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Πρόλογος 
 

 Ολοκληρώνοντας αυτή την εργασία, επιχείρησα µία σύντοµη αναδροµή στο 

χρόνο αναζητώντας το στοιχείο το οποίο καθόρισε την επιλογή της Σαλώµης των 

Wilde/Strauss ως κεντρικό σηµείο της διπλωµατικής εργασίας µου. Η αφορµή δεν 

ήταν άλλη από την εκτέλεση της µονόπρακτης αυτής όπερας του Strauss τον 

Οκτώβρη του 2007 στο Μέγαρο Μουσικής Θεσσαλονίκης. Αναµφισβήτητα η 

παρακολούθηση µίας όπερας µπορεί να κεντρίσει το ενδιαφέρον του ακροατή και να 

αναδείξει ενδιαφέροντα στοιχεία προς µελέτη. Στη συγκεκριµένη περίπτωση αυτά τα 

στοιχεία περιορίζονταν κυρίως σε ζητήµατα περιεχοµένου, πλοκής, και ορισµένα 

περισσότερο «µουσικά» ζητήµατα, όπως θέµατα ενορχήστρωσης, αρµονικής 

γλώσσας κ.τ.λ.. Προχωρώντας ωστόσο, σε µία βαθύτερη µελέτη του θέµατος, 

διαπίστωσα την ιδιαιτερότητά του και τις πολύπλευρες προεκτάσεις τις οποίες δεν 

µπορούσα σε καµία περίπτωση να φανταστώ εκ των προτέρων. Το αποτέλεσµα 

αυτών των πρώτων ερεθισµάτων, είναι η εργασία την οποία κρατάτε στα χέρια σας. Η 

παρούσα µελέτη εξελίσσεται γύρω από τρία βασικά θεµατικά κέντρα. Αρχικά 

µελετάται η έννοια του fin de siècle στην ευρωπαϊκή ιστορία, έπειτα η φιγούρα της 

Σαλώµης και ο τρόπος µε τον οποίο αυτή διαµορφώθηκε ως γυναικείο πρότυπο στα 

τέλη του 19ου αιώνα. Τέλος, µελετάται η ιδιαίτερη περίπτωση της Σαλώµης όπως 

αυτή διαµορφώνεται στο έργο των Wilde/Strauss. 

Σε µία προσπάθεια προσέγγισης της έννοιας του fin de siècle, εύλογα 

αναρωτιόµαστε ποια είναι εκείνα τα χαρακτηριστικά τα οποία µας επιτρέπουν να 

προχωρήσουµε σε αυτή την τµηµατοποίηση του 19ου αιώνα καθώς και τη 

συγχώνευσή του µε την πρώτη δεκαετία περίπου του 20ου αιώνα. Υπάρχει όντως ο 

συνδετικός κρίκος ο οποίος µας επιτρέπει τη θεώρηση του τέλους του 19ου αιώνα ως 

µία ανεξάρτητη και ιδιαιτέρως ξεχωριστή περίοδο της ευρωπαϊκής ιστορίας; Συχνά, η 

περίοδος αυτή θεωρείται ως µία περίοδος εξαιρετικής ευηµερίας και άνθησης. 

∆ιαπιστώσεις όπως η συγκεκριµένη, αναπόφευκτα γενούν ερωτήµατα όπως τα 

παρακάτω: Γιατί µία περίοδος η οποία χαρακτηρίζεται από ευηµερία και 

µακαριότητα, ταυτίζεται µε την έννοια της παρακµής στις τέχνες; Έννοιες όπως αυτές 

της σήψης και της παρακµής είναι οι χαρακτηριστικότερες στη fin de siècle Ευρώπη, 

ή µπορούν να ταξινοµηθούν µεταξύ άλλων αισθητικών κινήσεων και ρευµάτων; 

Τέλος, µε ποιον τρόπο εντάσσεται το πρότυπο της Σαλώµης στη Ευρώπη της εποχής 

και στα καλλιτεχνικά ρεύµατα τα οποία τη χαρακτηρίζουν;  
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Η Σαλώµη µας συστήνεται για πρώτη φορά ως η πριγκίπισσα/χορεύτρια στις 

βιβλικές διηγήσεις του αποκεφαλισµού του προφήτη Ιωάννη. Ωστόσο, πώς 

καταφέρνει µία τέτοια φιγούρα αφενός να απαλλαχθεί από τις δεσµεύσεις οι οποίες 

προκύπτουν από τα εκκλησιαστικά στερεότυπα, και αφετέρου να διεισδύσει στην 

ευρωπαϊκή λογοτεχνία; Ήδη από τα µέσα περίπου του 19ου αιώνα η πριγκίπισσα 

Σαλώµη είχε γοητεύσει τους ευρωπαίους λογοτέχνες. Ωστόσο, η χρήση του µύθου 

της Σαλώµης ως βάση του έργου ευρωπαίων καλλιτεχνών στα τέλη του 19ου αιώνα 

απέχει πολύ από την καθιέρωσή της ως πρότυπο της συγκεκριµένης περιόδου. Υπό 

ποιες προϋποθέσεις µία µυθική ηρωίδα καταφέρνει να µετατραπεί σε µία ευρωπαϊκή 

φιγούρα-πρότυπο στα τέλη του 19ου αιώνα;  

Στην πραγµατικότητα, ο Oscar Wilde και η δική του θεατρική εκδοχή της 

Σαλώµης είναι που διαµορφώνει το οριστικό πρότυπο. Ενδιαφέρουσες προεκτάσεις 

προκύπτουν τόσο από τον τρόπο µε τον οποία στοιχεία προερχόµενα από 

προγενέστερες προσεγγίσεις του θέµατος στη λογοτεχνία και τη ζωγραφική 

αποκρυσταλλώνονται στο δράµα του Wilde, όσο και από τη συνύπαρξή τους µε 

καινοτόµα στοιχεία, δοµώντας το πρότυπο της Σαλώµης. Σε µία προσπάθεια 

προσέγγισης του δράµατος του Wilde, ανεξάρτητα από τον τρόπο µε τον οποίο αυτό 

επηρέασε τη διαµόρφωση του προτύπου της Σαλώµης, προκύπτουν ερωτήµατα όπως 

τα παρακάτω: Εντός ποιου πλαισίου ενέταξε ο Wilde τη δική του θεατρική εκδοχή 

της Σαλώµης; Οι γλωσσικές ιδιαιτερότητες του κειµένου προκύπτουν αποκλειστικά 

από τη χρήση των συµβολιστικών πρακτικών; Ερωτήµατα όπως τα παραπάνω θα 

προσπαθήσουµε να απαντήσουµε στο δεύτερο κεφάλαιο το οποίο αναφέρεται στο 

δράµα του Oscar Wilde.  

Το συγκεκριµένο θεατρικό έργο αποτέλεσε τη βάση για το libretto του 

Strauss. Ωστόσο, ζητήµατα περιεχοµένου και πλοκής είναι αρκετά ώστε να πείσουν 

ένα συνθέτη να προχωρήσει στη σύνθεση ενός οπερατικού έργου; Μήπως ο 

συνδετικός κρίκος βρίσκεται στο ιδιαίτερο ιδίωµα του κειµένου; Όπως συνέβη στη 

θεατρική εκδοχή του Wilde, έτσι και στην οπερατική εκδοχή του Strauss οι χώροι 

διερεύνησης είναι οι δύο παραπάνω, αυτός ο οποίος σχετίζεται µε την πλοκή, και 

αυτός ο οποίος σχετίζεται µε τη γλώσσα και το ιδιαίτερο ιδίωµα των Wilde/Strauss. 

Στο κεφάλαιο το οποίο προσεγγίζει την οπερατική εκδοχή της Σαλώµης θα 

προσπαθήσουµε από τη µία να προσδιορίσουµε τον τρόπο µε τον οποίο ο Strauss 

αξιοποιεί διάφορα ζητήµατα περιεχοµένου, από την άλλη να συνδέσουµε τη γλώσσα 

του µε συµβολιστική γλώσσα του Oscar Wilde. Ξεφεύγοντας από γλωσσικά 
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ζητήµατα και προχωρώντας σε αµιγώς µουσικά, τίθενται ερωτήµατα όπως τα 

παρακάτω: Ο Strauss θέλησε να µεταµορφώσει το δράµα του Wilde σε ένα µουσικό 

δράµα όπως αυτό διαµορφώθηκε από το Richard Wagner ή προχώρησε σε µία 

περισσότερο µοντέρνα προσέγγιση του δράµατος η οποία καλλιεργεί και παραθέτει 

τα δικά του πρότυπα; Ποια είναι τα µοντέρνα στοιχεία τα οποία σχετίζονται µε 

δοµικά, ενορχηστρωτικά ζητήµατα ή ζητήµατα χρήσης της γλώσσας τα οποία 

εντάσσονται στο έργο και διαφοροποιούν τη Σαλώµη του Strauss από τη γερµανική 

ροµαντική όπερα; Τέλος, πρόκειται για ένα συνθέτη ο οποίος βάδισε στα βαγκνερικά 

πρότυπα και στεγανά ή κατάφερε να διαφοροποιηθεί από αυτά θέτοντας τα θεµέλια 

της µετα-βαγκνερικής οπερατικής περιόδου;  

Κατά συνέπεια, αυτή η εργασία εξελίσσεται γύρω από τα τρία θεµατικά 

κέντρα τα οποία έχω ήδη επισηµάνει παραπάνω, µε κεντρικό πυρήνα πάντα την 

όπερα του Strauss. Τα τρία αυτά θεµατικά κέντρα συνδέονται άρρηκτα µεταξύ τους. 

Η φιγούρα της Σαλώµης ήταν η έµπνευση για το θεατρικό κείµενο του Oscar Wilde, 

το κείµενο του Wilde ήταν από τη πλευρά του, το έναυσµα για την όπερα του Strauss. 

Είναι σα να αποτελούν καθένα από αυτά ένα ξεχωριστό κρίκο της ίδιας αλυσίδας. Η 

έννοια του fin de siècle είναι που καταφέρνει να πλαισιώσει όλα τα παραπάνω. Τα 

ιδιαίτερα καλλιτεχνικά ρεύµατα τα οποία χαρακτηρίζουν την εποχή, είναι που 

διαµόρφωσαν τη φιγούρα της Σαλώµης στο χρόνο, είναι αυτά τα οποία επηρέασαν το 

ιδιαίτερο γλωσσικό ιδίωµα του Wilde, αυτά που διαµόρφωσαν τη µουσική γλώσσα 

του Strauss.  
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Εισαγωγή 

 

Η Σαλώµη ως µουσικό δράµα 

 

Το 1896 παρουσιάστηκε στο Παρίσι, «για µία και µοναδική εκτέλεση»1 το 

θεατρικό έργο του Oscar Wilde µε τίτλο Σαλώµη. Πρόκειται για το µοναδικό έργο 

του Wilde «το οποίο γράφτηκε σε γλώσσα πέραν της αγγλικής»,2 µιας που ο Wilde 

επέλεξε να γράψει το θεατρικό έργο στα γαλλικά. Το έργο είχε ολοκληρωθεί ήδη από 

το 1981 και η αγγλική µετάφρασή του, δηµοσιεύτηκε λίγα χρόνια αργότερα, το 

1893/4, συνοδευµένη από «την εικονογράφηση του Aubrey Beardsley».3 Ωστόσο, η 

λογοκρισία του έντονα σεξουαλικού περιεχοµένου του ήταν που δεν επέτρεψε την 

εκτέλεση του έργου στην Αγγλία όσο ο συγγραφέας ήταν εν ζωή. ∆έκα χρόνια 

περίπου µετά την πρώτη εκτέλεσή του, στις 9 ∆εκεµβρίου του 1905, ανέβηκε για 

πρώτη φορά στη ∆ρέσδη η όπερα του Richard Strauss Σαλώµη βασισµένη στο 

οµώνυµο θεατρικό έργο του Oscar Wilde, µία όπερα που είχε «άµεση επιτυχία στο 

κοινό αν όχι στους κριτικούς».4 Ο ίδιος ο συνθέτης χαρακτήρισε το έργο του 

«µουσικό δράµα σε µία πράξη»,5 προσθέτοντας το χαρακτηρισµό ως υπότιτλο στην 

παρτιτούρα. Είναι αυτός άλλωστε που επέλεξε να βασίσει το έργο του στο δράµα του 

Wilde. Ωστόσο, στα χρόνια που ακολούθησαν διατυπώθηκαν πολλές και 

διαφορετικές απόψεις σχετικά µε το είδος της Σαλώµης.  

Την πρώτη διατύπωσε ο Lawrence Gilman «στον πρώτο εισαγωγικό οδηγό»6 

της όπερας.7 Ο Gilman θεώρησε ότι η Σαλώµη του Strauss είναι ένα λυρικό δράµα. 

Στην προσπάθειά του να περιγράψει µε τον καλύτερο τρόπο τη σχέση µουσικής και 

δραµατικού περιεχοµένου, υποστήριξε ότι «η µουσική είναι πάντα και ασυµβίβαστα 

                                                      
1
 Donohue, J., “Distance, death and desire in Salome”, στο The Cambridge Companion to Oscar Wilde, 

ed. by Peter Raby, Howerton College, Cambridge, Cambridge University Press, 1997, σελ. 119 
2
 ό.π., Donohue, σελ. 117 

3
 Rodney, N., “Salome”, The Metropolitan Museum of Art Bulletin, New Series, Vol. 11, No. 7, (Mar. 

1953), σελ. 200 
4
 Schoell, W., “Wagner’s Heir: Richard Strauss”, στο The Opera of the Twentieth Century, A Passionate 

Art in Transition, McFarland & Company, Inc., Publishers Jefferson, North Carolina and London, 2006, 

σελ. 77 
5
 Strauss, R., Salome in Full Score, New York, Dover Publications, Inc., 1981, σελ. 3 

6
 Puffett, D., “Introduction”, στο Richard Strauss, Salome, ed. by Puffett, D., Cambridge, Cambridge 

University Press, 1999, σελ. 1 
7
 Το έργο φέρει χρονολογία έκδοσης το 1907, δύο χρόνια μετά την ολοκλήρωση της Σαλώμης του 

Strauss.  
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στην υπηρεσία της δραµατικής κατάστασης, […] η ορχηστρική παλέτα ακολουθεί τη 

δραµατική εξέλιξη στη σκηνή».8  

Ωστόσο, αρκετοί ήταν εκείνοι οι οποίοι θεώρησαν ότι η Σαλώµη του Wilde 

ήταν ακόµα ένα συµφωνικό ποίηµα του συνθέτη. Πρωτεργάτης αυτής της άποψης δεν 

ήταν άλλος από τον Fauré. Ο Fauré χαρακτήρισε τη Σαλώµη του Strauss «συµφωνικό 

ποίηµα µε προστιθέµενα φωνητικά µέρη».9 Αργότερα, ο David Murray, µε αφορµή το 

πρώτο µέρος της Σαλώµης, χαρακτηρίζει το έργο «σκηνικό συµφωνικό ποίηµα, χωρίς 

ξεχωριστά τµήµατα».10 Για να υποστηρίξει αυτή του την άποψη θεωρεί «όλη την 

πρώτη σκηνή ένα πρελούδιο της δράσης που ακολουθεί, (της δράσης) η οποία αρχίζει 

µε την είσοδο της Σαλώµης και ολοκληρώνεται µε τη δολοφονία της».11 Και όντως, ο 

Richard Strauss επιλέγει «να µας εισάγει στη δράση χωρίς ουβερτούρα ή 

πρελούδιο».12 Πρόκειται για µία πολύ µικρή σκηνή, τη µικρότερη σκηνή του έργου η 

οποία διαρκεί µόλις πέντε λεπτά περίπου. Η έναρξη της δεύτερης σκηνής 

σηµατοδοτείται µε την είσοδο της πρωταγωνίστριας.  

Στο ίδιο πλαίσιο κινήθηκε και ο Heinz Becker, ο οποίος υποστήριξε ότι 

µπορούµε να χαρακτηρίσουµε τις «µονόπρακτες όπερες (του Strauss), συµφωνικά 

ποιήµατα µεγαλύτερων διαστάσεων, στα οποία η έννοια του προγράµµατος 

εξελίσσεται ακόµη περισσότερο»,13 καθώς ο Strauss προχωρά σε µία «ολοκληρωτική 

χρήση του πλαισίου το οποίο απέκτησε κατά τη διάρκεια της σύνθεσης συµφωνικών 

ποιηµάτων».14 Άλλωστε, µέχρι το 1905, τη χρονιά της πρώτης παρουσίασης της 

Σαλώµης, ο Strauss «ήταν γνωστός για τα συµφωνικά ποιήµατα τα οποία συνέθεσε 

στο τέλος του 19ου αιώνα».15 Οι µελετητές του χαρακτηρίζουν τη δεκαετία η οποία 

ξεκινά από το 1889 και µετά ως «συµφωνική δεκαετία»16 του Strauss. Ο Gilliam 

προχωρώντας σε ένα διαχωρισµό των συνθετικών περιόδων του Strauss τοποθετεί τα 

χρόνια 1885-98 στην περίοδο την οποία χαρακτηρίζει ως «περίοδο των τονικών 

                                                      
8
 Gilman L., Strauss “Salome”, A Guide to the Opera with Musical Illustrations, London, John Lane, The 

Bodley Head, 1907, σελ. 56 
9
 Puffett, D., “Salome as music drama”, στο Richard Strauss, Salome, ed. by Puffett, D., Cambridge, 

Cambridge University Press, 1999, σελ. 60 
10

 Murray, D., “Salome”, Grove Music Online, σελ. 2 
11

 ό.π., Murray, D., σελ. 2 
12

 ό.π., Gilman, σελ. 61 
13

 Becker, H., “Richard Strauss”, στο Heritage of Music: Volume III, The Nineteenth Century Legacy, by 

Raeburn, M., & Kendall, Al., United States, Oxford University Press, 1989, σελ. 287 
14

 ό.π., Becker, σελ. 287 
15

 Gilliam, Br., “Strauss, Richard”, Grove music online, σελ. 1 
16

 Aprahamian, F., “Music of the New Century”, στο Heritage of Music: Volume IV, Music in the 

Twentieth Century, USA, Oxford University Press, 1992, σελ. 281  
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ποιηµάτων»17. Στην αµέσως επόµενη περίοδο, σε αυτή στην οποία περιλαµβάνονται 

τα έτη 1898-16, είναι αυτή που χαρακτηρίζει τον Strauss ως «συνθέτη όπερας».18 

Συνεπώς, δεν είναι αξιοπερίεργο ότι κάποιοι αµφισβήτησαν τη Σαλώµη ως µουσικό 

δράµα και θεώρησαν ότι είναι ένα τµήµα της µέχρι τότε ορχηστρικής δουλειάς του. Ο 

Anthony Pople υποστηρίζει ότι «οι αντιλήψεις του Strauss για τη σχέση µουσικής και 

ποιητικών ιδεών αποτέλεσαν τη βάση […] για τη δηµιουργία του δράµατος»19 και 

πως τα έργα Σαλώµη και Ηλέκτρα του Strauss συνδυάζουν «το µουσικό δράµα του 

Wagner και τις πρακτικές του συµφωνικού ποιήµατος του Liszt».20  

Ωστόσο, αυτή η «αναµφισβήτητα συµφωνική γλώσσα της Σαλώµης»21 είναι 

που επιζητούσε «τη συµπλήρωση των µουσικών χαρακτηριστικών […] από τον 

υπαινιγµό που θεµελιώνει η τεχνική του leitmotiv».22 Πρόκειται για µία τεχνική η 

οποία παραπέµπει στον Richard Wagner και ότι αυτός πρέσβευε. Ο τρόπος µε τον 

οποίο ο Strauss οργάνωσε τα θέµατα/µοτίβα στο έργο του αλλά και η τεχνική την 

οποία χρησιµοποίησε συχνά παραπέµπουν «στη µοτιβική µεταµόρφωση την οποία 

προτείνει ο Liszt».23 Με αυτό τον τρόπο, µπορεί να δικαιολογηθεί και η αντίληψη η 

οποία θεωρεί τη Σαλώµη του Strauss ένα από τα πρώτα έργα τα οποία οδήγησαν στην 

«απελευθέρωση από τον Wagner».24 Το µουσικό δράµα είχε γίνει µία 

πραγµατικότητα στον 20ο αιώνα.  

Αν επιστρέψουµε στα λόγια του Strauss και στον τρόπο τον οποίο ο ίδιος 

προτίµησε να χαρακτηρίσει το έργο του διαπιστώνουµε ότι θεωρεί τη Σαλώµη ένα 

µουσικό δράµα. Ένας τέτοιος χαρακτηρισµός στις αρχές του 20ου αιώνα ήταν για ένα 

συνθέτη µία συνειδητή «καλλιτεχνική επιλογή»25 η οποία τον κατέτασσε στους 

Βαγκνεριστές συνθέτες. Ωστόσο, αυτή η προσέγγιση είναι για τον Strauss απλά «το 

                                                      
17

 ό.π., Gilliam, σελ. 1 
18

 ό.π., Gilliam, σελ. 1 
19

 Pople, Anth., “Styles and languages around the turn of the century”, στο The Cambridge History of 

Nineteenth Century Music, ed. By Samson, J., Cambridge, Cambridge University Press, 2002, σελ. 603 
20

 ό.π., Pople, σελ. 604 
21

 Bingham, J., Maw, N., Rouse, Chr., Schiff, D., Schwertsik, K., Holloway, R., “Richard Strauss: Ready 

for the Millennium?” Tempo, New Series, No. 210, (Oct. 1999), σελ. 3  
22

 ό.π., Bingham, σελ. 3  
23

 King, D. A., Salome: a multi-dimensional theme in European Art: 1840-1914, Greeley, Colorado, 

University Microfilms International, Αύγουστος 1986, σελ. 391 
24

 Erhart, Otto, “The Later Operatic Works of Richard Strauss”, Tempo, New Series, No. 12, Richard 

Strauss Number, (Summer, 1949), σελ. 23 
25

 ό.π., Puffett, “Salome as a music drama”, σελ. 58 
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νέο είδος όπερας όπου ένα κείµενο πρόζας γίνεται η βάση για τη µουσική πρόζα».26 

Αυτό είναι το δικό του µουσικό δράµα.  

Ο Dahlhaus στο άρθρο µε τίτλο “What is musical Drama?” αναφέρεται σε 

επτά χαρακτηριστικά τα οποία συνθέτουν το µουσικό δράµα όπως αυτό ορίζεται από 

τον Richard Wagner. Επισηµαίνει ότι χαρακτηριστικά όπως «το συµφωνικό ύφος, η 

έµφαση στο διάλογο, η µουσική πρόζα χάρη στην οποία πλησιάζει δραµατουργικά το 

οµιλών είδος, ή η τεχνική του leitmotiv» είναι απλώς µεµονωµένα στοιχεία του έργου 

τα οποία «µπορούν να θεωρηθούν επακόλουθα το ένα για το άλλο».27 Στοιχεία όπως 

τα παραπάνω εντάσσονται στη Σαλώµη του Strauss, µία όπερα µυθολογικού 

περιεχοµένου, η οποία στηρίζεται δραµατουργικά σε ένα θεατρικό έργο. Ένα έργο 

όπως αυτό εκτελέστηκε για πρώτη φορά το 1905 και έφερε «όλα τα συστατικά 

στοιχεία για να σκανδαλίσει την αστική τάξη του 1880»,28 την αστική τάξη της fin de 

siècle Ευρώπης.  

                                                      
26

 Tenschert, R., “Strauss as librettist”, στο Richard Strauss, Salome, ed. by Puffett, D., Cambridge, 

Cambridge University Press, 1999, σελ. 50 
27

 Dahlhaus, C., “What is musical drama?”, Cambridge Opera Journal, Vol.1, No. 2, (Jul. 1989), σελ. 105 
28

 Hobsbawm, E., Η Εποχή των Αυτοκρατοριών, 1875-1914, Αθήνα, Μορφωτικό Ίδρυμα Εθνικής 

Τραπέζης, 2000, σελ. 351 
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1. Η “fin de siècle” Ευρώπη 

 

Η κοινωνικοοικονοµική κατάσταση στην Ευρώπη των τελών του 19ου αιώνα 

 

Ως “fin de siècle” χαρακτηρίζεται η περίοδος της ευρωπαϊκής ιστορίας η 

οποία καλύπτει το τέλος του 19ου αιώνα µέχρι και τις αρχές περίπου του 20ου αιώνα. 

Ο όρος περιλαµβάνει την ολοκλήρωση µίας εποχής και την έναρξη µίας νέας σα να 

πρόκειται «για την κατάρρευση µίας περιόδου εκφυλισµού, ταυτόχρονα όµως για ένα 

ελπιδοφόρο νέο ξεκίνηµα».29 Το fin de siècle σχετίζεται «µε Γάλλους καλλιτέχνες, 

κυρίως µε τους Γάλλους συµβολιστές».30 Ωστόσο δεν είναι ο συµβολισµός το 

καλλιτεχνικό ρεύµα το οποίο στιγµατίζει το τέλος του 19ου αιώνα. Στη fin de siècle 

Ευρώπη οι αλλαγές είναι µεγάλες καθώς πολλές και διαφορετικές τάσεις 

συνυπάρχουν τόσο στο χώρο της µουσικής όσο και των τεχνών γενικότερα. Ρεύµατα 

όπως ο συµβολισµός, συνυπάρχουν µε άλλες καλλιτεχνικές τάσεις όπως αυτή του 

decadence ή του grotesque. Η περίοδος η οποία χαρακτηρίζεται ως fin de siècle 

σύµφωνα µε τον Hambrook «επιβεβαιώνεται ως διεθνές φαινόµενο».31 Οι τέχνες 

εποµένως, οι οποίες εντάσσονται εντός αυτού του φαινόµενου δεν µπορούν να 

αντιµετωπιστούν ανεξάρτητα από τις κοινωνικοοικονοµικές ιδιαιτερότητες της 

συγκεκριµένης περιόδου. Η Ευρώπη βιώνει τη δική της Μεταµόρφωση των Τεχνών µε 

βάση τα λεγόµενα του Hobsbawn. Ωστόσο, µία τέτοια Μεταµόρφωση των Τεχνών 

προϋποθέτει την κοινωνική και οικονοµική ευηµερία, και το τέλος του 19ου αιώνα 

«ήταν µία περίοδος µεγάλης ευηµερίας»32 για την Ευρώπη. Το έδαφος το οποίο τη 

φιλοξένησε είχε προετοιµαστεί από πριν, καθώς η Βιοµηχανική επανάσταση ήταν 

αυτή που γέννησε τα εργοστάσια αλλά και τη µεσαία τάξη.  

Αυτή η νέα οµάδα συρρέει στα αστικά κέντρα προσπαθώντας να ενταχθεί 

στον τρόπο ζωής του νέου κοινωνικού περιβάλλοντος. Αναµενόµενο ήταν να δείξει 

ενδιαφέρον για όλες τις συνήθειες των αστών τους οποίους και ήλπιζαν να 

προσεγγίσουν, ανάµεσα σε αυτές τους τις συνήθειες ήταν και η ενασχόληση µε τις 

Τέχνες. Ωστόσο, δεν ήταν µόνο οι εργάτες και οι ευκατάστατοι αγρότες που 
                                                      
29

 Schaffer, Τ., Literature and Culture at the Fin de Siècle, New York, Longman, 2007, σελ.3 
30

 McGuinness, P. Symbolism, Decadence and the Fin de Siècle: French and European Perspectives, 

Exeter, University Press, 2000, σελ. 9 
31

 Hambrook, Gl., “Baudelaire, Degeneration Theory, and Literary Criticism in “Fin de siècle” Spain”, 

The Modern Language Review, Vol. 101, NO. 4, (Oct. 2006), σελ. 1005 
32

 Gombrich, E. H., Το χρονικό της Τέχνης, Αθήνα, Μορφωτικό Ίδρυμα Εθνικής Τραπέζης, 1998, σελ. 

535 
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εντάσσονταν στη µεσαία τάξη αυτοί που προσπάθησαν να προσεγγίσουν τις τέχνες. Η 

νέα αυτή σχέση τεχνών/µεσαίας τάξης προωθήθηκε και από τους ίδιους τους 

καλλιτεχνικούς φορείς οι οποίοι προσπάθησαν να κάνουν τις τέχνες περισσότερο 

προσιτές µε απώτερο στόχο την αύξηση του φιλότεχνου κοινού.33  

Στο τέλος του 19ου αιώνα η µαζική έκδοση έργων αρχίζει να τυποποιείται. 

Στην περίπτωση της µουσικής, «οι εκδοτικοί οίκοι είχαν αποκτήσει πνευµατικά 

δικαιώµατα»34 από τις αρχές ήδη του 19ου αιώνα. Στο χώρο των εικαστικών τεχνών, 

«ο εκδοτικός οίκος Medici Society θέτει σε µαζική κυκλοφορία φθηνές 

αναπαραγωγές των έργων µεγάλων ζωγράφων για τους πολιτισµικά ανερχόµενους, 

[…] είναι η εποχή που εκδοτικές σειρές όπως οι World’s Classics και Everyman’s 

Library έκαναν έργα της παγκόσµιας λογοτεχνίας προσιτά σε ένα αναγνωστικό κοινό 

χαµηλού εισοδήµατος».35 Αντίστοιχα, στο χώρο της µουσικής τα µέσα διάδοσης και 

προώθησης διευρύνονται, βρισκόµαστε στην περίοδο κατά την οποία ο αριθµός των 

θεάτρων αλλά και των λυρικών σκηνών αυξάνεται. Στη Γερµανία για παράδειγµα «ο 

αριθµός των θεάτρων αυξάνεται από διακόσια σε εξακόσια».36 Ωστόσο, µία τέτοια 

αύξηση δεν πραγµατοποιείται χωρίς κανένα αντίκρισµα. Αντίθετα ακολουθεί, ή και 

προϋποθέτει «την ίδρυση ορχηστρών και συναυλιακών οργανισµών».37  

Οι κοινωνικές αλλαγές, η µαζική έκδοση και προώθηση των έργων, η αύξηση 

του αριθµού των θεάτρων είναι στοιχεία τα οποία πλαισιώνουν την έννοια του fin de 

siècle. Στοιχεία όπως αυτά, έθεσαν τα κατάλληλα θεµέλια για την ανάδειξη του νέου 

σολίστα ο οποίος, σύµφωνα µε τον Stravinsky, δεν είναι άλλος από το διευθυντή 

ορχήστρας.38 Το πέρασµα από τα σαλόνια στην αίθουσα συναυλιών ήταν ήδη 

γεγονός, ωστόσο η παρουσία του µαέστρου και η ανάπτυξη της ορχήστρας είχαν ως 

αποτέλεσµα «την παραµέληση της µουσικής δωµατίου, καθώς η ορχηστρική µουσική 

[…] αυξανόταν σταθερά».39 Η προώθηση των τεχνών µέσω φορέων προερχόµενων 

αποκλειστικά γι’ αυτό το σκοπό, η διάδοσή τους για πρώτη φορά σε ένα µεγαλύτερο 

                                                      
33

 ό.π., Hobsbawm, σελ. 341-4 
34

 Γκερ, Λ., Το Φανταστικό Μουσείο των Μουσικών έργων, μτφρ. Κορομπίλη Κ., Αθήνα, εκδ. 

Εκκρεμές, 2005, σελ. 393 
35

 ό.π., Hobsbawm, σελ. 343-4 
36

 ό.π., Hobsbawm, E., σελ. 342 
37

 ό.π., Aprahamian, σελ. 8, Ενδεικτικά αναφέρουμε ότι η Συμφωνική της Βοστόνης ιδρύεται το 1881, 

η Φιλαρμονική του Βερολίνου το 1882, ενώ η Συμφωνική του Σικάγο το 1891.  
38

 Στραβίνσκυ, Ιγκόρ, Μουσική Ποιητική, Αθήνα, εκδ. Νεφέλη, 1980, σελ. 136. Για περισσότερες 

πληροφορίες σχετικά με το ρόλο του διευθυντή ορχήστρας στον ευρωπαϊκό μουσικό χώρο, βλ. Γκερ, 

σελ. 421-3 
39

 ό.π., Aprahamian, σελ. 8 
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τµήµα του κοινωνικού συνόλου είναι αλλαγές οι οποίες συντελούνται στα τέλη του 

19ου αιώνα. Αλλαγές όπως οι παραπάνω, είναι το αποτέλεσµα και όχι η αιτία. Είναι το 

αποτέλεσµα µίας ουσιαστικότερης αλλαγής η οποία τελέστηκε στην Ευρώπη της 

συγκεκριµένης περιόδου. Πρόκειται για την αλλαγή στον τρόπο αντίληψης και 

θεώρησης όσον αφορά τόσο τις τέχνες, όσο και το κοινωνικό γίγνεσθαι συνολικά.  
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Η τέχνη του  fin de siècle και το παράδειγµα των Wilde/Strauss 

 

Προχωρώντας σε µία σύντοµη επισκόπηση των πρώτων εκτελέσεων των 

µουσικών έργων τα οποία εκτελέστηκαν από το 1880 µέχρι και τις αρχές του 20ου 

αιώνα, διαπιστώνουµε ότι το κοινό θα µπορούσε να παρακολουθήσει σε διάστηµα 

µόλις δέκα ετών, τις πρώτες εκτελέσεις έργων όπως τα παρακάτω: τον Don Juan 

(1889) του Richard Strauss, τους Pagliacci (1892) του Ruggero Leoncavallo, το 

“Prelude à l’Àpres-midi d’un faune” (1894) του Claude Debussy και την Εξαϋλωµένη 

Νύχτα του Schoenberg (1902), µέχρι και έργα της οπερατικής σκηνής όπως ο 

«Πελλέας και η Μελισάνθη» του Claude Debussy (1902) και η Σαλώµη του Strauss 

(1905). Πρόκειται για έργα τα οποία προέρχονται από διαφορετικές παραδόσεις και 

τα οποία στα τέλη του 19ου αιώνα εντάσσονται σε διαφορετικά ρεύµατα. Το ρεύµα 

καινοτοµιών το οποίο κατακλύζει το χώρο των τεχνών τη συγκεκριµένη περίοδο 

δηµιουργεί τα κατάλληλα θεµέλια για ανάπτυξη και πρόοδο. Το αποτέλεσµα ήταν να 

συνυπάρχουν συνολικά στο χώρο των τεχνών, αλλά και στο µουσικό χώρο ειδικά, 

πολλά και διαφορετικά ρεύµατα, µε καλλιτέχνες να χαρακτηρίζονται είτε 

προοδευτικοί είτε συντηρητικοί.  

Ο χώρος της όπερας δε θα µπορούσε να ξεφύγει από το ρεύµα καινοτοµιών το 

οποίο επηρέασε συνολικά το µουσικό χώρο. Έτσι, από το 1890 µέχρι και τις αρχές 

του 20ου αιώνα, η Ιταλική όπερα εξακολούθησε να είναι ιδιαίτερα δηµοφιλής και έργα 

τα οποία εκτελέστηκαν για πρώτη φορά στις αρχές της δεκαετίας του 1890 να 

βρίσκονται συνεχώς εντός του συναυλιακού ρεπερτορίου.40 Ωστόσο, η όπερα στην 

Ιταλία έφερε µία µακρά παράδοση µε συνθέτες όπως ο Verdi να ορίζουν την εξέλιξή 

της στο τέλος του αιώνα. Τις συµβάσεις αυτών των πρακτικών ήταν που χρειάστηκε 

να ξεπεράσουν οι Ιταλοί συνθέτες ώστε να µπορέσει να αναδειχθεί ο νέος τύπος 

Ιταλικής όπερας. Σύµφωνα µε τον Pople, «οι πρώτες όπερες του βερισµού»41 ήταν ο 

καταλύτης που βοήθησε στη δηµιουργία του νέου τύπου συναισθηµατικής όπερας η 

οποία εκπροσωπείται από το έργο του Puccini. Πρόκειται για τη νατουραλιστική 

όπερα η οποία προσπαθεί «να εκφράσει τα συναισθήµατα των πραγµατικών 

προσώπων σε έναν άµεσα αναγνωρίσιµο κόσµο».42  

                                                      
40

 Η Cavalleria Rusticana (1890) και οι Pagliacci (1892) είναι δύο από αυτά.  
41

 ό.π., Pople, σελ. 605 
42

 Temperley, N., “opera”, στο Grove Music Online, σελ. 28 
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Αν θεωρήσουµε ότι το φάντασµα του Verdi στοίχειωνε την Ιταλική όπερα της 

εποχής, τη γερµανική παράδοση στοίχειωνε το φάντασµα του Richard Wagner. Ο 

Richard Wagner κατάφερε µε το συνθετικό αλλά και µε το συγγραφικό έργο του να 

επηρεάσει όχι µόνο συνθέτες οι οποίοι ασχολήθηκαν µε το είδος της όπερας, αλλά 

συνολικά τη µουσική παράδοση της χώρας του. Για συνθέτες όπως ο Mahler και ο 

Bruckner για τους οποίους «η συµφωνία ήταν η υψηλότερη µουσική φόρµα, αυτή 

µπορούσε να γίνει το πανόραµα της συναισθηµατικής εµπειρίας».43 Η µουσική 

γλώσσα του Wagner διείσδυσε στο έργο τους τόσο µέσω των επιτευγµάτων του στην 

ενορχήστρωση, όσο και µέσω της αρµονίας του. Από την άλλη υπήρξαν συνθέτες οι 

οποίοι θέλησαν να ξεφύγουν από παλαιά πρότυπα όπως αυτό της συµφωνίας. Αντ’ 

αυτού, αναζήτησαν νέες µουσικές φόρµες όπως είναι το συµφωνικό ποίηµα του Liszt. 

Η σύνθεση συµφωνικών ποιηµάτων µπορεί να ξεκίνησε από τον Liszt γύρω στο 

1840, ωστόσο συνεχίστηκε από συνθέτες ανάµεσα στους οποίους συγκαταλέγεται και 

ο Strauss.44  

Στην οπερατική σκηνή, και τα δύο µεγάλα κέντρα επηρεάστηκαν από τη 

φιγούρα του Wagner. Πρόκειται για τη γαλλική και τη γερµανική όπερα, εκπρόσωπος 

της οποίας ήταν και ο ίδιος. Ο Aprahamian χαρακτηρίζει την επιρροή του Wagner 

στη Γαλλία στις δεκαετίες του 1880 και 1890, ως «δηµιουργική υστερία».45 Η 

γαλλική σκηνή σηµαδεύεται από τη σύνθεση της όπερας του Debussy “Pélleas et 

Mélisande” βασισµένη στο οµώνυµο θεατρικό έργο του Maurice Maeterlinck. Αυτή η 

όπερα του Debussy είναι που εγκαινιάζει το είδος της συµβολιστικής όπερας. Ο 

Debussy, ήθελε να αποµακρυνθεί από οτιδήποτε υπήρχε µέχρι τότε στο χώρο της 

όπερας. Θέλησε να εγκαταλείψει τη γαλλική οπερατική παράδοση και το βασικότερο 

εκπρόσωπό της, τη grand opera, αλλά και να αποµακρυνθεί από τη νατουραλιστική 

ιταλική όπερα. Τέλος, θέλησε να προφυλάξει το έργο του από τις διάφορες 

βαγκνερικές επιλογές στις οποίες στρέφονταν σύγχρονοί του. Ωστόσο, στράφηκε 

«στο λογοτεχνικό βαγκνερισµό όπως προσδιορίζεται από τον Baudelaire και τους 

συµβολιστές».46 Σύµφωνα µε τον Weller αυτή η όπερα είναι µία ακόµα «εκδοχή του 

                                                      
43

 ό.π., Aprahamian, σελ. 8 
44

 ό.π., Pople, σελ. 602-3 
45

 ό.π., Aprahamian, σελ. 8 
46

 Orledge, R., “Debussy the man”, στο The Cambridge Companion to Debussy, ed. by Trezise, S., 

Cambridge, Cambridge University Press, 2003, σελ. 29 
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βαγκνερικού Ιδεώδους, ένα προϊόν το οποίο προέκυψε από τη συµβολιστική 

ανάγνωση των έργων του Wagner».47  

Ο λογοτεχνικός συµβολισµός, µε εκπροσώπους συγγραφείς όπως ο 

Baudelaire, ο Verlaine και ο Mallarmé, σχετίζεται έντονα µε τις βαγκνερικές ιδέες, 

τόσο τις αµιγώς µουσικές όσο και αυτές οι οποίες αποτυπώνονται στα κείµενά του. 

Σύµφωνα µε τη Fauser η ακρόαση των έργων του Wagner ήταν για τους συµβολιστές 

«η ηχηρή αποκάλυψη της καλλιτεχνικής του αλήθειας».48 Ωστόσο, τόσο η 

προσπάθεια αναζήτησης των καταβολών του συµβολισµού, όσο και ο ακριβής 

προσδιορισµός των αισθητικών τάσεων και τεχνοτροπιών
49 του είναι µία εξαιρετικά 

δύσκολη διαδικασία. Η χρήση της έννοιας του συµβόλου µπορεί να εντοπιστεί 

αρκετά νωρίτερα σε αυτό το οποίο προσδιορίζεται ως µεσαιωνικός θρησκευτικός 

συµβολισµός.50 Ωστόσο, αυτό το οποίο διαφοροποιεί το Συµβολισµό του 19ου αιώνα 

από εκείνο του παρελθόντος είναι σύµφωνα µε τον Symons ότι «τώρα
51 έγινε 

συνειδητός».52 Ο Lucie-Smith αναφέρει ότι ο Συµβολισµός µπορεί να προσεγγιστεί 

ως τµήµα του Ροµαντισµού, αποτελώντας ταυτόχρονα τη βάση του Ευρωπαϊκού 

Μοντερνισµού.53 Ο συµβολισµός στα τέλη του 19ου αιώνα «αποτελεί την τοµή προς 

το νέο, καθώς από εκεί και έπειτα παρατηρείται «η µετάθεση από τη ροµαντική στη 

µοντέρνα, ειρωνική αισθητική».54  

Σε ένα τέτοιο πλαίσιο, ο Debussy προσπάθησε να εισάγει κάτι καινοτόµο στο 

χώρο της όπερας. «Ένα δράµα […] και όχι η επανάληψη του κοινωνικού 

ρεαλισµού»55 ήταν η λύση γι’ αυτόν. Ένα δράµα στο οποίο αποφεύγεται «η έκφραση 

των διακυµάνσεων και των αβέβαιων συναισθηµατικών µεταπτώσεων, όπου τα 

                                                      
47

 Weller, Ph., “Symbolist opera: trials, triumphs, tributaries”, στο The Cambridge Companion to 

Twentieth Century Opera, ed. By Cooke M., Cambridge University Press, 2005, Cambridge, σελ. 62 
48

 Fauser, Ann., “Wagnerism”, στο The Cambridge Companion to Wagner, ed. By Thomas S. Grey, 

Cambridge, Cambridge University Press, 2008, σελ. 230 
49

 Για περισσότερες πληροφορίες σχετικά με τις συμβολιστικές τεχνοτροπίες, βλ. στο κεφάλαιο «Η 

Συμβολιστική γλώσσα των Wilde/Strauss» της παρούσας εργασίας. 
50

 Για περισσότερες πληροφορίες βλ. Lucie-Smith, Edw., Symbolist Art, London, Thames and Hudson, 

1997, σελ. 7-32 
51

 Η λέξη «τώρα» αναφέρεται στην εποχή που έζησε ο Symons. Το βιβλίο φέρει χρονολογία έκδοσης 

το 1899, πρόκειται επομένως για τν εποχή την οποία ορίσαμε ως fin de siècle.  
52

 Symons, A., The symbolist movement in literature, London, Heinemann, W., 1899, σελ. 5 
53

 ό.π., Lucie-Smith, σελ. 7, 23 
54

 Scott, Cl. “Symbolism, Decadence and Impressionism”, στο Modernism, A Guide to European 

Literature, ed. by Brandbury, M. & McFarlane, J., London, Penguin Books, 1991, σελ. 206 
55

 Fauser Ann., “Debussy Challenge”, στο Programme of the Opera Pelléas et Mélisande, Royal Opera 

House, 2007, σελ. 12 
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εσωτερικά συναισθήµατα εκφράζονται χωρίς λόγια».56 Στο θεατρικό έργο του 

Maurice Maeterlinck “Pelléas et Mélisande”, ο Debussy βρήκε την απάντηση σε ό,τι 

αναζητούσε. Ο Maeterlinck, αναφερόµενος στο νέο δράµα το οποίο εµφανίστηκε στα 

τέλη του 19ου αιώνα αναφέρει ότι:  

«Το πρώτο πράγµα το οποίο µας αγγίζει στο δράµα των ηµερών µας είναι η φθορά, 

κάποιος µπορεί να µιλήσει για την φρικιαστική παράλυση, της εξωτερικής δράσης. Μετά, 

υπογραµµίζουµε µία επιθυµία να εισχωρήσουµε όλο και πιο βαθιά στην ανθρώπινη 

συνείδηση, και να τοποθετήσουµε ηθικά προβλήµατα πάνω σε ένα υψηλό βάθρο, και τελικά 

η αναζήτηση, ακόµα πολύ άτολµη και προσωρινή, για ένα είδος νέας οµορφιάς η οποία 

πρέπει να είναι λιγότερο αφηρηµένη από ότι ήταν η παλιά.»57  

 

Στο παραπάνω απόσπασµα διαφαίνεται η προσπάθεια αλλά και το ενδιαφέρον 

του Maeterlinck να διεισδύσει στην αχανή ανθρώπινη συνείδηση, µία αντίληψη η 

οποία πηγάζει από τις µελέτες του Freud. Στο έργο τόσο του Maeterlinck όσο και 

άλλων καλλιτεχνών οι οποίοι υπηρέτησαν το συµβολισµό, προβάλλονται «Φροϋδικές 

καταστάσεις όπως είναι η ζήλια, η ενοχή, το Οιδιπόδειο σύµπλεγµα, και όλα αυτά 

εντός µίας ατµόσφαιρας που θυµίζει όνειρο».58 Οι συµβολιστές προσπαθούσαν να 

ερµηνεύσουν τις συµπεριφορές των ηρώων τους βασιζόµενοι στα αποτελέσµατα των 

ερευνών του Sigmund Freud, ωστόσο, ακόµη και «στο έργο του Freud ανιχνεύονται 

βαγκνερικοί τόνοι».59 Οι συµβολιστές θεωρούσαν ότι «η διαταραγµένη συνείδηση 

εντείνεται από την ψυχολογική ατροφία, την έµµεση εµπειρία, την παραλλαγή, την 

επιθυµία, γίνονται οι µόνες ελκυστικές φόρµες εµπειρίας, και όλες οι αληθινές 

εµπειρίες έχουν τη συνήθεια να µοιάζουν διαταραγµένες».60  

Ο Debussy επέλεξε ως libretto για την όπερά του ένα θεατρικό έργο και «όχι 

ένα libretto παραδοσιακής όπερας».61 Με αυτό τον τρόπο ενέταξε το έργο του στην 

παράδοση της literaturoper, µία παράδοση η οποία προτείνει τη «µετατροπή ενός 

θεατρικού έργου σε όπερα».62 Αυτή την τάση ακολούθησε και ο Richard Strauss στις 
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 ό.π., Temperley, σελ. 28  
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 Maeterlinck, M., “The Modern Drama”, στο Theater of the avant-garde, 1890-1950, ed. By Cardullo 

B. & Knoph Robert, United States, Yale University Press, New Haven & London, 2001, σελ. 55 
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 ό.π., Temperley, σελ. 40 
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 ό.π., Fauser, “Wagnerism”, σελ. 231 
60

 ό.π., Scott, σελ. 215 
61

 Daverio, J., Robert Schumann: herald of a “new poetic age, Oxford, Oxford University Press, 1997, 

σελ. 335 
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 ό.π., Fauser, “Wagnerism”, σελ. 225 
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όπερές του Σαλώµη και Ηλέκτρα. Ωστόσο ο Strauss δεν ικανοποιήθηκε ποτέ από την 

όπερα του Debussy, χαρακτηριστικά είναι τα παρακάτω λόγια του:  

 

«Είναι πάντα κάπως έτσι; Τίποτα περισσότερο; ∆εν υπάρχει τίποτα, καθόλου 

µουσική. Η αρµονία είναι ανεπαίσθητη, υπάρχουν καλά ορχηστρικά εφέ, έχει µία πολύ καλή 

αίσθηση αλλά αυτό δε σηµαίνει τίποτα απολύτως. Θεωρώ ότι δεν είναι τίποτα περισσότερο 

από το δράµα του Maeterlinck, µόνο του, χωρίς µουσική.»63 

 

Ο Strauss µπορεί να ήταν σύγχρονος του Debussy, ωστόσο ζώντας στο 

γερµανικό χώρο και όχι στο γαλλικό υιοθέτησε τις παραδόσεις του τόπου του. Στις 

αρχές του 20ου αιώνα, στην Αυστρία και τη Γερµανία, οι εικαστικοί καλλιτέχνες 

θέλησαν «να καταπιαστούν µε τη γυµνή αλήθεια της ανθρώπινης ύπαρξης και να 

εκφράσουν συµπόνια για τον απόκληρο και τον άσχηµο. Ήταν θέµα τιµής γι’ αυτούς 

να αποφεύγουν οτιδήποτε ελκυστικό και να σοκάρουν την «µπουρζουαζία» για να 

την αφυπνίσουν από την πραγµατική ή τη φανταστική της νάρκη.»64 Τόσο ο 

µουσικός χώρος συνολικά και όσο και ο οπερατικός µεµονωµένα υιοθέτησαν την 

τάση η οποία πρότεινε «τη γυµνή έκθεση των βαθύτερων συνειδησιακών 

νοηµάτων».65 Όπερες όπως η Σαλώµη και η Ηλέκτρα του Strauss θεωρούνται 

χαρακτηριστικά παραδείγµατα της γερµανικής εξπρεσσιονιστικής όπερας. Η Σαλώµη 

του Strauss φέρει «θριαµβευτικά, φλογερά, ή και εµµονικά συναισθήµατα, 

χαρακτηριστικά του Εξπρεσιονισµού».66 Ο Strauss χαρακτηρίζεται από τη Fauser ως 

µετα-βαγκνεριστής συνθέτης και στις δύο παραπάνω όπερές του. Η Σαλώµη, θα 

µπορούσαµε να πούµε ότι είναι ένα χαρακτηριστικό δείγµα του µετα-βαγκνερικού 

decadence το οποίο φέρει χαρακτηριστικά και επινοήσεις του Wagner. Ο Strauss 

χρησιµοποιεί µεγάλη ορχήστρα, χρωµατική αρµονία µε τρόπο ανάλογο µε εκείνο του 

Wagner, ωστόσο, ο Schoell είναι που χαρακτηρίζει τις µουσικοδραµατουργικές 

επιλογές του Strauss «µοντέρνες και ροµαντικές ταυτόχρονα».67 

Ωστόσο, σύµφωνα µε τον Dahlhaus, αν θέλουµε να µελετήσουµε µία 

Literaturoper «πρέπει να ξεκινήσουµε από το libretto της».68 Το libretto µίας 

εξπρεσιονιστικής όπερας, πλησιάζει θεµατικούς άξονες όπως αυτοί «του σεξ και της 
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 ό.π., Schoell, σελ. 69 
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βίας, […] χωρίς κανένα συναισθηµατισµό».69 Το libretto της συγκεκριµένης όπερας 

βασίζεται στο θεατρικό έργο του Oscar Wilde µε τίτλο Salomé, ένα θεατρικό έργο το 

οποίο φέρει όλα τα παραπάνω στοιχεία. Ο Wilde στο συµβολιστικό του δράµα, 

καταφέρνει να τυποποιήσει «την άρνηση της ηθικότητας και του υλισµού. […] Η 

νεαρή ηρωίδα έχει εµµονή µε ένα πάθος το οποίο µπορεί να εκπληρωθεί µόνο µε το 

θάνατο, έχοντας ταυτόχρονα την αίσθηση της µοιραίας, και χρησιµοποιώντας την 

επανάληψη απλών φράσεων σε µία ονειρική ατµόσφαιρα».70 Στο θεατρικό έργο του 

Wilde παρουσιάζεται µία αυτοκτονία, το αιµατηρό παιχνίδι της Σαλώµης µε το 

κοµµένο κεφάλι του Γιοχαναάν, αλλά και ο τραγικός θάνατος της πρωταγωνίστριας 

στο κλείσιµο του έργου. Ένα τέτοιο κείµενο ήταν το καταλληλότερο για µία 

εξπρεσιονιστική όπερα.  

Τη Σαλώµη των Wilde/Strauss σκιαγραφεί ο Gilman παρακάτω: 

 

«Για να συλλάβουµε τη λάγνη πριγκίπισσα του Wilde ως ένα είδος ανατολίτισσας 

Ιζόλδης, είναι παράδοξο το να διαστρεβλώνουµε την εκτυφλωτική γυναίκα της φαντασίας 

του, είναι απαραίτητο να απαρνηθούµε την πιθανότητα της δικαιολόγησης των πράξεών της. 

Οι πιθανότητες αιτιολόγησης της αξιοσηµείωτης συµπεριφοράς της Σαλώµης είναι ελάχιστες, 

ακόµα και η νεκροφιλική µανία της τροφοδοτείται από τις συνθήκες και το περιβάλλον 

λαγνείας, του decadent και της αιµατηρής εποχής.»71 

 

Η Σαλώµη των Wilde/Strauss είχε ολοκληρώσει τη διαδροµή της στο χρόνο, 

είχε λάβει πλέον την οριστική µορφή της. Τα λόγια του Gilman προδίδουν τα 

διαφορετικά καλλιτεχνικά ρεύµατα τα οποία συνοψίζονται στη φιγούρα της 

πρωταγωνίστριας του έργου του Wilde. Η Σαλώµη φέρει τα χαρακτηριστικά µιας 

ανατολίτισσας παραπέµποντας στο χορό της και στο εξωτικό στοιχείο το οποίο τον 

συνοδεύει. Το περιβάλλον στο οποίο ζει χαρακτηρίζεται ως decadent, συσχετίζοντας 

την εκδοχή του Wilde µε την έννοια της παρακµής την οποία αποτυπώνουν αρκετοί 

ευρωπαίοι καλλιτέχνες στο έργο τους τη συγκεκριµένη ιστορική περίοδο. Τέλος, 

αναφέρεται στη νεκροφιλική µανία της πρωταγωνίστριας παραπέµποντας στο φετίχ 

του κεφαλιού το οποίο προτείνει ο Wilde και αξιοποιεί µε τη σειρά του και ο Strauss 

στην οπερατική εκδοχή του έργου.  

                                                      
69

 ό.π., Temperley, σελ. 29 
70

 Innes, Chr., Modern British Drama, 1890-1990, Cambridge, Cambridge University Press, 1995, σελ. 

354 
71

 Gilman, L., Aspects of Modern Opera, New York, Joan Lane Company, 1908, σελ. 82-3 



 18 

Η παρακµή, το γκροτέσκο, ο εξωτισµός, ο φετιχισµός στη Σαλώµη των 

Wilde/Strauss 

 

Ο Oscar Wilde µεταµόρφωσε τη Σαλώµη, από µία µυθική πριγκίπισσα σε µία 

θεότητα του Decadence στη fin de siècle Ευρώπη. Η σύνδεση των τεχνών µε την 

έννοια της παρακµής (decadence), ήταν µια συχνή τάση των καλλιτεχνών τη 

συγκεκριµένη περίοδο στον ευρωπαϊκό χώρο. Σύµφωνα µε τη Rodney, οι ροµαντικοί 

ήταν εκείνοι οι οποίοι ανακάλυψαν στον πόνο και «στον φόβο την πηγή της 

οµορφιάς, […] µία νοοτροπία η οποία εµφανίζεται ήδη από τα τέλη του 18ου αιώνα 

στα έργα του Marquis de Sade».72 Ο Dijkstra υποστηρίζει ότι οι συγγραφείς οι οποίοι 

εντάσσονται στο decadence συνήθιζαν να «ικανοποιούνται από τον πόνο».73 Έτσι, η 

οξύµωρη σχέση πόνου/οµορφιάς µετατράπηκε σε «οικεία και διείσδυσε στην 

καλλιτεχνική έκφραση του 19ου αιώνα».74  

Το έργο συµβολιστών ποιητών όπως ο Verlaine και ο Baudelaire, 

χαρακτηριζόταν decadent ήδη από το 1890 περίπου. Ως όρος, η παρακµή, δε 

χρησιµοποιήθηκε µε το ακριβές νόηµά της. Αντίθετα συνδέθηκε µε «την ηθική ή τη 

στέρησή της»,75 δηλώνοντας συνήθως, «κάποια µορφής µοµφή, ή την ανυπακοή»76 

γενικότερα. Ωστόσο, αυτός ο όρος λειτούργησε αυτοπροσδιοριστικά «για ορισµένους 

νέους, οι οποίοι µασκάρεψαν το φόβο της αποτυχίας µε την ακατανόητη 

αχρειότητα».77 Βασιζόµενοι σε έναν ορισµό όπως ο παραπάνω, ο οποίος θεωρεί την 

έλλειψη της ηθικής ικανοποιητικό χαρακτηριστικό για να κατατάξει ένα έργο στο 

Decadent Movement µπορούµε να εντάξουµε στο συγκεκριµένο ρεύµα, και έργα 

όπως αυτά «του Αριστοφάνη […], ή του Shakespeare […] χωρίς ωστόσο να είναι 

decadent».78  

Αυτό το οποίο λείπει για να µπορούµε να µιλάµε όντως για decadence είναι η 

έννοια του συµβολισµού. Το Decadence, σύµφωνα µε τον Joad, «αποκρυσταλλώνεται 

υπό τη φόρµα του συµβολισµού».79 Ο συµβολισµός ως όρος, εµφανίστηκε «το 1885 

από τον Jean Moréas ως απάντηση σε αυτούς που τοποθετούσαν τους Verlaine, 
                                                      
72
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Mallarmé […] στο Decadent Movement, […] αντ’ αυτού ο Jean Moréas χαρακτήρισε 

τα έργα τους συµβολιστικά ποιήµατα»,80 γνωρίζοντας καλά ποια ήταν η σηµασία της 

έννοιας του συµβόλου.  

Το κοινωνικό περιβάλλον στο οποίο ο Wilde εντάσσει την πρωταγωνίστριά 

του δεν είναι τίποτα περισσότερο από ένα περιβάλλον σήψης και παρακµής. Ο 

Romain Rolland, στο γράµµα του προς τον Richard Strauss στις 14 Μαΐου του 1907, 

περιγράφει µε τον καλύτερο δυνατό τρόπο το περιβάλλον του παλατιού. Αναφέρει ότι 

«[…] η Σαλώµη του Wilde και όλοι όσοι την περιβάλλουν είναι αρρωστηµένοι, 

ακάθαρτοι, υστερικά ή αλκοολικά όντα τα οποία ζέχνουν την εκλεπτυσµένη και 

αρωµατισµένη σήψη».81 Πρόκειται για ένα περιβάλλον το οποίο ο Innes χαρακτηρίζει 

ταυτόχρονα ως «decadent, αιµοµικτικό και στείρο
82»,83 για µία κοινωνία 

«διεφθαρµένη, ανεκπλήρωτη έως και αόριστη».84 Ο Donohue υποστηρίζει ότι ο 

Wilde καταφέρνει να σκιαγραφήσει αποτελεσµατικά την κοινωνική δοµή την οποία 

επιθυµεί, µέσα από την οποία προάγει «το ακραίο, το παράδοξο, και τις αντιθέσεις 

εντός µίας συνεχώς αυξανόµενης αταξίας».85  

Μία έννοια η οποία πλησιάζει αυτή της παρακµής είναι η έννοια του 

grotesque (γκροτέσκο). Σύµφωνα µε τον James Luther Adams, η έννοια του 

grotesque εµφανίστηκε µε σκοπό να προσδιορίσει «ένα ονειρικό στυλ, 

φαντασµαγορικής ευφορίας. Ωστόσο, αναπτύχθηκε ως η απεικόνιση του 

εξωφρενικού, του γελοίου, του διεστραµµένου».86 Η Σαλώµη του Wilde δε θα 

µπορούσε να µην ενταχθεί σε κάτι τέτοιο. Grotesque, χαρακτηρίζεται η συµπεριφορά 

της Σαλώµης καθώς το πάθος της για τον Γιοχαναάν, ένα δοµικό χαρακτηριστικό του 

έργου, είναι που την ωθεί να ζητήσει το κεφάλι του άνδρα που ποθεί. Στην τελευταία 

σκηνή του έργου, σκιαγραφείται το «grotesque πορτρέτο της µεταµόρφωσης και της 
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δυσλειτουργίας του µυαλού της Σαλώµης».87 Πρόκειται για το σηµείο στο οποίο η 

Σαλώµη φιλά το νεκρό κεφάλι του προφήτη.  

Το δεύτερο στοιχείο το οποίο επισηµάναµε στο απόσπασµα του Gilman είναι 

η συσχέτιση της Σαλώµης µε την Ανατολή και το εξωτικό στοιχείο. Σύµφωνα µε το 

Locke, ο εξωτισµός περιλαµβάνει «την απόσπαση ενός µέρους, ανθρώπων, ή του 

κοινωνικού περιβάλλοντος έντονα διαφορετικού από τις αποδεχόµενες τοπικές 

νόρµες στις συνήθειες, στα έθιµα και την ηθική».88 Την κοινωνία την οποία 

περιγράφει ο Wilde την έχουµε εντάξει µέχρι στιγµής σε αυτό το οποίο περιγράψαµε 

ως Decadence. Ωστόσο, βασιζόµενοι στο Hamberlin και στο συσχετισµό µεταξύ «του 

εβραϊκού στοιχείου, µε τη σεξουαλική διαστροφή, την ηθική εξαχρείωση και την 

ασθένεια»,89 µπορούµε να εντάξουµε αυτή την κοινωνία και στα προαναφερθέντα 

εννοιολογικά πλαίσια του εξωτισµού. Το εξωτικό στοιχείο εντοπίζεται, σύµφωνα µε 

τον Kultermann, σε αντιθετικές εικόνες και έννοιες, οι οποίες ωστόσο, καταφέρνουν 

να συνδεθούν ακριβώς µέσω αυτής της βασικής αντίθεσης. Έτσι, εικόνες όπως αυτές 

«του χορού και του θανάτου, της αποπλάνησης και της απελευθέρωσης»90 

εµφανίζονται σε ανατολίτικες κουλτούρες και όχι στην Ευρώπη στα τέλη του 19ου 

αιώνα.  

Ωστόσο, αν αναζητήσουµε το βασικό στοιχείο του έργου το οποίο παραπέµπει 

στην Ανατολή, πέρα από τα διάφορα κοινωνικά χαρακτηριστικά, θα διαπιστώσουµε 

ότι δεν είναι άλλο από το χορό της Σαλώµης. Πρόκειται για το µοναδικό 

χαρακτηριστικό το οποίο ακολούθησε τη Σαλώµη σε όλες τις µεταµορφώσεις και 

παραλλαγές της,91 ένα στοιχείο το οποίο χαρακτηρίζει την ίδια αλλά και το έργο των 

Wilde/Strauss συνολικά. Το στοιχείο το οποίο επιτείνει την εξωτική αίσθηση δεν 

είναι άλλο από τα πέπλα. Ο Wilde άλλωστε, το χορό της ως χορό των επτά πέπλων. Η 

χρήση των πέπλων είναι που εντείνει ακόµα περισσότερο αυτή την 

εξωτική/ανατολίτικη αίσθηση. Το πέπλο είναι ένα στοιχείο το οποίο είναι 

συνυφασµένο µε την εικόνα της γυναίκας της Ανατολής καθώς είναι αυτό το οποίο 
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 Fisher, B.D., Opera Classics Library Series, Richard Strauss’s Salome, Opera Journeys Publishing, 

2005, σελ. 34 
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 Locke, R. P., “Exoticism”, στο Grove Μusic Οnline, σελ. 1  
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 Hamberlin, L., “Visions of Salome: The Femme Fatale in American Popular Songs before 1920”, 
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Historiae, Vol. 27, No. 53 (2006), σελ. 187 
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 βλ. στο κεφάλαιο «Το πρότυπο της Σαλώμης σε ευρωπαίους καλλιτέχνες στα τέλη του 19
ου

 αιώνα» 

τη μεταμόρφωση της Σαλώμης στο χρόνο, και την τελική διαμόρφωση του προτύπου της από τον 

Oscar Wilde.  
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καλύπτει το πρόσωπό της. Ένα τέτοιο σύµβολο αγνότητας αλλά και κυριαρχίας του 

άνδρα στη γυναίκα για την Ανατολή επιλέγει ο Wilde να είναι αυτό το οποίο θα 

κρύβει το γυµνό κορµί της Σαλώµης. Έτσι, η αφαίρεση του πέπλου δεν µπορεί παρά 

να παραπέµπει «στην ελευθερία, στην απόρριψη του αντρικού ελέγχου προς τις 

γυναίκες, κατοχυρώνει µία νέα δυναµική ισότητα».92  

Ωστόσο, παρόλο που το περιβάλλον αλλά και η πρωταγωνίστρια µεµονωµένα 

φέρουν χαρακτηριστικά τα οποία παραπέµπουν στον εξωτισµό, η συµπεριφορά της 

αντικατοπτρίζει πολύ περισσότερο τα δυτικά πρότυπα. Όπως είδαµε παραπάνω οι 

ευρωπαίοι καλλιτέχνες στα τέλη του 19ου αιώνα είχαν επηρεαστεί πολύ από τις 

αντιλήψεις του Freud, έτσι στοιχεία που εµφανίζονται στη συµπεριφορά των 

πρωταγωνιστών παραπέµπουν σε αυτές τις θεωρίες και αντιλήψεις. Στη συγκεκριµένη 

περίπτωση το πάθος και η επιθυµία είναι που καθορίζουν τις πράξεις της Σαλώµης 

κατά τη διάρκεια του έργου. Ο τρόπος µε τον οποίο η Σαλώµη εκφράζει τον πόθο της 

για τον Γιοχαναάν αντικατοπτρίζει τη Φροϋδική θεωρία του φετίχ.  

Ο Freud αναφέρει σχετικά µε τη χρήση των φετίχ ότι: «σε αυτές (τις 

περιπτώσεις) το φυσιολογικά σεξουαλικό αντικείµενο αντικαθίσταται από ένα άλλο 

το οποίο φέρει κάποια σχέση µε αυτό, αλλά είναι τελείως ακατάλληλο για να 

εξυπηρετήσει τους φυσιολογικούς σεξουαλικούς στόχους».93 Τα δύο συχνότερα 

σηµεία του σώµατος τα οποία χαρακτηρίζονται ως φετίχ είναι σύµφωνα µε το Freud 

τα µαλλιά και τα πόδια. Η Σαλώµη, ήδη από την τρίτη σκηνή εκδηλώνει την επιθυµία 

της για τον Γιοχαναάν επαινώντας τρία σηµεία του σώµατός του. Αρχικά αναφέρεται 

στο σώµα του, έπειτα στα µαλλιά του και τέλος στο στόµα του, το σηµείο στο οποίο 

εµµένει και περισσότερο. Η αντιµετώπιση των τριών αυτών σηµείων είναι κάθε φορά 

η ίδια, η Σαλώµη επαινεί το εκάστοτε σηµείο του σώµατος του Γιοχαναάν, και µετά 

τη δική του άρνηση το αναθεµατίζει.  

Ο Freud υποστηρίζει ότι ο φετιχισµός έχει τις ρίζες του στο «γυναικείο 

ευνουχισµό».94 Υποστηρίζει ότι η γυναίκα υπήρχε ως όλον µέχρι τη στιγµή που έχασε 

το γεννητικό όργανο του άνδρα, από εκεί και έπειτα οι κινήσεις της έχουν ως στόχο 

την εύρεση αυτού του χαµένου πλέον σεξουαλικού οργάνου.95 Το αποκορύφωµα 

αυτής της πρακτικής έρχεται στο τέλος του έργου, τη στιγµή που η Σαλώµη φιλά το 
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 Για περισσότερες πληροφορίες: βλ. ό.π., Freud, σελ. 65-68, 351-357 
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νεκρό πια κεφάλι του Γιοχαναάν. Ο Sander Gilman εφαρµόζει αυτές τις απόψεις στο 

µύθο της Σαλώµης υποστηρίζοντας ότι η Σαλώµη ζητά το κεφάλι του άνδρα που την 

απέρριψε εξαιτίας «του τραύµατος που προέκυψε από την αποπλάνηση από τον θετό 

πατέρα της, τον Ηρώδη».96  

Έτσι, η Σαλώµη του Wilde, είναι µία περσόνα η οποία µπορεί να είχε µία 

πορεία αιώνων στη δυτική κουλτούρα, ωστόσο, έχει επηρεαστεί από τις περισσότερες 

καλλιτεχνικές τάσεις που κυριάρχησαν στα τέλη του 19ου αιώνα. Αυτή η decadent 

πριγκίπισσα που ποθεί παθιασµένα έναν προφήτη, µια femme fatale η οποία κάνει τα 

πάντα για να τον αποκτήσει, είναι η Σαλώµη των Wilde/Strauss. Ωστόσο, η Σαλώµη 

ως φιγούρα εµφανίζεται πολύ νωρίτερα, ως µυθική πριγκίπισσα/χορεύτρια στην 

πρώτη βιβλική εκδοχή. Αν θέλουµε να µελετήσουµε την εξέλιξη του προτύπου της 

Σαλώµης ανά τους αιώνες, πρέπει να προχωρήσουµε σε µία κατηγοριοποίηση των 

εµφανίσεών της. Πρόκειται για έναν τριµερή διαχωρισµό ο οποίος περιλαµβάνει την 

παραδοσιακή Σαλώµη, τη Σαλώµη femme fatale και τη Σαλώµη όπως διαµορφώνεται 

στο έργο των συµβολιστών καλλιτεχνών.  

 Αυτού του είδους η ταξινόµηση έχει ως αφετηρία «την καταγωγή του 

περιεχοµένου του έργου και όχι αποκλειστικά την ιστορική συνέχεια».97 Το 

αποτέλεσµα είναι το εξής: η παραδοσιακή Σαλώµη αναφέρεται στην πρώιµη 

εκκλησιαστική λογοτεχνία,98 η Σαλώµη ως femme fatale στις εµφανίσεις της στη 

λογοτεχνία ευρωπαίων καλλιτεχνών όπως ο Heinrich Heine. Τέλος, η συµβολιστική 

Σαλώµη είναι αυτή η οποία αποτυπώνεται στο έργο καλλιτεχνών όπως ο Gustave 

Moreau, o Stéphane Mallarmé και ο Oscar Wilde. Η φιγούρα της Σαλώµης όπως 

διαµορφώνεται στο έργο των Heine, Flaubert, Mallarmé, Huysmans µπορεί να 

θεωρηθεί ένα έµβληµα της fin de siècle Ευρώπης. Αυτοί είναι και οι καλλιτέχνες οι 

οποίοι επηρέασαν τόσο τον Wilde όσο και τον τρόπο µε τον οποίο διαµορφώνεται η 

φιγούρα της Σαλώµης στο έργο του. Το πρότυπο της Σαλώµης στο έργο αυτών των 

καλλιτεχνών είναι που θα µελετήσουµε παρακάτω.  
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 ό.π., Gilman, σελ. 53 
97

 ό.π., King, σελ. 41- 42 
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 Ουσιαστικά προέκυψε από τις αναφορές των καλλιτεχνών στον αποκεφαλισμό του Ιωάννη, και όχι 
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2. Η Σαλώµη του Oscar Wilde 

 

Το πρότυπο της Σαλώµης για τους ευρωπαίους καλλιτέχνες του 19ου αιώνα 

 

«(Ο Oscar Wilde) Τη φαντάστηκε γυµνή, αλλά στολισµένη µε κοσµήµατα, να 

χτυπούν και να κουδουνίζουν στα µαλλιά της, στους αστραγάλους της, στους καρπούς της, 

στο λαιµό της, να περιβάλλουν τους γοφούς της υψώνοντας, µε τις µυριάδες λαµπερές 

αντανακλάσεις τους, την ακολασία της ακόλαστης κεχριµπαρένιας σάρκας.»99 

 

Πρόκειται για τη Σαλώµη όπως τη φανταζόταν και την περίγραφε ο Oscar 

Wilde, ως την απόλυτη ενσάρκωση της femme fatale. Ο ίδιος, εγκατέλειψε απόψεις οι 

οποίες θα συνέδεαν τη δική του Σαλώµη µε τη φιγούρα της αρχαιότητας.100 Αντίθετα, 

«αποφάσισε να επικεντρωθεί στη σχέση Σαλώµης/Ιωάννη Βαπτιστή».101 Η δική του 

εκδοχή βασίστηκε σε «λαϊκές παραδόσεις ή ακόµα και στη µυθολογία»,102 και όχι 

στις πρώτες θρησκευτικές αναφορές. Ο Wilde εντάσσει τη Σαλώµη «στην 

ατµόσφαιρα της ανθυγιεινούς οµορφιάς»,103 «αυτή η µικρή πριγκίπισσα της Ιουδαίας 

[…], αντιµετωπίζεται ως θεότητα του Decadence».104 Σύµφωνα µε τον Donohue, ο 

Wilde καταφέρνει να συνδυάσει στο έργο του «το συµβολισµό του Maeterlinck µε 

τον εξωτισµό του Flaubert, και τον αισθησιασµό του Moreau, όπως αυτός 

ερµηνεύεται από τον Huysmans, […] έτσι δηµιουργεί µία femme fatale στο fin de 

siècle».105  

Ο Wilde δεν είναι ο πρώτος καλλιτέχνης οποίος προσπάθησε να αποτυπώσει 

στο έργο του τη femme fatale Σαλώµη. Ο ίδιος ήρθε σε επαφή µε το µύθο της 

Σαλώµης µετά από την παρότρυνση του Walter Pater106 να ασχοληθεί µε τις Τρεις 
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Ιστορίες του Gustave Flaubert, ένα έργο το οποίο περιλαµβάνει και την υπόθεση της 

Ηρωδιάδας.107 Ο Wilde «λάτρεψε τροµερά το έργο του Flaubert, ωστόσο ήταν µία 

άλλη Ηρωδιάδα που του έδωσε κίνητρο για να γράψει το έργο του»,108 πρόκειται για 

την Ηρωδιάδα του Mallarmé.109 Οι γνώσεις όµως του Wilde δεν περιορίζονται σε 

αυτούς τους δύο συγγραφείς. Αντίθετα, είχε καλή γνώση της ήδη υπάρχουσας 

φιλολογίας, άλλωστε η δική του Σαλώµη φέρει στοιχεία από προϋπάρχοντα έργα.  

Ο συγγραφέας ο οποίος πρώτος εισήγαγε το θέµα στην ευρωπαϊκή λογοτεχνία 

είναι ο Heinrich Heine µε το έργο του Atta Troll110 (1841). Η Ηρωδιάδα του Heine 

«Στα χέρια της κρατάει/ Αυτό το αστραφτερό πιάτο, µε το κεφάλι/ Του Ιωάννη 

Βαπτιστή, το οποίο φιλάει:/ Ναι το κεφάλι, µε φλογερά φιλιά».
111 Ο Heine είναι αυτός 

ο οποίος εισάγει στο µύθο της Σαλώµης το φιλί της νεκρής κεφαλής του Ιωάννη. 

Ωστόσο αυτό το φιλί είναι µία «τιµωρία µετά θάνατον και όχι πράξη απόλαυσης όσο 

είναι εν ζωή»112 όπως συµβαίνει στο έργο του Wilde. Σύµφωνα µε την Malik, ο Heine 

εισάγει το στοιχείο του «έρωτα χωρίς ανταλλάγµατα»113 καθώς «∆εν υπήρχε καµία 

άλλη εξήγηση/ Πέρα από την τρελή λαχτάρα της/ Μπορεί µία γυναίκα να θέλει το 

κεφάλι/ Κάποιου άντρα που δεν αγαπάει;».114 Αντίστοιχα, στο έργο του Wilde «ο 

θάνατος του Ιωάννη προέρχεται από αγάπη»115 καθώς η δική του Σαλώµη αναφέρει 

στον τελευταίο µονόλογό της «Γιοχαναάν, Γιοχαναάν, ήσουν ο µόνος άντρας που 
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ερωτεύτηκα.».116 Αυτή η εξόριστη Ηρωδιάδα του Heine είναι που ώθησε τον 

Theodore de Banville να ασχοληθεί µε το θέµα.  

Το έργο του Banville µε τίτλο Princesses,117 περιλαµβάνει µικρά ποιήµατα τα 

οποία αναφέρονται σε «είκοσι διάσηµες γυναίκες της αρχαιότητας, ανάµεσα στις 

οποίες είναι και η Ηρωδιάδα».118 Ωστόσο, δεν είναι αυτό το έργο του το οποίο 

σχετίζεται µε την εξέλιξη της femme fatale Σαλώµης αλλά το σονέτο του µε τίτλο La 

Danseuse (1870) το οποίο έγραψε «µε αφορµή τον πίνακα του Henri Regnault119 µε 

τίτλο Salomé».120 Η εντύπωση που προκαλεί η Σαλώµη του Regnault121 είναι 

εξωτική, «µία µαροκινή ατµόσφαιρα η οποία προβάλλεται από τεχνήµατα όπως το 

µαχαίρι, το δέρµα ζώου κάτω από τα πόδια της, η µεταξωτή µπλούζα της».122 Αυτή η 

δουλειά χαρακτηρίστηκε ως «άνευ προηγουµένου […] από του κριτικούς της 

εποχής».123 Είναι η πρώτη φορά που η Σαλώµη «δεν εµφανίζεται επικίνδυνη»,124 

αντίθετα, εµφανίζεται «βάρβαρη, άγρια αλλά ταυτόχρονα και λεπτοδουλεµένη».125 Ο 

ίδιος ο δηµιουργός της, την χαρακτήρισε ως «εξηµερωµένο πάνθηρα, […] ωστόσο 

πάντοτε βίαιο και πρωτόγονο».126 

Ο Wilde αναφερόµενος στις αναπαραστάσεις τις Σαλώµης στη ζωγραφική 

θεωρεί ότι:  

 

«Η Σαλώµη του Rubens έµοιαζε µε µία αποπληκτική Maritornes. Από την άλλη η 

Σαλώµη του Leonardo ήταν άυλη. Αυτές του Dürer, του Ghirlandaio, του van Thulden ήταν 

ανεπιτυχείς γιατί ήταν ηµιτελείς. Η επιτυχηµένη Σαλώµη του Regnault του φαινόταν µία 

απλή γύφτισσα. Μόνο η Σαλώµη του Moreau τον ικανοποιούσε και του άρεσε να αναφέρεται 
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στην περιγραφή του Huysmans στους πίνακες του Moreau. Ήταν πρόθυµος να επισκεφτεί το 

Prado για να δει πώς τη ζωγράφισε ο Stanzioni, και ο Titian».127 

 

Ο Albrecht Dürer, στον πίνακα µε τίτλο “The beheading of Saint John”128 

(1510) απεικονίζει τη Σαλώµη «αφράτη, µε µία έκφραση πόνου, […] και τον Ηρώδη 

να παρατηρεί µε θλίψη»129 την παραλαβή του νεκρού κεφαλιού από τη Σαλώµη. Ο 

Rubens στη δική του εκδοχή και στο έργο του µε τίτλο “The Feast of Herod”130 (Η 

Γιορτή του Ηρώδη, 1683), παρουσιάζει τη Σαλώµη «να δείχνει το κεφάλι του Ιωάννη 

στον Ηρώδη. […] Η προσοχή του (του Ηρώδη) είναι στραµµένη στο κεφάλι του 

Αγίου».131 Ο Rubens απεικονίζει τόσο τη Σαλώµη όσο και τη µητέρα της «να 

χαµογελούν, αντίθετα ο Ηρώδης δείχνει φοβισµένος».132 Μία από τις 

χαρακτηριστικότερες αναπαραστάσεις της Σαλώµης είναι αυτή του Titian133 (Salome 

with the head of John the Baptist, 1550). Στη συγκεκριµένη εκδοχή η Σαλώµη έχει 

µία «πολύ κοµψή πόζα»134 καθώς κρατά το «ωχρό, µατωµένο κεφάλι µε τα 

αναµαλλιασµένα µαλλιά, […] στο δίσκο στον οποίο πέφτουν οι τελευταίες κηλίδες 

αίµατος».135  

Ωστόσο, σύµφωνα µε τον Wilde η µόνη ικανοποιητική Σαλώµη ήταν αυτή του 

Moreau. Ο Mario Praz τη χαρακτηρίζει ως «την αντιπροσωπευτικότερη 

Σαλώµη/femme fatale»,136 µία γυναίκα η οποία «κυριεύει τους άντρες µέσω της έλξης 

της, […] αισθησιακή, ερωτική αλλά παράλληλα αθώα και αφελής».137 Αυτή η 

Σαλώµη, δεν είναι πια η «µικρής σηµασίας, ανατολίτικης κουλτούρας, […], αλλά 

πάντα χωρίς το κεφάλι του Αγίου»138 κοπέλα που περίγραψε ο Regnault. Αντίθετα, 

πρόκειται για µία «µυθική πριγκίπισσα, µία ιέρεια, µία χορεύτρια η οποία εξυπηρετεί 
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καθαρά τελετουργικούς σκοπούς σε έναν µυθικό ναό του παρελθόντος»,139 η οποία 

εµφανίζεται «ηµίγυµνη, στολισµένη µε κοσµήµατα».140 Αυτή η Σαλώµη «αποπνέει 

ερωτισµό, µυστήριο, φέρει µια ερωτική οµορφιά ως ιέρεια του απόκρυφου».141 Ο 

συµβολιστής ζωγράφος Gustave Moreau απεικονίζει τη Σαλώµη σε δύο πίνακές του 

«τους οποίους ολοκλήρωσε το 1876 µε τίτλους Salomé, dansant devant Hérode142 (Η 

Σαλώµη, χορεύοντας µπροστά στον Ηρώδη) και L’Apparition143 (Η Εµφάνιση)144 

αντίστοιχα.  

Τέσσερα χρόνια αργότερα, «ο Huysmans συµπεριέλαβε περιγραφές της 

δουλειάς του Moreau στο έργο του À Rebours».145 Αυτό το έργο ήταν που συνέδεσε 

«τη σαρκική παρθένα στο έργο του Flaubert και την πεινασµένη κυνηγό-κεφαλιών 

στους πίνακες του Moreau».146 Ο Huysmans φαντάζεται τον πρωταγωνιστή του 

έργου, τον Des Esseintes, «έναν ήρωα µε αριστοκρατική καταγωγή, µε σπάνιο 

καλλιτεχνικό και προσωπικό γούστο»,147 να έχει αποκτήσει αυτούς τους δύο πίνακες 

του Moreau και να προχωρά σε αναλυτικές περιγραφές τους. 

Σύµφωνα µε τον Huysmans, η Σαλώµη του Moreau ήταν «η συµβολιστική 

θεότητα της άσπλαχνης λαγνείας, η θεά της αθάνατης Υστερίας, της καταραµένης 

Οµορφιάς, […] ανεύθυνη, αναίσθητη, επιζήµια, όπως η Ελένη της αρχαιότητας, 

µοιραία για όποιον την πλησίαζε, για όποιον την κρατούσε, για όποιον την άγγιζε».148 

Παρακάτω, περιγράφει τη Σαλώµη/χορεύτρια «τελείως γυµνή, στον ενθουσιασµό του 

χορού της, τα πέπλα της πέφτουν, τα χρυσοκέντητα υφάσµατα γλιστρούν, είναι 

ντυµένη µόνο µε χρυσαφικά και ηµιδιαφανούς πολύτιµους λίθους.».149 Τόσο η 

Σαλώµη, όσο και η Σαλώµη/χορεύτρια είναι για τον Huysmans ένα «αντικείµενο 

πόθου».150 Έτσι, φαντάζεται και ο Wilde τη δική του femme fatale, «τελείως γυµνή, 
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αλλά στολισµένη µε βαριά περιδέραια, φτιαγµένα από κοσµήµατα κάθε χρώµατος, 

υγρά από τη φλόγα της κεχριµπαρένιας σάρκας της».151  

Σύµφωνα µε τον Donohue το δίπολο Σαλώµη/χορεύτρια και ο χορός της 

Σαλώµης είναι «ο βασικός άξονας για την κατανόηση του έργου του Wilde».152 Αν η 

femme fatale Σαλώµη σκιαγραφείται στο έργο των Moreau/ Huysmans,153 στο έργο 

του Flaubert σκιαγραφείται η Σαλώµη/χορεύτρια µε τον τρόπο που την απεικονίζει ο 

Wilde. Άλλωστε, ο Wilde επιθυµεί η δική του Σαλώµη να είναι ταυτόχρονα 

«αισθησιακή και […] αγνή».154 Ο Gustave Flaubert γράφει το «1876 ή 1877 τη δική 

του Ηρωδιάδα».155 Ο Flaubert µετατρέπει την Ηρωδιάδα
156 «σε µία φιλόδοξη µέγαιρα 

του 19ου αι., […] ενώ καταφέρνει να µεταµορφώσει την ίδια τη Σαλώµη σε µία νεαρή 

πόρνη […] εισάγοντας νέα στοιχεία στο χορό της».157  

 

«Ύστερα ήρθε η παραφορά του έρωτα που λαχταρά τον κορεσµό. Χόρεψε σαν τις 

Ιέρειες στις Ινδίες, σαν τις γυναίκες της Νουβίας στους καταρράκτες του Νείλου, σαν τις 

Βακχίδες της Λυδίας. Λυγούσε πότε δεξιά, πότε αριστερά, µπρος, πίσω, ίδιο λουλούδι που το 

δέρνει η ανεµοζάλη. Τα µπριλάντια χοροπηδούσαν στα αυτιά της, το φόρεµα στη ράχη της 

στραφτοκοπούσε κι άλλαζε χρώµατα. Αόρατες σπίθες ξεπηδούσαν από τα χέρια, από τα 

πόδια, από τα ρούχα και φλόγιζαν τους άντρες. Ακούστηκε µουσική από άρπα. Το πλήθος 

ξέσπασε σε ζητωκραυγές. Χωρίς να κάµψει τα γόνατά της, ανοίγοντας τα πόδια της, έσκυψε 

τόσο χαµηλά ώστε το σαγόνι της µόλις που ακούµπησε το πάτωµα. Κι οι νοµάδες, οι 

συνηθισµένοι στην εγκράτεια, οι στρατιώτες της Ρώµης, οι τόσο έµπειροι στις ασωτίες, οι 

φιλάργυροι Τελώνες, οι πικραµένοι από τις θεολογικές διαµάχες και τα γηρατειά Ιερείς, όλοι, 

µε ορθάνοιχτα ρουθούνια, έτρεµαν από πόθο.»158 
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Ωστόσο, ακόµα και σε αυτή την εκδοχή η Σαλώµη παρουσιάζεται «ως όργανο 

στα χέρια της µητέρας της».159 Η ίδια θα µπορούσε «να θεωρηθεί αθώα καθώς […] 

δεν είναι αυτή η οποία πεινά για το κεφάλι ενός άντρα»,160 είναι αυτή η οποία στο 

κείµενο του Flaubert εµφανίζεται απλώς «να επαναλαµβάνει τις οδηγίες της µητέρας 

της».161 Άλλωστε, ήταν η Ηρωδιάδα που την «είχε διαπαιδαγωγήσει […], ώστε να 

την αγαπήσει ο Τετράρχης.»162 Αντίθετα, ο Wilde δε θέλησε να αποτυπώσει στο έργο 

του µία Σαλώµη «χωρίς συνείδηση, ένα άφωνο όργανο στα χέρια της Ηρωδιάδας»163. 

Η δική του Σαλώµη «υποκινεί την απαίτηση για το κεφάλι του Ιωάννη χωρίς να 

βασίζεται, όπως συνέβη παλαιότερα, στις προτροπές της µητέρας της».164  
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Το δράµα του Oscar Wilde 

 

Ο Oscar Wilde προχωρά σε µία τελείως διαφορετική προσέγγιση του θέµατος 

από οποιαδήποτε άλλη είχε γίνει µέχρι το 1891. Παραµερίζοντας τα νέα στοιχεία τα 

οποία προσέθεσε τόσο στην αρχική βιβλική εκδοχή όσο και στον ίδιο το µύθο και την 

εξέλιξή του ανά τους αιώνες, ο Wilde δίνει νέες δυνατότητες τοποθετώντας για 

πρώτη φορά τη Σαλώµη στο κέντρο ενός θεατρικού έργου. Ο Wilde επιλέγοντας ως 

πρωταγωνίστρια του έργου του τη Σαλώµη, «δίνει ιδιαίτερη προσοχή στην ίδια»165 

διαµορφώνοντας τη δική της «προσωπικότητα και ψυχοσύνθεση».166 Είναι αυτή που 

καθορίζει την εξέλιξη των πραγµάτων, είναι αυτή που «ζητά το κεφάλι παρορµητικά, 

ως µία µορφή εκδίκησης»167 και όχι η µητέρα της όπως συνέβη σε προηγούµενες 

εκδοχές του έργου.  

Αυτή η Σαλώµη φέρει όλα τα χαρακτηριστικά τα οποία την κατατάσσουν 

ανάµεσα στις παλαιότερες femme fatale εκδοχές της. Ίσως αυτός να είναι ο λόγος που 

αρκετοί µελετητές του έργου δεν κατάφεραν να ξεφύγουν ποτέ από αυτό το 

στερεότυπο, ένα στερεότυπο το οποίο παραπέµπει στο «θηριώδες και σεξουαλικό»168 

πρότυπο της Σαλώµης. Πέρα όµως, από αυτή την άποψη η οποία βασίζεται στην 

εξέλιξη του µύθου της, υπήρξε και µία άλλη την οποία ασπάστηκαν αρκετοί 

σύγχρονοι του Wilde οι οποίοι υποστήριξαν ότι η Σαλώµη του Wilde είναι «µία 

αποµίµηση του έργου του Maeterlinck»169 και κυρίως του έργου του µε τίτλο Princess 

Maleine. Ίσως ο τρόπος µε τον οποίο αντιµετώπισε ο ίδιος ο Wilde το θέµα να 

συνοψίζεται στην παρακάτω φράση της Koritz: «Ο Wilde, […] πρότεινε µία υψηλής 

αισθητικής, συµβολιστική ανάγνωση του χαρακτήρα της (της Σαλώµης) και του 

έργου ως σύνολο».170  

Στην πραγµατικότητα ο Oscar Wilde κατάφερε να εξελίξει τη femme fatale 

Σαλώµη, την οποία παρέλαβε από καλλιτέχνες των οποίων το έργο προηγήθηκε του 

δικού του, σε µία ολοκληρωµένη «Decadent femme fatale»171 περσόνα στο fin de 

siècle. Αυτή η Σαλώµη είναι ταυτόχρονα «αισθησιακή/ερωτική […] αλλά και 
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µυστικιστική, υπερβατική και αέναη».172 Αυτή η femme fatale διαµορφώνεται µε 

βάση την επιθυµία αλλά και το πάθος της,173 άλλωστε ο Wilde ήταν αυτός ο οποίος 

«ολοκλήρωσε το θρύλο του τροµερού πάθους της Σαλώµης»174. Σύµφωνα µε τον 

Dijkstra η επιθυµία της Σαλώµης µεταµορφώνεται σε πάθος κατά τη διάρκεια του 

έργου και η ίδια από femme-fatale/χορεύτρια «σε ένα βρικόλακα που διψά για 

αίµα»175 κατά τη διάρκεια του χορού της.  

Όπως αναφέραµε παραπάνω, η αγγλική έκδοση του έργου του Wilde 

πλαισιώθηκε από την εικονογράφηση του Aubrey Beardsley176 το 1893 (ή 1894). Ο 

Beardsley δεν προχώρησε σε µία επεξήγηση της ήδη υπάρχουσας δουλειάς του 

Wilde, αντίθετα εισήγαγε «καινοτόµα στοιχεία τα οποία διεύρυναν ότι είχε 

προσδιορίσει προηγουµένως»177 ο Wilde. Ο Beardsley «προσέγγισε τον Oscar Wilde 

το 1891».178 Λίγα χρόνια αργότερα η αγγλική µετάφραση εκδόθηκε µε την 

εικονογράφησή του. Ο Wilde δεν ήταν ικανοποιηµένος από τη δουλειά του 

Beardsley, άλλωστε τη χαρακτήρισε «πρόχειρα ορνιθοσκαλίσµατα που κάνει ένα 

σχολιαρόπαιδο στα περιθώρια των βιβλίων του».179 Η δυσαρέσκειά του δεν είναι 

αδικαιολόγητη καθώς ο Beardsley επέλεξε να γελοιογραφήσει ακόµα και τον ίδιο το 

συγγραφέα. Έτσι ο ίδιος ο Wilde απεικονίζεται µεταξύ των πρωταγωνιστών του 

έργου. Χαρακτηριστικές είναι δύο εµφανίσεις του, η πρώτη είναι στην απεικόνιση µε 

τίτλο “The woman in the moon” (Η γυναίκα στο φεγγάρι). Στη συγκεκριµένη 

απεικόνιση η σελήνη έχει το δικό του πρόσωπο.180 Εξίσου σηµαντική είναι και η 

ένταξή του στην απεικόνιση µε τίτλο “Enter Herodias”,181 όπου εµφανίζεται στην 

κάτω δεξιά γωνία, «να κρατά ένα ραβδί και ένα βιβλίο στο χέρι του στο οποίο 

φαίνεται ο τίτλος “Salom…”».182  
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Ωστόσο, δεν είναι τυχαία η επιλογή του θέµατος της σελήνης ως µίας εκ των 

απεικονίσεων στις οποίες προχώρησε ο Beardsley. Αρκετοί ήταν οι µελετητές183 οι 

οποίοι υπογράµµισαν ότι το ίδιο το έργο είναι γεµάτο «µε λέξεις και εικόνες οι οποίες 

σχετίζονται µε την όραση, το βλέµµα ή η παρατήρηση ενός αντικειµένου».184 Μία 

από τις κυριότερες εικόνες οι οποίες γίνονται αντιληπτές από την αρχή είναι η εικόνα 

της σελήνης. Με τα πρώτα λόγια του έργου, αποδίδονται στη σελήνη δύο 

διαφορετικοί χαρακτήρες. Αρχικά, ο Σύρος αναφέρει: «Τι όµορφη που είναι απόψε η 

πριγκίπισσα Σαλώµη!», αµέσως µετά απαντά ο Ακόλουθος της Ηρωδιάδας
185 

λέγοντας: «Κοίτα τη Σελήνη! Τι αλλόκοτη! […] Σαν πριγκίπισσα µε ποδαράκια σαν 

κάτασπρα περιστέρια.».186 Πρόκειται για το βασικό συµβολιστικό δίπολο, αυτό της 

Σαλώµης/Σελήνης187 το οποίο τη συντροφεύει σε όλη τη διάρκεια του έργου.  

Σύµφωνα µε τον Bucknell «η σελήνη, παραδοσιακά, αντιπροσώπευε τη 

θηλυκότητα, […] και εντασσόταν σε φυλετικές/συµβολιστικές πρακτικές»188 οι 

οποίες συµφωνούν µε αυτές της Σαλώµης/γυναίκας. Εποµένως, η γυναίκα και η 

σελήνη µπορούν εύκολα να αντιµετωπιστούν η µία ως εικόνα της άλλης. Το 

αποτέλεσµα είναι οι αλλαγές της σελήνης να υποδεικνύουν και αλλαγές τις οποίες 

υφίσταται η ίδια η Σαλώµη. Έτσι, µε την έναρξη του έργου µπορούµε εύκολα να 

αντιληφθούµε δύο διαφορετικές διαθέσεις στο δίπολο Σελήνη/Σαλώµη. Από τη µία η 

Σαλώµη είναι η «πριγκίπισσα µε ποδαράκια σαν κάτασπρα περιστέρια»,189 από την 

άλλη η σελήνη µοιάζει µε «γυναίκα που βγαίνει από µνήµα».190  

Οι διάφορες αναφορές στη σελήνη και στις διαθέσεις της κατά τη διάρκεια 

του έργου, παραπέµπουν σε χαρακτηριστικά της femme fatale Σαλώµης την οποία 

επιθυµεί ο Wilde να σκιαγραφήσει στο έργο του, ξεφεύγοντας από τα χαρακτηριστικά 

                                                      
183

 Χαρακτηριστικό είναι το άρθρο του Brad Bucknell με τίτλο “On seeing Salome”.  
184

 ό.π., Donohue, σελ. 130 
185

 Στη θεατρική εκδοχή του Oscar Wilde, ο Ακόλουθος της Ηρωδιάδας είναι άνδρας. Ωστόσο, ο 

Richard Strauss στην οπερατική εκδοχή της Σαλώμης επιλέγει να τοποθετήσει μία contralto στη θέση 
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κόντρα-τενόρο στο συγκεκριμένο σημείο του έργου.  
186

 ό.π.,Wilde, σελ. 9 
187

 βλ. στο κεφάλαιο «Η συµβολιστική γλώσσα της Σαλώµης των Wilde/Strauss» της παρούσας 
εργασίας τη διαχείριση του διπόλου από τον Strauss.  
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 Bucknell, Br., “On “seeing” Salome”, ELH, Vol.60, No.2 (Summer, 1993), σελ. 503  
188

 ό.π., King, σελ. 516 
189

 Ο Wilde παρομοιάζει επίσης τη σελήνη με «γυναίκα πεθαμένη. Που (μοιάζει) σαν να αναζητάει 

νεκρούς.», και αναφέρεται στην πριγκίπισσα η οποία φορά «πέπλο κίτρινο και έχει πόδια αργυρά». 

Πρόκειται για σημεία τα οποία δεν περιλαμβάνονται στο libretto καθώς ο Strauss δεν επέλεξε να τα 

συμπεριλάβει.  
190

 ό.π., Wilde, σελ. 9 
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τα οποία κληρονόµησε από παλαιότερες αναφορές. Η ίδια η Σαλώµη λέει 

παρατηρώντας τη σελήνη: 

 

«Τι ωραίο να βλέπεις τη Σελήνη! Η Σελήνη µοιάζει µε νόµισµα µικρό, ή κι ασηµένιο 

λουλουδάκι. Η σελήνη είναι ψυχρή κι αγνή. Σίγουρα παρθένα, έχει το κάλλος παρθένας. Ναι, 

παρθένα είναι! Παρέµεινε αµόλυντη. Ποτέ δεν καταδέχτηκε να ενδώσει σε αρσενικό, όπως οι 

άλλες θεές.»191 

 

Παρακάτω, µετά την αυτοκτονία του Νεαρού Σύρου,192 ο Ηρώδης αναφέρεται 

στη Σελήνη λέγοντας:  

 

«Μοιάζει µε γυναίκα φρενιασµένη, γυναίκα φρενιασµένη που ψάχνει παντού για 

εραστές».193 

 

 Αυτές οι «αναλογίες διαµορφώνουν την ταυτότητα της Σαλώµης ως femme 

fatale»,194 µε βάση τον ορισµό που έδωσε ο ίδιος ο Wilde αναφερόµενος στο πρότυπό 

της. Ο ίδιος θέλησε η δική του Σαλώµη να είναι από τη µία «η ενσάρκωση του 

αισθησιασµού, […] από την άλλη έπρεπε να είναι παρθένα».195 Έτσι, ένα 

πρόσωπο/σύµβολο µπορεί να φέρει ταυτόχρονα δύο εντελώς αντίθετα και θεµελιώδη 

χαρακτηριστικά.  

Η Σαλώµη/Σελήνη µεταµορφώθηκε από τη femme fatale των 

Moreau/Huysmans στη θεότητα του Decadent στην οποία αναφερθήκαµε στο 

κεφάλαιο «Η Παρακµή, το γκροτέσκο, ο εξωτισµός, ο φετιχισµός στη Σαλώµη των 

Wilde/Strauss». Σύµφωνα µε τον Brown, η σελήνη είναι στο έργο του Wilde «ένα 

decadent σύµβολο της τέχνης το οποίο απορροφά και αντανακλά το φως από άλλα 

σώµατα, και αντλεί παρασιτικά ζωή από το κοινό».196 Όπως αναφέραµε παραπάνω, η 

επιθυµία αποτελεί δοµικό στοιχείο του έργου. Έτσι, η Σαλώµη, για τον Νεαρό Σύρο 

και τον Ηρώδη, οι οποίοι την επιθυµούν, είναι «µία όµορφη γυναίκα, επικίνδυνη 

                                                      
191

 ό.π., Wilde, σελ. 16 
192

 Ουσιαστικά βρισκόμαστε στην τέταρτη σκηνή στην όπερα του Strauss. Ο Νεαρός Σύρος στην 

όπερα του Strauss χαρακτηρίζεται ως Ναρραβώθ. 
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 ό.π., Wilde, σελ. 30 
194

 Brown, D., “Wilde and Wilder”, PMLA, Vol. 119, No. 5, (Oct. 2004), σελ. 1221 
195

 ό.π., Puffett, “Introduction”, σελ. 2-3 
196

 ό.π., Brown, σελ. 1221 
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ωστόσο, όταν την κοιτούν».197 Ήδη από την αρχή, αλλά και κατά τη διάρκεια του 

έργου, ο Ακόλουθος της Ηρωδιάδας προσπαθεί να πείσει τον νεαρό Σύρο να µην 

κοιτά τη Σαλώµη την οποία και συσχετίζει µε την εικόνα του θανάτου, λέγοντάς του 

«Μην την κοιτάς. Μπορεί να γίνει συµφορά.».198 Μετά την αυτοκτονία του Σύρου τη 

θέση του αναλαµβάνει ο Ηρώδης. Αντίστοιχα τη θέση του Ακόλουθου της 

Ηρωδιάδας αναλαµβάνει η Ηρωδιάδα η οποία τον προτρέπει να σταµατήσει να κοιτά 

τη Σαλώµη, λέγοντας: «Μην την κοιτάς! Συνέχεια την κοιτάς!».199  

Ωστόσο, ο κίνδυνος/θάνατος εντείνεται όταν αρχίζει ο χορός της Σαλώµης, ο 

χορός των επτά πέπλων.200 Οι διευκρινήσεις του Wilde201 στο κείµενο περιορίζονται 

στην παρακάτω φράση: «Η Σαλώµη χορεύει το χορό των επτά πέπλων».202 Σύµφωνα 

µε τον Donohue πρόκειται «για τις πιο λακωνικές οδηγίες σε όλο το µοντέρνο 

δράµα»203 καθώς ο Wilde απλώς αναφέρεται στο χορό ως «το ξεσκέπασµα (the 

unveiling), ή η φανέρωση της Σαλώµης».204 Ωστόσο, η εκδοχή του χορού από τον 

Beardsley έρχεται να ταυτιστεί απόλυτα όχι µε τη λακωνικότητα του Wilde αλλά µε 

την άποψή του για το χορό των επτά πέπλων. Έτσι, παρόλη την απογοήτευσή του για 

την εικονογράφηση, δε δίστασε να δηλώσει ότι ο Beardsley: «είναι ο µόνος 

καλλιτέχνης, εκτός από µένα, ο οποίος γνωρίζει τι είναι ο χορός των επτά πέπλων, και 

µπορεί να δει τον αόρατο χορό».205 Στην απεικόνιση µε τίτλο “Stomach Dance”,206 o 

Beardsley, προσπαθεί να αναδείξει «τις αισθησιακές κινήσεις του σώµατος µίας 

ανατολίτισσας χορεύτριας»,207 της χορεύτριας που ο Wilde σκιαγράφησε µέσα από 

τις λακωνικές οδηγίες του.  

Με αυτόν τον τρόπο, η χορεύτρια του Flaubert την οποία θαύµασε ο Wilde 

µεταµορφώθηκε στη femme fatale χορεύτρια η οποία χορεύει πλέον το χορό των επτά 

πέπλων. Ο Flaubert δηµιούργησε ένα «µοντέλο γυναίκας προερχόµενο από τις χώρες 
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 ό.π., Donohue, σελ. 131 
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 ό.π., Wilde, σελ. 16, Πρόκειται για ένα λεκτικό leitmotiv, αλλού μεταφράζεται ως «Κάτι τρομερό 

θα συμβεί». Για τον τρόπο με τον οποίο αξιοποιείται από τον Strauss βλέπε παρακάτω. 
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 ό.π., Wilde, σελ. 30 
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 Σύμφωνα με την Malik, η επιλογή του αριθμού επτά παραπέμπει σε ένα πλήθος συμβολιστικών 

ερμηνειών με βάση τη φιλοσοφία των Τεκτόνων, με την οποία ο Wilde ήρθε σε επαφή όταν 

βρισκόταν στο Πανεπιστήμιο.  
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βλ. Παρακάτω σχετικά με την άποψη του Wilde για το χορό των επτά πέπλων και την 

εικονογράφηση του Beardsley.  
202

 ό.π., Wilde, σελ. 51 
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 ό.π., Donohue, σελ. 131 
204

 ό.π., Malik, σελ. 149 
205

 ό.π., Donohue, σελ. 128 
206

 βλ. Παράρτημα: Εικόνα 9 
207

 ό.π., Kultermann, σελ. 195 
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της Ανατολής».208 Ο Wilde προσέθεσε σε αυτό το πρότυπο το στοιχείο των πέπλων 

το οποίο παραπέµπει επίσης σε µία «παλαιά ανατολίτικη παράδοση».209 Ωστόσο, η 

δική του Σαλώµη διαφέρει από εκείνη του Flaubert καθώς είναι µία γυναίκα µε 

ισχυρό λόγο και όχι µία γυναίκα η οποία «δε µιλά ποτέ για τον εαυτό της, δεν εκθέτει 

τα συναισθήµατά της, την παρουσία της, την ιστορία της»210 όπως συµβαίνει στο 

έργο του Flaubert. Η Σαλώµη η οποία δε φοβάται να πει τη γνώµη της, λειτουργεί 

τελείως ανεξάρτητα από τη µητέρα της. Έτσι, προχωρά στο χορό των επτά πέπλων 

παρά τη θέληση της µητέρας της211 η οποία αναφέρει: «Μη χορέψεις, κόρη µου.».212 

Η Ηρωδιάδα συµφωνεί µε την πράξη της κόρης της αφού ολοκληρωθεί ο χορός και 

ζητήσει το κεφάλι του Γιοχαναάν, λέγοντας: «Μπράβο κόρη µου».213 

Ο λόγος για τον οποίο η Σαλώµη προχωρά στο χορό, κατ’ επέκταση και στον 

αποκεφαλισµό, είναι «η σεξουαλική απόρριψη»214 την οποία εισπράττει από την 

πλευρά του Γιοχαναάν. Το αποκορύφωµα έρχεται στο τέλος και στο µονόλογό της215 

µε το φιλί της στο νεκρό πλέον κεφάλι του Γιοχαναάν. Σε αυτό το σηµείο, η επιθυµία 

µετατρέπεται σε πάθος, τόσο από την πλευρά της Σαλώµης προς τον Γιοχαναάν, όσο 

και από τη πλευρά του Ηρώδη προς την ίδια. Σύµφωνα µε τη Sine πρόκειται για µία 

µορφή «εκδίκησης και ικανοποίησης του σεξουαλικού της πάθους πάνω από το νεκρό 

κεφάλι του προφήτη».216 Ωστόσο, και σε αυτό το σηµείο του έργου η απεικόνιση του 

Beardsley πλαισιώνει το κείµενο. Πρόκειται για την απεικόνιση µε τίτλο “The 

Climax”217 (Το αποκορύφωµα), όπου παρουσιάζεται η Σαλώµη να γονατίζει «σε 

λευκή επιφάνεια και µε λάγνη έκφραση να κρατά το κεφάλι του Ιωάννη στα χέρια 

της. Το αίµα το οποίο πέφτει από το κεφάλι δηµιουργεί µία λίµνη αίµατος στην οποία 

µεγαλώνει ένα λουλούδι».218 Σύµφωνα µε τον Donohue πρόκειται για «την ιδέα της 

µοιραίας, καταστροφικής γυναίκα η οποία συνοψίζεται ως Μέδουσα […] στο έργο 

του Beardsley».219 Σύµφωνα µε τον Freud220 το κεφάλι της Μέδουσας είναι «ένα 
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µυθολογικό σύµβολο φόβου».221 Έτσι µεταµορφώνει το κοµµένο κεφάλι του Ιωάννη 

«από ένα φρικτό, αλλά όχι απειλητικό θέαµα»222 σε «µία εικόνα όλων των µορφών 

δύναµης, του νόµου, του πολιτισµού, της εξουσίας, της δύναµης».223  

Σύµφωνα µε τον Dijkstra το έργο του Wilde είναι που έκανε διάσηµη τη 

Σαλώµη καθώς µετέτρεψε «το όνοµα µίας γυναίκας/κυνηγού του κεφαλιού ενός 

άνδρα, σε µία καθηµερινής χρήσης λέξη που αντιστοιχεί στην ολέθρια σεξουαλική 

διαφθορά».224 Πέρα από τις διάφορες ερµηνείες τις οποίες µπορεί να επιδέχεται το 

έργο του Wilde, αυτή η femme fatale δε θα µπορούσε να µην ασκήσει επιρροή σε 

άλλους καλλιτέχνες. Ανάµεσά τους είναι ο Gustave Klimt και ο Franz von Stuck οι 

οποίοι συνέβαλαν από την πλευρά τους, στη διασηµότητα της περσόνας της 

Σαλώµης, ασχολούµενοι και οι ίδιοι µε το θέµα.  

                                                                                                                                                        
220

 Ο Freud αποδίδει στο κεφάλι της Μέδουσας διπλό ρόλο, από τη μία εκφράζει τον ανδρικό φόβο 

προς την ευνουχισμένη γυναίκα, από την άλλη επιτείνει το φόβο χρησιμοποιώντας φίδια αντί 
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 ό.π., Freud, σελ. 311 
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 ό.π., Kramer, σελ. 137 
224
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Εµφανίσεις του προτύπου της Σαλώµης στη ζωγραφική µετά το 1891 

 

Ο Kultermann προσδιορίζει τη Σαλώµη ως την ενσάρκωση «της γυναικείας 

κτηνωδίας και λαγνείας, […] στοιχεία που παραπέµπουν στη femme fatale στο τέλος 

του αιώνα»225 θεωρώντας ότι ο πίνακας του Gustave Klimt µε τίτλο Judith und 

Holofernes226 (1901 ή 1903) αποτελεί την ιδανική ενσάρκωση όλων των παραπάνω 

στοιχείων. Ο συγκεκριµένος πίνακας227 απεικονίζει την Ιουδίθ228 «ηµίγυµνη, να κοιτά 

τον παρατηρητή και να κρατά το κεφάλι του άνδρα από τα µαλλιά»,229 ενώ το κεφάλι 

του Ολοφέρνη «διχοτοµείται χαµηλά, στη δεξιά κάτω γωνία του καµβά».230 Στην 

πραγµατικότητα, το σηµείο στο οποίο οι δύο αυτές γυναίκες συναντώνται δεν είναι 

άλλο από «το θάνατο ενός άντρα µε αποκεφαλισµό».231 Συνήθως, οι δύο αυτές 

ιστορίες συγκρίνονται ως προς «τη σχέση του γυναικείου πόθου και του 

αποκεφαλισµού ενός άντρα, αντιπάλου ή αγαπηµένου».232 

Το 1909 ο Klimt προχωρά σε µία απεικόνιση της ίδιας της Σαλώµης. Στον 

πίνακά του µε τίτλο “Salome” «το κεφάλι του Ιωάννη έρχεται σε αντίθεση µε το 

γυµνό σώµα της γυναίκας και τα χέρια της τα οποία έχουν ένα επικίνδυνο σχήµα»233 

διατηρώντας τη βασική ιδέα την οποία χρησιµοποίησε και στον προηγούµενο πίνακά 

του. Σύµφωνα µε τον Kultermann η εντύπωση η οποία προκύπτει από το έργο 

«παραπέµπει στη βία και τη λαγνεία του έργου του Beardsley».234 

Ωστόσο, ανάµεσα σε αυτές τις αναπαραστάσεις της Σαλώµης παρεµβάλλεται 

το έργο του Franz von Stuck το 1906. Ο Stuck απεικονίζει τη Σαλώµη «γυµνή, […] 

να χορεύει και να γελά κρατώντας το κεφάλι του Αγίου Ιωάννη»235 απεικονίζοντας µε 

                                                      
225

 ό.π., Kultermann, σελ. 200 
226
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αυτό τον τρόπο «την αµαρτία και τον πόθο, τα οποία χαρακτηρίζουν τη Σαλώµη».236 

Το ενδιαφέρον στη συγκεκριµένη αναπαράσταση είναι ότι παρόλο που ο 

αποκεφαλισµός έχει ήδη πραγµατοποιηθεί, η Σαλώµη εξακολουθεί να χορεύει. Ο 

Stuck εµφανίζει έναν µαύρο υπηρέτη ο οποίος µεταφέρει το κοµµένο κεφάλι στη 

Σαλώµη «όπως συµβαίνει και στην εκδοχή του Wilde»237 καθώς ο Wilde αναφέρει 

στις οδηγίες ότι: «Ένα τεράστιο µαύρο χέρι, το χέρι του δήµιου, προβάλλει από τη 

στέρνα, φέρνοντας πάνω σε ασηµένια ασπίδα το κεφάλι του Γιοχαναάν».238 

Οι λόγοι οι οποίοι ώθησαν καλλιτέχνες όπως ο Klimt και ο Stuck να 

ασχοληθούν µε το θέµα µπορούν να συνοψιστούν ως εξής: Αφενός το πρότυπο της 

Σαλώµης το οποίο είχε λάβει πλέον την οριστική του µορφή, είχε διαµορφωθεί µε 

τρόπο ο οποίος επέτρεπε στον εκάστοτε καλλιτέχνη να πειραµατιστεί ξεπερνώντας 

φόβους οι οποίοι πηγάζουν από κοινωνικούς φραγµούς. Αφετέρου, οι δύο παραπάνω 

καλλιτέχνες κατάγονται από το γερµανικό χώρο, ένα χώρο ο οποίος έχαιρε µεγάλης 

διάδοσης του θεατρικού έργου του Oscar Wilde. Αρκεί να αναλογιστούµε ότι µέχρι 

το 1902 το έργο του Wilde είχε µεταφραστεί σε τέσσερις διαφορετικές εκδοχές στη 

γερµανική γλώσσα.239  

                                                      
236

 ό.π., Kultermann, σελ. 200 
237

 ό.π., Sine, σελ. 12 
238

 ό.π., Wilde, σελ. 58-9 
239

 ό.π., Sine, σελ. 11 
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3. Η οπερατική εκδοχή της Σαλώµης 

 

Εισαγωγή στην οπερατική εκδοχή της Σαλώµης: δοµικά χαρακτηριστικά/ 

προσωδιακή γλώσσα 

 

Η διάδοση του θεατρικού έργου του Oscar Wilde στο γερµανικό χώρο είναι 

που ευθύνεται εν µέρει, για την οπερατική εκδοχή της Σαλώµης. Μεταξύ των 

τεσσάρων προαναφερθεισών µεταφράσεων, ιδιαίτερης αναγνώρισης χαίρει η 

µετάφραση της Hedwig Lachmann. Πρόκειται για τη µετάφραση η οποία αποτέλεσε 

τη βάση «της παραγωγής του έργου από τον Max Reinhardt»,240 µία παραγωγή η 

οποία σε λιγότερο από δύο χρόνια γιόρτασε την εκατοστή της παράσταση. Ο Richard 

Strauss φαίνεται να παρακολούθησε τη παράσταση µε τη µετάφραση της Lachmann 

στις 11 Νοεµβρίου του 1902, ωστόσο είχε έρθει σε επαφή µε το έργο ένα χρόνο 

νωρίτερα, όταν ο Anton Lindner του έστειλε µία δική του µετάφραση και του 

πρότεινε να τη µετατρέψει σε libretto.241 Ο ίδιος ο Strauss αναφέρει για το βράδυ που 

παρακολούθησε τη γερµανική εκδοχή του Wilde: 

 

«Μετά την παράσταση γνώρισα τον Heinrich Grünfeld ο οποίος µου είπε: Αγαπητέ 

Strauss, σίγουρα θα µπορούσατε να γράψετε µία όπερα πάνω στο θέµα! Απάντησα: «Είµαι 

ήδη απασχοληµένος µε τη σύνθεσή του.»242 

 

Αναφέρεται φυσικά στη γερµανική µετάφραση την οποία είχε παραλάβει από 

τον Lindner. Ωστόσο, αφού µελέτησε «κάποιες εισαγωγικές σκηνές σε στίχους»243 

επέλεξε να χρησιµοποιήσει την εκδοχή της Lachmann. Ωστόσο, ο Strauss δεν 

προχώρησε απλώς στην ενορχήστρωση του κειµένου της Lachmann, αντίθετα 

προχώρησε σε αλλαγές οι οποίες εξυπηρετούσαν καθαρά µουσικούς σκοπούς. Ο 

Strauss αφαίρεσε ορισµένους χαρακτήρες «οι οποίοι περιλαµβάνονταν στο κείµενο 

της Lachmann».244 Πρόσωπα όπως ο Τεγγελίνος, ένας νεαρός Ρωµαίος, ο Νούβιος, οι 

δούλες της Σαλώµης, ο Νααµάν, ο δήµιος αποµακρύνονται από το κείµενο του 

Strauss. Επιπλέον. Το πρόσωπο το οποίο επισηµαίνεται ως Νεαρός Σύρος στο 

                                                      
240

 ό.π., Sine, σελ. 11 
241

 ό.π., Puffett, “Introduction”, σελ. 3-4 
242

 ό.π., Puffett, “Introduction”, σελ. 3-4 
243

 ό.π., Puffett, “Introduction”, σελ. 4 
244

 ό.π., Tenschert, σελ. 36 
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κείµενο του Wilde µεταµορφώνεται στο Ναρραβώθ στο έργο του Strauss. Πρόκειται 

ωστόσο, για µία επιλογή και του Wilde καθώς επιλέγει η Σαλώµη να αναφερθεί στο 

όνοµά του τρεις φορές κατά τη διάρκεια του έργου.245  

Ωστόσο, ο Strauss προχωρά και σε αλλαγές στο κυρίως κείµενο της 

Lachmann. Οι αλλαγές σχετίζονται µε δύο κυρίως στοιχεία, από τη µία προχωρά σε 

περικοπές δευτερευουσών προτάσεων, από την άλλη σε περικοπές επαναλήψεων οι 

οποίες εµποδίζουν τη µουσική εξέλιξη.246 Ένα τέτοιο παράδειγµα είναι και η 

παρακάτω φράση του Ναρραβώθ. Στο libretto εµφανίζεται η εξής φράση: “Sie ist wie 

eine verirrte Taube” (Μοιάζει ξεστρατηµένη περιστέρα), αντίθετα στο κείµενο της 

Lachmann η συγκεκριµένη φράση διαµορφώνεται ως εξής: “Sie ist wie eine Taube, 

die sich verirrt hat”.247 Ο Strauss αξιοποιεί τη συγκεκριµένη φράση όπως φαίνεται 

στο παράδειγµα 1:  

 

Παράδειγµα 1- σηµείο 20/3248 
 

Αυτή η φράση έχει ιδιαίτερη σηµασία για την εξέλιξη της όπερας καθώς είναι 

αυτή που συνοδεύει την είσοδο της πρωταγωνίστριας στη σκηνή, σηµατοδοτώντας 

παράλληλα και την έναρξη της δεύτερης σκηνής. Η αλλαγή του µέτρου αλλά και 

τονικότητας
249 προσδιορίζουν µε ακρίβεια το πέρασµα στη δεύτερη σκηνή. Ο Strauss 

προχωρά σε αλλαγές όπως στις παραπάνω για καθαρά µουσικούς λόγους, σεβόµενος 

πάντα τη µετάφραση της Lachmann, προωθώντας ωστόσο τη µουσική εξέλιξη. Την 

πρακτική αυτή, της αποφυγής «των λεκτικών επαναλήψεων για χάρη της µουσικής 

συνέχειας»250 εφαρµόζει ο Debussy στην οπερατική εκδοχή του “Pelléas et 

Mélisande”, µία πρακτική την οποία υιοθετεί αργότερα και ο Strauss στη δική του 

literaturoper.  

                                                      
245

 Πρόκειται για το σημείο όπου η Σαλώμη παρακαλεί το Ναρραβώθ να «Φέρει έξω τον προφήτη».  
246

 ό.π., Tenschert, σελ. 39-42 
247

 ό.π., Tenschert, σελ. 39 
248

 Ο πρώτος αριθμός αναφέρεται στο σημείο της παρτιτούρας, ενώ ο δεύτερος στο ακριβές μέτρο.  
249

 βλ. στο κεφάλαιο «Η Συμβολιστική γλώσσα των Wilde/Strauss» της παρούσας εργασίας τη χρήση 

των τονικοτήτων από το Strauss.  
250

 Trowell, Br. “Libretto, Words for music, The issue of ‘number opera’”, στο Grovemusiconline.com, 

σελ. 3  
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Σεβόµενος τις ιδιαιτερότητες τις οποίες φέρει ένα θεατρικό έργο το οποίο 

µετατρέπεται σε libretto προκειµένου να εξυπηρετήσει τις ανάγκες µίας όπερας, ο 

Strauss δόµησε το έργο του µε βάση τη Durchkomponiert δοµή. Συνθέτες όπως ο 

Debussy και ο Strauss, επηρεασµένοι για µία ακόµη φορά από «τις Ιδέες του Wagner 

περί Όπερας και ∆ράµατος»251 προσπαθούν να προάγουν «τη µουσική συνέχεια και 

υποβιβάζουν τα ξεχωριστά τµήµατα σε ένα χαµηλότερο επίπεδο».252 Τα ξεχωριστά 

τµήµατα στα οποία αναφέρονται οι Warrack και West δεν είναι άλλα από τα 

παραδοσιακά δοµικά χαρακτηριστικά της όπερας. Στοιχεία όπως το ρετσιτατίβο, οι 

άριες οι οποίες βασίζονται στην παραδοσιακή κυκλική φόρµα, τα χορωδιακά τµήµατα 

θεωρούνται από αυτούς τους συνθέτες στοιχεία προς αποφυγήν καθώς δεν ευνοούν 

τη µουσική εξέλιξη.  

Αυτά «τα παλιοµοδίτικα στοιχεία»253 αντικατέστησε η προσωδιακή γλώσσα. Ο 

Strauss αποφεύγει τη χρήση εντυπωσιακών καταλήξεων ή επαναλήψεων οι οποίες 

εξυπηρετούν αποκλειστικά την ανάδειξη των τεχνικών ικανοτήτων των τραγουδιστών 

και όχι τη δραµατική εξέλιξη. Στην όπερά του η χρήση της φωνής διαφέρει από αυτή 

της παραδοσιακής ιταλικής όπερας ή και της ροµαντικής γερµανικής όπερας. 

Σύµφωνα µε την Spieth-Weissenbacher τρία είναι τα ιδιαίτερα χαρακτηριστικά της 

προσωδιακής γλώσσας: πρόκειται για το ρυθµό, τη µελωδία και τον τονισµό 

(intonation). Ο ρυθµός και η µελωδία είναι δύο παράγοντες οι οποίοι υπηρετούν την 

ιδιαίτερο τονισµό της γλώσσας, στη συγκεκριµένη περίπτωση της γερµανικής 

γλώσσας.254 Η Spieth-Weissenbacher συµπληρώνει ότι ο συνθέτης οφείλει να εντάξει 

«το ρυθµό εντός της λεκτικής φυσιογνωµίας, πρέπει τα λεκτικά γεγονότα και τα 

µουσικά, και η επιλογή των δυνατοτήτων τους, να συµπίπτουν µε τη λεκτική 

πραγµατικότητα».255 Η προσωδία είναι ένα από αυτά τα πεδία τα οποία µπορούµε να 

προσεγγίσουµε µόνο µέσω µίας από κοινού µελέτης της µουσικής και του κειµένου. 

Ο Strauss οργανώνει τις ρυθµικές σχέσεις στις φωνητικές φράσεις σεβόµενος τον 

ιδιαίτερο τονισµό της γερµανικής γλώσσας. Ένα τέτοιο παράδειγµα είναι το 

παράδειγµα 2 το οποίο ακολουθεί:  
                                                      
251

 Λήμμα “Number Opera” στο The New Grove Dictionary of Opera, edited by Stanley Sadie, Vol. 3, 

σελ. 636 
252

 Warrack J., West, Ew. “Durchkomponiert” στο Oxford Dictionary of Opera, Oxford, Oxford 

University Press, 1994, σελ. 211 
253

 ό.π., Λήμμα “number opera”, σελ. 636 
254

 Για περισσότερες πληροφορίες, βλ. Spieth- Weissenbacher. Chr., “Prosodes et symbols 

mélodiques dans le récitatif de “Pelléas et Mélisande” ou place du figuralisme dans l’ecriture vocale 

de Debussy”, International Review of the Aesthetics and Sociology of Music, Vol.13, No.1, (Jun. 1982) 
255

 ό.π., Spieth-Weissenbacher, σελ. 83-4 
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Παράδειγµα 2- µέτρο 8, έναρξη τέταρτης σκηνής 
 

 Πρόκειται για µία από τις πρώτες φράσεις του Ηρώδη, τις οποίες ακούµε µε 

την έναρξη της τέταρτης σκηνής. Ο Strauss πλαισιώνει τη συγκεκριµένη φράση 

αποκλειστικά µε δέκατα έκτα και όγδοα. Αυτή η φράση, όπως και πολλές ακόµα στο 

έργο του Strauss οργανώνονται µε βάση το ρυθµικό και όχι το µελωδικό περίγραµµα. 

Αρκεί να παρατηρήσουµε ότι αρκετές είναι οι επαναλαµβανόµενες νότες, ενώ οι 

µελωδικές κινήσεις περιορίζονται σε χρωµατικά ηµιτόνια ή διατονικές κινήσεις. 

Ωστόσο, η Spieth-Weissenbacher επισηµαίνει ότι σε αντίθεση µε το ρυθµικό 

περιεχόµενο το οποίο µπορεί να εκφράσει τα ιδιαίτερα προσωδιακά χαρακτηριστικά 

µιας γλώσσας, «η µελωδία είναι ανίκανη να καθοδηγήσει τη γλωσσική πληροφορία η 

οποία περιέχεται εντός του λεκτικού τονισµού».256 Στο παράδειγµα 3 ο ιδιαίτερος 

τονισµός της γερµανικής γλώσσας εκφράζεται ως συνάρτηση του ρυθµικού και του 

µελωδικού περιεχοµένου: 

 

Παράδειγµα 3- µέτρο 4, έναρξη όπερας 
 

Πρόκειται για την εναρκτήρια φράση η οποία ακούγεται στο τέταρτο µέτρο 

της όπερας από τον Ναρραβώθ. Η συγκεκριµένη µελωδία φέρει µία από τις 

χαρακτηριστικότερες µελωδίες της Σαλώµης του Strauss.257 Σε αυτή τη φράση 

αναµφισβήτητα υπάρχει µελωδική γραµµή, ωστόσο η συγκεκριµένη µελωδική 

γραµµή σε συνδυασµό µε ένα ρυθµικό περίγραµµα το οποίο δε θα σεβόταν τις 

προσταγές τις προσωδιακής γλώσσας, θα µπορούσε να µετατραπεί απευθείας σε µία 

µελωδία η οποία δε θα θύµιζε σε τίποτα την προσωδιακή γλώσσα. Ο λεκτικός 

ρυθµός, εποµένως, είναι η βάση της προσωδιακής γλώσσας.  

                                                      
256

 ό.π., Spieth-Weissenbacher, σελ. 85 
257

 βλ. στο κεφάλαιο «Η συμβολιστική γλώσσα της Σαλώμης των Wilde/Strauss» της παρούσας 

εργασίας, την αξιοποίηση της συγκεκριμένης φράσης από τον Strauss.  
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Τα µακροδοµικά χαρακτηριστικά της όπερας 

 

Επιστρέφοντας στα µακροδοµικά χαρακτηριστικά της όπερας, διαπιστώνουµε 

για µία ακόµα φορά ότι δε συναντούµε τα παραδοσιακά δοµικά χαρακτηριστικά τα 

οποία αναζητούµε. Αυτή η µονόπρακτη όπερα υποδιαιρείται σε τέσσερις σκηνές. 

Καθεµία από αυτές τις σκηνές διαφοροποιείται από την προηγούµενη αλλά και την 

επόµενη από πλευράς πλοκής και περιεχοµένου, γεγονός το οποίο σέβεται ο Strauss. 

Ωστόσο, αν προσπαθήσουµε να αναζητήσουµε τα παραδοσιακά δοµικά στοιχεία µίας 

όπερας, όπως την εισαγωγή ή ιντερλούδια θα απογοητευτούµε. Αρκεί να θυµηθούµε 

ότι ο Strauss επιλέγει να εισάγει τον ακροατή στην όπερα χωρίς να χρησιµοποιεί 

κάποιο εισαγωγικό πρελούδιο. Ήδη έχουµε αναφερθεί στην άποψη του Murray ο 

οποίος θεωρεί όλη την πρώτη σκηνή ένα πρελούδιο.258 Μία τέτοια άποψη µπορεί να 

υποστηριχθεί καθώς σε αυτή τη µικρή πρώτη σκηνή ο ακροατής εντάσσεται στο 

χώρο, το ανάκτορο του Ηρώδη, και γνωρίζει τους πρωταγωνιστές. Στην 

πραγµατικότητα η δράση δεν έχει αρχίσει ακόµα.  

Μελετώντας προσεκτικά την όπερα διαπιστώνουµε ότι υπάρχουν δύο µικρά 

ιντερλούδια τα οποία σχετίζονται µε την είσοδο και την έξοδο του προφήτη στη 

σκηνή. Στην πραγµατικότητα πρόκειται για δύο µικρά ορχηστρικά τµήµατα τα οποία 

χρησιµοποιούνται ως περάσµατα από τη µία σκηνή και όχι για ιντερλούδια µε την 

παραδοσιακή έννοια. Ο συνθέτης άλλωστε, δεν τα επισηµαίνει ως ανεξάρτητα 

ορχηστρικά περάσµατα. Καθένα από αυτά τα ιντερλούδια αποτελεί «µία έκθεση των 

θεµάτων, […] και της δραµατουργικής κατάστασης»259 όπως αυτή εξελίσσεται κατά 

τη διάρκεια της εκάστοτε σκηνής. Το πρώτο ιντερλούδιο ξεκινά στο σηµείο 59/4 και 

είναι αυτό που µας εισάγει στην τρίτη σκηνή. Πρόκειται για το ιντερλούδιο το οποίο 

συνοδεύει «την έξοδο του Γιοχαναάν»260 από τη στέρνα και την είσοδό του στη 

σκηνή. Αντίστοιχα, το δεύτερο ιντερλούδιο ξεκινά στο σηµείο 141/1 και συνοδεύει 

την επιστροφή του Γιοχαναάν στη στέρνα. Σε αυτό το δεύτερο ιντερλούδιο «το 

                                                      
258

 Για περισσότερες πληροφορίες, βλ. στο κεφάλαιο «Η Σαλώμη ως μουσικό δράμα» της παρούσας 

εργασίας. 
259

 Λήμμα “Richard Strauss”, στο The New Grove Dictionary of Opera, ed. by Stanley Sadie, Vol. 4, 

Macmillan Press Limited, London, 1982, σελ. 569 
260

 Carpenter, T., “ Tonal and dramatic structure”, στο Richard Strauss, Salome, ed. by Puffett, D., 

Cambridge, Cambridge University Press, 1999, σελ. 92 
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σηµείο εστίασης αλλάζει»261 καθώς η παρουσία του Ηρώδη κυριαρχεί σε αυτό το 

πρώτο τµήµα της τέταρτης σκηνής.262  

Ωστόσο, χαρακτηριστικά της δοµής όπως αυτά στα οποία αναφερόµαστε 

παραπάνω, δεν µπορούν να αποσαφηνιστούν πλήρως εντός µίας τέτοιας προσέγγισης. 

Είναι απαραίτητο να µελετηθούν σε συνάρτηση µε άλλα συµπληρωµατικά 

χαρακτηριστικά όπως είναι η χρήση της αρµονίας, των ηχοχρωµάτων, ακόµα και της 

ορχήστρας συνολικά. Αντιστοίχως, ζητήµατα τα οποία σχετίζονται µε την 

προσωδιακή γλώσσα στην οποία αναφερθήκαµε παραπάνω, µπορούν να 

διασαφηνιστούν σε συνάρτηση τόσο µε το ιδιαίτερο γλωσσικό ιδίωµα του Wilde, όσο 

και µε το µουσικό ιδίωµα του Strauss.  

                                                      
261

 ό.π., Carpenter, σελ. 92 
262

 Για περισσότερες λεπτομέρειες σχετικά με το περιεχόμενο, την ενορχήστρωση, τη χρήση 

συγκεκριμένων μοτίβων βλ. στο κεφάλαιο «Η Συμβολιστική γλώσσα των Wilde/Strauss» της 

παρούσας εργασίας.  
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Η Συµβολιστική γλώσσα στη Σαλώµη των Wilde/Strauss 

 

Μέχρι στιγµής έχουµε προσεγγίσει το κείµενο του Wilde κυρίως από πλευράς 

περιεχοµένου και θεµάτων. Οι λόγοι οι οποίοι επηρέασαν την επιλογή του 

συγκεκριµένου κειµένου ως βάση του libretto του Strauss, δεν εξαντλούνται εδώ. 

Αναµφισβήτητα το περιεχόµενο και η πλοκή ήταν καθοριστικά για την όπερα του 

Strauss. Ωστόσο στο ίδιο το κείµενο του Wilde πρέπει να αναζητήσουµε το συνδετικό 

κρίκο που αναζητούµε. Πρόκειται για το συµβολιστικό περιεχόµενο της Σαλώµης του 

Wilde, η διασαφήνιση του οποίου θα ξεκαθαρίσει τους λόγους για τους οποίους ο 

Strauss επέλεξε ένα κείµενο µε τα συγκεκριµένα υφολογικά και γλωσσικά 

χαρακτηριστικά ως βάση του libretto του.   

Ο προσδιορισµός της Σαλώµης ως µουσικό δράµα από τον ίδιο το Strauss 

είναι που µας υποχρεώνει να προχωρήσουµε σε µία από κοινού µελέτη του κειµένου 

και της µουσικής, πέρα από τις ιδιαιτερότητες του κειµένου. Ο Dahlhaus επισηµαίνει 

ότι η φράση του Wagner στο έργο του Όπερα και ∆ράµα, σύµφωνα µε την οποία στο 

µουσικό δράµα «η µουσική είναι ένα µέσο της έκφρασης, και το δράµα ο σκοπός της 

έκφρασης»263 ήταν που παρερµηνεύτηκε µε αποτέλεσµα η έννοια του δράµατος να 

ταυτίζεται µε αυτή του κειµένου ανεξάρτητα από τη µουσική. Στην πραγµατικότητα η 

µουσική αλλά και το κείµενο έχουν αντίστοιχη λειτουργία στο µουσικό δράµα καθώς 

είναι και τα δύο απλώς «ένα µέσο έκφρασης».264 Έτσι, η πραγµατική λειτουργία της 

µουσικής και του κειµένου στο µουσικό δράµα είναι που µας υποχρεώνει σε αυτή την 

από κοινού µελέτη. Το συµβολιστικό περιεχόµενο είναι ο συνδετικός κρίκος αυτών 

των δύο ίσης βαρύτητας λειτουργιών του δράµατος. 

Όπως, αναφέραµε και παραπάνω, οι συµβολιστές διαµόρφωσαν τις αντιλήψεις 

τους περί γλώσσας και ιδιώµατος εµπνεόµενοι από τις βαγκνερικές ιδέες και 

αντιλήψεις, τόσο τις αµιγώς µουσικές, όσο και αυτές οι οποίες προκύπτουν από το 

συγγραφικό έργο του Wagner. Η Anna Balakian αναφέρει ότι οι συµβολιστές «δεν 

ακολούθησαν τον ήχο της µουσικής, αλλά το οργανωτικό της σύστηµα, την 

υπολογισµένη τοποθέτηση των λέξεων, την αντήχηση του επιλεγµένου κώδικα 

λέξεων, την επιρροή τους στις υπόλοιπες».265 Η ερµηνεία ενός υλικού το οποίο φέρει 
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τέτοια οργάνωση προϋποθέτει τη χρήση µίας γλώσσας στην οποία οι µεµονωµένες 

λέξεις δε θα φέρουν κάποιο ιδιαίτερο περιεχόµενο, αντίθετα από αυτή την πολύπλοκη 

οργάνωσή της είναι που θα προκύπτει το νοηµατικό περιεχόµενο. Πρόκειται φυσικά 

για τη συµβολιστική γλώσσα.  

Ο Jean Moréas στο “Manifeste du symbolisme” προχωρά σε µία απαρίθµηση 

των γλωσσικών εργαλείων των συµβολιστών, έτσι αναφέρεται «στις αµόλυντες 

λέξεις, τους δηλωτικούς πλεονασµούς, στις µυστηριώδεις ελλείψεις, στα αιωρούµενα 

ανακόλουθα, στη διάχυτη αίσθηση της ακραίας τολµηρότητας και τη πολυµορφία».266 

Σε µία τέτοια προσπάθεια απαρίθµησης των γλωσσικών επιλογών των συµβολιστών 

µπορούµε να προσθέσουµε στοιχεία όπως αυτό της στίξης και τη σύνδεσή της µε 

έννοιες όπως η σιωπή, ή και τη χρήση ουσιαστικών ως κύρια ονόµατα και όλα αυτά 

πολλές φορές εντός ενός ονειρικού περιβάλλοντος. Ο Oscar Wilde δεν αξιοποιεί στη 

γλώσσα της Σαλώµης όλες αυτές τις παραµέτρους. Τέτοια χαρακτηριστικά 

επιβεβαιώνονται πολύ περισσότερο στην Ηρωδιάδα του Mallarmé, την ηγετική 

φιγούρας του γαλλικού συµβολισµού.  

Το έργο του Mallarmé µπορεί να φέρει τον τίτλο Hérodiade, ωστόσο δεν 

αναφέρεται ούτε στη µητέρα της Σαλώµης όπως τη γνωρίσαµε στις βιβλικές 

αναφορές ούτε και στις λογοτεχνικές αναφορές στις οποίες έχουµε αναφερθεί 

παραπάνω. Επιπλέον, δεν πρόκειται για µία ακόµη ταύτιση του διδύµου 

Σαλώµη/Ηρωδιάδα, αντίθετα αυτή η Ηρωδιάδα παρουσιάζεται ως πρόγονος του 

Ηρώδη, η οποία έχει την ικανότητα να µεταφέρει το µήνυµα της δολοφονίας σε όσους 

τη γνωρίζουν µέσω των βιβλικών αναφορών. Πιστός στην ιδέα ότι «η τέχνη υπάρχει 

παράλληλα µε τον πραγµατικό κόσµο, παρά εντός του»267 δηµιουργεί ένα φανταστικό 

πλαίσιο στο οποίο και εντάσσει τη δική του Ηρωδιάδα. Αυτή η Ηρωδιάδα εντάσσεται 

εντός ενός απαρχαιωµένου κάστρου, εντός ενός περιβάλλοντος µεσαιωνικού, 

αβέβαιου και γεµάτου ερωτηµατικά, ένα περιβάλλον που θυµίζει πολύ το περιβάλλον 

το οποίο σκιαγράφησε ο Maeterlinck στο έργο του “Pélleas et Mélisande”.  

Στην Ηρωδιάδα του Mallarmé, το αινιγµατικό αποτέλεσµα το οποίο προκύπτει 

από στοιχεία όπως αυτό της χρήσης των σηµείων στίξης χρησιµοποιούνται πολύ 

περισσότερο κάνει σε πολύ µεγαλύτερο βαθµό χρήση των σηµείων στίξης στο έργο 

του σε σχέση µε τον Oscar Wilde. Έτσι, αναφέρει:  
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«Έγκληµα! Βασανιστήριο! Αρχαία Αυγή! Λαµπερή, καθαρή!»268  

 

Ο Mallarmé χρησιµοποιεί τις λέξεις ως επιφωνήµατα «προσθέτοντας αύρα 

[…], ή και οπτικοποιώντας το νόηµά τους».269 Η στίξη δε διαδραµατίζει τόσο 

σηµαντικό ρόλο στο έργο του Oscar Wilde, θα µπορούσαµε να πούµε ότι υπάρχει 

απλώς για να τονίσει τη ροή του λόγου. Ο Jonathan Rée, αναφερόµενος στη 

λειτουργία της στίξης, υποστηρίζει ότι τα σηµεία στίξης «µπορούν να εκφέρονται 

τόσο έµµεσα όσο και άµεσα»,270 αναφερόµενος σε εκείνες τις περιπτώσεις στις οποίες 

τα σηµεία στίξης εµφανίζονται, χωρίς να προσθέτουν κάτι επιµέρους στο νόηµα του 

κειµένου.   

Στο µικρό απόσπασµα από την Ηρωδιάδα του Mallarmé παρατηρούµε ότι η 

«Αυγή» έχει µετατραπεί σε κύριο όνοµα, µία γλωσσική τεχνική η οποία 

χρησιµοποιείται συχνά από τους συµβολιστές.271 Με την έναρξη του έργου του Wilde 

παρατηρούµε την ένταξη αυτού του στοιχείου στη γλώσσα του. Πρόκειται για ένα 

στοιχείο το οποίο περιλαµβάνεται και στη γερµανική µετάφραση της Lachmann. Με 

βάση όσα έχουµε ήδη πει για τη σχέση Σελήνης/Σαλώµης, η «Σελήνη» δε θα 

µπορούσε να λείπει από αυτή τη συµβολιστική πρακτική. Με την έναρξη του έργου, ο 

Ακόλουθος της Ηρωδιάδας αναφέρει: «∆ες τη Σελήνη, τι παράξενη όψη που 

έχει!».272 Η Σελήνη έχει µετατραπεί από ένα ουσιαστικό σε κύριο όνοµα, έτσι 

«ιεραρχείται υψηλότερα από λέξεις οι οποίες […] είναι προσπελάσιµες για τον 

καθένα, σε έναν κόσµο που είναι το µόνο κλειδί».273 Είναι άλλωστε, αυτή η οποία 

ταυτίζεται µε τη Σαλώµη, κάθε αναφορά σε αυτήν, υπονοεί την πρωταγωνίστρια. 

Μελετώντας την τρίτη σκηνή του έργου, διαπιστώνουµε ότι η Σαλώµη αναφέρεται 

εµµονικά σε τρία σηµεία στην προσπάθειά της να προσεγγίσει ερωτικά τον προφήτη. 

Πρόκειται για το «Σώµα», «τα Μαλλιά» και τη «Γλώσσα» του προφήτη, τα τρία 

σηµεία τα οποία αρχικά επευφηµεί και στη συνέχει αναθεµατίζει, αυτά χρησιµοποιεί 

ο Wilde ως κύρια ονόµατα. Τέλος, στην κορύφωση του δράµατος και στο φιλί της 

Σαλώµης, το «Στόµα» του προφήτη µετατρέπεται επίσης σε κύριο όνοµα.  

                                                      
268

 http://faculty.ncf.edu/hassold/FinDeSiecle/mallarme_herodiade.htm  
269

 ό.π., Scott, σελ. 208 
270

 Rée, J., “Funny Voices, Punctuation, and Personal Identity”, New Literary History, Vol. 21, No. 4, 

Papers from Commonwealth Center for Literature and Cultural Change, (Autumn, 1990), σελ. 1043 
271

 ό.π., Scott, σελ. 208 
272

 ό.π., Wilde, σελ. 9 
273

 ό.π., Scott, σελ. 210 



 48 

Η περισσότερο εκτεταµένη ως προς τη χρήση συµβολιστική πρακτική η οποία 

εντοπίζεται στη Σαλώµη του Strauss, είναι αυτή η οποία περιλαµβάνει την έννοια της 

«επανάληψης […] και η οποία συσχετίζεται µε το βαγκνερικό leitmotiv»274. 

Πρόκειται για την τεχνική η οποία µεταφράστηκε από τους λογοτέχνες σε αυτό που 

χαρακτηρίσαµε παραπάνω ως λεκτικό/θεµατικό leitmotiv. Ο Wilde εντάσσει στο έργο 

του αυτή την πρακτική. Η χαρακτηριστικότερη φράση είναι αυτή την οποία 

επαναλαµβάνει ο Ακόλουθος της Ηρωδιάδας όταν ο Ναρραβώθ κοιτά επίµονα τη 

Σαλώµη και επαινεί την οµορφιά της, πρόκειται για τη φράση «Κάτι τροµερό θα 

συµβεί»275 στην οποία έχουµε αναφερθεί ήδη. Ο Strauss αξιοποιεί το λεκτικό 

leitmotiv το οποίο προτείνει το κείµενο. Όπως επισηµαίνει ο Dahlhaus «η χρήση της 

τεχνικής του leitmotiv […] είναι µία ειδική περίπτωση η οποία δεν µπορεί να 

αποµακρυνθεί πλήρως από λογοτεχνικούς παραλληλισµούς».276 Ο Strauss 

κατασκευάζει για τη συγκεκριµένη φράση ένα ρυθµικό-µελωδικό µοτίβο το οποίο και 

επαναλαµβάνει κάθε φορά ο Ακόλουθος της Ηρωδιάδας. Παρατίθενται οι τρεις 

διαφορετικές εκδοχές του: 

 

Παράδειγµα 4α- σηµείο 8/1 

 

Παράδειγµα 4β- σηµείο 11/1 

 

Παράδειγµα 4γ- σηµείο 28/3 
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Οι δύο πρώτες εµφανίσεις περιλαµβάνονται στην πρώτη σκηνή (βλ. 

Παραδείγµατα 4α και 4β), ενώ η τρίτη στη αρχή της δεύτερης σκηνής (βλ. 

Παράδειγµα 4γ). Παρατηρούµε ότι ο Strauss δεν τηρεί πιστά το ρυθµικό-µελωδικό 

µοτίβο το οποίο κατασκεύασε. Η τρίτη και τελευταία εµφάνιση διαφέρει από τις δύο 

προηγούµενες καταρχήν λόγω της αλλαγής του µέτρου στην οποία προχωρά ο 

Strauss. Και στις τρεις εµφανίσεις του, οι διαστηµατικές σχέσεις τηρούνται πιστά, 

ωστόσο επιλέγει να εισάγει µία τρίτη χαµηλότερα το µοτίβο τις δύο τελευταίες φορές. 

Από την άλλη, οι µοναδικές αλλαγές οι οποίες παρατηρούνται στις ρυθµικές σχέσεις 

είναι η χρήση του δέκατου έκτου στη συλλαβή “ge” και η µεγέθυνση του τελικού 

φθόγγου τη δεύτερη φορά εµφάνισης του µοτίβου. Πέρα όµως από αυτές τις µικρές 

αλλαγές, ο ακροατής είναι σε θέση να αντιληφθεί την επανάληψη της µουσικής 

φράσης.  

Αντίστοιχη είναι και η χρήση της φράσης «Τι όµορφη που είναι απόψε η 

πριγκίπισσα Σαλώµη!»,277 της πρώτης φράσης του έργου (βλ. Παράδειγµα 5α). Και 

σε αυτή την περίπτωση, ο Strauss σέβεται το leitmotiv το οποίο υπαγορεύει το 

κείµενο. Ωστόσο δεν τηρεί πιστά ούτε το ρυθµικό, ούτε το µελωδικό µοντέλο. Τη 

δεύτερη φορά εµφάνισης του leitmotiv (βλ. Παράδειγµα 5β) µεγεθύνει τη νότα η 

οποία συνοδεύει τη συλλαβή “Schön”, ενώ στο τέλος η λέξη “Nacht” έχει 

αντικατασταθεί από τη λέξη “Abend”, γεγονός που απαιτεί ρυθµικές αλλαγές: 

 

 

Παράδειγµα 5α- µέτρο 4 της πρώτης σκηνής του έργου. 

 

Παράδειγµα 5β – σηµείο 6/3 
 

Στην τρίτη σκηνή του έργου, στο σηµείο 122/10, εµφανίζεται ακόµα ένα 

ισχυρό λεκτικό leitmotiv (βλ. Παράδειγµα 6), πρόκειται για τη φράση της Σαλώµης 

«Θέλω να το φιλήσω το Στόµα σου, Γιοχαναάν!»,278 µία φράση που 
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επαναλαµβάνεται αρκετές φορές σε αυτή τη σκηνή. Ο Strauss βασιζόµενος στο 

κείµενο του Wilde δηµιουργεί το παρακάτω ρυθµικό-µελωδικό µοτίβο:  

 

 

Παράδειγµα 6- σηµείο 122/10 
 

 Την επόµενη φορά εµφανίζεται ακριβώς τα ίδιο µοτίβο, χωρίς καθόλου 

αλλαγές τόσο στις διαστηµατικές σχέσεις όσο και στα ρυθµικά σχήµατα. Η µοναδική 

διαφορά εντοπίζεται στο τονικό ύψος καθώς τη δεύτερη φορά το µοτίβο εισάγεται 

ένα ηµιτόνιο ψηλότερα (στο σηµείο 125/3).  

Ωστόσο, η τεχνική του leitmotiv στη Σαλώµη του Strauss δεν εξαντλείται 

µόνο στα λεκτικά leitmotiv. Αν προσπαθήσουµε να προσεγγίσουµε τον τρόπο 

οργάνωσης του leitmotiv στη Σαλώµη θα διαπιστώσουµε ότι είναι κυρίως δύο οι 

τρόποι προσέγγισής του. Από τη µία, οι πρώτοι µελετητές του έργου είχαν ως βάση 

της προσέγγισής τους το κείµενο του Oscar Wilde µε αποτέλεσµα να παραθέτουν 

έναν τεράστιο κατάλογο leitmotivs. Ο Gilman, για παράδειγµα, παραθέτει είκοσι 

διαφορετικά µοτίβα στα οποία, εκτός από αυτά τα οποία αναφέρονται στους 

πρωταγωνιστές, εντάσσονται και άλλα τα οποία αναφέρονται στις συναισθηµατικές 

τους καταστάσεις (θυµός, έκσταση, πόθος κ.ά.). Ωστόσο, αυτές οι προσεγγίσεις 

χαρακτηρίστηκαν ανεπιτυχείς από νεότερους µελετητές του έργου οι οποίοι 

θεώρησαν ότι «οριοθετούν το νόηµα της µουσικής»279. Άλλωστε, ο ίδιος ο Strauss 

ήταν που επιθυµούσε να προάγει «τη µουσική ένταση παρά τη λεκτική 

στρατηγική»280 µε τη χρήση ορισµένων µοτίβων. Επιπλέον, ορισµένα από τα µοτίβα 

εξυπηρετούν καθαρά µουσικούς σκοπούς και δεν έχουν ως στόχο «να ηθικολογήσουν 

ή να φιλοσοφήσουν τη δράση ή τα συναισθήµατα των χαρακτήρων».281 Αυτές οι 

νεότερες προσεγγίσεις έχουν ως κέντρο και βάση τους την παρτιτούρα και 

προτείνουν κάτι διαφορετικό. Αποµακρύνονται από αυτό το οποίο χαρακτήρισαν ως 

                                                      
279

 ό.π., Puffett, “Salome as music drama”, σελ.63 
280

 ό.π., King, σελ. 392 
281

 ό.π., King, σελ. 392 



 51 

«οδηγούς leitmotiv»282 (leitmotivic guides) και προτείνουν τρία βασικά µοτίβα τα 

οποία αναφέρονται στα τρία βασικά πρόσωπα του έργου. Πρόκειται για τους: 

Ναρραβώθ, Σαλώµη και Γιοχαναάν.283  

Βασιζόµενος σε αυτό το σκελετό leitmotivs, ο Strauss επιλέγει να µας εισάγει 

στη δράση, χωρίς να χρησιµοποιήσει κάποια ουβερτούρα ή πρελούδιο. Ο ακροατής 

ακούει µόνο µία ανιούσα κλίµακα στο κλαρινέτο, και η πρώτη φράση του Ναρραβώθ 

είναι γεγονός. Πρόκειται για το πρώτο leitmotiv της Σαλώµης, ένα µοτίβο «ασταθές, 

ευµετάβλητο, παρορµητικό στον χαρακτήρα».284 

Ας δούµε πώς ορίζει ο Whittall τον όρο leitmotiv:  

 

«Ένα θέµα, ή µία µουσική ιδέα το οποίο ορίζεται ξεκάθαρα και διατηρεί την 

ταυτότητά του παρά τις αλλαγές οι οποίες προκύπτουν από τις µεταγενέστερες εµφανίσεις 

του, αναπαριστά ή συµβολίζει ένα πρόσωπο, αντικείµενο, ένα µέρος, µια ιδέα, νοητικές 

καταστάσεις, υπερφυσική δύναµη, ή άλλα συστατικά µιας δραµατικής δουλειάς. Ένα 

leitmotiv µπορεί να είναι αναλλοίωτο στην επανεµφάνισή του, ή να έχει αλλαγές στο ρυθµό, 

τα διαστήµατα, την αρµονία, την ενορχήστρωση, τη συνοδεία ή µπορεί να συνδυάζεται µε 

άλλα leitmotivs ανάλογα µε την κατάσταση. Το leitmotiv διαφέρει από το υπενθυµιστικό 

µοτίβο […] το οποίο υπογραµµίζει το µουσικό σχεδιασµό και δεν παρέχει τη βασική, 

οδηγητική βάση για τον σχεδιασµό.»285  

 

Ωστόσο, ο Strauss δε δηµιουργεί απλώς ένα µοτιβικό σκελετό τον οποίο και 

παραθέτει κατά τη διάρκεια του έργου. Αντίθετα εντάσσει αυτά τα µοτίβα σε ένα 

πλέγµα τονικοτήτων. Για ακόµη µία φορά παραµένει πιστός στις βαγκνερικές 

προσταγές και κάνει χρήση της τεχνικής των «συσχετιζόµενων τονικοτήτων»286 

(associative tonality). Σύµφωνα µε τον Warren Darcy, µέσω αυτής της τεχνικής, ο 

συνθέτης «εφευρίσκει µία αµετάβλητη συσχέτιση συγκεκριµένων τονικοτήτων µε 

συγκεκριµένα δραµατικά σύµβολα ή ιδέες, προσδίδοντάς τους συγκεκριµένο 

εννοιολογικό περιεχόµενο».287  
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Οι δύο σηµαντικότεροι, ως προς τη χρήση, τονικοί χώροι είναι του ντο και του 

ντο#. Οι δύο αυτοί χώροι σχετίζονται µε τους δύο πρωταγωνιστές της όπερας, τον 

Γιοχαναάν
288 και τη Σαλώµη αντίστοιχα. Η ντο µείζονα είναι η τονικότητα η οποία 

συνοδεύει κυρίως «τις εµφανίσεις του Γιοχαναάν, αλλά ο προφήτης δεν τραγουδά σε 

αυτή την τονικότητα».289 Στο σηµείο 11/3 της πρώτης σκηνής ακούµε τη ντο µείζονα. 

Ένα tactus µετά ακούγεται για πρώτη φορά η φωνή του προφήτη από τη στέρνα. 

Αντίστοιχα, την πρώτη φορά που εµφανίζεται ο Γιοχαναάν στη σκηνή, µε την έναρξη 

δηλαδή της τρίτης σκηνής, συνοδεύεται από τη ντο µείζονα.  

Η τονικότητα η οποία σχετίζεται µε τη Σαλώµη δεν είναι η ντο# 

αποκλειστικά. Μπορεί το πρώτο µοτίβο της να ακούγεται στη ντο# ελάσσονα, 

ωστόσο, η ίδια εµφανίζεται σε αρκετές περιπτώσεις «στη λα µείζονα, όπως ξεκινά και 

τελειώνει η δεύτερη σκηνή».290 Καθώς ο χαρακτήρας της Σαλώµης αναπτύσσεται 

ανάλογα µε τις επιθυµίες της, καθρεφτίζεται στη λα µείζονα, τη ντο# µείζονα και 

ελάσσονα. Στο Παράδειγµα 7 διαφαίνεται η αρµονική δοµή κατά την είσοδο της 

Σαλώµης στη σκηνή. Πρόκειται για την έναρξη της δεύτερης σκηνής: 

 

Παράδειγµα 7- σηµείο 20/5, έναρξη της δεύτερης σκηνής 
 

Ο Strauss δεν επέλεξε τυχαία τους δύο αυτούς τονικούς χώρους για να 

αναφερθεί στο Γιοχαναάν και τη Σαλώµη αντίστοιχα. Εύκολα παρατηρούµε ότι η 

απόστασή τους είναι απόσταση ηµιτονίου. Οι δύο αυτοί χαρακτήρες µπορούν να 

µετακινούνται εύκολα ο ένας στον τονικό χώρο του άλλου, κατ’ επέκταση και στη 

συναισθηµατική του κατάσταση. Στην τρίτη πράξη, στο σηµείο 84/1 ο Γιοχαναάν 

κατηγορεί τη Σαλώµη για τα λάθη της µητέρας της αναφέροντας ότι: «[…] Η γη 

ξεχείλισε από την ακολασία της µάνας σου. Το πλήθος των ανοµηµάτων της βοά και 

                                                      
288

 Υπάρχουν φορές που ο αρμονικός σκελετός «σπάει» και η ντο μείζονα/ελάσσονα σχετίζεται εκτός 

από το Γιοχαναάν και με τον Ηρώδη, ή με τη στέρνα ανεξάρτητα από τον Γιοχαναάν. 
289

 ό.π., Kramer, σελ. 159 
290

 Carpenter, T., “Tonal and dramatic structure”, στο Richard Strauss, Salome, ed. by Puffett, D., 

Cambridge, Cambridge University Press, 1999, σελ. 95 
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φτάνει ως τα ώτα του Θεού».291 Η τονικότητα η οποία ακούγεται στην αρχή των 

λόγων του Γιοχαναάν είναι η ντο ελάσσονα, η τονικότητα η οποία σχετίζεται µε τον 

προφήτη. Ωστόσο, προς το τέλος της φράσης του και συγκεκριµένα όταν ακούγεται η 

λέξη Θεός (Gott), η τονικότητα µετατοπίζεται ένα ηµιτόνιο ψηλότερα, στη ντο# 

ελάσσονα, την τονικότητα της Σαλώµης (βλ. Παράδειγµα 8).  

 

 

 

Παράδειγµα 8- σηµείο 84/1 
  

Ο Kramer αναφέρει ότι ο Strauss προτείνει µέσω τον τονικών επιλογών του 

και του διπόλου ντο/ντο# «τη Σαλώµη και τον Γιοχαναάν ως αναπόφευκτο 

                                                      
291

 ό.π., Wilde, σελ. 24 
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ζευγάρι».292 Έτσι, η µετατόπιση από τον έναν τονικό χώρο στον άλλο υπονοεί τον 

εκάστοτε πρωταγωνιστή. Στο παραπάνω παράδειγµα, στη λέξη Θεός η µετατόπιση 

στη ντο# ελάσσονα υπογραµµίζει αυτό ακριβώς που προκύπτει από το κείµενο. 

Υπογραµµίζει ότι οι φράσεις του Γιοχαναάν αναφέρονται στην πρωταγωνίστρια. Ο 

Kramer συµπληρώνει ότι ο Strauss µέσω της αντιπαράθεσης των δύο παραπάνω 

τονικών χώρων, έχει ως στόχο να διαχωρίσει «την Αγνότητα από τη Λαγνεία, το 

Λόγο από τη Σάρκα» καθώς χαρακτηρίζει το τονικό χώρο του ντο ως «αυστηρό, 

επίσηµο» ενώ του ντο# ως «λάγνο και ευµετάβλητο».293  

Ωστόσο, τέτοιες σχέσεις τονικοτήτων εµφανίζονται κατά τη διάρκεια του 

έργου και σε άλλα σηµεία. Ο Innes υποστηρίζει ότι τα πάντα εντός του έργου 

αναπαρίστανται µε τρόπο συµβολιστικό, έτσι και «η πραγµατικότητα, (είναι) 

σχεδιασµένη στα χρώµατα του λευκού, του κόκκινου, του µαύρου».294 Πρόκειται για 

τα τρία βασικά χρώµατα τα οποία παρουσιάζονται κατά τη διάρκεια του έργου. 

Αρχικά, εµφανίζεται το λευκό, µετά το κόκκινο και τέλος συγχωνεύονται στο µαύρο. 

Καθένα από αυτά τα χρώµατα εµφανίζεται σε διαφορετικά σηµεία του έργου. Ο 

Strauss, δηµιουργεί έναν αρµονικό σκελετό αντίστοιχο µε αυτό που περιγράψαµε 

παραπάνω στον οποίο και εντάσσει αυτές τις σχέσεις χρωµάτων. Το πρώτο χρώµα το 

οποίο εισάγεται στο έργο είναι το λευκό, όταν ο Ναρραβώθ παροµοιάζει τα πόδια της 

πριγκίπισσας «µε λευκά περιστέρια»,295 λίγο παρακάτω το φεγγάρι «µοιάζει µε άνθος 

αργυρό»296. Στην τρίτη σκηνή, όταν η Σαλώµη εκφράζει τα συναισθήµατά της προς 

το Γιοχαναάν οι σχέσεις των χρωµάτων διαδραµατίζουν ιδιαίτερο ρόλο. Αρχικά 

χαρακτηρίζει το σώµα του Γιοχαναάν «λευκό, σαν τα κρίνα του λιβαδιού»297, έπειτα 

αναφέρει πως τα µαλλιά του είναι «µαύρα τσαµπιά σταφύλια»298, «το στόµα του είναι 

κόκκινο»299. Παρακάτω, στην τέταρτη σκηνή, ο Ηρώδης αισθάνεται παγωµένη την 

ατµόσφαιρα, τότε είναι που αναρωτιέται «Αχ, σαν να πετάει ένα τεράστιο µαύρο 

πουλί πάνω από το δώµα;»300. Τέλος, στο µονόλογο της Σαλώµης αναφέρεται και 

πάλι στα µαλλιά και στο στόµα του, έτσι αναφέρει ότι «Πιο µαύρα µαλλιά στον 
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 ό.π., Kramer, σελ. 159 
293

 ό.π., Kramer, σελ. 159 
294

 ό.π., Innes, σελ. 357 
295

 ό.π., Wilde, σελ. 9 
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 ό.π., Wilde, σελ. 16 
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 ό.π., Wilde, σελ. 25 
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 ό.π., Wilde, σελ. 26 
299

 ό.π., Wilde, σελ. 27 
300

 ό.π., Wilde, σελ. 48 
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κόσµο δεν υπήρχαν, Πιο κόκκινο από το στόµα σου στον κόσµο δεν υπήρχε»301. Ας 

δούµε τον αρµονικό σκελετό ο οποίος υποστηρίζει αυτή τη δοµή.  

 

 

Κείµενο Σηµείο στην 

παρτιτούρα 

Αρµονική εξέλιξη Σχέσεις µε 

ντο/ντο# 

µε λευκά περιστέρια 1/3 σολ# µείζονα µεθ’ 

εβδόµης 

V7 της 

ντο# 

άνθος αργυρό 29/14 ρε ύφεση µείζονα εναρµόνια  

της ντο# 

Λευκό (σώµα), σαν 

τα κρίνα του 

λιβαδιού 

 93/2 σολ# µείζονα µεθ 

εβδόµης 

V7 της 

ντο# 

Τίποτα [...] τόσο 

λευκό όσο το σώµα 

σου! 

94/8 λα ύφεση µείζονα Εναρµόνια 

 της V7 

Μαύρα τσαµπιά 

σταφύλια 

103/1 λα ύφεση µείζονα εναρµόνια  

της V7 

κόκκινο (στόµα) 117/8 ντο # ελάσσονα η τονικότητα 

της Σαλώµης 

πετάει ένα τεράστιο 

µαύρο πουλί  

234/5 σι ελαττωµένη µεθ’ 

εβδόµης 

VII7 της  

Ντο 

µαύρα µαλλιά 335/7 σι # ελάσσονα εναρµόνια της 

ντο 

κόκκινο στόµα 336/5 µι µείζονα σχετική της 

ντο#  

 

Θα µπορούσαµε ακόµη και να µαντέψουµε ότι ο Strauss θα συνέδεε το λευκό 

το οποίο αναφέρεται στην πρωταγωνίστρια µε τη δική της τονικότητα, τη ντο#. 

Ωστόσο, ο Strauss επιλέγει να εντάξει στον τονικό χώρο του ντο# και τα τρία 

χρώµατα, ακόµη και το µαύρο. Αυτό συµβαίνει µόνο όταν η Σαλώµη εκφράζει το 

θαυµασµό της προς το Γιοχαναάν και τα µαύρα µαλλιά του στη συγκεκριµένη 

                                                      
301

 ό.π., Wilde, σελ. 60 
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περίπτωση. Αντίθετα, παρακάτω, το µαύρο χρώµα συνδέεται µε τον τονικό χώρο του 

ντο τόσο µέσω της VII7 η οποία εµφανίζεται όταν ο Ηρώδης αναφέρεται στο µαύρο 

πουλί, αλλά και µέσω της σι# ελάσσονας, της εναρµόνιας του ντο όταν η Σαλώµη 

αναφέρεται στα µαύρα µαλλιά του νεκρού πλέον προφήτη.  

Στην τεχνική των συσχετιζόµενων τονικοτήτων ο Strauss εντάσσει και τους 

υπόλοιπους πρωταγωνιστές της όπερας χωρίς να προχωρά σε µία τόσο γενικευµένη 

και εκτεταµένη χρήση. Από την αρχή της όπερας η θρησκεία και οι Ιουδαίοι 

σχετίζονται µε τον τονικό χώρο της ρε ελάσσονας.302 Χαρακτηριστική είναι η φράση 

η οποία εµφανίζεται στο σηµείο 5/4, στην πρώτη σκηνή. Πρόκειται για το 

Παράδειγµα 9:  

 

Παράδειγµα 9- σηµείο 5/4 
 

Η ρε µείζονα συνοδεύει τα πρώτα λόγια του προφήτη κατά την είσοδό του 

στη σκηνή, και τα τελευταία λόγια του πριν την έξοδό του. Και στις δύο περιπτώσεις 

η ρε µείζονα εµφανίζεται στην καταληκτική συλλαβή των λόγων του προφήτη. Στην 

πρώτη περίπτωση, στο σηµείο 68/1, η ρε µείζονα ακούγεται µε την ολοκλήρωση της 

φράσης “Heißt ihn hierherkommen, auf daß er die Stimme Dessen höre, der in den 

Wüste und in den Häusern der Könge gekündet hat” ( Πείτε του να ‘ρθει εδώ, να 

ακούσει τη φωνή Εκείνου που κήρυξε στην έρηµο και σε βασιλικά παλάτια). Τη 

δεύτερη φορά ακούγεται στο σηµείο 135/9, στη τελευταία συλλαβή της φράσης 

“Wenn er zu dir kommt, und er kommt zu allen, die ihr rufen, dann bücke dich zu 

seinen Füßen, daß er dir deine Sünden vergebe” ( Όταν έρθει σε σένα όπως έρχεται σε 

                                                      
302

 ό.π., Puffett, σελ. 44, 47, 93 
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όσους τον καλούν, να προσπέσεις στα πόδια Του για να δώσει άφεση στα 

αµαρτήµατά σου).303 

Παραπάνω είδαµε ότι ο Strauss επέλεξε να παραµείνει πιστός στο λεκτικό 

µοτίβο το οποίο πρότεινε το κείµενο του Wilde. Αντίστοιχα, παραµένοντας πιστός 

στις προσταγές του κειµένου, καταφέρνει να συσχετίσει τη Σαλώµη και τη σελήνη. 

Στις αναφορές στη σελήνη χρησιµοποιεί την τονικότητα ρε♭µείζονα, µία εναρµόνια 

τονικότητα µε αυτή της Σαλώµης, ταυτίζοντας την έτσι τη Σαλώµη µε τη σελήνη. Τα 

πρώτα λόγια της Σαλώµης ακούγονται µε την έναρξη της δεύτερης σκηνής. Αµέσως 

µετά το άκουσµα του λεκτικού leitmotiv από τον Ακόλουθο της Ηρωδιάδας, η 

Σαλώµη λέει: «Πόσο χαίροµαι να κοιτάζω το φεγγάρι». (Wie gut ist, in den Mond zu 

sehn) Παρατηρούµε ότι ο καταληκτικός φθόγγος της φράσης της Σαλώµης είναι ο 

φθόγγος λα♭, µε αρµονικό υπόβαθρο τη συγχορδία ρε♭ µείζονα (βλ. Παράδειγµα 10). 

Έτσι, ο Strauss βρήκε τον καταλληλότερο τρόπο «να υπονοήσει τη ντο# στο 

περιβάλλον της λα♭ µείζονας»,304 κατ’ επέκταση την ίδια τη Σαλώµη.305  

 

Παράδειγµα 10- σηµείο 30/1 
  

Επιστρέφοντας στην τεχνική του leitmotiv και στα τρία βασικά µοτίβα στα 

οποία αναφερθήκαµε παραπάνω, διαπιστώνουµε ότι δεν υπάρχουν σταθερά leitmotivs 

τα οποία να αναφέρονται στα συγκεκριµένα πρόσωπα.306 Αξιοπερίεργο είναι το 

γεγονός ότι ο Ηρώδης, ένας από τους βασικούς πρωταγωνιστές του έργου «δεν έχει 

                                                      
303

 ό.π., Carpenter, σελ. 93-4 
304

 ό.π., Tenschert, σελ. 47 
305

 Εκτός από τη Σαλώμη ο Strauss χρησιμοποιεί τη συγκεκριμένη τεχνική και αλλού. Η ρε ελάσσονα 

σχετίζεται με τους Ιουδαίους και τη θρησκεία, ενώ η ρε μείζονα με τον Γιοχαναάν. Η ντο μείζονα και 

ελάσσονα με τον Ηρώδη αλλά και με τον Ιωάννη και τη στέρνα. 
306

 Ο Gilman, στην πρώτη μελέτη των δομικών στοιχείων της Σαλώμης, προχωρά σε μία αναλυτική 

μελέτη της τεχνικής του leitmotiv, χωρίς ωστόσο να συμπεριλαμβάνει στη μελέτη του τις διάφορες 

παραλλαγές του θέματος. Το αποτέλεσμα είναι ότι συγκεντρώνει περίπου 20 διαφορετικά μοτίβα.  
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ένα αυστηρά χαρακτηριστικό µοτίβο».307 Αντίθετα η µοναδική εφαρµογή της 

τεχνικής του leitmotiv πραγµατοποιείται στο τέλος, µε το µοτίβο του θανάτου.308 

Αυτές οι µελωδίες εµφανίζονται αρκετές φορές µε διάφορους τρόπους κατά τη 

διάρκεια του έργου «ως τµήµατα, ως εξέχουσες µελωδίες ή συνοδείες».309 Άλλωστε, 

σε καθένα από αυτά τα τρία πρόσωπα αποδίδονται περισσότερα του ενός 

leitmotivs.310 

Ας ξεκινήσουµε µε αυτό που εµφανίζεται πρώτο, αυτό της Σαλώµης. Το 

πρώτο leitmotiv, όπως έχουµε ήδη αναφέρει ακούγεται στα κλαρινέτα στο πρώτο 

µέτρο του έργου. Πρόκειται για το παρακάτω: 

 

Παράδειγµα 11- πρώτο leitmotiv της Σαλώµης, µέτρο 1/σκηνή 1 
 

Ίσως αυτό «το εναρκτήριο θέµα να εµφανίζεται περισσότερο συχνά, µε τον 

Ναρραβώθ ή τη Σαλώµη σε ένα πλήθος λειτουργιών».311 Επειδή η ακριβής αναφορά 

στις εµφανίσεις του συγκεκριµένου µοτίβου είναι εξαιρετικά δύσκολη, θα 

περιοριστούµε στις περισσότερο σηµαντικές και ενδιαφέρουσες. Το πρώτο αυτό 

µοτίβο εµφανίζεται αρκετές φορές κατά τη διάρκεια της πρώτης σκηνής στο 

κλαρινέτο, µε µοναδική εξαίρεση µία εµφάνιση στο όµποε.312 Χαρακτηριστικότερη 

εµφάνιση, πέραν της πρώτης, είναι η τελευταία της πρώτης σκηνής του έργου, όταν ο 

Ναρραβώθ ανακοινώνει την επικείµενη εµφάνιση της Σαλώµης.313  

Ωστόσο, όπως προαναφέραµε, αυτό δεν είναι το µοναδικό leitmotiv το οποίο 

συσχετίζεται µε την πρωταγωνίστρια. Το δεύτερο leitmotiv της314 ακούγεται στο 
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 ό.π., Puffett, “Salome as music drama”, σελ. 66 
308

 βλ. Παρακάτω στο κεφάλαιο «Ο μονόλογος της Σαλώμης» 
309

 ό.π., King, σελ. 390 
310

Εκτός από τα τρία σημαντικότερα leitmotivs υπάρχουν και άλλα τα οποία σχετίζονται με 

αντικείμενα ή γεγονότα. Ένα τέτοιο παράδειγμα είναι η χρήση του tamtam το οποίο συνοδεύει τα 

λόγια του Ιωάννη όταν αυτός βρίσκεται στη στέρνα. 
311

 ό.π., King, σελ. 390 
312

 Πέρα από τις πλήρεις εμφανίσεις του αρχικού leitmotiv, υπάρχουν περιπτώσεις στις οποίες 

εμφανίζεται μόνο ένα τμήμα του. Η πιο ενδιαφέρουσα πραγματοποιείται στο σημείο 53, όπου 

εμφανίζεται μόνο η ουρά του θέματος σε μεγέθυνση στο όμποε.  
313

 Βλ. παρακάτω, σχέση των δύο leitmotivs, του Ναρραβώθ και της Σαλώμης. 
314

 Πρόκειται για το μοτίβο το οποίο ο Gilman χαρακτήρισε ως Salome’s Charm. 
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σηµείο 20/5 από «τα βιολιά, τις βιόλες, την celesta και συνοδεύει την είσοδό της στη 

σκηνή».315 Πρόκειται για το ακόλουθο µοτίβο: 

 

Παράδειγµα 12- σηµείο 20/5, έναρξη δεύτερης σκηνής 
 

Στο παράδειγµα 12 µπορούµε να δούµε την αρµονία η οποία συνοδεύει το 

µοτίβο. Το ίδιο το µοτίβο µπορούµε να το χωρίσουµε σε δύο τµήµατα τα οποία 

µπορούν να διαµορφωθούν ως εξής:316  

 

Παράδειγµα 12 α- το δεύτερο µοτίβο της Σαλώµης, σηµείο 20/5 
 

Το δεύτερο µοτίβο της Σαλώµης είναι που τη συνοδεύει σε όλη τη διάρκεια 

της δεύτερης σκηνής. Ανάµεσα στις διάφορες εµφανίσεις του, µεγαλύτερο 

ενδιαφέρον παρουσιάζουν δύο. Η πρώτη από αυτές τις δύο, πραγµατοποιείται στο 

σηµείο 29/9 και συνοδεύει τη φράση µε την οποία η Σαλώµη προχωρά στη σύγκρισή 

της µε τη σελήνη (βλ. Παράδειγµα 12β) . Το µοτίβο της Σαλώµης ακούγεται στις 

βιόλες και τα celli και εµφανίζεται κάτω από τη λέξη σελήνη (Mond), υπαγορεύοντας 

την ταύτιση των δύο.  

 

Παράδειγµα 12 β- σηµείο 29/9 

                                                      
315

 ό.π., Gilman, σελ. 64-5 
316

 Οι καμπύλες κάτω δείχνουν τα δύο ξεχωριστά τμήματα.  
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Τη δεύτερη και εξαιρετικά «ασυνήθιστη επιλογή»317 του Strauss παρατηρούµε 

στο σηµείο 30/1, όπου το leitmotiv της Σαλώµης εµφανίζεται στη φωνή και µάλιστα 

στη δική της φωνή.  

 

Παράδειγµα 12 γ- σηµείο 30/1 
 

Το δεύτερο και εξίσου εκτεταµένο ως προς τη χρήση, leitmotiv είναι το 

µοτίβο του Ναρραβώθ. Σε αντίθεση µε το µοτίβο της Σαλώµης, το µοτίβο του 

Ναρραβώθ είναι ένα, και σε κάθε εµφάνισή του φέρει ποιοτικές αλλαγές σε 

χαρακτηριστικά όπως στο ρυθµό, το ηχόχρωµα κ.α.. Τόσο ο ρόλος του Ναρραβώθ 

όσο και η µουσική απεικόνισή του και η χρήση του leitmotiv, σχετίζονται και 

διαµορφώνονται έχοντας ως βάση τους «την αγάπη τους για τη Σαλώµη».318 Το 

leitmotiv του Ναρραβώθ εµφανίζεται για πρώτη φορά στα έγχορδα στην πρώτη 

σκηνή, την πρώτη φορά που ο Ναρραβώθ αναφέρεται στο όνοµα της Σαλώµης. 

Πρόκειται για το παρακάτω µοτίβο:  

 

Παράδειγµα 13- το leitmotiv του Ναρραβώθ, µέτρο 6/ πρώτη σκηνή 
 

Το µοτίβο αυτό «περιορίζεται στο πρώτο τρίτο µέρος της όπερας»,319 µέχρι 

και την αυτοκτονία του Ναρραβώθ. Πέραν της αρχικής εµφάνισης του 

συγκεκριµένου leitmotiv, ενδιαφέρον παρουσιάζουν τρεις ακόµα εµφανίσεις του, τις 

«τρεις φορές που ο Ναρραβώθ κυριεύεται από άγχος»320 εξαιτίας της Σαλώµης. 

Αρκεί να θυµηθούµε ότι η πρώτη σκηνή ολοκληρώνεται µε την αναγγελία της 

εισόδου της Σαλώµης. Πρόκειται για τη πρώτη φορά που ο Ναρραβώθ κυριεύεται 

από άγχος. Ενδιαφέρον παρουσιάζει ο τρόπος µε τον οποίο ο Strauss αξιοποιεί αυτές 

τις ιδιαιτερότητες του κειµένου. Στο σηµείο 18/6 ο Strauss επιλέγει να εµφανίσει το 

                                                      
317

 ό.π., Puffett, “Salome as music drama”, σελ. 73 
318

ό.π., Puffett, “Salome as music drama”, σελ. 73 
319

 ό.π., Puffett, “Salome as music drama”, σελ. 71 
320

ό.π., Puffett, “Salome as music drama”, σελ. 72 
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µοτίβο της Σαλώµης και του Ναρραβώθ ταυτόχρονα (βλ. Παράδειγµα 14). Το µοτίβο 

του Ναρραβώθ ακούγεται στα φαγκότα ενώ της Σαλώµης στο κλαρινέτο το 

ηχόχρωµα του οποίο σχετίζεται µε το συγκεκριµένο leitmotiv. Αµέσως µετά την 

είσοδο του µοτίβου του Ναρραβώθ ακούµε το πρώτο µοτίβο της Σαλώµης, 

προοικονοµώντας τη δική της εµφάνιση. Πρόκειται για το παρακάτω:  

 

Παράδειγµα 14- σηµείο 19/4 
 

Η δεύτερη φορά που ο Ναρραβώθ βιώνει στρες έρχεται στη δεύτερη σκηνή, 

όταν η Σαλώµη καταφέρνει να τον πείσει να απελευθερώσει το Γιοχαναάν από τη 

στέρνα. Η Σαλώµη λέει: «Το ξέρεις πολύ καλά! Ξέρω πως θα το κάνεις».321 Στο 

σηµείο 58/1 συνυπάρχει το δεύτερο µοτίβο της Σαλώµης, µε αυτό του Ναρραβώθ (βλ. 

Παράδειγµα 15). Το µοτίβο της Σαλώµης ακούγεται στα έγχορδα, τα φαγκότα και το 

µπάσο κλαρινέτο. Αντίστοιχα, το µοτίβο του Ναρραβώθ ακούγεται στο όµποε, το 

αγγλικό κόρνο και το hechelphon. Πρόκειται για το παρακάτω: 

 

                                                      
321

 Αναφερόμενη στην έξοδο του Γιοχαναάν.  
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Παράδειγµα 15- σηµείο 18/1 
 

 Ιδιαίτερο ενδιαφέρον παρουσιάζουν οι ενορχηστρωτικές επιλογές του Strauss 

στο συγκεκριµένο σηµείο (βλ. Παράδειγµα 16). Βρισκόµαστε λίγα µόλις µέτρα πριν 

την έναρξη του πρώτου ιντερλουδίου, σύµφωνα µε το χαρακτηρισµό που δώσαµε στο 

µικρό ορχηστρικό τµήµα το οποίο συνοδεύει την είσοδο του Γιοχαναάν στη σκηνή. 

Εκτός από τα µοτιβικά χαρακτηριστικά η χρήση της ορχήστρας υπογραµµίζει την 

έντονη συναισθηµατική φόρτιση την οποία βιώνει ο προφήτης. Ας δούµε ένα µικρό 

απόσπασµα της εν λόγω σκηνής: 
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322 

Παράδειγµα 16- σηµείο 51/1 
 

Πρόκειται για το τµήµα το οποίο ξεκινά στο πρώτο µέτρο του σηµείου 51 και 

περιλαµβάνει την εξής φράση της πρωταγωνίστριας: «Μου φαίνεται πως ο Τετράρχης 

τον φοβάται»323, καθώς και τη φράση του Ναρραβώθ η οποία ακολουθεί: «Ο 

τετράρχης απαγορεύει ρητά να σηκώσουµε το σκέπασµα αυτού του ξεροπήγαδου». 

                                                      
322

 Τα αποσιωπητικά μετά τη συλλαβή “Wirst” στην παρτιτούρα εμφανίζονται δεν περιλαμβάνονται 

στο κείμενο στο libretto, χρησιμοποιούνται υπονοώντας τη συνέχεια της φράσης η οποία 

παραλείπεται.  
323

 Αναφέρεται στον προφήτη. 
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Στο τέταρτο µέτρο του παραδείγµατος 16 ακούµε από τις τροµπέτες, τα κόρνα και 

την µπάσο τούµπα ένα µι ύφεση µε την ένδειξη  το οποίο µας προετοιµάζει για την 

είσοδο της φράσης του Ναρραβώθ. Το γεγονός ότι ο Ναρραβώθ εµφανίζεται να 

τραγουδά πάντα φράσεις µε την ένδειξη  όπως συµβαίνει στη συγκεκριµένη 

περίπτωση, ενισχύουν το έντονα προσωδιακό τους ύφος. Αµέσως µετά την 

ολοκλήρωσή της, δύο πεντάηχα τα οποία θυµίζουν το µοτίβο της Σαλώµης, εισάγουν 

τη φράση της πρωταγωνίστριας. Ο Strauss επιλέγει µία ιδιαίτερα λιτή ενορχήστρωση 

στα σηµεία στα οποία ακούγεται η φωνή της πρωταγωνίστριας, ας µη ξεχνάµε ότι σε 

αυτό το σηµείο η Σαλώµη προσπαθεί να πείσει τον Ναρραβώθ να πραγµατοποιήσει 

την επιθυµία της, να εµφανιστεί ο προφήτης στη σκηνή.  

Την τρίτη και τελευταία φορά που ο Ναρραβώθ βιώνει συναισθηµατική 

φόρτιση είναι όταν βλέπει τη γυναίκα που αγαπά να προσπαθεί να εκφράσει τον πόθο 

της για έναν άλλο άντρα (βλ. Παράδειγµα 17). Βρισκόµαστε φυσικά στην τρίτη 

σκηνή και στα λιγοστά µέτρα που προηγούνται της σκηνής της αυτοκτονίας του 

Ναρραβώθ. Όλα ξεκινούν στο σηµείο 123 όπου ο Ναρραβώθ εκδηλώνει ολοφάνερα 

τον έρωτά του για τη Σαλώµη. Ο Strauss επιλέγει και πάλι τη συνύπαρξη των 

µοτίβων του ίδιου και της Σαλώµης. Ωστόσο, πέρα ακόµα µία συνύπαρξη των δύο 

αυτών µοτίβων, ενδιαφέρον παρουσιάζουν τα τελευταία µέτρα πριν την αυτοκτονία 

του. Τη στιγµή που ο Ναρραβώθ εξοµολογείται τα συναισθήµατά του στην 

πρωταγωνίστρια, αυτή φαίνεται να µην τα λαµβάνει καθόλου υπόψη της. Ο Strauss 

προχωρά σε µία επικάλυψη της κατάληξης της τελευταίας φράσης του Ναρραβώθ 

από την πρώτη συλλαβή της Σαλώµης. Για να αποδώσει την απάθεια της Σαλώµης 

επιλέγει να προχωρήσει σε µία βίαιη µετατόπιση τονικού χώρου, έτσι από τη µι 

ύφεση ελάσσονα στην οποία στην οποία τραγουδά ο Ναρραβώθ µας µετακινεί βίαια 

στη ρε µείζονα, τη τονικότητα που σχετίζεται µε τον προφήτη. Η φράση που 

ακούγεται είναι η γνωστή «Θέλω να το φιλήσω το στόµα σου, Γιοχαναάν». 

Παρακάτω, παρατίθεται η τελευταία φράση του Γιοχαναάν και αυτή της Σαλώµης η 

οποία ακολουθεί:  
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Παράδειγµα 17- σηµείο 125/1 
 

Παρατηρούµε ότι ο Strauss επιλέγει να χρησιµοποιήσει τη ρε µείζονα στο 

σηµείο στο σηµείο στο οποίο ο Ναρραβώθ εκδηλώνει τον έρωτά του για τη Σαλώµη. 

Με αυτόν τον τρόπο «αποκόπτει την εξέλιξη της µι ύφεση µείζονας».324 Πέντε µέτρα 

παρακάτω ο Ναρραβώθ αυτοκτονεί ενώ η Σαλώµη εξακολουθεί να τραγουδά στη ρε 

µείζονα. Την ίδια στιγµή η ορχήστρα παίζει το µοτίβο του Ναρραβώθ στη ντο 

ελάσσονα. Σταµατά για λίγο και επαναλαµβάνει τη φράση της ένα ηµιτόνιο 

ψηλότερα, σαν να µη συνέβη τίποτα.  

                                                      
324

 ό.π., King, σελ. 381 
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Σε αντίθεση µε τα leitmotivs τα οποία έχουµε δει µέχρι στιγµής, αυτό του 

Γιοχαναάν συµµετέχει περισσότερο στο δεύτερο µισό της όπερας.325 Ο Γιοχαναάν σε 

αντίθεση µε τον Ναρραβώθ θα µπορούσε να χαρακτηριστεί «συναισθηµατικά 

άκαµπτος»326 καθώς παραµένει ανεπηρέαστος και σταθερός στις θέσεις του σε όλη τη 

διάρκεια του έργου. Όπως συµβαίνει και µε το µοτίβο της Σαλώµης, υπάρχουν δύο 

leitmotiv τα οποία αποδίδονται στον Γιοχαναάν. Η πρώτη εµφάνιση 

πραγµατοποιείται στο σηµείο 12 (βλ. Παράδειγµα 12), την πρώτη φορά που ακούµε 

τον Γιοχαναάν από τη στέρνα. Το µοτίβο ακούγεται στα celli:  

 

Παράδειγµα 18- σηµείο 12/1 
 

Στο συγκεκριµένο leitmotiv ο Strauss επιλέγει να χρησιµοποιήσει ένα 

συγκεκριµένο και χαρακτηριστικό ηχόχρωµα. Ο ίδιος αναφέρει σχετικά µε το µοτίβο 

του Γιοχαναάν τα εξής:  

 

Ένας προσκυνητής στην έρηµο […] µου φαίνεται κωµικός. Ωστόσο, επειδή έχω ήδη 

διακωµωδήσει τους πέντε Ιουδαίους και […] τον Πατέρα-Ηρώδη, ένιωσα ότι έπρεπε να 

ακολουθήσω αντίθετα το νόµο και να γράψω ένα τυπολατρικό µοτίβο για τέσσερα κόρνα το 

οποίο θα χαρακτηρίζει τον Γιοχαναάν».327  

 

Πρέπει να φτάσουµε στην τρίτη σκηνή και στο σηµείο 66 ώστε να ακούσουµε 

το leitmotiv του Γιοχαναάν αποκλειστικά στα κόρνα (βλ. Παράδειγµα 19), το 

χαρακτηριστικό όργανο του Γιοχαναάν. Αυτή τη φορά άλλωστε, συνοδεύει την έξοδο 

του προφήτη από τη στέρνα και την είσοδό του στη σκηνή. Στις προηγούµενες 

εµφανίσεις του εµφανίζεται στο τσέλο ή στο συνδυασµό εγχόρδων και κόρνων.  

 

Παράδειγµα 19- σηµείο 66/1 

                                                      
325

 Άλλωστε, ο Ιωάννης στο πρώτο μισό του έργου ακούγεται από τη στέρνα.  
326

 ό.π., Puffett, “Salome as music drama”, σελ. 75 
327

 ό.π., Puffett, υποσ. 46, σελ. 184 
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Πρόκειται στην πραγµατικότητα, για το δεύτερο leitmotiv του Γιοχαναάν, ένα 

µοτίβο το οποίο θυµίζει πολύ έντονα το πρώτο. Θα µπορούσαµε να πούµε ότι το 

δεύτερο leitmotiv είναι «περισσότερο κοντά σε αυτό που χαρακτηρίζουµε ως θέµα µε 

µία ισορροπηµένη και περιοδική δοµή».328 Ωστόσο, ο Strauss δεν προχωρά σε τόσο 

εκτεταµένη χρήση αυτού του δεύτερου µοτίβου σε σχέση µε το πρώτο. Ενδιαφέρον 

παρουσιάζει ότι τα leitmotivs αυτά, εµφανίζονται έντονα στην τέταρτη και τελευταία 

σκηνή του έργου, µετά την ολοκλήρωση του χορού της Σαλώµης. Το µικρό 

ιντερλούδιο το οποίο προετοίµασε την είσοδο του Γιοχαναάν στη σκηνή 

χαρακτηρίζεται από το πρώτο µοτίβο του προφήτη. Τρία είναι τα µοτίβα τα οποία 

συµµετέχουν στο συγκεκριµένο ορχηστρικό τµήµα. Πρόκειται για το δεύτερο µοτίβο 

της Σαλώµης το οποίο έχουµε ήδη επισηµάνει, το πρώτο µοτίβο του προφήτη αλλά 

και το µοτίβο της αγάπης (βλ. Παράδειγµα 20). 

 

Παράδειγµα 20- σηµείο 63/1 
 

Η χρήση της ορχήστρας σε αυτό το τµήµα της όπερας θα µπορούσαµε να 

πούµε ότι προοικονοµεί τον ήχο της ορχήστρας στην αµέσως επόµενη σκηνή. Μέχρι 

στιγµής, στις δύο πρώτες σκηνές ο ρόλος των κρουστών δεν είναι ιδιαίτερα έντονος. 

Περιορίζονται στη συνοδεία της πρώτης εισόδου της φωνής του Γιοχαναάν όσο ο 

ίδιος βρίσκεται στη στέρνα. Την πρώτη φορά που ακούγεται η φωνή του Γιοχαναάν 

από τη στέρνα, εµφανίζεται αυτό που ο Puffett χαρακτηρίζει ως «µουσική εικόνα»,329 

πρόκειται για το ηχητικό εφέ το οποίο προκύπτει από τη χρήση του tamtam και το 

οποίο συνοδεύει τη φωνή του προφήτη κατά τη διάρκεια του έργου. Στο παρακάτω 

παράδειγµα φαίνεται η πρώτη φράση του Γιοχαναάν η οποία ξεκινά στο τρίτο µέτρο 

του σηµείου 11 της όπερας, σε συνδυασµό µε τη χρήση του tamtam (βλ, Παράδειγµα 

21).  

                                                      
328

 ό.π., Puffett, “Salome as music drama”, σελ. 74 
329

 Puffett, D., “Synopsis”, στο Richard Strauss, Salome, ed. by Puffett, D., Cambridge, Cambridge 

University Press, 1999, σελ.66  
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Παράδειγµα 21- σηµείο 11/1 
 

 Επιστρέφοντας στο πρώτο ιντερλούδιο ενδεικτικά παραθέτουµε τα επτά µέτρα 

τα οποία ξεκινούν στο σηµείο 62/1 (βλ. Παράδειγµα 22). Αρχικά ακούγεται στα 

κόρνα το µοτίβο του Γιοχαναάν ενώ αµέσως µετά την ολοκλήρωσή του ο Strauss 

προχωρά σε αλλαγή του µέτρου και χρήση κρουστών σε ένα εξαιρετικά ηχηρό  

στην έναρξη του καινούργιου µέτρου.  

 

 

Παράδειγµα 22- σηµείο 62/1 
 

Στην τρίτη σκηνή, τα δύο leitmotivs της Σαλώµης συνδέονται µε αυτό του 

Γιοχαναάν όπως ακριβώς συνέβη και µε το leitmotiv του Ναρραβώθ. 

Χαρακτηριστικό είναι το σηµείο στο οποίο ο Γιοχαναάν απευθυνόµενος στη Σαλώµη 



 69 

λέει: «∆ε νιώθεις κανένα φόβο, κόρη της Ηρωδιάδας;» και η Σαλώµη του απαντά: 

«Άσε µε να το φιλήσω το στόµα σου, Γιοχαναάν». Ο Strauss επιλέγει και εισάγει 

πρώτα το µοτίβο του προφήτη, έπειτα το δεύτερο µοτίβο της Σαλώµης και στην 

πορεία και το πρώτο, το αποτέλεσµα είναι το εξής: 
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Παράδειγµα 23- σηµείο 128/1 
 

 Λίγα µέτρα πιο κάτω, ο προφήτης αποχωρεί από τη σκηνή. Η τέταρτη σκηνή 

αρχίζει. ∆ύο είναι τα εξαιρετικά ενδιαφέροντα σηµεία αυτής της σκηνής, ο χορός της 

Σαλώµης και ο µονόλογός της.  
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Ο χορός των Επτά Πέπλων 

 

Στο κεφάλαιο µε τίτλο «Η Παρακµή, το γκροτέσκο, ο εξωτισµός, ο φετιχισµός 

στη Σαλώµη των Wilde/Strauss»330 αναφέραµε ότι το ανατολίτικο/εξωτικό στοιχείο 

εντοπίζεται στο χορό της Σαλώµης. Ο Strauss αξιοποιεί τις δυνατότητες που του 

προσφέρει η σύνδεση του χορού µε την ανατολή. Στην αναφορά µας στο δράµα του 

Wilde επισηµάναµε ότι οι οδηγίες του Wilde περιορίζονται στη φράση «Η Σαλώµη 

χορεύει το χορό των επτά πέπλων».331 Ο Strauss επεκτείνει αυτές τις λακωνικές 

οδηγίες του Wilde, δίνοντας αναλυτικές πληροφορίες για τις κινήσεις της Σαλώµης 

κατά τη διάρκεια του χορού. Στην έναρξη του χορού ο Strauss σηµειώνει ότι: «Οι 

µουσικοί αρχίζουν να παίζουν ένα άγριο χορευτικό σκοπό. Η Σαλώµη είναι ακόµα 

ακίνητη».332 Τα πέντε πρώτα µέτρα του χορού χαρακτηρίζονται από το έντονο 

ρυθµικό στοιχείο (βλ. Παράδειγµα 24). Ο Strauss δηµιουργεί ένα ρυθµικό µοτίβο το 

οποίο εφαρµόζεται στα τυµπάνια, το ταµπουρίνο και στα έγχορδα το οποίο και 

επαναλαµβάνει κατά τη διάρκεια των δέκα πρώτων µέτρων. Ενδιαφέρον παρουσιάζει 

η εφαρµογή της τεχνικής του pizzicato στα έγχορδα η οποία δηµιουργεί την 

ψευδαίσθηση του κρουστού ήχου. Το παράδειγµα το οποίο παρατίθεται περιλαµβάνει 

τα δέκα πρώτα µέτρα του χορού των επτά πέπλων. Στο µέτρο 6 εµφανίζεται µία 

µελωδία στο όµποε, το όργανο το οποίο διαδραµατίζει ιδιαίτερα σηµαντικό ρόλο 

κατά τη διάρκεια του χορού της Σαλώµης:  

 

                                                      
330

 βλ. σελ. 18-22 της παρούσας εργασίας 
331

 ό.π., Wilde, σελ. 51 
332

 ό.π., Strauss, σελ. 202 
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Παράδειγµα 24- µέτρο 1, έναρξη του χορού των επτά πέπλων 
 

Αυτή η έντονη παρουσία των κρουστών περιορίζεται µετά την ολοκλήρωση 

των πρώτων τριάντα µέτρων. Ο Strauss χρησιµοποιεί ακριβώς το ίδιο ρυθµικό µοτίβο 

στα κρουστά, ωστόσο η ένδειξη  υποσκελίζει το ρόλο τους. Η τεχνική pizzicato 

στα έγχορδα εγκαταλείπεται, και τη θέση της παίρνει η χρήση του glissando. 

Επιπλέον, αλλαγές στο µέτρο και το tempo ενισχύουν την αλλαγή του κλίµατος. 

Χαρακτηριστική είναι η µελωδική γραµµή του όµποε, αυτή η οποία χαρακτηρίζεται 

από τον Kramer ως µελωδία του «γητευτή φιδιών».333 Ο Strauss σηµειώνει στην 

παρτιτούρα το εξής: «Η Σαλώµη χορεύει το χορό των επτά πέπλων».334 Πρόκειται για 

το σηµείο B/14335 το οποίο παρουσιάζεται στο παράδειγµα 25:  

 

 

                                                      
333

 ό.π., Kramer, σελ. 44 
334

 ό.π., Strauss, σελ. 204 
335

 Ο Richard Strauss προχώρησε στη σύνθεση του χορού των επτά πέπλων μετά την ολοκλήρωση της 

υπόλοιπης όπερας. Το αποτέλεσμα είναι να οργανώνεται με βάση το αλφάβητο και όχι αριθμητικά 

όπως συμβαίνει τόσο στα σημεία τα οποία προηγούνται, όσο και σε αυτά που ακολουθούν.   
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Παράδειγµα 25- σηµείο Β/14 
 

Μελετώντας την αρµονία του συγκεκριµένου παραδείγµατος διαπιστώνουµε 

ότι τη φα ελάσσονα η οποία ακούγεται στα έγχορδα διαδέχεται η συγχορδία φα-σολ-

σι-µι ύφεση. Πρόκειται για µία ολοτονική συγχορδία η χρήση της οποίας 

υπογραµµίζει το εξωτικό στοιχείο το χορού.336  

Στο σηµείο Ε/2 εµφανίζεται για µία ακόµη φορά η χαρακτηριστική µελωδία 

του όµποε. Αυτή τη φορά συνυπάρχει µε ένα καινούργιο µοτίβο το οποίο ακούγεται 

στο κλαρινέτο.337 Πρόκειται για το µοτίβο του πάθους, ένα από τα κυρίαρχα µοτίβα 

του µονόλογου της Σαλώµης.338 

 

Παράδειγµα 26- σηµείο Ε/2 
 

Εκτός από το µοτίβο του πάθους, κατά τη διάρκεια του χορού ακούγεται και 

το µοτίβο της αγάπης, ένα µοτίβο το οποίο εµφανίστηκε πρώτη φορά στο πρώτο 

ιντερλούδιο.339 Το συγκεκριµένο µοτίβο ακούγεται συνολικά πέντε φορές σε αυτό το 

ορχηστρικό τµήµα. Για πρώτη φορά ακούγεται στο σηµείο Κ/6 αποκλειστικά στα 

έγχορδα. Στις επόµενες εµφανίσεις του, τα έγχορδα συνυπάρχουν µε κάποιο ξύλινο 

πνευστό. Ωστόσο, το ηχόχρωµα των εγχόρδων είναι αυτό που ξεχωρίζει.  

Παρακάτω στο σηµείο X/3 ο Strauss αναφέρει ότι: «Έπειτα από ένα σύντοµο 

διάλειµµα φαινοµενικής εξάντλησης, η Σαλώµη συνέρχεται και µοιάζει να έχει 

                                                      
336

 ό.π., Locke, σελ. 3 
337

 Πρόκειται για το κλαρινέτο σε Λα. 
338

 βλ. στο κεφάλαιο: «Ο μονόλογος της Σαλώμης» της παρούσας εργασίας. 
339

 βλ. Παραπάνω, σελ. 67 
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κυριευτεί από νέα ορµή».340 Σε αυτό το σηµείο επανέρχεται η µελωδία η οποία 

εµφανίστηκε στο όµποε µε την έναρξη του χορού.341 Ενδιαφέρον παρουσιάζει η 

χρήση της ορχήστρας στο σηµείο Y/6 (βλ. Παράδειγµα 27). Η µελωδία ακούγεται 

αυτή τη φορά στο όµποε και το φλάουτο και συνοδεύεται από µία κατιούσα κίνηση 

στα πρώτα βιολιά. Αυτή η κατιούσα µελωδία των βιολιών ολοκληρώνεται 16 µέτρα 

αργότερα καταλήγοντας µέσω µίας χρωµατικής κίνησης στο φθόγγο µι, δύο οκτάβες 

χαµηλότερα από εκεί που ξεκίνησε.  

 

 

Παράδειγµα 27- Υ/6 
 

Στο σηµείο d χαρακτηριστικό είναι ένα µοτίβο δέκατων έκτων. Με την 

έναρξη του σηµείο e ο Strauss εµφανίζει αυτό το µοτίβο στο ξυλόφωνο. Σε αυτό το 

σηµείο ο Strauss αξιοποιεί τη χρήση των κρουστών στο έπακρο. Χρησιµοποιεί 

τυµπάνια, ταµπουρίνο, τρίγωνα, ένα χαρακτηριστικό µοτίβο στις καστανιέτες και το 

µοτίβο στο ξυλόφωνο. Πρόκειται για το Παράδειγµα 28: 

                                                      
340

 ό.π., Strauss, σελ. 227-8 
341

 βλ. Παράδειγμα 23 
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Παράδειγµα 28- σηµείο e/1 
 

Ο χορός των επτά πέπλων ολοκληρώνεται στο σηµείο k υπό τις τελευταίες 

οδηγίες του Strauss. Στην παρτιτούρα αναγράφεται: «Για µια στιγµή µένει ακίνητη 

σαν υπνωτισµένη κοντά στη στέρνα όπου είναι φυλακισµένος ο Γιοχαναάν κι ύστερα 

τρέχει και πέφτει στα πόδια του Ηρώδη».342 Το µοτίβο του πάθους στο φλάουτο, το 

όµποε και το heckelphon ακούγεται για µία ακόµη φορά. Τώρα ακούγεται υπό τον 

ήχο του λα ύφεση στα φλάουτα και την celesta.  

Ωστόσο, η κορύφωση του έργου έρχεται στο µονόλογο της Σαλώµης ο οποίος 

αρχίζει αµέσως µετά την εντολή του Ηρώδη για τον αποκεφαλισµό του προφήτη. 

Πρόκειται για ένα µονόλογο ο οποίος διαρκεί παραπάνω από είκοσι λεπτά και στον 

οποίο παρεµβάλλονται δύο φράσεις µόνο του Ηρώδη και της Ηρωδιάδας. Η 

κορύφωση του έργου πραγµατοποιείται µε το φιλί της Σαλώµης στο νεκρό πλέον 

κεφάλι του Γιοχαναάν. Ωστόσο, µία τέτοια πράξη δε θα έµενε ατιµώρητη, έτσι µετά 

                                                      
342

 ό.π., Strauss, σελ. 239-240 
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από εντολή του Ηρώδη, ο µονόλογος αλλά και το έργο ολοκληρώνονται µε το θάνατο 

της πρωταγωνίστριας.  
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Ο µονόλογος της Σαλώµης 

 

Η Σαλώµη ήταν για τον Strauss µία «δεκαεξάχρονη πριγκίπισσα µε τη φωνή 

της Ιζόλδης»,343 αυτή η πριγκίπισσα κατά τη διάρκεια του δράµατος περνά από 

διάφορα στάδια. Μεταµορφώνεται σε µία γυναίκα η οποία προσπαθεί «παθιασµένα 

να ξελογιάσει το Γιοχαναάν, να κατακτήσει τον Ηρώδη µέχρι να καταλήξει στο δικό 

της Liebestod»344 στον τελευταίο µονόλογό της. Αυτό το οποίο κάνει τον τελευταίο 

αυτό µονόλογο της Σαλώµης «µία διαστρεβλωµένη έκδοση του βαγκνερικού 

Liebestod είναι η υλοποίηση ενός καπρίτσιου».345 Πρόκειται για το φιλί στα νεκρά 

πλέον χείλη του Γιοχαναάν. Αυτό το φιλί επιζητά η Σαλώµη µε αγωνία σε όλη τη 

διάρκεια της τρίτης σκηνής. Ωστόσο, δεν µπορούµε να πούµε ότι αυτός ο στόχος της 

επιτυγχάνεται απόλυτα, καθώς η ίδια δεν επιθυµεί «το νεκρό σώµα του Γιοχαναάν, 

αλλά τη ζωντανή σάρκα του».346 Έτσι, στον τελευταίο αυτό µονόλογό της, η 

πρωταγωνίστρια καταφέρνει και «αποκτά τον άντρα που επιθυµεί, […] 

ολοκληρώνοντας την αφύσικη αγάπη της, το διεστραµµένο πάθος».347 Η επιθυµία της 

για τον Γιοχαναάν υπερτερεί «της ανικανότητάς της να τον αποκτήσει».348  

Στο σηµείο 305/1349 η Σαλώµη εµφανίζεται «να προσπαθεί να ακούσει στην 

άκρη της στέρνας»,350 σύµφωνα µε τις οδηγίες του Strauss στην παρτιτούρα. Η 

Σαλώµη αναφέρει: «Τίποτα δε σαλεύει. ∆εν ακούω τίποτα». Στο τµήµα το οποίο 

ακολουθεί και ολοκληρώνεται στο τέλος του σηµείου 313 µε την είσοδο του νεκρού 

κεφαλιού στη σκηνή, η προσωδιακή γλώσσα είναι περισσότερο ξεκάθαρη από ποτέ. 

Η φωνή της πριγκίπισσας ακούγεται αρχικά σε µία ιδιαίτερα χαµηλή περιοχή για τη 

σοπράνο, γεγονός που ενισχύει την αίσθηση της προσωδιακής εκφοράς. 

Στο σηµείο 305/1 η φωνή της Σαλώµης ακούγεται πάνω από ένα τρέµολο στο 

µπάσο τύµπανο και µία σταθερή ροή τριακοστών δευτέρων στο κοντραµπάσο (βλ. 

Παράδειγµα 29).  

                                                      
343

 ό.π., Puffett, “Introduction”, σελ.5 
344

 ό.π., King, σελ. 393 
345

 Slavoj, Z., Interrogating the real, London, Aarontype Limited, 2005, σελ. 287 
346

 Ayrey, Cr., “Salome’s final monologue”, στο Richard Strauss, Salome, ed. by Puffett, D., Cambridge, 

Cambridge University Press, 1999, σελ. 109 
347

 Taruskin, R., The Oxford History of Western Music, Vol. 4, The Early Twentieth Century, Oxford 

University Press, Oxford, 2005, σελ. 44 
348

 ό.π., Ayrey, σελ. 111 
349

 Στο συγκεκριμένο σύστημα αναφοράς επανέρχεται ο Strauss στο σημείο 248. 
350

 ό.π., Strauss, σελ. 294 
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Παράδειγµα 29- σηµείο 305/1 
 

Για ακόµη µία φορά η χρήση των κρουστών είναι χαρακτηριστική. 

Ενδιαφέρον παρουσιάζει το σηµείο στο οποίο η Σαλώµη αναφέρει: «Χτύπα, χτύπα, 

Νααµάν, χτύπα σου λέω…». Τα όργανα τα οποία συµµετέχουν σε αυτό το σηµείο 

είναι τα κόρνα, τα τυµπάνια και το κοντραµπάσο το οποίο εξακολουθεί να έχει τα 

δέκατα έκτα. Πρόκειται για το σηµείο 306/1 (βλ. Παράδειγµα 30): 

 

 

Παράδειγµα 30- σηµείο 306/1 
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Ο κυρίως µονόλογός της Σαλώµης ξεκινά στο σηµείο 314, τη στιγµή που η 

Σαλώµη αποκτά το νεκρό κεφάλι του Γιοχαναάν. Όπως συµβαίνει σε όλη τη διάρκεια 

της όπερας, έτσι και σε αυτό το τελευταίο τµήµα της «η αρµονική ένταση αναπαριστά 

τη συναισθηµατική πρόοδο και τις µεταπτώσεις του δράµατος, ενώ η θεµατική, 

τονική και δοµική επανάληψη αναφέρεται σε στοιχεία του χαρακτήρα και της 

πλοκής».351 Ξεκινώντας από την αρµονική πλοκή του τµήµατος διαπιστώνουµε ότι το 

βασικό δίπολο τονικοτήτων είναι και εδώ το δίπολο του ντο/ντο#. Οι δύο αυτοί 

τονικοί χώροι οι οποίοι σχετίζονται µε τον Γιοχαναάν και τη Σαλώµη αντίστοιχα 

έρχονται να χρησιµοποιηθούν εκ νέου υπονοώντας κάτι άλλο, την κατάσταση του 

θανάτου σε αντίθεση µε αυτή της ζωής. Ωστόσο, αυτή η αρµονική πλοκή δεν είναι 

ανεξάρτητη της δραµατικής εξέλιξης, αντίθετα «ακολουθεί τη δοµή του κειµένου».352  

Ο µονόλογος της Σαλώµης ξεκινά µε µία ακόµη αναφορά στο φιλί, η ίδια λέει 

απευθυνόµενη στο νεκρό κεφάλι: «∆εν µε άφησες να φιλήσω το στόµα σου 

Γιοχαναάν». Για ακόµη µία φορά κεντρικό στοιχείο είναι το στόµα και το ενδεχόµενο 

φιλί της Σαλώµης στο Γιοχαναάν. Ωστόσο, το φιλί/στόµα του Γιοχαναάν φέρει διπλή 

σηµασία, από τη µία είναι «το επιθυµητό µέρος του σώµατος του Γιοχαναάν από την 

άλλη είναι η προέλευση της καταδίκης του». Αυτό, σε συνδυασµό µε «την άρνηση 

του Γιοχαναάν να δει τη Σαλώµη ως πρόσωπο ανεξάρτητο από τη µητέρα της»353 

είναι τα στοιχεία τα οποία διαµορφώνουν τον µονόλογο της Σαλώµης.  

Ο Strauss χρησιµοποιεί σε αυτό το εισαγωγικό σηµείο του µονόλογου έναν 

ισοκράτη στο φθόγγο ντο στα κοντραµπάσα. Τη στιγµή που η Σαλώµη διακηρύσσει 

ότι: «Τώρα, λοιπόν, θα το φιλήσω το στόµα σου Γιοχαναάν!», ο ισοκράτης 

µετακινείται στο φθόγγο του ντο#, τον τονικό χώρο της πριγκίπισσας. Ωστόσο, 

ιδιαίτερο ενδιαφέρον παρουσιάζει η εξέλιξη αυτού του δεύτερου ισοκράτη ο οποίος 

εξελίσσεται στον τονικό χώρο της πριγκίπισσας. Μόλις ακούγεται η παραπάνω 

φράση της Σαλώµης ακούγεται το µοτίβο του πάθους354 (βλ. Παράδειγµα 31). Το 

συγκεκριµένο µοτίβο ακούγεται έξι φορές συνολικά στα σηµεία 315-6 από την ίδια 

οµάδα οργάνων. Πρόκειται για το φλάουτο, το όµποε, το κλαρινέτο, τις τροµπέτες και 

τα βιολιά (τα πρώτα ή τα δεύτερα). Τις τρεις πρώτες φορές ακούγεται ως εξής:  

                                                      
351

 ό.π., Ayrey, σελ. 112 
352

 ό.π., Ayrey, σελ. 113 
353

 ό.π., Ayrey, σελ. 113 
354

 ό.π., Kramer, σελ. 167 



 81 

 
Παράδειγµα 31- µοτίβο πάθους 
 

Παρατηρούµε ότι εντάσσεται στον τονικό χώρο της Σαλώµης, αυτόν της ντο# 

µείζονας καθώς αποτελεί µία αναστροφή της τονικής. Τις τρεις τελευταίες φορές το 

µοτίβο εντάσσεται στη φα ελάσσονα, ωστόσο ο ισοκράτης της ντο# εξακολουθεί να 

υπάρχει υπονοώντας για µία ακόµη φορά την πρωταγωνίστρια. Ο Strauss 

χρησιµοποιεί το συγκεκριµένο µοτίβο ώστε να οδηγήσει την ορχήστρα σε ένα 

καινούργιο  . Αυτό συµβαίνει τις τρεις πρώτες φορές που ακούµε το µοτίβο στη 

ντο# ελάσσονα. Την πρώτη φορά που το µοτίβο ακούγεται στη φα ελάσσονα 

ακούµε  όπως συµβαίνει και στη επόµενη εµφάνιση του µοτίβου. Εκεί 

πραγµατοποιείται και η είσοδος της φωνής της Σαλώµης οδηγώντας την ορχήστρα σε 

ένα  .  

Ενδιαφέρον παρουσιάζει η σχέση ορχήστρας/φωνής ένα µέτρο πριν από το 

σηµείο 319 καθώς τα βιολιά «τραγουδούν» τη φράση της Σαλώµης η οποία 

ακολουθεί. Πρόκειται για το παρακάτω παράδειγµα:  

 

Παράδειγµα 32- σηµείο 318/ 6 
 

Στο σηµείο 323, η Σαλώµη απευθύνεται στο Γιοχαναάν σαν αυτός να 

βρίσκεται στη ζωή ρωτώντας τον «Μα γιατί δε µε κοιτάζεις Γιοχαναάν; […] Σήκωσε 

τα βλέφαρα, […] Μήπως µε φοβάσαι, Γιοχαναάν;». Ωστόσο, λίγο παρακάτω, το 

κλίµα αυτό αντιστρέφεται και η Σαλώµη αναγνωρίζει ότι ο Γιοχαναάν δεν είναι πια 

στη ζωή λέγοντας: «Εγώ είµαι ακόµα ζωντανή, ενώ εσύ είσαι νεκρός […]». Ο Strauss 

δεν µπορεί παρά να αποτυπώσει αυτές τις µεταβολές στη µουσική του. Έτσι, ξεκινά 

από τον τονικό χώρο της ντο# ελάσσονας, τον τονικό χώρο της Σαλώµης και της 

ζωής, για να φτάσει στη ντο ελάσσονα, τον τονικό χώρο του Γιοχαναάν και του 

θανάτου.  
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Ενδιαφέρον παρουσιάζει το γεγονός ότι ο Strauss, στο σηµείο όπου η βασική 

τονικότητα είναι η ντο# ελάσσονα, επιλέγει να «συσχετίσει την V7 της, µε την 

εναρµόνιά της, τη λα ύφεση ελάσσονα µεθ' εβδόµης».355 Αυτό το συγχορδιακό υλικό 

χρησιµοποιείται για πρώτη φορά στο σηµείο 321 (βλ. Παράδειγµα 33), όταν ακούµε 

από τη Σαλώµη τη φράση «Α! Και τώρα θα το φιλήσω!», αναφερόµενη φυσικά στο 

Στόµα του Γιοχαναάν.  

 

Παράδειγµα 33- σηµείο 321/ 2 
 

Έπειτα, στο σηµείο 325 ο Strauss χρησιµοποιεί και πάλι τις δυνατότητες που 

του παρέχει η εναρµόνια σχέση της λα ύφεση και της σολ δίεση µείζονας (βλ. 

Παράδειγµα 34). Αυτή τη φορά η Σαλώµη απευθυνόµενη στο νεκρό κεφάλι λέει: 

«Γιατί δε µε κοιτάζεις; Μήπως µε φοβάσαι , Γιοχαναάν, και γι’ αυτό δε θες να µε 

κοιτάξεις;». Ο Strauss καταφέρνει και υπονοεί τη ντο# µείζονα/ελάσσονα 

βασιζόµενος στο συµβολισµό που του προσφέρει η λα ύφεση ελάσσονα.  

 

                                                      
355

ό.π., Ayrey, σελ. 113 
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Παράδειγµα 34- σηµείο 325/3 
 

Στο σηµείο 333 η φράση της Σαλώµης «Το σώµα σου, φιλντισένια κολόνα 

πάνω σε ασηµένιο βάθρο!» ξεκινά µε το µοτίβο του πάθους (βλ. Παράδειγµα 35). Το 

µοτίβο του πάθους ακούγεται δύο tactus πριν την είσοδο της φωνής από τα πρώτα 

βιολιά. Για ακόµη µία φορά το ηχόχρωµα του βιολιού και η φωνή της Σαλώµης 

συνδέονται µέσω του µοτιβικού υλικού. 

 

 

Παράδειγµα 35- σηµείο 333/2 
 

Ακόµα µεγαλύτερο ενδιαφέρον παρουσιάζει ο τρόπος µε τον οποίο επιλέγει ο 

Strauss να τη φράση της Σαλώµης: «Λευκότερο στον κόσµο από το σώµα σου δεν 

υπήρχε. Πιο µαύρα µαλλιά στον κόσµο δεν υπήρχαν. Πιο κόκκινο από το στόµα σου 

στον κόσµο δεν υπήρχε». Σε αυτές τις φράσεις η Σαλώµη τραγουδά το µοτίβο της 

αγάπης. Ωστόσο, για µία ακόµη φορά δεν είναι µόνη καθώς τα κλαρινέτα και τα 
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πρώτα βιολιά τη συνοδεύουν. Ας µη ξεχνάµε ότι το κλαρινέτο σχετίζεται µε την 

πριγκίπισσα από την αρχή της όπερας. Παρατίθεται η πρώτη φράση της:  

 

 

Παράδειγµα 36- σηµείο 335/1 
 

Το τµήµα το οποίο ακολουθεί, αυτό στο οποίο η Σαλώµη αναγνωρίζει ότι ο 

Γιοχαναάν είναι πλέον νεκρός, είναι ένα σηµαντικό σηµείο για την εξέλιξη του 

δράµατος. Η τονικότητα που ακούµε «µε την πρώτη φράση της Σαλώµης είναι (Εγώ 

είµαι ακόµα ζωντανή), η ντο µείζονα».356 Και σε αυτό το τµήµα, όπως συνέβη και µε 

το προηγούµενο, ο Strauss χρησιµοποιεί τη λα♭ελάσσονα, ωστόσο, η χαρακτηριστική 

τονικότητα είναι η ντο µείζονα/ελάσσονα και όχι η ντο#. Συνεπώς, η λειτουργία της 

παραπάνω συγχορδίας είναι άλλη. Ο Strauss χρησιµοποιώντας τη λα♭ελάσσονα 

καταφέρνει να υπονοήσει τη δεσπόζουσα της ντο# µείζονας/ελάσσονας, κατ’ 

επέκταση και «το µοτίβο του πόθου».357  

                                                      
356

 ό.π., Kramer, σελ. 159 
357

 ό.π., Kramer, σελ. 158 
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Ωστόσο, η χρήση των παραπάνω εναρµόνιων τονικοτήτων και ο συσχετισµός 

τους µε την εξέλιξη του δράµατος, µαρτυρά «τη συµβολιστική λειτουργία, ή τις 

διακυµάνσεις των τονικοτήτων»358 την οποία επιθυµεί ο Strauss να χρησιµοποιήσει. 

Έτσι, ακόµα και στην τέταρτη σκηνή στη οποία ο Γιοχαναάν είναι νεκρός, µπορεί και 

επηρεάζει τις αντιδράσεις της Σαλώµης. Μόλις η Σαλώµη λέει τη φράση «ήσουν 

όµορφος», επιστρέφουµε στον τονικό χώρο της ντο#. Ενδιαφέρον παρουσιάζει ο 

τρόπος µε τον οποίο ο Strauss επιλέγει να µετακινηθεί από τον τονικό χώρο της ντο, 

σε αυτόν της ντο#. Από το σηµείο 331, ο Strauss επιλέγει να χρησιµοποιήσει έναν 

ισοκράτη στο φθόγγο ντο. Ωστόσο «µε ένα εξελισσόµενο crescendo και ένα κατιών 

χρωµατικό τετράχορδο οδηγούµαστε σε έναν ισοκράτη στη σολ#»,359 δεσπόζουσα 

της ντο#. Στο τµήµα το οποίο ακολουθεί, αυτό το οποίο σχετίζεται και πάλι µε τη 

ντο# µείζονα, ακούµε ξεκάθαρα πλέον το µοτίβο του πόθου στο όµποε, όπως ακριβώς 

εµφανίστηκε την πρώτη φορά στην τρίτη σκηνή. Ο ισοκράτης διαρκεί πέντε 

ολόκληρα µέτρα µε τη συνεχή επανάληψη του παρακάτω µοτίβου:  

 

Παράδειγµα 37- σηµείο 331/3 
 

Η χρήση των κρουστών δεν είναι τόσο έντονη σε αυτό το τελευταίο τµήµα 

του µονόλογου της Σαλώµης. Αντίθετα τα έγχορδα διαδραµατίζουν πολύ 

σηµαντικότερο ρόλο. Όταν η Σαλώµη δίνει το φιλί στο νεκρό Γιοχαναάν από την 

ορχήστρα ακούγεται µία ντο ελάσσονα για τρία ολόκληρα µέτρα. Το µοτίβο του 

πάθους ακούγεται τέσσερις φορές στα τυµπάνια τα οποία και εξαφανίζονται για να 

επανέλθουν αργότερα, όταν ακούγονται τα πρώτα λόγια του Ηρώδη (βλ. Παράδειγµα 

38). 

 

                                                      
358

ό.π., Ayrey, σελ. 118 
359

 ό.π., Kramer, σελ. 159 
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360 

Παράδειγµα 38- σηµείο 350/6 
 

Ενδιαφέρον παρουσιάζουν οι τονικές επιλογές του Strauss στο τελευταίο 

τµήµα του µονόλογου. Μετά από πολλές συναισθηµατικές µεταπτώσεις της Σαλώµη 

«η ντο# µείζονα συνοδεύει το θριαµβευτικό ισχυρισµό της Σαλώµης ότι φίλησε το 

στόµα του Γιοχαναάν».361 Ωστόσο, σε αυτό το σηµείο του έργου, ο Strauss επιλέγει 

να χρησιµοποιήσει την τεχνική της πολυτονικότητας ώστε να εκφράσει «την 

πολυπλοκότητα των συναισθηµάτων και του χαρακτήρα»362 της πρωταγωνίστριας. 

∆ύο είναι τα σηµαντικότερα παραδείγµατα, πριν η Σαλώµη να ανακοινώσει το φιλί 

που έχει δώσει στον Γιοχαναάν ακούµε µία πολυσυγχορδία η οποία αποτελείται από 

τη ντο# µείζονα και τη φα  µείζονα ταυτόχρονα (βλ. Παράδειγµα 39). Με αυτόν τον 

τρόπο ο Strauss «συγχωνεύει την τονικότητα της Σαλώµης µε αυτή την οποία 

χρησιµοποιεί στις ερωτικές καταστάσεις».363 Λίγο παρακάτω, η Σαλώµη αναφέρεται 

στην πικρή γεύση των χειλιών του Γιοχαναάν, ακούµε τη φα#, τον τονικό χώρο που 

συµβολίζει τον έρωτα, ωστόσο όχι ξεκάθαρα καθώς η τρίτη µικρή και µεγάλη 

συνυπάρχουν. Ο Taruskin θεωρεί ότι είναι «το παράλογο που την επηρεάζει, 

[…]ανεξάρτητα από το αν είναι µία πραγµατική πολυσυγχορδία ή µία αντιστικτική 

σχέση η οποία χρωµατίζει έναν ισοκράτη».364  

                                                      
360

 Η φράση δεν περιλαμβάνεται ολόκληρη. Τα αποσιωπητικά εμφανίζονται υπονοώντας τη συνέχειά 

της.  
361

 ό.π., Kramer, σελ. 163 
362

 ό.π., Ayrey, σελ. 120 
363

 ό.π., Ayrey, σελ. 122 
364

 ό.π., Taruskin, σελ. 47 
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Παράδειγµα 39- σηµείο 355/13 
 

Στο δεύτερο τµήµα, σε αυτό στο οποίο η Σαλώµη θριαµβεύει για την επιτυχία 

της, ο Strauss συνδυάζει τη µοτιβική και αρµονική ανάπτυξη. Έτσι στο σηµείο 359 

συνυπάρχουν για µία ακόµη φορά κάποια από τα µοτίβα τα οποία πλαισιώνουν το 

έργο, πρόκειται για το µοτίβο της αγάπης και το µοτίβο του πόθου πάνω από έναν 

ισοκράτη σε σολ# (βλ. Παράδειγµα 40). Η κορύφωση της φράσης της Σαλώµης 

έρχεται στη λέξη στόµα (mund) και στο φθόγγο λα#. Και αυτή είναι η τελευταία 

φράση της Σαλώµης, ωστόσο, δεν είναι αυτή η οποία έχει τον τελευταίο λόγο στο 

έργο αλλά ο Ηρώδης ο οποίος µε την τελευταία φράση του είναι που κρίνει το µέλλον 

της. Έτσι, σε µία από τις τελευταίες φράσεις του έργου, το λα# της Σαλώµης 

µεταµορφώνεται σε σι ύφεση, «προωθώντας το δράµα στην κατάληξή του».365  

 

                                                      
365

 ό.π., Ayrey, σελ. 128 
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Παράδειγµα 40- σηµείο 359/1 
 

Ας δούµε πώς ο παραπάνω φθόγγος κορύφωσης µετατρέπεται σε σι ύφεση. Το 

παράδειγµα το οποίο ακολουθεί περιλαµβάνει την τελευταία φράση του έργου, 

πρόκειται για τη φράση «Σκοτώστε την αυτή τη γυναίκα!» η οποία βγαίνει από το 

στόµα του Ηρώδη (βλ. Παράδειγµα 41). Όπως µπορούµε να διακρίνουµε, ο φθόγγος 

κορύφωσης είναι το σι ύφεση. Επιπλέον, αυτή η φράση, συνοδεύεται από το µοτίβο 

της αγάπης να ακούγεται από τα κόρνα, τα πρώτα βιολιά, το όµποε και τις βιόλες. Για 

ακόµη µία φορά τα συναισθήµατα έρχονται σε αντιπαράθεση. Εδώ πρόκειται για την 

αγάπη η οποία συγκρούεται µε το θάνατο.  
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Παράδειγµα 41- σηµείο 361/2 
 

Έτσι, ο Ηρώδης, ο µόνος πρωταγωνιστής ο οποίος δεν έχει κάποιο 

χαρακτηριστικό µοτίβο να τον συνοδεύει κατά τη διάρκεια του έργου, είναι αυτός ο 

οποίος έχει τον τελευταίο λόγο. Το δικό του µοτίβο ακούγεται στα τρία τελευταία 

µέτρα του έργου (βλ. Παράδειγµα 42). Πρόκειται για το µοτίβο του θανάτου το οποίο 

ακούγεται στα κόρνα, τις τροµπέτες, την τούµπα και τα τυµπάνια, τη στιγµή που οι 

στρατιώτες καταπλακώνουν τη Σαλώµη µε τις ασπίδες τους. 

 

Παράδειγµα 42- σηµείο 362/5 
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Ένας µονόλογος όπως ο παραπάνω, ο οποίος χαρακτηρίζεται από τόση 

συναισθηµατική ένταση, δε θα µπορούσε να µη συνοδευτεί από ένα δυναµικό finale 

στη ντο ελάσσονα, την τονικότητα η οποία ταυτίζεται µε το Γιοχαναάν σε όλη τη 

διάρκεια του έργου, την τονικότητα του θανάτου. Σύµφωνα µε τον Kramer, η σκηνή 

του θανάτου µπορεί να θεωρηθεί ως «η εκδίκηση του Γιοχαναάν στο δικό του τονικό 

χώρο».366 Σε αυτό το µονόλογο και στα τελευταία λόγια της πρωταγωνίστριας 

συγκεντρώνεται η ένταση όλου του έργου, ο θάνατος της Σαλώµης, αυτής της 

µοντέρνας, decadent αισθησιακής, ακατανόητης και ανήθικης πριγκίπισσας δεν 

έρχεται ως τιµωρία για τις πράξεις της. Αντίθετα, έρχεται ώστε να απονεµηθεί 

δικαιοσύνη, ώστε να επανέλθουν όλα σε τάξη, ώστε να λυτρωθεί ο ακροατής. 

  

                                                      
366

ό.π., Kramer, σελ. 163 
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Επίλογος 

 

Ο Strauss µε το έργο του Σαλώµη, θεωρείται συχνά αυτός που έκοψε πρώτος 

το νήµα, αυτός που εισήγαγε το κοινό και τους ειδικούς στο χώρο της 

εξπρεσιονιστικής όπερας. Αναλόγως του πλαισίου θεώρησης, η Σαλώµη του Strauss 

χαίρει πολλών και διαφορετικών χαρακτηρισµών. Συχνά εντάσσεται µεταξύ των 

τριών κυριότερων εξπρεσιονιστικών όπερων, άλλες φορές χαρακτηρίζεται ως 

συµβολιστική όπερα µε decadent περιεχόµενο, προσδιορίζεται ακόµη και ως µία µετα-

βαγκνερική προσπάθεια του Strauss να συνθέσει ένα οπερατικό έργο. Το 

εξπρεσιονιστικό της περιεχόµενο προδίδει η έκθεση στοιχείων όπως η αυτοκτονία 

του Ναρραβώθ, η δολοφονία της Σαλώµης, το νεκροφιλικό φιλί της χωρίς καµία 

προσπάθεια ωραιοποίησης.  

Στο libretto πρέπει να αναζητήσουµε τα στοιχεία στα οποία οφείλει η όπερα 

το χαρακτηρισµό της ως συµβολιστική. Ο Richard Strauss µιµούµενος το πρότυπο 

των Maeterlinck/Debussy επιλέγει ως βάση του libretto του ένα θεατρικό έργο. Μία 

επιλογή όπως αυτή κατατάσσει αυτοµάτως την όπερά του στην παράδοση της 

literaturoper. Ωστόσο, το περιβάλλον το οποίο περιγράφει ο Oscar Wilde και στο 

οποίο εντάσσεται η θεατρική εκδοχή της Σαλώµης είναι αιµοµικτικό και 

διεφθαρµένο. Η σήψη και η παρακµή οι οποίες χαρακτηρίζουν το χώρο του παλατιού 

είναι που παραπέµπουν στο Decadent Movement.  

Ο Oscar Wilde ολοκλήρωσε το έργο του το 1891, δέκα περίπου χρόνια πριν 

να αποφασίσει ο Strauss να ασχοληθεί µε το θέµα. Είναι αυτός που εντάσσει για 

πρώτη φορά τη Σαλώµη εντός ενός θεατρικού έργου, αυτός ο οποίος διαµορφώνει την 

οριστική φιγούρα της στο χρόνο, αυτός ο οποίος αξιοποιεί την παράδοση και τα 

ρεύµατα της εποχής εντάσσοντας τη Σαλώµη και το µύθο της εντός ενός 

συµβολιστικού πλαισίου. Στο έργο του, η πριγκίπισσα Σαλώµη µεταµορφώνεται σε 

µία decadent femme fatale περσόνα, σε ένα έµβληµα της fin de siècle Ευρώπης. Το 

πάθος της καταλαµβάνει κεντρική θέση στη θεατρική εκδοχή της. Πρόκειται για ένα 

πάθος το οποίο δε θα µπορούσε να εκπληρωθεί σε καµία άλλη περίπτωση εκτός από 

αυτή του θανάτου. Το πάθος και η σεξουαλική απόρριψη η οποία προκύπτει είναι η 

κινητήριος δύναµη η οποία διαµορφώνει και καθορίζει όλες τις πράξεις και τις 

κινήσεις της Σαλώµης.  
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Ωστόσο, η Σαλώµη δεν ήταν πάντα η φιγούρα που περιγράφει ο Wilde στο 

έργο του. Πρόκειται για µία µυθολογική φιγούρα η οποία εµφανίζεται για πρώτη 

φορά στις βιβλικές αναφορές. Αυτή η πριγκίπισσα, µετά από µία πορεία αιώνων στην 

εκκλησιαστική λογοτεχνία, κατάφερε να αποτελέσει πρότυπο για ευρωπαίους 

καλλιτέχνες όπως ο Heinrich Heine, ο Henri Regnault, ο Gustave Flaubert στα τέλη 

του 19ου αιώνα. Ήταν ακόµα, κεντρικό θέµα στο έργο συµβολιστών καλλιτεχνών 

όπως ο Gustave Moreau και ο Karl-Joris Huysmans. Καθένας από αυτούς µε το έργο 

του επηρέασε τόσο το έργο του Wilde όσο και τη διαµόρφωση του προτύπου της 

Σαλώµης. Ο Heine ήταν αυτός ο οποίος εισήγαγε το θέµα στη λογοτεχνία, η Σαλώµη 

του Regnault δεν ήταν τίποτα περισσότερο από µια πρωτόγονη/µαροκινή φιγούρα. 

Αντίθετα, οι Moreau/Huysmans παρουσίασαν µία ηµίγυµνη, αισθησιακή femme 

fatale χορεύτρια, µία φιγούρα η οποία πλησιάζει πολύ περισσότερο τη Σαλώµη των 

Wilde/Strauss.  

 Μελετώντας τα αµιγώς µουσικά χαρακτηριστικά της οπερατικής εκδοχής της 

Σαλώµης διαπιστώνουµε ότι πολύ συχνά χαρακτηρίζεται ως µία µετα-βαγκνερική 

όπερα. Η φιγούρα και το έργο του Wagner κυριαρχούσαν στην Ευρώπη την περίοδο 

κατά την οποία ο Strauss άρχισε να ασχολείται µε τη συγκεκριµένη όπερα. Ας µη 

ξεχνάµε ότι στις αρχές του 20ου αιώνα είχαν περάσει µόλις είκοσι χρόνια από το 

θάνατό του, γεγονός που καθιστούσε αναπόφευκτες τις επιρροές. Μελετώντας τα 

δοµικά χαρακτηριστικά του έργου του θα διαπιστώσουµε ότι ο Strauss επιλέγει τη 

Durchkomponiert δοµή. Αποφεύγει τη χρήση τµηµάτων όπως αυτό του εισαγωγικού 

πρελουδίου ή του παραδοσιακού ιντερλουδίου. Αποφεύγει ακόµα και τη χρήση 

παραδοσιακών µικροδοµικών στοιχείων της όπερας όπως το ρετσιτατίβο, τις άριες, τα 

χορωδιακά µέρη καθώς θεωρεί ότι δεν ευνοούν τη µουσική εξέλιξη. Τη θέση αυτών 

των παλιοµοδίτικων στοιχείων καταλαµβάνει η προσωδιακή γλώσσα, µία τεχνική η 

οποία προτείνει το λεκτικό ρυθµό ως βάση της εκφοράς του λόγου.  

Τα ηχοχρώµατα τα οποία ακούγονται πιο έντονα από οτιδήποτε άλλο στην 

όπερα του Strauss είναι αυτά των κρουστών και των εγχόρδων. Ο Strauss αξιοποιεί το 

εφέ το οποίο προκύπτει από τη χρήση των κρουστών τονίζοντας συγκεκριµένα 

σηµεία του κειµένου. Η ορχήστρα χρησιµοποιείται ως δείκτης των συναισθηµάτων 

των πρωταγωνιστών τόσο µέσω της ενορχήστρωσης και του αρµονικού υπόβαθρου, 

όσο και µέσω της χρήσης της τεχνικής του leitmotiv, της κατεξοχήν βαγκνερικής 

τεχνικής. Ακριβώς εδώ αντικατοπτρίζεται η εµπειρία του Strauss στη σύνθεση 
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συµφωνικών ποιηµάτων καθώς η χρήση και η επεξεργασία του leitmotiv θυµίζει τον 

τρόπο οργάνωσης του περιεχοµένου από τον Liszt.  

Ο Strauss συνθέτει leitmotivs τα οποία αντιστοιχούν κυρίως στους 

πρωταγωνιστές του έργου και στις διαθέσεις τους, παρά σε αντικείµενα ή στο χώρο. 

Ένας τέτοιος σκελετός δε θα µπορούσε να µην πλαισιωθεί από ένα πλέγµα 

τονικοτήτων. Πρόκειται για την τεχνική των συσχετιζόµενων τονικοτήτων, µία ακόµα 

τεχνική η οποία προκύπτει από το έργο του Wagner και ό,τι ο ίδιος πρέσβευε. Η 

αρµονία της Σαλώµης µπορεί να χαρακτηριστεί ταυτόχρονα ροµαντική και µοντέρνα. 

Η χρήση της χρωµατικότητας συνδέει τη Σαλώµη του Strauss µε τις βαγκνερικές 

όπερες. Ωστόσο, η χρήση «εξωτικών» στοιχείων τόσο ως ηχοχρώµατα όσο και στο 

αρµονικό υπόβαθρο είναι που διαφοροποιούν το λεξιλόγιο του Strauss από εκείνο του 

Wagner.  

Ο Strauss χαρακτήρισε το έργο του δράµα σε µία πράξη, µαρτυρώντας και 

πάλι τις επιρροές του Wagner στο έργο του. Βασιζόµενοι στις προηγούµενες 

συνθέσεις του, αρκετοί σύγχρονοί του θεώρησαν ότι το µονόπρακτο αυτό µουσικό 

δράµα ήταν ένα εκτεταµένο συµφωνικό ποίηµα το οποίο έφερε φωνητικά µέρη. Σε 

αυτό το συµφωνικό ποίηµα, η έννοια του προγράµµατος έχει επεκταθεί πολύ 

περισσότερο, µε αποτέλεσµα ο ακροατής να µπορεί να αντιληφθεί τις διαθέσεις των 

πρωταγωνιστών πριν αυτοί µιλήσουν. Κάτι τέτοιο, ο Strauss πετυχαίνει και πάλι 

µέσω της χρήσης της τεχνικής του leitmotiv.  

 Ο Strauss αξιοποιώντας το κείµενο του Oscar Wilde κατάφερε να εµφανίσει 

τη γυναικεία σεξουαλικότητα ως ένα αποδεκτό θέµα στο δράµα του 20ου αιώνα. Αυτό 

το οποίο πραγµατικά συνέβη µε τη Σαλώµη των Wilde/Strauss είναι ότι 

δηµιουργήθηκε αυτός ο νέος τύπος γυναίκας, µιας γυναίκας η οποία δε φοβάται να 

ζητήσει αυτό που ποθεί. Πρόκειται για µία γυναίκα η οποία απειλεί την ανδρική 

ασφάλεια η οποία ίσχυε ανά τους αιώνες, µία γυναίκα πρότυπο στη fin de siècle 

Ευρώπη.  
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Εικόνα 7- Beardsley, Aubrey, “The woman in the moon”, 1893/4 
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Εικόνα 9-Klimt, Gustave, “Judith und Holofernes”, 1901/3 
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Εικόνα 11-Beardsley, Aubrey, The stomach dance, 1893/4 
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