραγµατικά αηδιασµένοι µε το σύγχρονο θέατρο  (έµµετρο, πρόζα και µουσικό 
θεάτρο) γιατί ταλαντεύεται ηλιθιωδώς ανάµεσα στην ιστορική αναβίωση (υπό  µορφή 

δανεισµού ή λογοκλοπής) και την φωτογραφική αναπαραγωγή της καθηµερινότητας‧ ένα 
υπερβολικά λεπτοµερές, αργο, αναλυτικό και µετριοπαθές θέατρο  εφάµιλλο, στο σύνολό  του, 
της εποχής της λάµπας πετρελαίου.”101
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Είναι ξεκάθαρο ότι αυτή η γενική αισθητική στην οποία αναφέρεται ο Marinetti εφαρµόζεται ειδικά 

στην  πρώτη, την ‘ρώσικη’, δηλαδή, περίοδο των  µπαλέτων και ιδιαίτερα στον  Fokine και τους 

Bakst και Benois, των οποίων η προτίµηση στον νατουραλισµό, η προσέγγιση της δυαδικότητας 

µεταξύ φύσης και φαντασίας και η χρήση της τέχνης ως µέσου µετάδοσης ιδεών και 

συναισθηµάτων ήταν εµφανής. Με την ίδια ένταση εκφράζεται και η απέχθεια προς την ψυχολογία, 

τον συναισθηµατικό κόσµο και την αληθοφάνεια των χαρακτήρων και τα χαρακτηριστικά που τα 

υποστηρίζουν, πλοκή, δραµατουργική δοµή. Υποστήριζαν το σύνθετο, αυτόνοµο, δυναµικό και 

χωρίς τεχνικά χαρακτηριστικά θέατρο που είναι σύντοµο και συµπιεσµένο, έχει εγκαταλείψει τον 

αφηγηµατικό χαρακτήρα, είναι γρήγορο και µη αντικειµενικό. Στο επίκεντρο του ενδιαφέροντος, 

βρίσκεται η µηχανοποίηση και ιδιαίτερα η εφαρµογή της στον  εκτελεστή: “... το πρόσωπό του θα 

πρέπει να µη δείχνει προσωπική έκφραση, η φωνή του να µη παρουσιάζει κανενός είδους δυναµική 

ή απόχρωση και οι κινήσεις θα πρέπει να είναι γεωµετρικές”.102

 Στο µπαλέτο Le Chant du Rossignol (1914), του οποίου σχεδιαστής ήταν ο Fortunato 

Depero, ενσωµατώθηκαν  πολλά φουτουριστικά στοιχεία. Οι χορευτές θα έπρεπε να 

διαστρεβλώσουν την φυσική τους εµφάνιση µε υπερβολικό make-up, περούκες, µάσκες, µάτια-

προβολείς, στόµα-µεγάφωνο, αυτιά-χωνιά και µηχανικά ρούχα, εξαλείφοντας κάθε στοιχείο 

ρεαλισµού. Τα κοστούµια προκαλούσαν ακαµψία στο σώµα κάλυπταν όχι µόνο το σώµα,αλλά και 

τα χέρια και το πρόσωπο. Τα µάτια και το στόµα υποδεικνύονται µε γεωµετρικών σχηµάτων 

προεξοχές. Όλοι οι χορευτές φορούσαν µάσκα και µε αυτό τον τρόπο το επίκεντρο θα ήταν  η 

κινησιολογία. Η σκηνογραφία ήταν αντιστοίχως φουτουριστική µε αφηρηµένα και γεωµετρικά 

σχήµατα και φυσικά, όπως και το εικαστικό µέρος, έτσι και η κινησιολογία ήταν 

µηχανοποιηµένη.103

“Στα 1914 ουσιαστικά όλα εκείνα τα οποία θα µπορούσαν να στεγαστούν κάτω από  το 

ευρύτατο  και µάλλον απροσδιόριστο ‘στέγαστρο’ του όρου ‘µοντερνισµός’ είχαν ήδη 
εµφανιστεί: ο κυβισµός, ο εξπρεσιονισµός, ο φουτουρισµός, η καθαρή αφαίρεση στη 
ζωγραφική, ο λειτουργισµός (functionalism) και η φυγή απ  τη διακόσµηση στην αρχιτεκτονική, 

η εγκατάλειψη της τονικότητας στη µουσική, η ρήξη µε την παράδοση στην λογοτεχνία.”104
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 Μετά τον φουτουρισµό και τους avant-garde πειραµατισµούς έγινε µία µεταστροφή των 

µπαλέτων προς την µορφή του ‘αναδροµικού κλασικισµού’ µετά τον πόλεµο. Θα µπορούσε 

κάποιος να αναφερθεί σε ένα ‘ανεστραµµένο όραµα’105 του παρελθόντος, καθώς  αυτή η αλλαγή 

προέκυψε ως µία ανεπιθύµητη εξέλιξη λόγω των συνεπειών του πολέµου και του συντηρητισµού 

που τον ακολούθησε. Η ισορροπία ανάµεσα στο µοντέρνο και το καταναγκαστικά κλασικό ήρθε µε 

τους Γάµους των Stravinsky και Nijinska. Για πολλούς ερευνητές, οι Γάµοι ολοκλήρωσαν την 

‘ρωσική τριλογία’ του συνθέτη µαζί µε τον  Petroushka και την Ιεροτελεστία της Άνοιξης. Όπως και 

στα δύο προηγούµενα µπαλέτα, έτσι και σε αυτό, ο Stravinsky χρησιµοποιεί υλικό από την 

παραδοσιακή µουσική της χώρας του. Παρόλο που το µπαλέτο αυτό ανέβηκε το 1923, ο Stravinsky 

ξεκίνησε να γράφει την µουσική του αµέσως µετά την Ιεροτελεστία, αλλά λόγω διαφόρων 

προβληµάτων  ολοκληρώθηκε σχεδόν δέκα χρόνια µετά.106 Ίσως για αυτό τον λόγο η τοποθέτηση 

της συνολικής παραγωγής του µπαλέτου αυτού σε κάποιο συγκεκριµένο ρεύµα είναι τόσο δύσκολη. 

 Η µουσική είναι τοποθετηµένη στα πλαίσια της ‘ρωσικής περιόδου’ των Μπαλέτων, αλλά η 

χορογραφία όχι, µιας και η Bronislava Nijinska ως χορογράφος εργάστηκε στην εταιρεία την 

δεκαετία του 1920. Mαζί µε την έµφαση που έδινε στην κίνηση, η Nijinska ήταν αφοσιωµένη και 

στον κλασικισµό, αλλά αντιλαµβανόταν  την ανάγκη για εξέλιξη και διαφοροποίηση. Στην 

περίπτωση των  Γάµων, µαλιστα, αναλαµβάνοντας και σκηνοθετικό ρόλο, η Nijinska προσάρµοσε 

τα σκηνικά στην  χορογραφία. Η όλη σύλληψη του έργου ήταν αυστηρα µε λειτουργικά κριτήρια. 

Τα σκηνικά ήταν µονότονα σε µπλε-γκρι χρώµα και µόνο ένα παράθυρο έσπαγε αυτή τη µονοτονία. 

Υπήρχαν πάγκοι για τους γονείς και µία πλατφόρµα για τους νεόνυµφους ώστε να µπορούν  να 

παρακολουθούν τους καλεσµένους τους. Τα κοστούµια ήταν επίσης λειτουργικά, καφέ µεσοφόρια 

και άσπρες µπλούζες για τις γυναίκες, καφέ παντελόνια και άσπρα πουκάµισα για τους άντρες -

ρούχα της καθηµερινότητας της επαρχίας. Όλη αυτή η οµοιοµορφία και ανωνυµία εξυπηρετούσαν 

τον σκοπό της χορογράφου. Οι νεόνυµφοι και οι γονείς τους δεν έχουν κανέναν έλεγχο όσον  αφορά 

το πεπρωµένο τους και χωρίς να το θέλουν, είναι θύµατα µίας ανώτερης δύναµης. Οι ανώνυµοι 

καλεσµένοι σχηµατίζουν ανθρώπινες πυραµίδες, φάλαγγες, αναχώµατα και σφήνες τόσο απρόσωπα 

και βίαια όσο και οι παραδόσεις των ρώσων χωρικών -η ‘αρπαγή’ της κόρης από τη µάνα για τον 

αναπόφευκτο γάµο.107
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 Η ‘αρχιτεκτονική’ αντίληψη της χορογραφίας παραπέµπει ξεκάθαρα στον 

κονστρουκτιβισµό, αλλά η κινησιολογία των χορευτών είναι κλασική µε τις διαφοροποιήσεις της 

Nijinska που την πήγαν  ένα βήµα µπροστά. Ενώ µέχρι τότε το επίκεντρο της χορογραφίας ήταν η 

πρωταγωνίστρια και η έµφαση δινόταν στην θηλυκότητα, στους Γάµους αυτό αντιστράφηκε. Πιο 

πολύ παρουσιάστηκε η καταπίεση της γυναίκας µέσα από την πατριαρχική και ανδροκρατούµενη 

κοινωνία. Η χορογραφία αντί να παρουσιάζει διαφοροποίηση µεταξύ των µερών των  ανδρών και 

των γυναικών, τους παρουσιάζει να κάνουν τα ίδια βήµατα.108

 Στα 20 χρόνια ζωής τους, τα Ρώσικα Μπαλέτα ενσωµάτωσαν και παρουσίασαν  σχεδόν όλες 

τις τάσεις του Μοντερνισµού και κατάφεραν να κρατήσουν αµείωτο το ενδιαφέρον του κοινού 

τους. Παρουσίασαν παραγωγές που κινήθηκαν σε ένα πολύ µεγάλο φάσµα µουσικών, 

χορογραφικών  και αισθητικών προσεγγίσεων και κατάφεραν να προβάλλουν µία µορφή τέχνης που 

περιλαµβάνει διαφορετικά είδη (µουσική, χορός, ενδυµατολογία, ζωγραφική, σκηνογραφία). Το πιο 

σηµαντικό, ίσως, επίτευγµα αυτής της εταιρείας είναι το γεγονός ότι όχι µόνο όρισε την 

πρωτοπορία σε ένα είδος τέχνης που αποτελεί µία συνολική παραγωγή µε πολλές παραµέτρους, 

αλλά ότι τα επιµέρους συστατικά των  παραγωγών της µπορούν από µόνα τους να σταθούν ως 

σηµαντικά έργα της ευρωπαϊκής πρωτοπορίας των αρχών του 20ού αιώνα.

“Αυτή η ραγδαία αλλαγή -είτε µιλάµε για µία συνειδητή προσδοκία για το νέο την σκόπιµη 
ενέργεια για την επίτευξή του, είτε µιλάµε για πανικό  και διστακτικότητα στο θέαµα των 
αλλαγών της κοινωνίας- έχει ως αποτέλεσµα την διάλυση της σχέσης µεταξύ προσώπου και 
αντικειµένου, της σχέσης µεταξύ  αυτού  που  παρουσιάζει και αυτού  που  παρουσιάζεται, του 
καλλιτέχνη και του  αντικειµένου του. ... Θέλει (ο καλλιτέχνης) να εκθέσει ανεξερεύνητες 
δυνατότητες, να βρεί την Ουσία των πραγµάτων -είτε µε την βοήθεια µιας παθιασµένης 
αναζήτησης του ουσιώδους, είτε µεσω της πνευµατικής διορατικότητας. Αυτό που ξεχωρίζει 
την Πρωτοπορία από  το  πριν είναι ότι όχι µόνο  αντιµετωπίζει, υποµένει και δηλώνει αυτήν την 
κρίση, αλλά προσπαθεί να την δαµάσει και να πάρει το πάνω χέρι. Δηλαδή, θέλει να 
αποκαταστήσει, να αναδηµιουργήσει την ενότητα της τέχνης και του κοινού  και να φέρει µία 
ριζική αλλαγή στην τέχνη και την κοινωνία, ακόµα και αν αυτές οι απόπειρες για εξεύρεση 
λύσης είναι µερικές φορές ουτοπικές και αναρχικές.”109
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 Το παραπάνω απόσπασµα αντιπροσωπεύει σε έναν µεγάλο βαθµό αυτό που ήταν τα Ρώσικα 

Μπαλέτα. Ο Sergei Diaghilev ξεκίνησε µε ένα τέτοιο όραµα, αλλά στην πορεία µάλλον τον 

απορρόφησε περισσότερο η επιχειρηµατική πλευρά της εταιρείας του, παρόλο που είχε λόγο στα 

πάντα.

2.3 Οι σηµαντικότερες παραγωγές των Ρωσικών µπαλέτων µέχρι το 1913 και οι συντελεστές

τους [Το Πουλί της Φωτιάς (1910), Petrushka (1911), H Ιεροτελεστία της Ανοιξης (1913)]

 Μέχρι τον χειµώνα του 1909 ο Diaghilev δούλευε πυρετωδώς για να παρουσιάσει µία σεζόν 

ρωσικής όπερας και ρωσικού µπαλέτου το καλοκαίρι. Ανάµεσα στους στενούς συνεργάτες του ήταν 

και ο Michel Fokine, χορευτής και χορογράφος και οι Leon Bakst και Alexander Benois. Η θέση 

του µουσικού παρέµενε ανοιχτή και όταν ο Diaghilev άκουσε κάποια έργα του Stravinsky 

διαπίστωσε πως βρήκε τον  συνθέτη που χρειαζόταν. Το πρόγραµµα εκείνης της χρονιάς περιείχε 

πέντε µπαλέτα. Το πρόγραµµα για το 1910 περιλάµβανε, εκτός από τις παραγωγές που ανέβηκαν 

την προηγούµενη χρονιά, τρία καινούρια µπαλέτα, τα Le Carnaval µε µουσική του Schumann, την 

S‘heherazade µε µουσική του Rimsky-Korsakov και ένα µπαλέτο το οποίο δεν είχε µουσική 

επένδυση, αλλά είχε θεµατολογία. Ήταν βασισµένο σε ένα ρωσικό παραµύθι, το Πουλί της Φωτιάς. 

Ενώ είχε άλλο συνθέτη κατά νου, τελικά ο Diaghilev ανέθεσε στον Stravinsky την σύνθεση της 

µουσικής. Η µουσική θα έπρεπε να είναι έτοιµη σε συγκεκριµένη ηµεροµηνία, γεγονός που   

προβληµάτιζε τον Stravinsky, δέχτηκε να αναλάβει την σύνθεσή της, καθώς κάτι τέτοιο θα του 

έδινε την ευκαιρία να συνεργαστεί µε καλλιτέχνες που είχαν  ήδη αναγνωριστεί από το κοινό, όπως 

ο Fokine και ο A. Golovine.110 

 Κατά τη διάρκεια εκείνης της ρωσικής σεζόν, τον Ιούνιο,  ο Diaghilev είχε προτείνει στον 

Stravinsky να γράψει µουσική και  για ένα άλλο µπαλέτο βασισµένο σε ένα ποίηµα του Edgar 

Allan Poe, γεγονός το οποίο ανάγκασε τον συνθέτη να του πει ότι ήδη συζητούσε την πιθανότητα 

να γράψει µία συµφωνία βασισµένη σε παγανιστικά τελετουργικά µε τον Roerich. Όταν ο 

Diaghilev τον επισκέφθηκε αργότερα, και ενώ ο Stravinsky είχε ήδη ολοκληρωµένο ένα έργο για 

πιάνο και ορχήστρα, µε δεδοµένη την επιτυχία της προηγούµενης ρωσικής σεζόν ήταν 

αποφασισµένος να αναθέσει ξανά την σύνθεση στον  Stravinsky για την σεζόν του 1911. Αφού δεν 

ήταν έτοιµη η παγανιστική συµφωνία, ο Diaghilev συµβιβάστηκε µε το ήδη υπάρχον έργο µε την 

προϋπόθεση ότι αυτή η µουσική θα ταίριαζε σε ένα µπαλετικό σενάριο. Την λύση έδωσε ο ίδιος ο 

Stravinsky προτείνοντας το όνοµα Petrushka για τίτλο. Ο Diaghilev είδε ότι αυτή η µουσική θα 
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µπορούσε να ενσωµατωθεί σε µπαλέτο µε θέµα µία µαριονέτα. Πρότεινε τον Benois για συνεργάτη, 

υπήρξε συµφωνία και η παραγωγή ξεκίνησε.111

 Aπό το 1909 µέχρι το 1912, ο Fokine εργαζόταν ταυτόχρονα στην Δύση για τα Ρωσικά 

µπαλέτα και στην Αγία Πετρούπολη. Ήταν τόσο αφοσιωµένος στον ρόλο του χορογράφου που δεν 

µπορούσε να διακρίνει την ζωτικής σηµασίας θέση του Diaghilev στην εταιρεία, σε σηµείο να 

θεωρεί ότι ο ίδιος την δηµιούργησε. Σύµφωνα µε αυτόν, η µόνη δηµιουργική συνεισφορά του 

Diaghilev ήταν κάποιες διορθώσεις στις παρτιτούρες. Ως χορογράφος, ήταν συνεπαρµένος από την 

ροµαντική σχολή του µπαλέτου λόγω της τάσης να χρησιµοποιούνται κλασικά βήµατα και πόζες 

ώστε να αποδοθεί η εκφραστικότητά του, αλλά και γιατί οι χορευτές καλούνται να ερµηνεύσουν 

ρόλους διαφορετικούς από την προσωπικότητά τους. Η πρώτη επαφή του µε τον κύκλο του 

Diaghilev ήταν για το µπαλέτο Le Pavillon d’ Armide (1909) , του οποίου λιµπρετίστας και 

σχεδιαστής των σκηνικών  ήταν ο Alexandre Benois. Σε φλέγοντα ζητήµατα σχετικά µε τις 

χορογραφίες των πρώτων χρόνων, τον κύριο λόγο τον  είχε ο Fokine, χωρίς την παρέµβαση του 

Diaghilev, ενώ στα τελευταία του έργα στην εταιρεία, ο Diaghilev ήταν αυτός που είχε τον πρώτο 

λόγο, γεγονός που δηµιούργησε τριβές µεταξύ τους και τελικά την αποχώρησή του Fokine από τα 

µπαλέτα.112

 Στον  τοµέα των  σκηνικών, οι Alexander Benois και Leon Bakst ήταν  οι βασικοί 

σκηνογράφοι, οι οποίοι επηρέασαν σηµαντικά το πεδίο των παραστατικών  τεχνών  στην Δυτική 

Ευρώπη. Ο Benois είχε πάθος µε το παρελθόν και για αυτόν η τέχνη ήταν το µέσο της ανάκτησής 

του στο παρόν. Από την  αρχή, το έργο του αντικατόπτριζε τις θέσεις αυτές και, όπως ήταν 

αναµενόµενο, βρήκε τον ιδανικό συνεργάτη στον Fokine, τον λάτρη του ροµαντισµού. Η φαντασία 

του Bakst είχε το χαρακτηριστικό της ιστορικής ανοικοδόµησης του χώρου και του χρόνου. Πολύ 

πριν συνεργαστεί µε τον Diaghilev, χρησιµοποίησε τις εγκυκλοπαιδικές του γνώσεις για το 

παρελθόν σε πολλές παραγωγές του µε τα Αυτοκρατορικά Μπαλέτα. Για αυτόν, η αναπαράσταση 

της πραγµατικότητας µέσα από την βαθειά γνώση των πραγµάτων ήταν καινοτόµος και πράξη 

απελευθέρωσης. Οι δύο αυτοί χορογράφοι διακρίθηκαν  για την  δηµιουργία εικόνων  πιστών στην 

πραγµατικότητα, που χρησιµοποιήθηκαν ως µέσο απόδοσης ποιητικών  και συναισθηµατικών 

µηνυµάτων αλήθειας.113
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 Με το Πουλί της Φωτιάς και τον Petrushka, τα Ρωσικά Μπαλέτα διατηρούσαν ακόµα ένα 

έντονα ροµαντικό ύφος, µε ήρωες βγαλµένους από παραµύθια και θρύλους, χορογραφίες 

βασισµένες στην µέχρι τότε παράδοση και µουσική η οποία ακόµα δεν είχε ξεφύγει εντελώς από 

την αισθητική του 19ου αιώνα στο Πουλί της Φωτιάς. Στον Petrushka, η µουσική αποµακρύνεται 

ακόµα περισσότερο από την ροµαντική αισθητική. Ο Diaghilev µε το ένστικτο και την ιδιοφυΐα του 

διάλεξε το ρωσικό φολκλόρ, το έκανε µέρος µιας µοντερνιστικής αισθητικής και το προώθησε ως 

κάτι νέο στην  παγκόσµια κουλτούρα. Αυτός άλλωστε ήταν ο βασικός παράγοντας της δηµιουργίας 

των Μπαλέτων, όπως έχει αναφερθεί. Κεντρικός µοχλός -τουλάχιστον τα πρώτα χρόνια της 

‘ρωσικής περιόδου’- ήταν ο Stravinsky. Μετά την σύνθεση του Πουλιού της Φωτιάς το 1909 

ενέπνευσε το ενδιαφέρον για το ρωσικό φολκλόρ, το οποίο εξερεύνησε µέσα απ τον Petroushka και 

την Ιεροτελεστία της Άνοιξης και κορυφώθηκε µε τους Γάµους.114

 Η Ιεροτελεστία της Άνοιξης άλλαξε µε σαρωτικό τρόπο τα δεδοµένα. Σαν αποτέλεσµα του 

σκανδάλου που προκλήθηκε στην  πρεµιέρα της, ο Stravinsky  θεωρήθηκε ο “µεγάλος επαναστάτης, 

ένας εικονοκλάστης που κατέστρεψε όλους τους ιερούς κανόνες της µουσικής και της αισθητικής 

της”115. Μέσα από τη µουσική της Ιεροτελεστίας έγινε πιο έντονη η αλληλεπίδραση µεταξύ 

παρελθόντος και παρόντος και κάθε δεσµός µε τον ροµαντισµό σταµάτησε να υπάρχει. Αν 

προστεθεί σε αυτά και η θεµατολογία του µπαλέτου αυτού, τότε πραγµατικά πρόκειται για ένα 

εκρηκτικό έργο µε µία εκρηκτική πρεµιέρα. Από τα παραµύθια και τους θρύλους, τις πριγκήπισσες 

και τις µαριονέτες, το κοινό υπήρξε µάρτυρας ενός παγανιστικού τελετουργικού που περιλάµβανε 

µια ανθρωποθυσία σε µια προϊστορική εποχή. Παρόλο που προηγήθηκαν δύο µπαλέτα του 

Debussy, το L’ Apres Midi d’un Faune (1912) και το Jeux (1913), και τα δύο επισκιάστηκαν από 

την Ιεροτελεστία.

 Σε αντίθεση µε τον Fokine, που κάθε χρόνο ανέβαζε από ένα µπαλέτο, ο Nijinsky  

χορογράφησε συνολικά µόνο τέσσερα µπαλέτα, το L’  Apres Midi d’un Faune (1912), το Jeux 

(1913), την Ιεροτελεστία της Άνοιξης και το Till Eulenspiegel (1916), το οποίο ανέβηκε µόνο στην 

Αµερική και δεν το είδε ποτέ ο Diaghilev. Και τα τέσσερα αυτά µπαλέτα υπήρξαν ορόσηµα όσον 

αφορά την χορογραφία τους. Ο Φαύνος για την κινησιολογία του, τα Παιχνίδια για την υποψία του 

νεοκλασικού στυλ, η Ιεροτελεστία για την δηµιουργία του πρωτόγονου στυλ και κίνησης. Ειδικά ο 

Φαύνος και η Ιεροτελεστία δηµιούργησαν σάλο και κακή φήµη γύρω από το όνοµα του Nijinsky, 

λόγω της αυνανιστικής χειρονοµίας στο τέλος του πρώτου και του τεράστιου σκανδάλου που 
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προκλήθηκε στην πρεµιέρα του δεύτερου. Κανένα άλλο έργο χορευτικής φύσεως του 20ού αιώνα 

δεν έχει αφήσει τόσο βαριά σκιά όσο η Ιεροτελεστία. Σε όλα τα υπόλοιπα, όσο εξαιρετικά και αν 

είναι, δόθηκε λίγη σηµασία. Με πάνω από 60 διαφορετικές εκδοχές, η Ιεροτελεστία είναι συνώνυµη 

µε την ιδέα του µοντερνισµού.116  O Nijinsky  παρέµεινε ένας µάλλον αινιγµατικός άνθρωπος, µε 

αποτέλεσµα να µην είναι ξεκάθαρη η πηγή των  ιδεών  και της τέχνης του και παρά την µεγάλη 

συνεισφορά του στα Μπαλέτα,  απολύθηκε από τον Diaghilev το καλοκαίρι του 1913, µε το 

πρόσχηµα ότι ήταν απογοητευµένος από την  δουλειά του και ότι δεν ήθελε να του εµπιστευθεί την 

χορογραφία κανενός άλλου µπαλέτου.117

 Όσον αφορά το µέρος των σκηνικών  και των  κοστουµιών, ο Bakst ανέλαβε τις δύο πρώτες 

παραγωγές (Φαύνος, Jeux) και ο Nicholas Roerich ανέλαβε την Ιεροτελεστία. Εκείνη την εποχή, ο 

Roerich ήταν αναγνωρισµένος ειδικός στην παγανιστική τέχνη και τις θεότητες. Αναφερόµενος σε 

αυτόν, ο Benois είχε πεί ότι ήταν απόλυτα απορροφηµένος από την  προϊστορική, πατριαρχική και 

θρησκευτική ζωή.118  Όπως και στα µπαλέτα Πρίγκηπας Ιγκόρ και Ιβάν  ο Τροµερός που είχε 

σχεδιάσει για τον Diaghilev το 1909, έτσι και στην Ιεροτελεστία εστίαζε το ενδιαφέρον του στην 

εθνογραφία και στην µυθολογία. Συµµετείχε σε ανασκαφές στην Ρωσία και έκανε έρευνες πάνω 

στην  τέχνη και τα θρησκευτικά τελετουργικά των αρχαίων Σλάβων. Όλη αυτή η γνώση βρήκε τον 

δρόµο της σε εικαστικά έργα, ώσπου το 1911 συνάντησε τον Stravinsky και αποφάσισαν να 

σχεδιάσουν το µπαλέτο που αρχικά ονοµάστηκε Η Μεγάλη Θυσία.119
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3. ΑΝΑΤΟΜΙΑ ΕΝΟΣ ΣΚΑΝΔΑΛΟΥ

 Σε αυτό το κεφάλαιο θα αναζητηθούν  τα χαρακτηριστικά της Ιεροτελεστίας που 

δηµιούργησαν το σκάνδαλο της πρεµιέρας. Θα εξεταστεί ξεχωριστά το µουσικό µέρος και θα 

ακολουθήσει το εικαστικό, δηλαδή τα σκηνικά/κοστούµια και η χορογραφία. Τέλος, θα 

αποσαφηνιστεί το σκάνδαλο και θα αναλυθούν οι λόγοι για τους οποίους καταγράφηκε ως τέτοιο.

3.1 Η Ιεροτελεστία ως "µουσική επανάσταση"

 Όσον αφορά τη µουσική, είναι πολλά αυτά που µπορούν να ειπωθούν σχετικά µε το πώς 

επεξεργάστηκε ο Stravinsky το υλικό του σε όλα τα επίπεδα. Πολλοί ερευνητές έκαναν εκτεταµένες 

αναλύσεις πάνω στα χειρόγραφα και σχεδόν σε κάθε επεξεργασµένη έκδοση από τον ίδιο τον 

συνθέτη. Στην παρούσα διπλωµατική εργασία η οποία επικεντρώνεται στην ιστορική και αισθητική 

µελέτη της Ιεροτελεστίας, θα γίνουν αναφορές σε συγκεκριµένα σηµεία του µουσικού έργου ώστε 

να αποσαφηνιστεί σε πόσο µεγάλο βαθµό υπήρξε το µπαλέτο αυτό επαναστατικό και σκανδαλώδες 

ως προς το µουσικό µέρος του.

 Με µία προσεκτική ακρόαση µπορεί κανείς να αντιληφθεί ότι ο ρυθµός είναι το στοιχείο 

που επισκιάζει σχεδόν τα πάντα, ότι η ορχήστρα είναι ιδιαίτερα µεγάλη και επίσης ότι η 

ενορχήστρωση είναι αρκετά διαφορετική σε σχέση µε αυτήν που συνηθιζόταν εκείνη την  εποχή. Τα 

πνευστά έχουν τον πρώτο λόγο και ιδιαίτερα τα χάλκινα, ενώ τα κρουστά δεν λείπουν  σχεδόν από 

πουθενά. Τα έγχορδα φαίνεται να έχουν τον  συνοδευτικό χαρακτήρα και µάλιστα χρησιµοποιούνται 

και ως κρουστά µε πολύ ρυθµικά περάσµατα. Οι περιοχές των οργάνων είναι ασυνήθιστα ψηλές ή 

χαµηλές, όπως στην περίφηµη εισαγωγή όπου το φαγκότο είναι σε πολύ ψηλή περιοχή. Η µελωδική 

υφή περνάει σε δεύτερη µοίρα, ή µάλλον, οι µελωδίες είναι σχεδόν  ανύπαρκτες και όποτε 

ακούγονται παραπέµπουν στο φολκλόρ, και η αρµονία παρόλο που υπάρχει, δεν είναι πολύ 

ξεκάθαρη. Βέβαια, σε καµία περίπτωση το έργο δεν µπορεί να χαρακτηριστεί ατονικό. 

 Στο επίπεδο της ακρόασης πάντα, είναι ξεκάθαρη η πολυρυθµία, τα ostinati, οι ασύµµετροι 

τονισµοί και η απελευθέρωση από την τυραννία του ‘µέτρου’ και των τετράγωνων  ρυθµών. Η 

µελωδική εξέλιξη που συνήθως αποζητά ο ακροατής σε ένα τονικό έργο, µεταφέρεται στην 

ρυθµική δοµή και τελικά, όσον αφορά την πρωτοπορία του έργου, ο Stravinsky καταλήγει σε έναν 

ρυθµικό πειραµατισµό.

 Το πρώτο σηµείο στο οποίο ο Stravinsky  ξεκινάει τα ‘παιχνίδια’  του µε τον  ρυθµό, όπου 

δηµιουργεί ασύµµετρους τονισµούς µέσω της µετατόπισής τους και δηµιουργεί την  αίσθηση του 

απροσδόκητου είναι αµέσως µετά την εισαγωγή, το µέρος  Ο Χορός των Εφήβων , στον  αριθµό 13 

της παρτιτούρας. (παρ.1)
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(παρ. 1)

Ουσιαστικά εδώ ο Stravinsky (παρ. 1) ξεκινάει µε µία µικρή µοτιβική ιδέα την οποία παρουσιάζει 

και στη συνέχεια την κατακερµατίζει και την επανεµφανίζει (είτε αυτούσια είτε µόνο τα κοµµάτια 

της) κατά τη διάρκεια του εκάστοτε µέρους. Στην ανάλυσή του ο Boulez θεωρεί ότι το 

σηµαντικότερο φαινόµενο που παρουσιάζεται µέσα από την Ιεροτελεστία είναι η “εµφάνιση ενός 

καθαρά ρυθµικού θέµατος, προικισµένου µε την ίδια του την  ύπαρξη στο εσωτερικό µιας ακίνητης 

ηχητικής κάθετης διάταξης”120, όπως ακριβώς συµβαίνει µε το παραπάνω παράδειγµα.
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Σε αυτό το σηµείο χρησιµοποιεί τα έγχορδα ως ρυθµικό υπόστρωµα. 

Τα χάλκινα από πάνω επαναλαµβάνουν  το αρχικό τους µοτιβικό 

κύτταρο των δύο ογδόων στο τρίτο µέτρο, µετατοπισµένο  και 

χωρισµένο στα δύο. Έτσι επιτυγχάνεται ο ασύµµετρος τονισµός. 

Το ίδιο ακριβώς φαινόµενο εµφανίζεται και λίγο αργότερα, τέσσερα 

µέτρα πριν τον αριθµό 15 της παρτιτούρας, πριν  το µελωδικό 

πέρασµα και στη συνέχεια αυτοί οι τονισµοί επαναλαµβάνονται είτε 

αυτούσιοι είτε ένα µέρος τους µέχρι τον αριθµό 22 της παρτιτούρας. 

(βλ. παράρτηµα Ι)



Γενικά σε όλο το µέρος Ο Χορός των Εφήβων υπάρχει ένα σταθερό ρυθµικό υπόστρωµα  (παρ. 3) 

το οποίο  κατά βάση δίνεται από τα έγχορδα και είτε παραλάσσεται είτε επανέρχεται µετά από 

κάποιο µελωδικό πέρασµα, καθώς και ένα ostinato (παρ. 2) από την εισαγωγή πάνω στα οποία 

χτίζεται η µελωδική και ρυθµικη υφή όλου του µέρους. Τα στοιχεία που παρατίθενται εκατέρωθεν 

των σταθερών αυτών τµηµάτων  επανέρχονται πάντα είτε περιοδικά είτε κάποια µέρη από αυτά, 

αφού ο Stravinsky  προηγουµένως έχει κατακερµατίσει το εκάστοτε µοτιβικό και µελωδικό 

κύτταρο. Σκοπός, φυσικά, είναι η ασυµµετρία, οι συγκοπές και η µετατόπιση των τονισµών.

Σύµφωνα µε τον  Pieter van den Toorn, αυτή είναι η ‘τύπου ΙΙ’ κατασκευή του υλικού του έργου και 

συναντάται και σε άλλα µέρη του έργου, όπως η Λιτανεία του Σοφού, το Τελετουργικό των 

Αντίπαλων Φυλών και ο Χορός της Γης121. 

 Η δοµή αυτή, όµως, δεν είναι η µόνη στο έργο. Η πολυρυθµία και η πολυµετρία, ο 

ακανόνιστος ρυθµός, η πολυπλοκότητα και η ταυτόχρονη χρήση ρυθµικών  σχηµάτων  είναι στοιχεία 

που δίνουν έναν εκρηκτικό και πρωτόγονο χαρακτήρα. Κορυφαία στιγµή της χρήσης όλων αυτών 

των χαρακτηριστικών είναι και η κορυφαία στιγµή του έργου, η στιγµή της θυσίας.

 Με µία προσεκτική ακρόαση είναι εύκολα αντιληπτό ότι χρησιµοποιείται όλη η ορχήστρα 

και το προφανές, ότι είναι σε φόρµα Α Β Α Γ Α... . Αυτό που δεν είναι προφανές από την ακρόαση 

είναι η χρήση των  ρυθµικών µονάδων και η χρήση των µέτρων. Τα µοτιβικά κύτταρα από τα οποία 

προέρχεται όλο το υλικό είναι δύο και είναι τα µικρότερα δυνατα: τα δέκατα έκτα στο δεύτερο 

µέτρο και το όγδοο µε τα δέκατα έκτα στο τέταρτο και πέµπτο µέτρο του 142. (παρ 4, 4α, 4β)
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(ostinato, παρ. 2) (ρυθµικό υπόστρωµα, παρ. 3)



(παρ. 4)

(Α) (παρ. 4α)                            (Β) (παρ. 4β)

Αυτά τα µοτίβα είτε χρησιµοποιούνται µόνα τους, είτε σε συνδυασµό, ενώ το Β µοτιβικό κύτταρο 

µπορεί να το χωρίσει στα 2. (παρ. 5, 6, 7)

(παρ. 5)

                            Α      Α            Β                                       Β΄            Α            Β               Β΄΄
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(παρ. 6)

                                       Β΄                Β΄              Β΄΄                                        Α                      Β΄

(παρ. 7)

                         A                                                                             B                    B΄΄

Όσον αφορά την πολυρυθµία και την πολυµετρία, µε µία γρήγορη µατιά στην παρτιτούρα είναι 

εύκολα κατανοητό ότι αυτό επιτυγχάνεται µε πολύ συχνές αλλαγές του µέτρου, µε χρήση 

ακανόνιστων µέτρων (7/16, 11/16 κλπ) και µε συγκοπές. 

 Θα µπορούσε κανείς να πεί ότι αυτό που ξεκίνησε ο Stravinsky στον Χορό των Εφήβων µε 

τα µοτιβικά κύτταρα, το εξέλιξε σε όλο το έργο και το έφτασε στην  κορύφωσή του στο τελευταίο 

µέρος τον Χορό της Θυσίας.122 Ο van den Toorn κατατάσσει αυτό το µέρος στην ‘τύπου Ι’
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κατασκευή, µαζί µε τα Τελετουργικό της Απαγωγής, Τελετουργικό των Αντίπαλων Φυλών, Αποθέωση 

της Εκλεκτης και Υπαινιγµός. Η κατηγορία αυτή χαρακτηρίζεται από ρυθµική αταξία, αντιπαράθεση 

του µοτιβικού υλικού, επαναληψιµότητα, παραλλαγµένα (µεγεθυµένα ή σε σµίκρυνση) µοτίβα, 

στασιµότητα, αλλά παράλληλα αίσθηση εξέλιξης.123

 Στον  µελωδικό και αρµονικό τοµέα όσο απλά µπορεί να είναι κάποια πράγµατα, τόσο 

πολύπλοκα είναι κάποια άλλα. Η σχεδόν παντελής έλειψη µελωδικών γραµµών είναι ξεκάθαρη, 

όπως η επαναληψιµότητα και τα ostinati. Το σχετικά απλό και προσεγγίσιµο µέρος της µελωδίας 

είναι η αρµονία, το δύσκολο και πολύπλοκο είναι το φολκλόρ.

 Στον  αρµονικό τοµέα, µε εξαίρεση την εισαγωγή, το υπόλοιπο έργο είναι δοµηµένο πάνω σε 

συγχορδιακούς όγκους, κάθετα και όχι οριζόντια. Στην  πλειοψηφία τους, οι συγχορδίες που 

χρησιµοποιεί o Stravinsky είναι δύο µείζονες σε υπέρθεση και οι οποίες απέχουν µεταξύ τους ένα 

ηµιτόνιο, ενώ η µία είναι µεθ’ εβδόµης. Για παράδειγµα, στην αρχή του Χορού των Εφήβων, 

χρησιµοποιούνται οι Μι µείζονα (Φα♭ µείζονα) και Μι♭ µείζονα µε έβδοµη µικρή. Το σηµείο 

αυτό και οι συγχορδίες αυτές είναι ιδιαίτερης σηµασίας, καθώς πρόκειται για τις πρώτες µουσικές 

ιδέες του έργου, αλλά και γιατί σε αυτό το σηµείο καθιερώνεται η στατικότητα και η µη εξέλιξη σε 

όλα τα επίπεδα. Το σταθερό υπόστρωµα που αναφέρθηκε παραπάνω σχετικά µε τον ρυθµό 

εφαρµόζεται και στο αρµονικό υπόβαθρο. (παρ. 8)

(παρ. 8)
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 Σταθερή τονικότητα δεν  υπάρχει στο έργο, αλλά µέσα από αυτή την υπέρθεση τονικών  

συγχορδιών  σε διάφωνο συνδυασµό, καλύπτεται όλο το αρµονικό φάσµα. από τις µείζονες και 

ελάσονες, τις πεντατονικές κλίµακες, µέχρι την οκτατονική, µιας και αυτά τα συγχορδιακά 

‘clusters’, δίνουν την δυνατότητα σε έναν αναλυτή να ανακαλύψει µε πολλούς τρόπους τι 

συµβαίνει µέσα σε αυτές τις έντονα διάφωνες κατασκευές.

 Όλοι οι αναλυτές συµφωνούν στο γεγονός ότι το συγκεκριµένο φαινόµενο είναι ιδιαίτερα 

σηµαντικό. Ο Pieter van den Toorn ήταν ο πρώτος που έκανε µία εκτεταµένη ανάλυση της 

οκτατονικής κλίµακας πάνω στην οποία έχει δοµηθεί το έργο.124  Η χρήση της οκτατονικής 

κλίµακας δεν είναι τυχαία, µιας και ήταν η αδυναµία του δασκάλου του, Rimsky-Korsakov. Η 

µονόπλευρη αυτή προσέγγιση ίσως να µην εξηγεί κάποια άλλα αρµονικά φαινόµενα µέσα στο έργο, 

όπως οι υπερθέσεις κάποιων πάνω σε συγχορδίες, οι οποίες µπορεί να δηλώνουν µία πιο ευρεία 

χρήση του υλικού του, η οποία να περιλαµβάνει και διατονικές, πεντατονικές, χρωµατικές, 

ελάσονες κλίµακες, ακόµα και κλίµακες ολόκληρων τόνων.125 

 Το ότι το έργο αυτό είναι πολυτονικό είναι προφανές, όπως επίσης και ότι η 

λειτουργικότητα της αρµονίας δεν είναι η αναµενόµενη. Η αληθινή πέτρα του σκανδάλου για αυτό 

το έργο, όµως, είναι η χρήση των παραδοσιακών  µελωδιών. Ο ίδιος ο Stravinsky από ότι φαίνεται -

και χωρίς αυτό να αποτελεί έκπληξη- σε κάθε συνέντευξη έλεγε διαφορετικά πράγµατα σχετικά µε 

την ύπαρξη και την επεξεργασία του παραδοσιακού υλικού126. 

 Οι ελάχιστες µελωδικές γραµµές του έργου παραπέµπουν στο φολκλόρ, αλλά µάλλον είναι 

δύσκολο να αναγνωριστεί η προέλευσή του. Οι απόψεις για το θέµα είναι πάρα πολλές, το ίδιο και 

οι µελέτες που έχουν γίνει. Το κοινό σηµείο όλων είναι η µελωδία της εισαγωγής. Πιο 

συγκεκριµένα, η µελωδία αυτή είναι δανεισµένη από µία ανθολογία παραδοσιακών τραγουδιών της 

Λιθουανίας την οποία επιµελήθηκε ένας Πολωνός ιερέας.127 (παρ. 9)
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(παρ. 9)

 Η µοναδική, ίσως, απόδειξη του ενδιαφέροντος του Stravinsky για την παραδοσιακή 

µουσική είναι µία επιστολή που έστειλε στη µητέρα του το 1916, στην οποία της ζητούσε να του 

στείλει κάποια παραδοσιακά τραγούδια.128  Βέβαια, αυτή η επιστολή εστάλη το 1916, τρία χρόνια 

µετά την πρεµιέρα της Ιεροτελεστίας, οπότε αυτό δεν  µπορεί να αποτελέσει καµία απόδειξη ότι έχει 

χρησιµοποιηθεί και άλλη παραδοσιακή µουσική εκτός από την µελωδία της εισαγωγής.

 Το µπαλέτο Η Ιεροτελεστία της Άνοιξης υπήρξε ιδιότυπα νεωτερικό µέσω του µουσικού του 

µέρους. Ο Stravinsky δεν παρουσίασε τίποτα καινούριο µέσα από την  µουσική του. Παράδοξο ναι, 

νεωτερικό όχι. Όλα τα χαρακτηριστικά που έχει το έργο έχουν χρησιµοποιηθεί και στο παρελθόν  µε 

διάφορους τρόπους. Η διαφορά έγκειται στο οτι ο Stravinsky συστηµατοποίησε, συνδύασε και 

κατέγραψε σε ένα µουσικό έργο όλα αυτά τα χαρακτηριστικά που οι σύγχρονοί του, αλλά και οι 

παλαιότεροι από αυτόν τα χρησιµοποιούσαν ελάχιστα, µπορεί και καθόλου.

 Αυτά που οι ροµαντικοί θεωρούσαν σηµαντικά σε ένα έργο, δηλαδή την µελωδική υφή και 

εξέλιξη και την αρµονία (η οποία µπορεί να αποκλίνει, αλλά πάντα ακολουθεί τους κανόνες της 

λειτουργικότητας), ο Stravinsky τα χρησιµοποίησε ως δευτερεύουσας σηµασίας παραµέτρους. 

Αλλά η σύγκριση δεν µπορεί να γίνει µόνο σε σχέση µε τους προγενέστερους. Οι σύγχρονοί του 

ακολούθησαν  άλλους τρόπους και εξερεύνησαν νέες δυνατότητες για να αποµακρυνθούν από το 

µέχρι τότε κατεστηµένο. Ο Stravinsky χρησιµοποίησε το υλικό του µε παραδοσιακό τρόπο, αλλά 

υπό διαφορετικό πρίσµα. Αυτό που χαρακτηρίζει την Ιεροτελεστία είναι ο ρυθµός (µε βασικά 

στοιχεία τους αντιχρονισµούς, τους τονισµούς, τις συγκοπές κλπ) είναι αυτό που χαρακτηρίζει την 

Ιεροτελεστία, παράµετρος η οποία ποτέ µέχρι τότε δεν  είχε εξερευνηθεί τόσο εκτενώς όσο σε αυτό 

το έργο.
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3.2 Η Ιεροτελεστία ως "εικαστική επανάσταση"

 Μεγάλο µερίδιο στο σκάνδαλο είχε το εικαστικό µέρος της παραγωγής. Τα σκηνικά και 

κοστούµια του Nikolas Roerich και η χορογραφία του Vaslav Nijinsky σε συνδυασµό µε τη 

µουσική έπαιξαν  καθοριστικό ρόλο στο να ξεσπάσει το σκάνδαλο της πρεµιέρας. Έπρεπε, ο 

καθένας στον τοµέα του, να αποδώσει τον βίαιο και πρωτόγονο χαρακτήρα της µουσικής και της 

βασικής πλοκής του µπαλέτου. Αυτό από µόνο του µπορεί να προϊδεάσει κάποιον για ένα 

σκανδαλιστικό εικαστικό αποτέλεσµα.

 Στον  τοµέα των σκηνικών και κοστουµιών, δεν θα µπορούσε να είναι άλλος υπεύθυνος 

εκτός από τον Roerich. Όπως έχει προαναφερθεί, το ενδιαφέρον και οι γνώσεις του γύρω από τις 

πρωτόγονες σλαβικές φυλές και τα τελετουργικά τους, σε συνδυασµό µε το ότι µαζί µε αυτόν 

συνέλαβε την ιδέα για το έργο ο Stravinsky, είναι χαρακτηριστικά που τον χρίζουν ως τον 

καταλληλότερο για αυτή τη δουλειά.

(εικ. 1)  The Great Sacrifice. 2nd variant. 1912 
For Diaghilev’s production, Théâtre des Champs-Élysées, Paris, 1913 

Tempera on cardboard. 51.5 x 73 cm. N.Roerich International Centre-Museum, Moscow129
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 Το κοινό ενδιαφέρον που µοιραζόταν  ο Roerich µε τον Stravinsky  ήταν η πιθανή σχέση που 

θα µπορούσε να υπάρξει µεταξύ τριών  στοιχείων. Της προϊστορίας, της άνοιξης και της εφηβείας. 

Ο ίδιος ο Roerich θεωρουσε ότι αν δεν µπορεί να καταλάβει κάποιος το παρελθόν του δεν ήταν σε 

θέση να να σκεφτεί το µέλλον. Αυτός ήταν και ο λόγος που τον εδιέφερε τόσο πολύ η προϊστορία 

ώστε να την µελετήσει όσο πιο αναλυτικά και διεξοδικά µπορούσε. Μέσα από τις σπουδές του 

ανακάλυψε ότι ο ρυθµός ήταν  το ‘ιερό σύµβολο’ των  αρχαίων και θεώρησε ότι ο ρυθµός ήταν το 

µέσο για να ανακαλύψει κάποιος τον ‘Υπέρτατο Δηµιουργό’.130

(εικ. 2)  Kiss to the Earth. 1st variant. 1912
For Diaghilev’s production, Théâtre des Champs-Élysées, Paris, 1913 

Tempera on cardboard. 56 x 81 cm. State Russian Museum, St. Petersburg

 Τα σκηνικά είναι απλά, τα τοπία βραχώδη µε λίγη βλάστηση, παραπέµπουν στις στέππες της 

Ρωσίας, όπως είναι άλλωστε αναµενόµενο. (βλ. παράρτηµα ΙΙ για περισσότερες εικόνες) Το 

ζητούµενο για τον Roerich ήταν να δηµιουργήσει την αίσθηση του προϊστορικού τοπίου κοντά 

στην  έναρξη της άνοιξης και αυτό κατάφερε µέσα από τα σκηνικά του. Αναζήτησε αυτή την 

αίσθηση µέσα από εικόνες της φύσης στην πιο αγνή της µορφή. Για αυτό τον λόγο ζωγράφισε απλά
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έναν στρογγυλό λόφο µε έναν ογκόλιθο µπροστά και δέντρα, µικρότερους λόφους βράχους και ένα 

µέρος µιας λίµνης από µπροστά. (εικ.3)131

(εικ. 3)  Kiss to the Earth. 3rd variant. Scenery sketch. 1912
For Diaghilev’s production, Théâtre des Champs-Élysées, Paris, 1913

Watercolor and ceruse on paper. 14.7 x 19.5 cm. I.V.Koretskaia collection, Moscow

Ο Stravinsky εµπιστεύθηκε τον Roerich για τα σκηνικά και τα κοστούµια γιατί ήξερε ότι δεν θα τα 

‘φορτώσει’ 132και είχε δίκιο. Αλλά ο Roerich πρόσφερε πολλά περισσότερα στην Ιεροτελεστία, αν 

αναλογιστεί κανείς το εύρος των γνώσεών  του γύρω από τα παγανιστικά τελετουργικά των αρχαίων 

Σλάβων. Με σενάριο βασισµένο πάνω σε αυτά, η τελετή της θυσίας πιθανότατα βασίστηκε πάνω 

σε ένα τελετουργικό για τον θεό Kupala, ο οποίος µάλλον έχει λιθουανική προέλευση. Πιθανότατα 

αυτός είναι και ο λόγος που ο Stravinsky ενσωµάτωσε παραδοσιακά τραγούδια της Λιθουανίας 

στην µουσική του, µετά από την παρότρυνση του Roerich.133
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Στον  τοµέα των κοστουµιών, αυτά σχεδιάστηκαν µε βάση τη συλλογή της Ρωσίδας πριγκίπισσας 

Tenisheva.134
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(εικ. 4)  Maiden (Act I). 1912
For Diaghilev’s production, Théâtre des Champs-

Élysées, Paris, 1913 
Tempera, watercolor, ceruse, pencil, bronze, 

silver on paper mounted on cardboard. 24.3 x 
15.3 cm

State Central Theater Museum, Moscow

(εικ. 5)  Ancient (Priest) (Act I). 1912
For Diaghilev’s production, Théâtre des Champs-

Élysées, Paris, 1913
Tempera, ceruse, pencil on paper mounted on 

cardboard. 23.5 x 15 cm
Krasnodar Regional Art Museum, Russia



(εικ. 6)  Backstage photo of dancers in costumes. 1913
Diaghilev’s production, Théâtre des Champs-Élysées, Paris, 1913 

Bibliothèque-Musée de l’Opéra, Paris, photo by Gerschel

Η χορογραφία του Nijinsky πιθανότατα θα παρέµενε ένα άλυτο µυστήριο αν  η χορογράφος 

Millicent Hodson δεν έκανε έρευνα για να ανεβάσει την αναβίωση της Ιεροτελεστίας το 1987. Το 

γεγονός ότι δεν ήταν  γνωστά πολλά για την  χορογραφία οφείλεται στο ότι ο ίδιος ο Stravinsky 

απαξίωνε τον χορογράφο του και πριν και µετά την πρεµιέρα, οπότε ήταν λογικό να µην 

αναφέρεται στην χορογραφία και στο γεγονός ότι από τότε κανένας χορογράφος που ανεβασε την 

Ιεροτελεστία δεν ασχολήθηκε µε την χορογραφία του Nijinsky. Πολλοί ερευνητές έχουν καταγράψει 

τα παράπονα του Stravinsky για την χορογραφία. Ανησυχούσε ιδιαίτερα για την άγνοια του 

Nijinsky γύρω από τα βασικά στοιχεία της µουσικής και θεωρούσε ότι ο Nijinsky  επιβράδυνε το 

tempo µε τις πολύπλοκες κινήσεις του, ενώ οι χορευτές ακολουθούσαν το µέτρηµα του χορογράφου 

τους και όχι την µουσική. Η δυσαρέσκεια είχε αρχίσει πριν καν αρχίσουν οι πρόβες, αφού λόγω του 

Φαύνου, η πρεµιέρα της Ιεροτελεστίας καθυστέρησε έναν χρόνο. Ο Diaghilev στην  προσπάθειά του 

να εξοµαλύνει την κατάσταση ανέθεσε στην Marie Rambert να κάνει µαθήµατα Dalcroze στον 

Nijinsky, ώστε να µπορέσει να καταλάβει τους πολύπλοκους ρυθµούς της Ιεροτελεστίας.135
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Όπως και ο Roerich µε τον Stravinsky, έτσι και ο Nijinsky ενδιαφερόταν για την  δύναµη του 

πρωτόγονου και θεωρούσε ότι η απλή κίνηση µπορούσε να απεικονίσει µε ξεκάθαρο τρόπο την 

Φύση και τον Άνθρωπο. Κατά την διάρκεια των  µαθηµάτων µε την Rambert έµαθε να συνδυάζει 

τον ρυθµό στον χώρο και στον χρόνο και εφαρµόζει κινήσεις στη διάρκεια ενός ήχου. Το 

αποτέλεσµα ήταν να δηµιουργήσει ένα σύστηµα “στυλιζαρισµένης κίνησης”, στο οποίο βασίστηκε 

για να ενσαρκώσει τους ρυθµούς της Ιεροτελεστίας. Για να δώσει έµφαση στην καινοτοµία της 

χορογραφίας, ο Nijinsky έπρεπε να εξαφανίσει κάθε είδος ατοµικής έκφρασης και για αυτό τον 

λόγο σχεδόν  σε όλη τη διάρκεια του µπαλέτου αυτό που παρουσιάζεται είναι ρυθµικά κινούµενες 

οµάδες ανθρώπων.136

Αυτό, δηλαδή που  κατάφερε ο Nijinsky, ήταν να δηµιουργήσει ‘κινητικούς όγκους’ που 
ενώνονται µέσα από διαστήµατα µετατόπισης της δράσης. ... Ξεπέρασε τα όρια και 
αντικατέστησε την συντηρητική χορογραφία µε ένα είδος έκφρασης ‘ψυχικών κατασάσεων’. ... 
Η αµείλικτη εξελιξη της δοµής της χορογραφίας, η επανάληψη των µονάδων της κίνησης και η 
στοχευµένη συλλογικότητα είναι στοιχεία που ωθούν στην σύγκριση µε τον µεταµοντέρνο 
χορό.137

 

 Ο Roerich, όσο εξαιρετική δουλειά και να έκανε και όσο και να βοήθησε και τον ίδιο τον 

Stravinsky στο να ενσωµατώσει το φολκλορικό στοιχείο στην µουσική του, ακολούθησε µία 

µέθοδο γνωστή σε αυτόν  και µάλιστα ιδιαίτερα ενδιαφέρουσα και αγαπηµένη. Είχε πάθος µε αυτή 

τη θεµατολογία και απλά εφάρµοσε αυτά που ήδη ήξερε. O Nijinsky όµως ήταν αυτός που 

ξεπέρασε τον εαυτό του µέσα από αυτή την  παραγωγή. Ήταν το πρώτο µπαλέτο στο οποίο ήταν 

µόνο χορογράφος και δούλευε τόσο κοντά στον συνθέτη (και να µην ξεχνάµε ότι ο Stravinsky  ήταν 

δύσκολος άνθρωπος από την φύση του). Παρόλο που η µουσική του µπαλέτου ήταν πολύπλοκη, ο 

Nijinsky κατάφερε να βγάλει χορογραφία µε µεγάλη δυσκολία και µάλιστα τέτοια που να 

παραπέµπει σε τεχνικές πολύ µεταγενέστερες. Το αποτέλεσµά του ήταν πραγµατικά επαναστατικό 

και µάλιστα τόσο πολύ που απορρίφθηκε από όλους σχεδόν τους συγχρόνους του.
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3.3 Επανεξετάζοντας την έννοια του σκανδάλου

 Δεν είναι δύσκολο να αναλογιστεί κάποιος για ποιους λόγους το κοινό απέρριψε το έργο 

την ηµέρα της πρεµιέρας. Μόνο η θεµατολογία µπορεί να προκαλέσει προβληµατισµό. Το σκηνικό 

είναι προϊστορικό και τα γεγονότα διαδραµατίζονται γύρω από µία πρωτόγονη φυλή η οποία 

θυσιάζει ένα νεαρό µέλος της για να προκαλέσει την εύνοια των θεών  της άνοιξης. Με δεδοµένη 

την ντελικάτη φύση του µπαλέτου και τα µέχρι τότε είδη πλοκής των κλασικών µπαλέτων, ένα 

τέτοιο θέµα ήταν κάπως ακραίο. Ακόµα και όταν τα µπαλέτα περιλάµβαναν ένα δυσάρεστο 

συµβάν, όπως για παράδειγµα τον θάνατο, θα τοποθετούνταν στα πλαίσια µιας τραγικής ιστορίας 

αγάπης ή ενός παραµυθιού138. Σε καµία περίπτωση δεν θα ήταν κάτι τόσο βάρβαρο. Δεδοµένης της 

φύσης και έµφυτης περιέργειας του ανθρώπου για την βία ένα τέτοιο θέµα θα µπορούσε να 

προκαλέσει ενδιαφέρον.

   Ο εκνευρισµός ξεκινά από τη στιγµή που ανοίγει η αυλαία και ξεκινά ο χορός στους 

Χορούς των Εφήβων. Το κοινό παρακολουθεί ένα µπαλέτο του οποίου το σκηνικό είναι µία απλή 

ζωγραφιά ενός απλού τοπίου και οµάδες χορευτών ντυµένων µε παραδοσιακές ρωσικές φορεσιές, 

µακρυά µαύρα µαλλιά και έντονα βαµµένα πρόσωπα (εικ. 6) να κάνουν απλές, ρυθµικές, απότοµες, 

βάρβαρες κινήσεις.

 Μία τέτοια εξέλιξη δεν  θα πρέπει να προκαλέσει έκπληξη. Θα πρέπει να ληφθεί σοβαρά υπ’ 

όψιν το ότι πρόκειται για µία πρεµιέρα σε έναν θεατρικό χώρο, του βεληνεκούς του Theatre des 

Champs-Elysees στο Παρίσι του 1913. Το κοινό αποτελούνταν από την ελίτ της πόλης, όπως 

γίνεται άλλωστε µέχρι και σήµερα σε τέτοιου είδους εκδηλώσεις, ενώ όσο και αν οι καλλιτέχνες 

συστηµατοποιούσαν  την απεµπλοκή τους από καθετί ροµαντικό, το κοινό δεν είχε προχωρήσει 

ακόµα σε αυτό το στάδιο. Λογικό, µιας και για να οικειοποιηθεί η κοινή γνώµη το καινούριο και το 

διαφορετικό, πόσο µάλλον το πρωτοποριακό, πάντα υπάρχει το µεταβατικό στάδιο της απόρριψης, 

της αµφιβολίας ή και της αδιαφορίας. Δεν  πρέπει να αγνοηθεί επίσης και το γεγονός ότι είναι 

δύσκολο να πείσει κανείς την κοινή γνώµη να τον πάρει στα σοβαρά όταν κάνει κάτι πρωτόγνωρο, 

ειδικά όταν πρόκειται για την ελιτίστικη κοινή γνώµη.

“Το πώς έχει το πράγµα µε την κοινή γνώµη ως προς τη µουσική συνάγεται µάλλον µόνο στη 
συνάφεια του από  πού προέρχεται η κοινή γνώµη εν γένει. ... Κάποτε περιοριζόταν σ’ έναν 
ευσύνοπτο κύκλο πνευµατικά χειραφετηµένων αστών οι απηχήσεις του οποίου φτάνουν µέχρι 
τον 20ό αιώνα µε την αντίληψη για το ρόλο των επονοµαζόµενων ευγενών. ... Ό,τι συστήνεται 
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ως δηµοκρατικό δυναµικό της γνώµης, εκφυλίζεται στην πίεση της καθυστερηµένης 
συνείδησης πάνω στην προοδεύουσα φτάνοντας να απειλήσει την ελευθερία στην τέχνη.”139 

 Και σε αυτό το απόσπασµα, όπως και στο αντίστοιχο του πρώτου κεφαλαίου140, παρόλο που 

είναι µεταγενέστερο από την εποχή στην οποία αναφέρεται η διπλωµατική, εκφράζει σε πολύ 

µεγάλο βαθµό το γιατί το κοινό της πρεµιέρας σοκαρίστηκε από την παράσταση. Σε καµία 

περίπτωση το θέαµα δεν  ήταν όµορφο, εκλεπτυσµένο, ντελικάτο και ανάλαφρο. Αντιθέτως, ήταν 

ένα βίαιο, πρωτόγονο, παγανιστικό, απλοϊκό , χοντροκοµµένο ‘φιάσκο’. Δεν ήταν µόνο η µουσική 

του Stravinsky που προκάλεσε αυτή την  αναταραχή. Μπορεί να παρουσίασε µέσα από αυτήν µία 

εντελώς διαφορετική προσέγγιση του υλικού του και να κατάφερε να πετύχει την εξέλιξη µέσα από 

την στατικότητα και την επαναληψιµότητα, αλλά η αποθέωσή του από το κοινό ένα χρόνο µετά την 

πρεµιέρα του έργου, δείχνει ότι ο κόσµος ήταν τελικά έτοιµος για αυτή τη µουσική. Αυτό που 

σόκαρε ήταν  ο συνδυασµός και των τριών παραµέτρων  της παραγωγής: η βίαιη µουσική, τα απλά, 

σχεδόν πρωτόγονα σκηνικά σε συνδυασµό µε τα παραδοσιακά κοστούµια και η χωρίς προηγούµενο 

βάρβαρη και µονοκόµµατη χορογραφία.

 Στο σύνολό της η παραγωγή αυτή δεν είχε τίποτα το ‘ανοιξιάτικο’. Παρουσίαζε τα βάρβαρα 

τελετουργικά των  Ρώσων  χωρικών που γιόρταζαν τον ερχοµό της άνοιξης µε αποκορύφωση την 

θυσία µίας κοπέλας. Εδώ το κοινό έρχεται σε επαφή µε τον  πρωτόγονο εαυτό του, την ενστικτωδώς 

και χωρίς κανέναν  ενδοιασµό βίαιη φύση του. Με δεδοµένο αυτό που ειπώθηκε στο πρώτο 

κεφάλαιο, δηλαδή την (σχεδόν) εξάρτηση του κοινού από την  γνώριµη, κατανοητή και χωρίς 

εκπλήξεις τέχνη, µία παράσταση σαν αυτή της Ιεροτελεστίας είναι λογικό να προκαλέσει 

τουλάχιστον συζητήσεις. Είναι λογικό να θεωρηθεί µία τέτοια παραγωγή ως σκανδαλώδης, ακόµα 

και αν δεν περιέχει ουσιαστικά τίποτα το σκανδαλιστικό. Προέβαλε απλά την ανθρώπινη φύση 

απογυµνωµένη από κάθε κοινωνική επιταγή, βασισµένη µόνο στο πρωτόγονο και απόλυτα λογικό 

ένστικτο της επιβίωσης.
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Επίλογος

 Το έργο, παρόλο που στο σύνολό του παρουσίασε µία απολύτως λογική πτυχή της 

ανθρώπινης φύσης, αποτέλεσε σκάνδαλο από το θέµα µέχρι και τους συντελεστές του. Ο 

Stravinsky µε τον απρόβλεπτο και ιδιόρρυθµο χαρακτήρα του προκαλούσε πάντα συζητήσεις γύρω 

απ’ τον ίδιο και τις δηµιουργίες του και εσκεµµένα παραπληροφορούσε τους συνοµιλητές του 

ανάλογα µε τις διαθέσεις του.  

 Η Ιεροτελεστία της Άνοιξης δεν έµεινε στην  Ιστορία χωρίς λόγο. Η ιδιοφυΐα του Stravinsky  

δεν φαίνεται στο υλικό που χρησιµοποίησε, αλλά στο πώς το χρησιµοποίησε. Δεν υπήρξε κανένα 

ουσιαστικά καινούριο και πρωτοποριακό στοιχείο. Το εξαιρετικό ενδιαφέρον που παρουσιάζει η 

µουσική της Ιεροτελεστίας έχει να κάνει µε το γεγονός ότι ο Stravinsky µέσα από αυτό το έργο 

αποµακρύνθηκε από την  παράδοση µέσα από την ίδια την  παράδοση ιδωµένη από ένα διαφορετικό 

πρίσµα, αυτό του ρυθµού. Κατάφερε να εξελίξει το έργο και να επενδύσει µουσικά µία τόσο βίαιη 

και έντονη διαδικασία µέσα από ένα στατικό και µη αφηγηµατικό έργο, που όµως καταφέρνει να 

έχει και ροή και αφηγηµατικότητα. 

 Ο Stravinsky  είχε δηλώσει πως δεν τον ενδιέφερε η κοινή γνώµη. Οπότε ουσιαστικά δεν 

πήρε κανένα ρίσκο όσον αφορά την αποδοχή του κοινού. Αυτός που ρίσκαρε σε αυτό τον τοµέα 

ήταν ο Diaghilev, ένας επιχειρηµατίας µε έντονες καλλιτεχνικές ανησυχίες. Δεν  δίστασε να 

παρουσιάσει το µπαλέτο στο κοινό του και το σκάνδαλο µάλλον ήταν  το αποτέλεσµα που 

επιθυµούσε. Με δεδοµένα τα πενιχρά τεχνολογικά και διαφηµιστικά µέσα την εποχής δεν θα 

µπορούσε να γίνει καλύτερη διαφήµιση της εταιρείας του.

 Tο ταλέντο του Nijinsky και η ιδιοφυΐα του φάνηκαν πολλά χρόνια µετά χάρη στην 

αναβίωση της Ιεροτελεστίας, οπότε και έλαβε την αναγνώριση που του άξιζε. Το γεγονός αυτό από 

µόνο του, καθώς και το ότι η δουλειά του παραπέµπει σε µεταµοντέρνες χορευτικές τεχνικές 

µαρτυρά το πόσο µπροστά από την εποχή της ήταν  η χορογραφία. Κατάφερε να αποδώσει µε τον 

πιο γλαφυρό τρόπο τον έντονα βίαιο και πρωτόγονο χαρακτήρα του έργου. Οι µονοκόµµατες, 

τετράγωνες και απλές κινήσεις των χορευτών  ήταν  αυτό που χρειαζόταν για να αποδοθεί σε 

απόλυτο βαθµό αυτή η βαρβαρότητα. 

 Σχεδόν 100 χρόνια µετά, αυτό το έργο εξακολουθεί να κατέχει σηµαντικό ρόλο στο 

ρεπερτόριο των ορχηστρών και να θεωρείται αναπόσπαστο µέρος του µπαλετικού ρεπερτορίου του 

20ού αιώνα. 
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ΠΑΡΑΡΤΗΜΑ Ι: Απόσπασµα παρτιτούρας
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ΠΑΡΑΡΤΗΜΑ ΙΙ: Σκηνικά και κοστούµια της παράστασης.
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The Great Sacrifice. 3rd variant. 1912
For Diaghilev’s production, Théâtre des Champs-

Élysées, Paris, 1913 
Tempera and pastel on cardboard. 52.5 x 75 cm. 

Saratov State Art Museum, Russia

Kiss to the Earth. 1st variant. Composition 
sketch. c. 1912

For Diaghilev’s production, Théâtre des Champs-
Élysées, Paris, 1913

Pencil on paper. 10 x 14.2 cm; page: 24 x 17.4 
cm. Nicholas Roerich Museum, New York

Kiss to the Earth. 1st variant. Scenery sketch. 
1912 

For Diaghilev’s production, Théâtre des Champs-
Élysées, Paris, 1913

Watercolor, ceruse, pencil on paper. 10 x 29.3 
cm. E.M.Velichko collection, Moscoww
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Kiss to the Earth. 2nd variant. 1912
For Diaghilev’s production, Théâtre des Champs-

Élysées, Paris, 1913
Tempera and pastel on cardboard. 62 x 94 cm. 

State Russian Museum, St. Petersbur

Kiss to the Earth. 2nd variant. Scenery sketch. 
1912 (from a reproduction)

For Diaghilev’s production, Théâtre des Champs-
Élysées, Paris, 1913

Watercolor, ceruse, tempera, pencil on paper 
mounted on cardboard. 17 x 25.5 cm

State Russian Museum, St. Petersburg

Τhree Figures (A Youth and Maidens) (Act I). 
1912

For Diaghilev’s production, Théâtre des Champs-
Élysées, Paris, 1913

Tempera, watercolor, ceruse, pencil, bronze, 
silver on paper mounted on cardboard. 24.8 x 

21.9 cm
State Central Theater Museum, Moscow
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People (Old Man) (Act I). 1912
For Diaghilev’s production, Théâtre des 

Champs~Élysées , Paris, 1913
Tempera, watercolor, ceruse, pencil on paper 

mounted on cardboard. 24.3 x 15.3 cm
State Central Theater Museum, Moscow

Ultrafashionable lady (Act I). 1912
For Diaghilev’s production, Théâtre des Champs-

Élysées, Paris, 1913
Tempera, bronze, ceruse on paper mounted on 

cardboard. 26.5 x 20.2 cm
State Central Theater Museum, Moscow

Backstage photo of dancers in costumes. 1913
Diaghilev’s production, Théâtre des Champs-

Élysées, Paris, 1913
Bibliothèque-Musée de l’Opéra, Paris, photo by 

Gerschel



ΠΑΡΑΡΤΗΜΑ ΙΙΙ: Σηµαντικές παραγωγές µέχρι το 1913141

1910: ΤΟ ΠΟΥΛΙ ΤΗΣ ΦΩΤΙΑΣ, STRAVINSKY

Πρεµιέρα: Theatre de l’ Opera, Παρίσι, 25 Ιουνίου 1910

Σενάριο/ Χορογραφία: Michel Fokine

Σκηνικά/ Κοστούµια: Alexandre Golovine/ Alexandre Golovine & Leon Bakst

1911: PETRUCHKA, STRAVINSKY

Πρειέρα: Theatre du Chatelet, Παρίσι, 13 Ιουνίου 1911

Σενάριο/ Χορογραφία: Igor Stravinsky & Alexander Benois/ Michel Fokine

Σκηνικά/ Κοστούµια: Alexander Benois

1912: L’ APRES MIDI D’ UN FAUNE, DEBUSSY

Πρεµιέρα: Παρίσι, 13 Μαΐου 1912

Σενάριο/ Χορογραφία: Vaslav Nijinsky

Σκηνικά/ Κοστούµια: Leon Bakst

1913: JEUX, DEBUSSY

Πρεµιέρα: Theatre des Champs-Elysees, Παρίσι, 15 Μαΐου 1913

Σενάριο/ Χορογραφία: Vaslav Nijinsky

Σκηνικά/ Κοστούµια: Leon Bakst

1913: LE SACRE DU PRINTEMPS, STRAVINSKY

Πρεµιέρα: Theatre des Champs-Elysees, Παρίσι, 29 Μαΐου 1913

Σενάριο/ Χορογραφία: Stravinsky & Roerich/ Vaslav Nijinsky

Σκηνικά/ Κοστούµια: Nicolas Roerich
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