
  

  Θεάτρου Πόλις. Διεπιστημονικό περιοδικό για το θέατρο και τις τέχνες

   Τόμ. 1, Αρ. 1 (2017)

   Τεύχος 3-4 (2017-2018) ΕΠΙΔΑΥΡΟΣ: ΣΥΓΚΡΟΥΣΕΙΣ, ΣΥΓΚΛΙΣΕΙΣ ΚΑΙ ΑΠΟΚΛΙΣΕΙΣ

  

 

  

  Οιδίπους επί Κολωνώ: Το χρονικό του ναυαγίου
µιας συνεργασίας 

  ΝΙΚΟΣ ΙΩΑΚΕΙΜ   

 

  

  

   

Βιβλιογραφική αναφορά:
  
ΙΩΑΚΕΙΜ Ν. (2023). Οιδίπους επί Κολωνώ: Το χρονικό του ναυαγίου µιας συνεργασίας. Θεάτρου Πόλις.
Διεπιστημονικό περιοδικό για το θέατρο και τις τέχνες, 1(1), 112–126. ανακτήθηκε από
https://ejournals.epublishing.ekt.gr/index.php/theatrepolis/article/view/34445

Powered by TCPDF (www.tcpdf.org)

https://epublishing.ekt.gr  |  e-Εκδότης: EKT  |  Πρόσβαση: 27/01/2026 03:40:06



	 104	

 
ΝΙΚΟΣ ΙΩΑΚΕΙΜ 

 

Οιδίπους επί Κολωνώ: Το χρονικό του ναυαγίου µιας συνεργασίας 

 

Περίληψη 

Ο Γιάννης Ξενάκης καλείται στις αρχές του 1975 να γράψει τη µουσική για το 
ανέβασµα του Οιδίποδα επί Κολωνώ του Σοφοκλή στο αρχαίο θέατρο της Επιδαύρου, 
σε σκηνοθεσία Αλέξη Μινωτή. Δυστυχώς, η πολυαναµενόµενη συνεργασία ναυαγεί 
µερικούς µήνες µετά, και το ναυάγιο απασχολεί ιδιαιτέρως τον Τύπο. Η εργασία, µέσα 
από την αναδίφηση στο αρχείο του συνθέτη και αξιοποιώντας µαρτυρίες και άλλες 
πηγές, επιχειρεί να καταγράψει το χρονικό του ναυαγίου αυτού αναζητώντας τις αιτίες 
που κατέστησαν αυτή τη σύµπραξη τελικώς αδύνατη, και παράλληλα διερευνώντας το 
όραµα του Ξενάκη για την παράσταση της αρχαίας ελληνικής τραγωδίας. 

 

Oedipus at Colonus: The chronicle of the wreck of a collaboration 

A b s t r a c t 

Iannis Xenakis is called in the early 1975 to compose the music for the staging of 
Oedipus at Colonus of Sophocles at the ancient theatre of Epidaurus, directed by 
Alexis Minotis. Unfortunately, the much-awaited collaboration was going to fall 
through a few months later, and the wreck keeps the press busy quite a bit. The article, 
through delving into the composer's archives while utilizing testimonies and other 
sources, attempts to record the chronicle of this wreck, seeking the reasons that finally 
rendered this collaboration impossible, and at the same time scrutinizing Xenakis's 
vision with regard to the staging of ancient Greek tragedy. 

 

Λέξεις-κλειδιά: Γιάννης Ξενάκης, Αλέξης Μινωτής, σκηνική ερµηνεία αρχαίας 
τραγωδίας, ολοκληρωµένο θέαµα 

 

 

      Ο Γιάννης Ξενάκης επισκέπτεται την Ελλάδα για πρώτη φορά ύστερα από 
εικοσιεπτά χρόνια στις αρχές Νοεµβρίου 1974. Η κυβέρνηση του Κωνσταντίνου 
Καραµανλή είχε µόλις ακυρώσει την καταδίκη του που εκκρεµούσε από το 1947 και 
του είχε επιστραφεί η ελληνική υπηκοότητα. Την ίδια περίοδο ο Αλέξης Μινωτής 
αναλαµβάνει για δεύτερη φορά τα ηνία του Εθνικού Θεάτρου, µετά την παύση του το 
1967. Πολύ γρήγορα, παραγγέλλει στον Ξενάκη να γράψει τη µουσική για το 
επικείµενο ανέβασµα της τραγωδίας Οιδίπους επί Κολωνώ το καλοκαίρι του 1975 
στην Επίδαυρο.  
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Σε συνέντευξη του Ξενάκη µε τον Γιώργο Πηλιχό διαβάζουµε πως ο συνθέτης 
επισκέφθηκε στα τέλη Ιανουαρίου του 1975 το θέατρο της Επιδαύρου µαζί µε τον 
Μινωτή – εξού και η φωτογραφία τους στον χώρο του θεάτρου, τραβηγµένη από τον 
βοηθό του Μινωτή και υπεύθυνο του γραφείου του σκηνοθέτη Γιώργο Μεσσάλα, η 
οποία δηµοσιεύτηκε στο φύλλο της εφηµερίδας.1 

                                 Εικόνα 1,  © 1975 Εφηµ. ΤΑ ΝΕΑ 

 

     Στη συνέντευξη αυτή, που τιτλοφορείται εύγλωττα «Βαθειά τοµή στο αρχαίο 
δράµα: επαναστατικός Οιδίπους από Μινωτή και Ξενάκη», ο Ξενάκης θέτει τους 
άξονες των σκέψεων και των προθέσεών του όσον αφορά στην αναγγελθείσα 
συνεργασία, οι οποίοι, όπως δηλώνει, έβρισκαν τον Μινωτή σύµφωνο: τα χορικά της 
τραγωδίας θα µελοποιούνταν στα αρχαία Ελληνικά ακολουθώντας την 
πιθανολογούµενη προφορά του αττικού ε΄ αιώνα, και επιπλέον, δεδοµένης της 
«απουσίας ουσιαστικής δράσης στην τραγωδία αυτή του Σοφοκλή», αλλά και 
δεδοµένου ότι «οι µύθοι οι αρχαίοι δεν έχουν σήµερα τη σηµασία που είχαν την εποχή 
που γεννήθηκε η τραγωδία, [...] η µουσική θά πρεπε νάχη περισσότερο βάρος και να 
στηριχθή σε τρία σηµεία σηµαντικά»: τα χορικά θα απαγγέλλονταν τραγουδιστά, θα 
υπήρχε ζωντανή εκτέλεση µουσικής, καθώς και ηλεκτροµαγνητική µουσική. Γι' αυτήν 
την τελευταία, θα ήταν απαραίτητη η χρήση ηχείων, µικροφώνων –ώστε να 
ενισχυθούν ανάλογα οι φωνές των ηθοποιών και τα µουσικά όργανα– και χειριστηρίου 
(µίκτη). Το Εθνικό Θέατρο θα έπρεπε να αγοράσει τον τεχνολογικό εξοπλισµό για την 
περίσταση – και µάλιστα ο συνθέτης τονίζει ότι «η µουσική που κάνω εγώ και το 
όραµα που έχω [...] δεν µπορούν να πραγµατοποιηθούν χωρίς αυτά τα µηχανήµατα 
[...]». 

																																																													
1 Όπως πληροφόρησε τον γράφοντα σε ηχογραφηµένη συνοµιλία τους στις 5.1.2017 ο Γιώργος 
Μεσσάλας. 

	



	 106	

     Ο Ξενάκης εξηγεί επίσης, στη συνέντευξη, ότι σκοπεύει σε µια «αναδηµιουργία του 
αρχαίου δράµατος», σε µια επανεφεύρεση δηλαδή της ερµηνείας του, διότι µια 
αυθεντική αναστήλωσή του είναι ανέφικτη αφού η γλώσσα «είναι το µόνο πράγµα που 
έχει µείνει: ούτε το ήθος, ούτε το ύφος ξέρουµε –για το πώς παίζονταν–, ούτε τη 
µουσική, ούτε τίποτ' άλλο». Η αναδηµιουργία είναι µάλιστα απαραίτητη  

ώστε να ξεφύγουµε από κάτι δήθεν 'παραδοσιακά' ανεβάσµατα, 
που δεν είναι παραδοσιακά [...] και ανήκουν σε ορισµένες σχολές 
[...].2 

      Ας σταθούµε σ' αυτές τις προθέσεις: Η µελοποίηση του λόγου του αρχαίου 
δράµατος στο πρωτότυπο υπήρξε πάγια θέση του Ξενάκη, την οποία είχε ήδη 
δοκιµάσει για πρώτη φορά το 1962 στο έργο Πολλά τα δεινά για παιδική χορωδία και 
ορχήστρα, πάνω στο β΄ στάσιµο από την Αντιγόνη του Σοφοκλή.3 Αν εξαιρέσει κανείς 
το ανέβασµα των Ικέτιδων του Αισχύλου το 1964 στο αρχαίο θέατρο της Επιδαύρου, 
που αποτέλεσε την αρχή της συνεργασίας του συνθέτη µε τον Αλέξη Σολοµό και όπου 
τα χορικά είχαν µελοποιηθεί σε νεοελληνική µετάφραση,4 ο Ξενάκης τήρησε την ίδια 
στάση και στη συνέχεια µε την Ορέστειά του, έργο που προέκυψε από τη µουσική του 
για το ανέβασµα της Αισχύλειας τριλογίας στα αγγλικά στο Μίσιγκαν των Η.Π.Α. το 
καλοκαίρι του 1966, πάλι σε σκηνοθεσία του Αλέξη Σολοµού.5 Επρόκειτο να 
παραµείνει πιστός σ' αυτήν την πρακτική έως το τέλος: την ακολούθησε το 1977 για το 
ανέβασµα της Ελένης του Ευριπίδη στην Επίδαυρο (την τελευταία του συνεργασία µε 
τον Σολοµό)·6 το 1987 στο έργο Κασσάνδρα (µελοποίηση της σκηνής της Κασσάνδρας 
από τον Αγαµέµνονα του Αισχύλου) µε αφορµή τη νέα παρουσίαση της Ορέστειάς του 
στη Τζιµπελλίνα της Σικελίας σε σκηνοθεσία Γιάννη Κόκκου·7 το 1992 στο έργο Θεά 

																																																													
2 Εφηµ. ΤΑ ΝΕΑ, 27.1.1975 – βλ. Αρχείο Ξενάκη, ΟΜ 13-8-1 (το αρχείο βρίσκεται στο Παρίσι, στην 
οικία της κόρης του, Mâkhi Xenakis-Klatzmann). 
3 Α΄ εκτέλεση: 25.10.1962, Στουτγάρδη. Δισκογραφία: ηχογράφηση του 1968/1969 υπό τη διεύθυνση 
του Κονσταντέν Σιµόνοβιτς (Konstantin Simonovic) – επανέκδοση σε δίσκο ακτίνας από την EMI 
CLASSICS, 2010. 
4 Η παράσταση ανέβηκε στις 25.07.1964. Η αυθεντική µουσική της δεν ξαναπαρουσιάστηκε ποτέ·εξ 
αυτής, ο Ξενάκης ετοίµασε µια ορχηστρική ακολουθία διάρκειας δωδεκάµισι λεπτών που τιτλοφορείται 
Οι Ικέτιδες του Αισχύλου (Les Suppliantes d'Aeschyle), και µε αυτή τη µορφή εκτελείται έκτοτε. 
Δισκογραφία: ηχογράφηση του 2006 υπό τη διεύθυνση του Αρτούρο Ταµάγιο (Arturo Tamayo) – 
timpani, 2008, δίσκος ακτίνας. 
5 Η παράσταση ανέβηκε στις 14.06.1966. Η αυθεντική µουσική της δεν ξαναπαρουσιάστηκε ποτέ· εξ 
αυτής, ο Ξενάκης ετοίµασε µία ακολουθία για µεικτή χορωδία, παιδική χορωδία και δεκατριµελές 
σύνολο, και µε αυτή τη µορφή εκτελείται έκτοτε (διάρκεια της οριστικής εκδοχής του 1992: περίπου 35 
λεπτά). Δισκογραφία: α΄ ηχογράφηση, 1970, υπό τη διεύθυνση του Μαριούς Κονστάν (Marius 
Constant) – ERATO, 1970, δίσκος βινυλίου (δεν έχει επανεκδοθεί σε δίσκο ακτίνας) β΄ ηχογράφηση, 
1987, υπό τη διεύθυνση του Ντοµινίκ Ντεµπάρ (Dominique Debart), στην οποία συµπεριλήφθηκε και 
το εµβόλιµο έργο Κασσάνδρα (MONTAIGNE, 1990/2003, δίσκος ακτίνας). Η οριστική εκδοχή του 
1992 που οφείλει να συµπεριλαµβάνει και το έργο Θεά Αθηνά µαζί µε την Κασσάνδρα δεν έχει, έως 
σήµερα, δισκογραφηθεί. 
6 Η παράσταση ανέβηκε στις 16.07.1977 – βλ. ανάρτηση µαγνητοφώνησής της στο youtube 
(www.youtube.com/watch?v=neF6EfZKBLU). Από τα δύο στάσιµα που µελοποίησε για τις ανάγκες της 
παράστασης, ο Ξενάκης ετοίµασε το αυτόνοµο έργο για γυναικεία χορωδία, Στην Ελένη (À Hélène), 
διάρκειας δέκα λεπτών. Δισκογραφία: ηχογράφηση του 1997 υπό τη διεύθυνση του Γιέσπερ Γκρόουβ 
Γιέργκενσεν (Jesper Grove Jørgensen) – CHANDOS, 1999, δίσκος ακτίνας. 
7 Α΄ εκτέλεση: 21.08.1987, Τζιµπελλίνα Σικελίας.  Διάρκεια: 20 λεπτά. Το έργο αυτό, για βαρύτονο και 
κρουστά, γράφτηκε για τον Σπύρο Σακκά και τον Σύλβιο Γκουάλντα (Sylvio Gualda)· προορίζεται είτε 
να εκτελείται αυτόνοµα είτε να εντάσσεται σε µια παρουσίαση της ακολουθίας Ορέστεια του Ξενάκη, 



	 107	

Αθηνάα (µελοποίηση αποσπάσµατος των λόγων της Αθηνάς από τις Ευµενίδες του 
Αισχύλου), πάλι µε αφορµή µια συναυλιακή παρουσίαση της Ορέστειας,8 και το 1993 
στη µελοποίηση των χορικών για την αγγλική παράσταση των Βακχών στο Λονδίνο 
από την οµάδα Όπερα Φάκτορυ (Opera Factory), σε σκηνοθεσία Ντέιβιντ Φρήµαν 
(David Freeman).9Αυτό όµως που θα επιχειρούσε για πρώτη φορά στη συνεργασία µε 
τον Μινωτή το 1975 ήταν να αξιώσει την προφορά των αρχαίων Ελληνικών σύµφωνα 
µε πρόσφατες διαπιστώσεις της έρευνας την εποχή εκείνη –και όχι σύµφωνα µε τη 
νεοελληνική προφορά–, καθώς και να αξιοποιήσει µουσικά την προσωδία του αρχαίου 
λόγου. Την τακτική αυτή θα την εφάρµοζε απαρέγκλιτα έκτοτε, τόσο στα έργα που 
µόλις αναφέρθηκαν όσο και στο έργο Άϊς (1980).10 Στο αρχείο του σώζονται διάφορες 
σηµειώσεις που δείχνουν τον προβληµατισµό και τις µελέτες του γύρω από το 
ζήτηµα.11 

       Η άποψη του Ξενάκη ότι η απουσία δράσης στον Οιδίποδα επί Κολωνώ 
επιβάλλει τον κυριαρχικό ρόλο της µουσικής φέρνει στον νου εκείνη την πρώτη του 
συνεργασία µε τον Σολοµό για τις Ικέτιδες το 1964 (η οποία έγινε δι' αλληλογραφίας, 
αφού ο συνθέτης δεν µπορούσε να ταξιδέψει στην Ελλάδα, και συνεπώς δεν είδε ποτέ 
την παράσταση)·σε γράµµα του προς τον σκηνοθέτη στις 3.4.1964, ο Ξενάκης γράφει: 
«Χωρίς τις δικές σας χορικές αντιλήψεις, οι Ικέτιδες είναι αρκετά ισχνές, και οι 
Βυζαντινοί µάλλον δίκηο είχαν που την παραµέλησαν. Γι' αυτό τελικά η ένταση του 
Χορού και η µουσική είναι νοµίζω ικανές να της δώσουν κάποια σύγχρονη πνοή».12 
Και πάλι, στις 10.4.1964:  

Το καινούριο και πλατύ σας πνεύµα µού επιτρέπει την ελπίδα ότι θα 
ασκήσετε παν ό,τι δυνατόν διά να επικρατήση η ιεραρχία της 
µουσικής που, ακολουθώντας το πνεύµα των οδηγιών σας, 
παρασύρει αρκετά µέρη της τραγωδίας στο ρεύµα της.13 

Το αίτηµά του για χρήση της τεχνολογίας επίσης δεν ξενίζει, αφού και στις Ικέτιδες 
του 1964 είχε συνδυάσει ηχογραφηµένη µε ζωντανά εκτελούµενη µουσική. Ο πρώτος, 
µάλιστα, που εισήγαγε «συγκεκριµένη µουσική» (musique concrète) σε παράσταση 
αρχαίου δράµατος ήταν ο Γιάννης Χρήστου, για το ανέβασµα του Προµηθέα Δεσµώτη 
το 1963 στην Επίδαυρο – άλλη µια παραγωγή του Εθνικού Θεάτρου σε σκηνοθεσία 

																																																																																																																																																																																	
όπως και έγινε κατά την α΄ εκτέλεση. Προτεινόµενη δισκογράφηση: Ορέστεια, ηχογράφηση του 1987, 
µε τους παραπάνω ερµηνευτές – βλ. υποσηµ. 5. 
8 Α΄ εκτέλεση: 2.05.1992, Μέγαρο Μουσικής Αθηνών.  Διάρκεια: 10 λεπτά. Το έργο αυτό, για 
βαρύτονο και οργανικό σύνολο, γράφτηκε για τον Σπύρο Σακκά· προορίζεται, όπως και η Κασσάνδρα, 
είτε να εκτελείται αυτόνοµα είτε να εντάσσεται σε µια παρουσίαση της ακολουθίας Ορέστεια του 
Ξενάκη, όπως και έγινε κατά την α΄ εκτέλεση. Δισκογραφία: ηχογράφηση του 1996 µε βαρύτονο τον 
Φίλιπ Λάρσον (Philip Larson) υπό τη διεύθυνση του Χουάν Πάµπλο Ισκιέρδο (Juan Pablo Izquierdo) – 
mode, 1997, δίσκος ακτίνας. 
9 Α΄ εκτέλεση: 2.9.1993, Κουήν Ελίζαµπεθ Χωλ (Queen Elizabeth Hall), Λονδίνο. Διάρκεια: 40 λεπτά. 
Το έργο δεν έχει δισκογραφηθεί. 
10 Το έργο αυτό, για βαρύτονο, κρούστη και ορχήστρα, γράφτηκε για τον Σπύρο Σακκά και τον Σύλβιο 
Γκουάλντα (Sylvio Gualda) πάνω σε Οµηρικά αποσπάσµατα και στίχους της Σαπφούς. Α΄ εκτέλεση: 
13.02.1981, Μόναχο. Διάρκεια: 17 λεπτά. Προτεινόµενη δισκογράφηση: ηχογράφηση της α΄ εκτέλεσης 
υπό τη διεύθυνση του Μισέλ Ταµπασνίκ (Michel Tabachnik) – επανέκδοση σε δίσκο ακτίνας από την 
collegno, 2003. 
11 Αρχείο Ξενάκη, ΟΜ 13-8-2. 
12 Αρχείο Ξενάκη, ΟΜ 11-2. 
13 ό.π. 
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Αλέξη Μινωτή. Με αυτά τα δεδοµένα, τείνει να συµπεράνει κανείς ότι ο απαιτούµενος 
τεχνολογικός εξοπλισµός θα ήταν ήδη διαθέσιµος – παρ' όλα αυτά, το Εθνικό Θέατρο 
προχώρησε στην αγορά των συγκεκριµένων µηχανηµάτων που ζητούσε ο Ξενάκης: 
Στο αρχείο του σώζεται αλληλογραφία γύρω από το τί ακριβώς αποφασίστηκε να 
αγοραστεί.14 Όσον αφορά, τέλος, στην πρόθεση του συνθέτη για µια «αναδηµιουργία 
του αρχαίου δράµατος», συνάδει και αυτή µε τις απόψεις του όπως είχαν διατυπωθεί 
ήδη από το 1966 στο άρθρο του «Notice sur l'Orestie», το οποίο µετέφρασε ο ίδιος στα 
Ελληνικά το 1976 ως «Αρχαιότητα και σύγχρονη µουσική»: 

Τη θέλουµε όµως την αρχαιολογική αναστήλωση; Θα ήταν µάταιο νοµίζω, 
τουλάχιστον σήµερα. Και αν ακόµη πρέπει το αρχαίο δράµα να επιζήση, 
αυτό θα το ωφείλει [sic] κυρίως στις καθηλωτικές ιδιότητες των µύθων 
που περιέχει καθώς και στη [sic] ποιητική του λόγου. H ποιητική του 
λόγου είναι η πιο σηµαντική παράδοση που µας έχει µείνει. Καµµία όµως 
µετάφραση δεν αποδίδει, δεν θα αποδώση ποτέ την έντασή του. [...] Μια 
από τις βασικές µου ιδέες [στην Ορέστεια] ήταν να εµφανίσω χάρις στη 
µουσική την απαράµιλλη ποιητική της γλώσσας [...] βαπτίζοντάς την όµως 
στη µουσική του µέλλοντος. [...] Εν ελλείψει [sic] µιας ζωντανής 
παράδοσης, η διερεύνηση βοηθούµενη απ' όλο το οπλοστάσιο της 
σύγχρονης σκέψης µπορεί να επιλύση προβλήµατα τέτοιας σοβαρότητας 
και ταυτόχρονα να δώση στη [sic] τέχνη το ανώτατο ιδεολογικό βάθρο. 
[...] Κατ' αυτό τον τρόπο, στον παληό πόθο του ολοκληρωµένου θεάµατος 
θα δοθή ερµηνεία εγχειρηµατική, προσδιορισµένη µέσα σε νέα πλαίσια πιο 
γενικά, πιο ισχυρά, βαπτισµένα και στο παρελθόν και στο µέλλον.15 

Ακολουθώντας το νήµα της συνεργασίας Ξενάκη-Μινωτή µέσα από το αρχείο του 
συνθέτη, συναντάµε επιστολή του Μινωτή γραµµένη στις 31.1.1975. Σ' αυτήν, ο 
σκηνοθέτης –µε περισσήν ευγένεια και σεβασµό προς το πρόσωπο του Ξενάκη, είν' η 
αλήθεια– του ανακοινώνει την απόφασή του να µην ειπωθούν η πάροδος και το γ΄ 
στάσιµο στα αρχαία Ελληνικά και να µη µελοποιηθούν, καθώς αυτό του φαίνεται 
ασύµβατο προς το περιεχόµενο και τη ροή της τραγωδίας. Σε δεύτερο γράµµα του στις 
24.2.1975 δε, και συνεχίζοντας στον ίδιο αβρό τόνο, του µεταφέρει τη δυσφορία των 
ηθοποιών για το ότι θα τραγουδήσουν στα αρχαία Ελληνικά. Επίσης, υπογραµµίζει ότι 
τα διαλογικά µέρη θα ειπωθούν σε µετάφραση –όπως και οι λόγοι του αγγέλου–, 
επαναλαµβάνει τις απόψεις του για την πάροδο και το γ΄ στάσιµο και αποφαίνεται ότι 
µόνον το α΄ στάσιµο, µέρος του β΄στασίµου και το δ΄ στάσιµο µπορούν να 
µελοποιηθούν στο πρωτότυπο.16 
 Σε σύντοµο γράµµα του Ξενάκη προς τον Μινωτή στις 26.2.1975 διαβάζουµε 
πως «σε καµµιά δεκαριά µέρες θα στείλω το α΄ στάσιµο» – κανένα όµως σχόλιο πάνω 
στις προαναναφερθείσες αποφάσεις του Μινωτή. Αντ' αυτού, ο συνθέτης προτείνει, ως 
φωτιστικά εφέ, τη χρήση ακτίνων λέιζερ στην παράσταση, καθώς και προβολείς για 
την αποµίµηση αστραπών. Επίσης, σε ιδιόχειρο σχέδιο του χώρου της Επιδαύρου που 

																																																													
14 ό.π., ΟΜ 13-8-1. 
15 Στην ελληνική του µετάφραση, το άρθρο συµπεριλαµβάνεται (αν και ελαφρώς παραλλαγµένο) στο 
βιβλίο Ιάννης Ξενάκης, Κείµενα περί µουσικής και αρχιτεκτονικής, Εκδόσεις Ψυχογιός, σειρά: Επιστήµες 
του Ανθρώπου – 1, Αθήνα, 2001, σ. 105-111. Εδώ παραθέτουµε απευθείας από το χειρόγραφο του 
Ξενάκη, φωτοαντίγραφο του οποίου βρίσκεται στο ιδιωτικό αρχείο της βοηθού και φίλης του Sharon 
Kanach. 
16 Αρχείο Ξενάκη, ΟΜ 13-8-1. 
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φέρει την ηµεροµηνία «27.2.1975» σηµειώνει πως ο Οιδίποδας θα εξαφανίζεται στο 
τέλος της τραγωδίας «µε καπνό και λάµψεις».17 
      Έπειτα από αυτήν την εγγραφή, το νήµα της συνεργασίας χάνεται – αλλά 
βέβαια δεν µπορούµε να αποκλείσουµε συνοµιλίες των δύο ανδρών, ιδίως αφού 
µεσολάβησε νέο ταξίδι του Ξενάκη στην Ελλάδα στα τέλη Μαρτίου του 1975. Το 
επόµενο γράµµα, πάντως, που σώζεται στο αρχείο του είναι η πολυσέλιδη επιστολή 
παραίτησής του προς τον Μινωτή, στις 2.4.1975·εκεί, µε έκδηλη την απογοήτευσή 
του, ο συνθέτης παραθέτει λεπτοµερώς τα σηµεία στα οποία συνάντησε την άρνηση 
και τον χλευασµό του Μινωτή, «για λόγους οικονοµικούς, αισθητικούς, και γενικού 
ύφους και απόδωσης [sic] του αρχαίου δράµατος». Ο Μινωτής είχε αρνηθεί, κατά τα 
λεγόµενα του συνθέτη, «να ζητήσουµε από νέους ανθρώπους [...] να εισάγουν [sic] 
νέο αίµα στο αρχαίο δράµα, και σε στενή συνεργασία µαζύ τους και µαζύ σας να 
καθορίσουµε µια νέα έκφραση»· να ειπωθούν τα χορικά του Σοφοκλή στην αρχαία 
γλώσσα «µε µια δουλειά συστηµατική στην απαγγελία, στον τρόπο ξεστοµίσεως, στη 
µελωδία της φράσης κλπ.»·«τα χορικά να επανδρωθούν µε ανθρώπους που [...] θα 
είχαν επίσης ένα ελάχιστο µουσικό αυτί και φωνή» (στο αρχείο Ξενάκη σώζονται 
σηµειώσεις του ύστερα από ακροάσεις των ηχογραφηµένων φωνών των ηθοποιών, 
όπου δίπλα σε πολλά ονόµατα γράφει «φάλτσος» ή «άχαρη φωνή»)· να συµµετάσχει 
στον Χορό ως σολίστ ο βαρύτονος Σπύρος Σακκάς·18 να συµµετάσχει ζωντανή 
ορχήστρα στην παράσταση· να υπάρξει µικροφωνική ενίσχυση των φωνών και των 
οργάνων· να επενδυθεί µουσικά η εµφάνιση του αγγέλου να χρησιµοποιηθούν ακτίνες 
λέιζερ, και τέλος, «για λόγους ρυθµικούς και µουσικούς, ο Χορός να χρησιµοποιήσει 
ραβδιά». Και καταλήγει: 
 

[...] εξ αιτίας της συστηµατικής εναντίωσής σας σε κάθε νεωτεριστική, 
ανακαινιστική κίνηση, τίποτε το σηµαντικό, σύγχρονο και άξιο λόγου θα 
βγαινε, εφ' όσον κάθε συνεργασία µας κατέληγε σε µονοµερή, δική σας 
αρνητική στάση. Αµάλγαµα λοιπόν των αντιλήψεών σας και των δικών 
µου εστάθη αδύνατο και φαίνεται να απέχουν τόσο πολύ προς αλλήλες, 
ώστε θάταν στείρα και ανθυγιεινή µια παραπέρα τέτοια προσπάθεια.19 

Στο ίδιο γράµµα, ο Ξενάκης υπενθυµίζει στον Μινωτή ότι:  

[...] τον περασµένο Νοέµβρη µου προτείνατε να κάνω τη µουσική για τον 
Οιδίποδα επί Κολωνώ, προσθέτοντας ότι ακόµα και τη σκηνοθεσία και τις 
ενδυµασίες, αν ήθελα, θα µπορούσα ν' αναλάβω, εσείς περιοριζόµενος στο 
ρόλο του Οιδίποδα. 'Κάντε ό,τι θέλετε·εµείς θα ακολουθήσουµε τη 
µουσική σας'. Σας είχα απαντήσει ότι δεν µπορούσα ν' αναλάβω τη 
σκηνοθεσία ούτε τις ενδυµασίες [...].20 

Γεγονός, βεβαίως, είναι ότι προτάσεις όπως η χρήση ακτίνων λέιζερ, προβολέων και 
καπνού στην παράσταση είναι σ κ η ν ο θ ε τ ι κ έ ς  ι δ έ ε ς που µάλιστα οµοιάζουν 
προς όσα ο Ξενάκης είχε ήδη αρχίσει να θέτει σε εφαρµογή στα Πολύτοπά του, και θα 
επαναλάµβανε στο Πολύτοπο των Μυκηνών – µε τη διαφορά ότι για τον συνθέτη 

																																																													
17 ό.π., ΟΜ 13-8-2. 
18 Το σχέδιο αυτό του Ξενάκη επιβεβαίωσε και ο ίδιος ο Σακκάς –ο οποίος θα συνεργαζόταν τελικά µε 
τον συνθέτη στο Πολύτοπο των Μυκηνών το 1978– σε ηχογραφηµένη συνοµιλία του µε τον γράφοντα 
στις 10.7.2014. 
19 Αρχείο Ξενάκη, ΟΜ 13-9. 
20 ό.π. 
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πήγαζαν αυθόρµητα από την αντίληψή του της τραγωδίας ως ενός ο λ ο κ λ η ρ ω µ έ ν 
ο υ  θ ε ά µ α τ ο ς. Το 1977, µε αφορµή το ανέβασµα της Ελένης στην Επίδαυρο σε 
σκηνοθεσία Αλέξη Σολοµού, ο Ξενάκης δήλωνε στο κείµενο του προγράµµατος: 

Ανάγκη λοιπόν να θεωρήσουµε σαν τριπλή αµαρτία, πολιτιστική, 
ιστορική, και καλλιτεχνική, την κοµµατιαστή µεταχείριση της τραγωδίας, 
έτσι όπως συχνά γίνεται σήµερα [...]. Η τραγωδία είναι ένα σύνολο ενιαίο 
µε µεγάλες απαιτήσεις και πολιτισµού και τέχνης.21 

Μάλιστα, λίγες ηµέρες πριν από την παράσταση, έλεγε, σε συνέντευξή του µε τον 
Βάιο Παγκουρέλη, ότι ο κρυφός πόθος του ήταν να δουλέψει ολοκληρωµένα µια 
τραγωδία, και σαν µουσική και σαν σκηνοθεσία,  

αλλά χρειάζεται πολύς χρόνος και µελέτη για κάτι τέτοιο. Μια τέτοια 
δουλειά, θα µπορούσε να γίνει από µια οµάδα, που θα ακολουθήσει ένα 
ορισµένο ύφος στην υποκριτική, τη σκηνοθεσία τη φωνητική ώστε να 
δηµιουργηθούν αυθεντικές παραστάσεις, και ίσως ύστερα από 2 ή 3 γενεές 
να υπάρχει το βάθρο µιας τέχνης µεγάλης στάθµης.22 

Τον πόθο του αυτόν, τελικά, ο συνθέτης δεν τον πραγµατοποίησε ποτέ. 

      Στο γράµµα του προς τον Μινωτή ο Ξενάκης δείχνει πως, ειδικά µετά από µια 
πρόταση σαν αυτή του Μινωτή για ανάληψη της σκηνοθεσίας από τον ίδιο, 
ευελπιστούσε τουλάχιστον σε µια συνεργασία ε π ί  ί σ ο ι ς  ό ρ ο ι ς, δυναµική, και 
όχι µε περιφρουρηµένες αρµοδιότητες για τον καθένα· πόσω µάλλον αφού υποτίθεται 
πως η µουσική θα είχε δεσπόζοντα ρόλο στην παράσταση. Με την τροπή που είχαν 
πάρει τώρα τα πράγµατα, ο συνθέτης αισθανόταν εξαπατηµένος. Ο Ξενάκης αναφέρει 
επίσης στο γράµµα εκείνο πως επιθυµούσε να ληφθούν υπ' όψιν για την απόδοση του 
δράµατος «πλην του ελληνικού, [...] τα πατροπαράδοτα θέατρα της Κίνας, Ιαπωνίας, 
Ιάβας κλπ. χωρίς πάλι, φυσικά, τη στείρα µίµησή τους» – άλλη µια ιδέα που εµπίπτει 
στη σ κ η ν ο θ ε τ ι κ ή  γ ρ α µ µ ή µιας παράστασης, και που ο συνθέτης είχε ήδη 
δοκιµάσει στην Ορέστεια το 1966 µε τον Σολοµό και επρόκειτο να εφαρµόσει και στην 
Κασσάνδρα του το 1987. Στο προαναφερθέν άρθρο του «Αρχαιότητα και σύγχρονη 
µουσική», αναφερόµενος στην ποικιλία τεχνών από την οποία χαρακτηρίζεται το 
αρχαίο ελληνικό θέατρο, ο Ξενάκης γράφει:  

Νοµίζω πως µόνο το ιαπωνικό θέατρο σαν το Καµπούκι και το Νώ [sic] 
ενέχουν τέτοια πλήρη σύνθεση. Μάλιστα υπερέχει του σηµερινού αρχαίου 
θεάτρου διότι η παράδοσή των, αδιάκοπη, ανάγεται στον ιγ΄ ή ιδ΄ αιώνα, 
ενώ το σύγχρονο αρχαίο θέατρο, πλην του κειµένου, έχει παράδοση µόνο 
πενήντα ή εξήντα ετών [...]. Γι' αυτό νοµίζω πως το Ιαπωνικό θέατρο 
θάπρεπε να γίνη πεδίο µελέτης και περισυλλογής για την πρόοδο της 
σκηνοθεσίας του σύγχρονου ή του αρχαίου θεάτρου.23 

																																																													
21 βλ. Ψηφιοποιηµένο αρχείο Εθνικού Θεάτρου (www.nt-archive.gr): Παραστάσεις →Ελένη(1977) 
→Οπτικοακουστικό υλικό→Προγράµµατα→«Ο Ξενάκης για τη µουσική του» (σ. 37-38). 
22 ό.π., Δηµοσιεύµατα→Εφηµ. Το Βήµα, 16.7.1977, «Ας γίνουµε ριψοκίνδυνοι στις ιδέες µας για την 
τέχνη». 
23 ό.π., «Αρχαιότητα και σύγχρονη µουσική» (βλ. υποσηµ. 15). 
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Κατά τη συνοµιλία του µε τον Κρις Μαρκέρ (Chris Marker) το 1988, στην ερώτηση αν 
βλέπει συγγένεια µεταξύ Ελλάδας και Ιαπωνίας, απαντά: 

Υπάρχει µια συγγένεια, όχι όµως εξ αίµατος – εκτός και αν ίσως κάποτε, 
στην απαρχή του είδους. Αλλά η Ιαπωνική µουσική, το θέατρο Νο, ακόµη 
και το Καµπούκι έχουν ασφαλώς (κατά τη γνώµη µου) µια πολύ στενή 
συγγένεια µε το αρχαίο δράµα. Δεν µπορώ να το αποδείξω, αλλά είµαι 
βέβαιος πως µπορούµε να βρούµε κάποια σχέση µεταξύ τους.24 

Το 1989 δε, στη συνέντευξή του µε τους Ζύγκµουντ Κράουζε (Zygmunt Krauze) και 
Γιούκκα Τιένσουου (Jukka Tiensuu), λέει:  

Δεν είµαι Ιάπωνας ούτε Κινέζος, αλλά µου αρέσει πολύ η παράδοσή τους – 
γιατί; Διότι µοιάζει να συνδέεται µε βαθείς τρόπους λειτουργίας του 
ανθρώπου, του µυαλού του και της σκέψης του που ρίζωσαν χιλιάδες 
χρόνια πριν. [...] Το παρελθόν βρίσκεται µέσα µας, και δυστυχώς δεν 
µπορούµε να του ξεφύγουµε· αλλά µπορεί να γίνει πολύ ωφέλιµο µερικές 
φορές, αν καταφέρεις να το κοιτάξεις µε τελείως άλλα µάτια.25 

 
Ως προς το «κοίταγµα µε τελείως άλλα µάτια», άλλωστε, είναι εύγλωττος και στο 
γράµµα του προς τον Μινωτή: «Η δουλειά στον Οιδίποδα επί Κολωνώ µ' ενδιέφερε 
µόνο υπό τον όρο µιας νέας µατιάς, νέας εποπτείας του αρχαίου δράµατος σε όλες του 
τις πτυχές».26 

      Όσον αφορά, τέλος, στην πρόθεσή του να χρησιµοποιηθούν ραβδιά από τον Χορό, 
ήταν και αυτή µια δοκιµασµένη ιδέα, καθώς στις Ικέτιδες αλλά και στην Ορέστεια ο 
Ξενάκης είχε εφοδιάσει τον Χορό µε ηχογόνα αντικείµενα, «για τρεις λόγους 
τουλάχιστο[ν]»: 

α΄) Κινητότης των ηχητικών πηγών, που προσφέρει νέα διάσταση χώρου 
στη µουσική  

β΄) Πολλαπλασιασµός αυτών των πηγών που καταλήγει σε είδος ενίσχυσης 
της µουσικής [...]  

γ΄) Τα µουσικά όργανα, τα νεύµατα και οι κινήσεις του σώµατος που 
επακολουθούν γίνονται στοιχεία εµπλουτισµού της ορχηστικής, 
µεταβάλλοντάς την σε είδος λειτουργίας µαγικής κατά την οποία τα 
µουσικά όργανα [...] µετατρέπονται σε σκεύη λατρείας.27 

      Όταν ο γράφων ανέφερε, κατά τη συνοµιλία του µε τον Γιώργο Μεσσάλα, την 
πρόταση εκείνη του Μινωτή για ανάληψη της σκηνοθεσίας από τον Ξενάκη, η 
αντίδραση του Μεσσάλα ήταν πως δεν θα µπορούσε στα σοβαρά να εννοεί κάτι τέτοιο 
ο Μινωτής: ίσως ήταν χειρονοµία αβροφροσύνης, «σαν δόλωµα – αλλά δεν θα το 

																																																													
24 Chris Marker, L'Héritage de la Chouette (Η Κληρονοµιά της Γλαύκας), Attica Art Productions Inc-La 
S.E.P.T.-Fit Production, 1989, επεισόδιο 12 «Τραγωδία ή η ψευδαίσθηση του θανάτου» («Tragédie ou 
l'Illusion de la Mort»), 4:58 (µετ. του γράφοντα). 
25 Andrzej Kostenko, Sound and Silence, The Polish Television and Katherine Adamov films, 1989, 
20:19 (µετ. του γράφοντα). 
26 Αρχείο Ξενάκη, ΟΜ 13-9. 
27 ό.π., «Αρχαιότητα και σύγχρονη µουσική» (βλ. υποσηµ. 15). 
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δεχόταν αυτό π ο τ έ. Ο Μινωτής θα µπορούσε να δεχτεί να τον σκηνοθετήσει ένας 
Τζεφιρέλλι (Zeffirelli), ας πούµε – αλλά όχι ο Ξενάκης που, στο κάτω-κάτω, δεν ήταν 
σκηνοθέτης».28 Ο συνθέτης Θόδωρος Αντωνίου, ο οποίος υπήρξε για πολλά χρόνια 
συνεργάτης του Μινωτή και τελικά αντικατέστησε τον Ξενάκη στη σύνθεση της 
µουσικής για τον Οιδίποδα επί Κολωνώ, παρατηρεί σχετικά: 

Στο θέατρο πρώτ' απ' όλα πρέπει να µάθεις να συνεργάζεσαι µε τον 
σκηνοθέτη – και ο σκηνοθέτης έχει µια συγκεκριµένη άποψη. Έχω γράψει 
µουσική για ανέβασµα της Ορέστειας έξι φορές, αλλά δεν έχω 
χρησιµοποιήσει την ίδια µουσική σε κάποια απ' αυτές. Διότι κάθε φορά 
άλλη είναι η κατεύθυνση του σκηνοθέτη, άλλες οι δυνατότητες του 
θιάσου, άλλα τα διαθέσιµα χρήµατα. Σ' αυτό πρέπει να προσαρµοστείς.29 

Το 1989, κατά τη συνοµιλία του µε τον Μπάλιντ Αντράς Βάργκα (Bálint András 
Varga), ο Ξενάκης διαπιστώνει: 

Έγραψα µουσική για την Ορέστεια και τη Μήδεια πάνω στις τραγωδίες του 
Αισχύλου και του Σενέκα, σε µια απόπειρα να αναπλάσω τη µουσική του 
καιρού τους. [...] Η απόπειρα ήταν αναγκαστικά υποκειµενικής φύσεως, γι' 
αυτό και δεν θά 'ταν σωστό να επεκταθεί πέραν του χώρου της µουσικής: 
όταν οι αρχαίες τραγωδίες ανεβάζονται στη σκηνή, πρέπει να δικαιούνται 
να υπάρξουν χωρίς αυτήν.30 

Σε µια τέτοια διαπίστωση πιθανώς τον οδηγεί τότε το καταστάλαγµα του βίου του, 
µετά από επανειληµµένες προσπάθειες να πραγµατοποιήσει τα προσωπικά του 
οράµατα για το ανέβασµα της τραγωδίας µε τους εκάστοτε σκηνοθέτες µε τους 
οποίους συνεργάστηκε. Μετά την επιστολή παραίτησής του, δηµοσιεύεται στις 
8.4.1975 στην εφηµερίδα Καθηµερινή µια συνοµιλία του Ξενάκη µε τη Μαρία 
Καραβία. Εκεί, ανακοινώνεται δηµόσια η µαταίωση της συνεργασίας του µε τον 
Μινωτή, για την οποία έως τότε κυκλοφορούσαν απλώς φήµες στις εφηµερίδες.31 
Χωρίς να υπεισέρχεται σε λεπτοµέρειες για το τί είχε συµφωνηθεί µε τον Μινωτή και 
τί τελικά δεν έγινε, ο συνθέτης εκθέτει για άλλη µια φορά τις απόψεις του για το πώς 
πρέπει να προσεγγίζεται η αρχαία τραγωδία, εστιάζοντας σε τρία σηµεία: «Οι 
τραγωδίες πρέπει να λέγονται στα αρχαία Ελληνικά, µε την προφορά όσον το δυνατόν 
κοντύτερα στην αρχαία, του ε΄ αιώνα, της αττικής διαλέκτου» – ο Ξενάκης σχολιάζει 
µάλιστα αρνητικά το πόσο λίγο πλησίαζε, στη συγκεκριµένη περίπτωση, η µετάφραση 
του Ι. Γρυπάρη το πρωτότυπο κείµενο του Οιδίποδα επί Κολωνώ.32Επίσης, «ο 
λεκτικός τρόπος της απαγγελίας, της καταλογής, της παρακαταλογής των χορικών 
πρέπει να είναι έτσι ώστε ο λόγος να µετουσιωθή σε ένα είδος µουσικής. [...] Διότι 
ήταν λόγος ιερός και όχι καθοµιλούµενος». Και ο συνθέτης τελειώνει λέγοντας: 

																																																													
28 ό.π., ηχογραφηµένη συνοµιλία στις 5.1.2017. 
29 Ηχογραφηµένη συνοµιλία µε τον γράφοντα στις 19.12.2014. 
30 Bálint András Varga, Conversations with Iannis Xenakis, Faber and Faber, London, 1996, σ. 191 
(µετ. του γράφοντα). 
31 Βλ. Αρχείο Ξενάκη, ΟΜ 13-10. 
32 Σηµειωτέον ότι και κατά την πρώτη συνεργασία του µε τον Σολοµό για τις Ικέτιδες το 1964 ήταν 
επίσης επικριτικός ως προς τη µετάφραση Γρυπάρη που είχε και τότε χρησιµοποιηθεί (βλ. Αρχείο 
Ξενάκη, ΟΜ 11-2). Αυτός ήταν µάλλον και ο λόγος που δεν συµπεριέλαβε, στην ακολουθία που 
ετοίµασε ύστερα, το τραγούδισµα των χορικών που είχε µελοποιήσει σ' αυτή τη µετάφραση.   
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Χρειάζεται ανασχηµατισµός της τραγωδίας, και του ήχου της τραγωδίας, 
µαζί µε τα όργανα τα µουσικά, ηλεκτροακουστικές µουσικές και τις 
τελευταίες δυνατότητες της προβολής του ήχου στο χώρο. [...] Μπορούν 
να χρησιµοποιηθούν τα πιο προχωρηµένα, τα πιο καινούρια οπτικά µέσα. 
[...] Δηλαδή, να γίνη η παράσταση πραγµατικά σε χώρο υπερφυσικό και 
ανθρώπινο, ταυτόχρονα, όταν χρειαστή· όλη η κλίµακα, απ' την πιο 
ταπεινή µέχρι την µεγαλύτερη. 

Όταν η δηµοσιογράφος αναφέρεται στο «πρόβληµα της κατανόησης [από πλευράς] 
του µεγάλου κοινού» µίας παράστασης ανεβασµένης στα αρχαία Ελληνικά, ο Ξενάκης 
σχολιάζει: 

Η αρχαία τραγωδία, όπως γίνεται στην Επίδαυρο, δηλαδή τρεις-τέσσερις 
παραστάσεις (κι άλλες δύο-τρεις στο [Ωδείο] Ηρώδη Αττικού), νοµίζω ότι 
είναι θέαµα για τα Ρωµαϊκά τα πλήθη. Δηλαδή, είναι µία κι έξω, και µετά 
ξεχνιέται εντελώς, ενώ θα πρεπε να είναι η τελευταία συµπύκνωση µίας 
παιδείας και συζήτησης –και αµφισβήτησης– όλου του αρχαίου 
πολιτισµού σε πανελλήνια κλίµακα. [...]. Εάν έχη να δώση κάτι αυτή η 
περίοδος [η κλασική], πρέπει να γίνη κτήµα του κόσµου· κι όχι να είναι 
απλώς µία θεατρική παράσταση όπου πάει κανείς όπως πάει στον 
κινηµατογράφο. [...] Εποµένως, η µετάφραση σε τέτοια περίπτωση δεν θα 
έχη καµµιά σηµασία.33 

Η άποψη αυτή του συνθέτη ουσιαστικά δεν αποτελεί επιµέρους κρίση αισθητικής 
τάξης, αλλά διαφωνία «επί της αρχής»: Ο Ξενάκης στηλιτεύει τον εφήµερο και 
επιδερµικό, κατ' αυτόν, κοινωνικό και παιδευτικό ρόλο που παίζει η παράσταση 
αρχαίου δράµατος στην Ελλάδα και επιζητεί ολική αλλαγή πλεύσης.  Μετά από αυτή 
τη συνέντευξη, ξεσπά το «σκάνδαλο»· οι εφηµερίδες οργιάζουν. 
  Εξ αυτών, οι συντηρητικές όπως η Ακρόπολις και η Απογευµατινή 
αναλαµβάνουν να εκφράσουν τη φωνή παραγόντων του Εθνικού Θεάτρου που έκαναν 
λόγο για αιφνιδιαστική και δυσεξήγητη συµπεριφορά του συνθέτη, ο οποίος ζηµίωσε 
το δηµόσιο µε την αγορά µηχανηµάτων αξίας 2.000.000 δραχµών χωρίς να έχει 
εκπληρώσει τις υποχρεώσεις του. 

Επίσης, αποµονώνοντας τους (οξείς, οµολογουµένως) χαρακτηρισµούς του 
Ξενάκη για τον παγιωµένο τρόπο ανεβάσµατος της τραγωδίας στην Ελλάδα, 
συµπέραιναν πως ο συνθέτης «διατυπώνει σκληρότατες κρίσεις για το επίπεδο της 
προσφοράς του θεάτρου διαγράφοντας, µε µια µονοκονδυλιά [...] ό,τι συνθέτει τη 
νεοελληνική συνεισφορά στον τοµέα της αναβιώσεως του αρχαίου δράµατος [...]».34  

Η Καθηµερινή, από την άλλη πλευρά, µάλλον παίρνει το µέρος του Ξενάκη, 
επισηµαίνοντας την αντιφατική συµπεριφορά του Εθνικού Θεάτρου: Απ' ό,τι φαίνεται 

																																																													
33 Εφηµ. Η Καθηµερινή, 8.4.1975, «Δεν θα θελα να συνεργήσω σε κάτι µέτριο» (βλ. Αρχείο Ξενάκη, 
ΟΜ 13-10). Η δηµοσιευµένη συνέντευξη εµπλουτίστηκε έπειτα από αντιπαραβολή προς την αυθεντική 
µαγνητοφώνησή της στις 5.4.1975, την οποία η δηµοσιογράφος είχε την καλοσύνη να δωρίσει στον 
γράφοντα κατά τη συνάντησή τους στις 5.10.2017. 
34 Εφηµ. Απογευµατινή, 9.4.1975, «Αιφνιδίασε το Εθνικό η απόφασι του Ξενάκη» (βλ. Αρχείο Ξενάκη, 
ΟΜ 13-10). Πέραν του σχολίου περί «θεάµατος για Ρωµαϊκά πλήθη», µια χαρακτηριστική µεταφορά 
του Ξενάκη κατά τη διάρκεια της εν λόγω συνέντευξης που προφανώς ενόχλησε έχει ως εξής: «Εγώ 
δέχτηκα τελικά να µετάσχω, διότι φανταζόµουν ότι θα γινόταν µ' ένα καινούριο εντελώς πνεύµα, αλλά 
καθ' οδόν ένα σωρό εµπόδια σιγά-σιγά συσσωρεύτηκαν και τελικά ήταν αδύνατο ν' ανοίξη κανείς την 
πόρτα του µπροστά σε τόσα σκουπίδια». 
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από τις διαρροές στις εφηµερίδες, το Εθνικό σκόπευε κατ' αρχήν να κρατήσει τα 
προσχήµατα γνωστοποιώντας ότι η συνεργασία «αναβάλλεται για τεχνικούς και 
χρονικούς λόγους» και να αποφύγει τον θόρυβο, αλλά κατελήφθη εξαπίνης από τη 
συνέντευξη Ξενάκη. Επίσης, υπογραµµίζεται από την εφηµερίδα πως ο συνθέτης 
εργαζόταν χωρίς να έχει υπογράψει κάποιο συµβόλαιο.35 
       Στις 13.4.2017 δηµοσιεύεται στον Τύπο η «απάντηση Μινωτή» εκ µέρους του 
Εθνικού Θεάτρου, υπό τον τίτλο «Μια απίστευτη περιπέτεια». Εκεί, ο σκηνοθέτης 
υποστηρίζει ότι οι όποιες «σκηνοθετικές προτάσεις» του συνθέτη είχαν γίνει σε 
πρώιµο στάδιο της επικοινωνίας τους και πως, έπειτα από την επίσκεψή τους στην 
Επίδαυρο στα τέλη Ιανουαρίου 1975, ουδέποτε επανήλθε σε αυτές.36 Παρατηρεί, 
επίσης, πως οι αποφάσεις του σχετικά µε το τί ακριβώς θα λεγόταν στα αρχαία 
Ελληνικά και θα µελοποιούνταν από τον Ξενάκη έγιναν σιωπηρά αποδεκτές από τον 
συνθέτη.37 Δείχνει και αυτός ενοχληµένος από την απορριπτική στάση του Ξενάκη 
απέναντι στις παραστάσεις αρχαίου δράµατος στην Ελλάδα στην επίµαχη συνέντευξη, 
και αποκαλύπτει το εξής: κατά το ταξίδι του στην Αθήνα στα τέλη Μαρτίου του 1975, 
ο Ξενάκης αξίωσε να συµπεριληφθεί στο εν αναµονή συµβόλαιό του, µεταξύ άλλων, 
και ο όρος ότι σε περίπτωση που αυτός διαφωνούσε «ως προς το όλον πνεύµα της 
αναβιβάσεως του έργου», θα είχε το δικαίωµα να αποσύρει τη µουσική του. Το 
διοικητικό συµβούλιο του Εθνικού απέρριψε τον όρο αυτό, και κατόπιν ακολούθησε η 
επιστολή παραίτησης του συνθέτη.38 
       Ο Αλέξης Μινωτής διαχειρίζεται τα στοιχεία που έχει στα χέρια του επιλεκτικά 
και µε υπολογισµένο τρόπο, ώστε να δηµιουργήσει την εντύπωση που επιθυµεί – ίσως 
και προεξοφλώντας ότι ο Ξενάκης δεν θα έδινε συνέχεια στην όλη διένεξη µέσω του 
Τύπου (όπερ και εγένετο). Από την επιστολή του όµως προκύπτουν διάφορα ζητήµατα 
στα οποία αξίζει να σταθεί κανείς: o σκηνοθέτης αναφέρει πως µία ακόµα ιδέα του 
Ξενάκη ήταν να υπερτιτλίζονται σε νεοελληνική µετάφραση τα χωρία τα οποία θα 
λέγονταν στα αρχαία Ελληνικά κατά τη διάρκεια της παράστασης (πρωτοποριακή 
πρόταση, αν αναλογιστεί κανείς ότι προηγείται χρονικά της εφαρµογής της στον χώρο 
της όπερας διεθνώς κατά µία δεκαετία περίπου). Επίσης, αποκαλύπτει τον βοηθητικό-
µεσολαβητικό ρόλο φίλων του Ξενάκη όπως ο Γιάννης Γ. Παπαϊωάννου και ο 
Στέφανος Βασιλειάδης καθ' όλη τη συνεργασία· ο Γιώργος Μεσσάλας παρατηρεί 
σχετικά: 
 

Οµολογώ ότι δεν µπορώ να ξεκαθαρίσω ποιο ρόλο ακριβώς έπαιξε [ο 
Στέφανος Βασιλειάδης] ως ενδιάµεσος: δεν θέλω να κατηγορήσω κανέναν, 
αλλά δεν ξέρω πώς µετέφερε στον Ξενάκη τα λεγόµενα του Μινωτή· 
µπορεί να δηµιουργούσε παρεξηγήσεις και, αντί να βοηθήσει, να 
χειροτέρεψε τελικά τα πράγµατα.39 

Όσον αφορά, τέλος, στην αποκάλυψη του Μινωτή της αξίωσης του Ξενάκη να 
εγκρίνει ο ίδιος την αισθητική γραµµή όλων των παραµέτρων της παράστασης, ίσως 
ακούγεται αυτή αρχικά υπερβολική ή παράλογη, αλλά είναι σε σύµπνοια µε το είδος 

																																																													
35 Εφηµ. Η Καθηµερινή, 10.4.1975, «Το Εθνικό και η παραίτηση Ξενάκη». Συντάκτης: Σούλα 
Αλεξανδροπούλου (βλ. Αρχείο Ξενάκη, ΟΜ 13-10). 
36 Ισχυρισµός αναληθής, όπως φαίνεται από σχετικό γράµµα του Ξενάκη στις 26.2.1975 για το οποίο 
έγινε λόγος προηγουµένως. 
37 Ο Μινωτής εδώ αναφέρεται στις αποφάσεις του όπως αυτές διατυπώνονται στο γράµµα του προς τον 
Ξενάκη στις 24.2.1975, στο οποίο επίσης έγινε αναφορά. 
38 Εφηµ. Η Καθηµερινή, 13.4.1975 (βλ. Αρχείο Ξενάκη, ΟΜ 13-10). 
39 ό.π., ηχογραφηµένη συνοµιλία στις 5.1.2017. 

	



	 115	

της συνεργασίας που προσδοκούσε ο συνθέτης, όπως σχολιάστηκε προηγουµένως, και 
µε τη θεώρησή του της παράστασης ως ενιαίου έργου µίας πνοής: Μια σύµπραξη 
«επαγγελµατικού» χαρακτήρα κατά την οποία τα επί µέρους στοιχεία θα βρίσκονταν 
κατ' ουσίαν σε διάσταση (πράγµα που συµβαίνει συχνά σε παραστάσεις θεάτρου αλλά 
και όπερας) δεν θα µπορούσε να τον ικανοποιήσει η θ ι κ ά – τουτ' έστιν, 
καλλιτεχνικά. Σε εκείνη τη χρονική στιγµή, διέβλεπε πλέον πως η συνεργασία 
οδηγούνταν σε ρήξη, και θέλησε µ' αυτόν τον όρο τόσο να διαφυλάξει όσο και να 
διαδηλώσει την καλλιτεχνική του ακεραιότητα. 
       Ο Ξενάκης έκλεινε το γράµµα του προς τον Μινωτή στις 2.4.1975 
επισηµαίνοντας ότι πρέπει να έρθουν σε κάποιο συµβιβασµό ώστε να αποζηµιωθεί για 
τον έως τώρα κόπο του, και τόνιζε πως είχε στείλει µέρος της µουσικής χωρίς ακόµη 
να έχει υπογραφεί συµβόλαιο.40 
       Σε επιστολή-προσύµφωνο του Εθνικού Θεάτρου προς τον Ξενάκη στις 
11.2.1975 αναφέρεται ότι ο συνθέτης θα λάµβανε 120.000 δραχµές ως αµοιβή για την 
εργασία που θα αναλάµβανε41 – ένα ποσό για το οποίο, όπως σηµειώνει ο Γιώργος 
Μεσσάλας, «δεν είχε διαµαρτυρηθεί ο Μινωτής, παρ' όλο που ήταν πολύ µεγάλο, την 
εποχή εκείνη».42 Έχει ενδιαφέρον να εξετάσει κανείς την αξίωση αυτής της αµοιβής 
που µάλλον ούτε απλή πράξη κυνισµού υπήρξε αλλά βεβαίως ούτε και ψευδαισθήσεις 
υποδηλώνει: Ο Ξενάκης αντιλαµβανόταν τις διαθέσεις του επίσηµου κράτους να 
καρπωθεί πολιτικά την επικείµενη συνεργασία του µε το Εθνικό Θέατρο και προφανώς 
ήταν αποφασισµένος να την εξαργυρώσει. Μπορεί να εκδήλωνε προσωπική 
ευγνωµοσύνη προς τον Κωνσταντίνο Καραµανλή για το ότι του επέτρεψε να 
επιστρέψει στην Ελλάδα έπειτα από εικοσιεπτά χρόνια, αλλά παρέµενε αµφίθυµος ως 
προς τη σχέση του µε τη δεξιά παράταξη που του είχε αποστερήσει για τόσα χρόνια 
αυτήν την επιστροφή.43 Στο αρχείο του δεν σώζονται άλλα στοιχεία για την 
εκκρεµούσα πληρωµή του, αλλά συµπεραίνει κανείς ότι τα δύο µέρη θα συµφώνησαν 
τελικά σε κάποια αποζηµίωση.   
       Στην ίδια επιστολή-προσύµφωνο στις 11.2.1975, όπου γίνεται λόγος και για τη 
µελλοντική του αµοιβή, επισηµαίνεται ότι τα µελοποιηµένα χορικά θα έπρεπε να είναι 
έτοιµα το αργότερο έως τις 31.3.1975, προφανώς ώστε να υπάρξει ο απαιτούµενος 
χρόνος για να εκγυµναστούν οι ηθοποιοί σ' αυτά.44 Αντ' αυτού, σε απάντησή του στις 
21.2.1975 ο Ξενάκης δεσµεύεται –πιθανώς εκ παραδροµής– να τα στείλει σταδιακά 
έως τα τέλη Απριλίου.45 Δεδοµένου ότι έως τις 2.4.1975 (ηµέρα της παραίτησής του) 
είχε στείλει µόνο το α΄ στάσιµο, ακόµα και στην περίπτωση που τα υπόλοιπα χορικά 
θα ήσαν έτοιµα έως τα τέλη Απριλίου, θα ήταν ούτως ή άλλως µάλλον ακατόρθωτο 
για τους ηθοποιούς να προλάβουν να αποµνηµονεύσουν, µέχρι τις 6.7.1975 οπότε 
ανέβηκε η παράσταση, τόσο το αρχαίο κείµενο και την ιδιάζουσα προφορά του όσο 
και την πρωτοφανέρωτη για τις έως τότε εµπειρίες τους µουσική. Ο ίδιος ο Ξενάκης, 
στη συνέντευξή του στις 8.4.1975, οµολογεί πως «ο χρόνος ήταν πολύ στενός», όµως 
συµπληρώνει «αλλά κυρίως είναι ζήτηµα θέλησης, όρεξης και προσανατολισµού· και 
αισθητικής και φιλοσοφίας του αρχαίου δράµατος».46 

																																																													
40 Αρχείο Ξενάκη, ΟΜ 13-9. 
41 ό.π., ΟΜ 13-8-1. 
42 ό.π., ηχογραφηµένη συνοµιλία στις 5.1.2017. 
43 Βλ. επιστολή του Ξενάκη προς τον Κ. Καραµανλή στις 24.6.1980: Αρχείο Κ.ΣΥ.Μ.Ε. 
(http://ksyme.omeka.net)→Συλλογές→Γράµµατα του Ξενάκη στον Γιάννη Γ. Παπαϊωάννου. 
44 ό.π., ΟΜ 13-8-1. 
45 ό.π. 
46 ό.π., Εφηµ. Η Καθηµερινή, 8.4.1975. 
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       Έχοντας οµοούσια και αρµονικά συνυπάρξει µε τον Αλέξη Σολοµό στο 
παρελθόν στα ανεβάσµατα των Ικέτιδων και της Ορέστειας, ο Ξενάκης βρήκε στο 
πρόσωπο του Μινωτή µια τελείως διαφορετική καλλιτεχνική ιδιοσυγκρασία – και πάλι 
ο λόγος στον Γιώργο Μεσσάλα: «Ο Σολοµός ήταν άλλης σκέψης σκηνοθέτης – αλλά 
δεν ήταν ηθοποιός. Ο Μινωτής έπαιζε ο ίδιος, και ήθελε νά 'ναι ο απόλυτος 
πρωταγωνιστής, τον ενδιέφερε µόνον ο εαυτός του· γι' αυτό σκηνοθετούσε και τις 
παραστάσεις του».47 
       Η συνεργασία του Αλέξη Μινωτή µε τον Γιάννη Χρήστου για το ανέβασµα 
του Προµηθέα Δεσµώτη το 1963 (όπως προαναφέρθηκε) και του Αγαµέµνονα το 1965 
αλλά και µε τον Θόδωρο Αντωνίου για το ανέβασµα του Φιλοκτήτη το 1967 
φανερώνει έναν σκηνοθέτη ο οποίος δεν δίσταζε να εµπιστευτεί συνθέτες σύγχρονου 
ιδιώµατος: Οι προτάσεις του Χρήστου συµπεριλάµβαναν ζωντανή εκτέλεση 
κατεξοχήν ορχηστρικής µουσικής –πολυπλοκότατης, µάλιστα, ατονικής γραφής, που 
ενσωµάτωνε και αυτοσχεδιασµό, σε τέτοιο βαθµό που είναι απορίας άξιον το πώς 
αντεπεξέρχονταν στις δυσκολίες αυτές οι Έλληνες µουσικοί εκείνου του καιρού–, 
καθώς και χρήση µαγνητοταινίας. Επίσης, ο χειρισµός των δύο τραγωδιών από τον 
συνθέτη προσεγγίζει µορφικά το είδος της όπερας.48 Ταυτόχρονα, όµως, οι µουσικές 
αυτές καινοτοµίες δεν έθεταν προφανώς υπό αίρεση τις σκηνοθετικές αντιλήψεις του 
Μινωτή· το αρχαίο κείµενο εκφερόταν στα νέα ελληνικά (σε µετάφραση Γρυπάρη, 
ασφαλώς), και η µελοποίηση των χορικών ήταν ηθεληµένα απλή.49 
       Ένα ερώτηµα που εύλογα προκύπτει είναι: σε ποιό βαθµό είχε γνώση ο 
Μινωτής της µουσικής και των οραµάτων του Ξενάκη; Ενδιαφερόταν πραγµατικά να 
συνεργαστεί µαζί του ή η ανάθεση ήταν απλώς µια ενέργεια πολιτικής σκοπιµότητας; 
Στην επιστολή του προς τον Τύπο στις 13.4.1975 σηµειώνει πως ήταν παρών στο 
ανέβασµα της Μήδειας του Σενέκα το 1967 στο Παρίσι, σε σκηνοθεσία Χόρχε 
Λαβελλί (Jorge Lavelli) και µουσική Ξενάκη, και πως του είχε αρέσει πολύ.50 Το 
ερώτηµα καθίσταται επίµαχο ειδικά αφού, καθώς αποκαλύπτει ο Θόδωρος Αντωνίου, 
ο Μινωτής είχε εξ αρχής αναθέσει σ' αυτόν να γράψει τη µουσική για τον Οιδίποδα επί 
Κολωνώ, όταν ξαφνικά του ανακοίνωσε την απόφασή του να την αναλάβει τελικά ο 
Ξενάκης.51 
      Η γνώση του Ξενάκη της έως τότε πορείας του ελληνικού θεάτρου ήταν 
αναγκαστικά περιορισµένη –αφού δεν του επιτρεπόταν να επισκεφθεί την Ελλάδα– και 
αντλούµενη µοναχά από τις παραστάσεις θιάσων που περιόδευαν στο εξωτερικό. Στην 
επιστολή-απάντηση του Μινωτή, όµως, αναφέρεται πως ο Ξενάκης είχε 
παρακολουθήσει την προηγούµενη σκηνοθεσία του Οιδίποδα επί Κολωνώ από τον 
Μινωτή (του 1958) όπως είχε παρουσιαστεί από το Εθνικό Θέατρο το 1962 στο 
																																																													
47 ό.π., ηχογραφηµένη συνοµιλία στις 5.1.2017. 
48 Βλ. Ψηφιοποιηµένο Αρχείο Εθνικού Θεάτρου (www.nt-archive.gr): Παραστάσεις→Προµηθεύς 
δεσµώτης (1963) και Ορέστεια: Αγαµέµνων (1965)→Οπτικοακουστικό υλικό→Δηµοσιεύµατα- 
παρτιτούρες. Η µουσική του Γιάννη Χρήστου για τον Προµηθέα Δεσµώτη επανεκτελέστηκε πρόσφατα 
από τη Δραµατική Σχολή του Εθνικού Θεάτρου· επρόκειτο για µια παραγωγή της Εθνικής Λυρικής 
Σκηνής στο πλαίσιο του Φεστιβάλ «Ηµέρες Μουσικού Θεάτρου», σε σκηνοθετική επιµέλεια Ελένης 
Μποζά: Γιάννης Χρήστου, Προµηθέας δεσµώτης, 9 και 11 Ιουλίου 2017, Εναλλακτική Σκηνή Ε.Λ.Σ., 
Κέντρο Πολιτισµού Ίδρυµα Σταύρος Νιάρχος. 
49 Έχει ενδιαφέρον να σηµειωθεί εδώ πως και ο Χρήστου έπειτα από τον Αγαµέµνονα βρήκε τελικά τον 
ιδανικό του συνοδοιπόρο στο πρόσωπο του Κάρολου Κουν: Η αρµονική τους συνεργασία στους Πέρσες 
(1965) και τον Οιδίποδα Τύραννο (1969) φανερώνει µια πορεία προς µια µ ο υ σ ι κ ή  σ κ η ν ο θ ε σ ί α 
της τραγωδίας που αναπάντεχα θυµίζει, από αυτήν την άποψη, τις σκέψεις του Ξενάκη για την 
«ιεραρχία της µουσικής» (ό.π., γράµµα προς τον Α. Σολοµό στις 10.4.1964 – Αρχείο Ξενάκη, ΟΜ 11-
2). 
50 ό.π., Εφηµ. Η Καθηµερινή, 13.4.1975. 
51 ό.π., ηχογραφηµένη συνοµιλία στις 19.12.2014. 
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Θέατρο των Ηλυσίων Πεδίων (Théâtre des Champs-Élysées) του Παρισιού, σε 
µουσική Μενέλαου Παλλάντιου, από την οποία, όπως του είχε πει, «είχε κρατήσει 
άριστες εντυπώσεις».52 Αντίστοιχα, λοιπόν, διερωτάται κανείς πώς ο Ξενάκης 
προσέβλεπε σε µία παράσταση «µ' ένα καινούριο εντελώς πνεύµα»53 από τα χέρια του 
Αλέξη Μινωτή· πιθανώς η έντονή του επιθυµία να εργαστεί έπειτα από τόσα χρόνια 
στην Ελλάδα να συνέβαλε στο να προχωρήσει σε µια συνεργασία εκ προοιµίου 
ασύµβατη. 
        Από το ύφος των γραµµάτων του Μινωτή προς τον Ξενάκη, πάντως, συνάγεται 
πως ο σκηνοθέτης επιθυµούσε διακαώς να συµπράξει µε τον διάσηµο συνθέτη – 
ορµώµενος ίσως από τη συνειδητοποίηση του απόηχου που θα είχε µια τέτοια 
σύµπραξη αλλά χωρίς και εκείνος να λογαριάσει τις δυσκολίες που θα ανέκυπταν. Ο 
Γιώργος Μεσσάλας, βοηθός του Αλέξη Μινωτή κατά τα τελευταία δεκαεπτά χρόνια 
της ζωής του και έχοντας γνωρίσει τα χαρίσµατα αλλά και τις αδυναµίες του 
σκηνοθέτη, σηµειώνει:  
 

Ο ίδιος το ήθελε, γιατί ήταν πονηρός· ήξερε ότι θα ήταν ένα γεγονός µε 
µεγάλη ακτινοβολία στο εξωτερικό. Το έργο, µε τη µουσική τελικά του 
Αντωνίου, παίχτηκε παντού έπειτα: στη Ρωσία, στην Κίνα, στην Αµερική – 
σκέψου να ήταν µε τη συνεργασία του Ξενάκη!54 

Πράγµατι, το έργο είχε µεγάλη επιτυχία: επαναλαµβανόταν σταθερά στα Επιδαύρια 
έως το 1979, και επίσης ανέβηκε ξανά το 1982.55  Έχοντας την πολυτέλεια να είναι 
στη διάθεσή µας βιντεοσκόπηση της επανάληψης της παράστασης το 1976, 
παρατηρούµε, µεταξύ άλλων, τα εξής:56 αφενός, ο Θόδωρος Αντωνίου έγραψε 
ηλεκτρονική µουσική, λιτή και υποβλητική, ως καθαυτό µ ο υ σ ι κ ή  υ π ό κ ρ ο υ σ η 
–αυτό δηλαδή ακριβώς που δεν ενδιέφερε τον Ξενάκη–, αξιοποιώντας παράλληλα τον 
πρόσφατα αγορασµένο τεχνολογικό εξοπλισµό· αφετέρου, ο Μινωτής τελικά 
υιοθέτησε µία εκ των πολλών προτάσεων του Ξενάκη, αυτήν της απουσίας σκηνικών, 
«όντας η υπάρχουσα λίθινη κατάσταση του θεάτρου στην Επίδαυρο κατά τη γνώµη 
µου µέσα στο πνεύµα της λιτότητας του δράµατος», όπως γράφει ο συνθέτης.57 
Αξιώσεις του όµως όπως, για παράδειγµα, η χρήση µικροφωνικής ενίσχυσης για τους 
ηθοποιούς ή ο υπερτιτλισµός παρέµειναν καινοτοµίες απαράδεκτες για το «ήθος» της 
Επιδαύρου και κατά τα επόµενα χρόνια. 

Ό,τι απέµεινε από τη µαταιωθείσα συνεργασία του Ξενάκη µε τον Μινωτή, η 
µελοποίηση του α΄ στασίµου της τραγωδίας, µετατράπηκε το 1977 από τον συνθέτη σε 
αυτόνοµο έργο περίπου οκτώµισι λεπτών για ανδρική χορωδία και οργανικό σύνολο 
που το ονόµασε Επί Κολωνώ (À Colone).58 
       Το έργο αυτό εισάγει ένα νέο ύφος στην προσέγγιση του αρχαίου δράµατος: Η 
µελοποίηση έχει έναν σαφώς προσδιορισµένο χαρακτήρα· ακολουθεί µουσικά την 
προσωδία του κειµένου και τους χρόνους των συλλαβών, ενώ τα αρχαία Ελληνικά 
προφέρονται «όσον το δυνατόν κοντύτερα στην αρχαία [προφορά], του ε΄ αιώνα». Εν 
																																																													
52 ό.π., Εφηµ. Η Καθηµερινή, 13.4.1975. 
53 Βλ. υποσηµ. 34. 
54 ό.π., ηχογραφηµένη συνοµιλία στις 5.1.2017. 
55 Βλ. Ψηφιοποιηµένο αρχείο Εθνικού Θεάτρου (www.nt-archive.gr): Παραστάσεις→Οιδίπους επί 
Κολωνώ (1975). 
56 Βλ. σχετική ανάρτηση στο youtube (www.youtube.com/watch?v=ckhceVdTmiI).  
57 ό.π., επιστολή παραίτησης προς τον Μινωτή στις 2.4.1975 (Αρχείο Ξενάκη, ΟΜ 13-9). 
58 Α΄ εκτέλεση: 19.11.1977, Μετς Γαλλίας. Το έργο παρουσιάστηκε και στην Ελλάδα κατά τη διάρκεια 
του Πολυτόπου των Μυκηνών τον Σεπτέµβρη του 1978. Δισκογραφία: ηχογράφηση του 1997 υπό τη 
διεύθυνση του Τζαίηµς Γουντ (JamesWood) – hyperion, 1998, δίσκος ακτίνας. 
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όλω, δίνει την αίσθηση ενός αυστηρού αυτοπεριορισµού, τόσο όσον αφορά στον 
ρυθµό όσο και τη µελωδία – αυτού που σήµερα θα αποκαλούσαµε «έντονο 
στυλιζάρισµα». Ταυτόχρονα, βλέπει κανείς αµέσως τη διάθεση σύζευξης της 
αυστηρότητας αυτής µε τη δηµιουργική βούληση του Ξενάκη: Κατ' αρχήν η χορωδία 
τραγουδά σε διφωνία· παρότι, όπως παραδέχεται ο συνθέτης στον πρόλογο της 
παρασηµαντικής του, δεν σώζονται τεκµήρια για την ύπαρξη πολυφωνίας στην αρχαία 
Ελλάδα, ο Ξενάκης είναι πεπεισµένος γι' αυτό, και δεν διστάζει να την εφεύρει 
προβάλλοντας ως επιχειρήµατα την ύπαρξη διπλών αυλών στην αρχαιότητα αλλά και 
την επιβίωση της συνήχησης και του ισοκρατήµατος σε όργανα όπως ο άσκαυλος στις 
µέρες µας.59 Επιπλέον, η συνεύρεση αυτού του τραγουδίσµατος µε µια γραφή για το 
οργανικό σύνολο που µόνο αρχαία ελληνική δεν θα µπορούσε νά 'ναι καταδεικνύει 
αµέσως τη δ ι τ τ ή καλλιτεχνική στάση του συνθέτη, βαπτισµένη «και στο παρελθόν 
και στο µέλλον», που πόρρω απέχει από µια αρχαιολογική αναστήλωση την οποία, 
όπως αναφέρθηκε προηγουµένως, θεωρούσε µάταιη. Η γραφή για τις φωνές είναι 
τονικά αρκετά δύσκολη (αλλά όχι απροσπέλαστη) αν σκεφτούµε ότι αρχικά 
προοριζόταν για ηθοποιούς που πιθανώς δεν γνώριζαν καν µουσική ανάγνωση. Το 
ηχητικό αποτέλεσµα όµως είναι µεγαλοπρεπές, πρωτόφαντο και γοητευτικό· ένα 
µεµονωµένο δείγµα του τί θα µπορούσε να είχε συντελεστεί σ' εκείνη την παράσταση 
του Οιδίποδα επί Κολωνώ, αν η συνεργασία Ξενάκη-Μινωτή είχε τελικά 
καρποφορήσει.  
        Παρά τη σχεδόν συνειρµική ταύτιση του ονόµατός του µε την ελληνική 
αρχαιότητα, η µουσική του Γιάννη Ξενάκη για το αρχαίο δράµα είχε έως τώρα, 
οµολογουµένως, ανισοβαρή απήχηση: Η Ορέστειά του αποτελεί διαρκές σηµείο 
αναφοράς, µονοπωλώντας το ενδιαφέρον – τόσο στον χώρο της έρευνας όσο και µέσα 
από αλλεπάλληλες εκτελέσεις και απόπειρες σκηνικού της ανεβάσµατος, αρχής 
γενοµένης το 1967 οπότε πρωτοπαρουσιάστηκε µε τη µορφή ακολουθίας.60 Αντιθέτως, 
η υπόλοιπη εργασία του πάνω στο αρχαίο δράµα παρουσιάζεται σπάνια και µετά βίας 
εκπροσωπείται στον χώρο της δισκογραφίας. Με αυτά τα δεδοµένα, η παρούσα µελέτη 
έρχεται να ρίξει φως σε µία άγνωστη πτυχή των προσπαθειών του Ξενάκη για 
«αναδηµιουργία του αρχαίου δράµατος» µε την ελπίδα ότι θα αποτελέσει έναυσµα για 
περαιτέρω εµβάθυνση στη σκέψη και το έργο του Έλληνα συνθέτη. 
 
 

 

 

																																																													
59 Βλ. Iannis Xenakis, À Colone, © 1985 Éditions Salabert (χειρόγραφη παρασηµαντική). 
60 Α΄ εκτέλεση της ακολουθίας: 14.11.1967, Sigma Festival 3, Μπορντώ Γαλλίας. Να σηµειωθεί πως 
έχει ήδη παρουσιαστεί τουλάχιστον τέσσερις φορές και στην Ελλάδα : Πολύτοπο Μυκηνών (1978 – 
συναυλιακή εκδοχή), Μέγαρο Μουσικής Αθηνών (1992 – συναυλιακή εκδοχή), Αρχαίο Θέατρο 
Επιδαύρου (1995 – σκηνική προσέγγιση), Μουσείο Μπενάκη (2005-σκηνική προσέγγιση).   
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