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Το δοκίµιο αυτό αποτελεί µεταπτυχιακή διπλωµατική εργασία, η 
οποία συντάχθηκε για το Τµήµα Μουσικών Σπουδών του Εθνικού 
Καποδιστριακού Πανεπιστηµίου Αθηνών και υποβλήθηκε προς 
εξέταση τον Απρίλιο του 2026. Ο συγγραφέας βεβαιώνει ότι το 
περιεχόμενο του παρόντος έργου είναι αποτέλεσµα προσωπικής 
εργασίας και ότι έχει γίνει η κατάλληλη αναφορά στην εργασία 
τρίτων, όπου κάτι τέτοιο ήταν απαραίτητο, σύµφωνα µε τους κανόνες 
της ακαδηµαϊκής δεοντολογίας. Οι απόψεις, που παρουσιάζονται στην 
παρούσα εργασία, εκφράζουν αποκλειστικά τον συγγραφέα και όχι 
τον επιβλέποντα Καθηγητή.  
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Π Ρ Ο Λ Ο Γ Ο Σ 
 

 Τί ωραίο που είναι αλήθεια, να μιλάς για ό,τι ωραίο! Και παρόλο που 
δεν αναρωτιέσαι για τί είναι ωραίο κάτι, αλλά ξέρεις ότι είναι ωραίο 
και τ’ αποζητάς και σ’ αρέσει, η επιστημονική κάλαμος συνηθίζει -
όλο περιέργεια- να ξεγλιστράει και να βουτιέται μέσα στα πιθάρια που 
φυλάγεται κι έπειτα, μ’ όσο μελάνι κατάφερε να μουσκευτεί, να 
γράφει γι’ αυτό. Ίσως είναι ένα θράσος της ετούτο, ναι, μα ίσως κι 
επαιτεία για μια στάλα ωραίου μες την αποπνικτική έρημο της 
ασκήμιας. Κι εκεινού που το χέρι του την κινεί, ίσως να ‘ναι μια ευχή 
να σπαρεί το ωραίο παντού και περβόλια ν’ ανθήσουνε απ’ ό,τι μας 
ωραΐζει τη ζωή και τον κόσμο ευωδιάζει. 
 Ωραίο φάνηκε και σε μένα να βουτήξω την γραφίδα μου στα πιθάρια 
αυτά κι έπειτα, να στάξω το μελάνι που νότισε, εδώ και να σας κεράσω 
κι εσάς τώρα ένα ποτήρι απ’ αυτό το κρασί˙ μελάνι κεκραμένο μ’ 
ευχές και μ’ αγώνες, με στιγμές και μ’ αιώνες, με κραυγές και σιωπές. 
 Στην Ψαλτική, Τέχνη θαυμάσια κι ωραιοτάτη, μ’ ωραιοτάτους 
τεχνίτες κι επιστήμονες κι έργα θαυμαστά κι ωραία, είναι πολύ 
γοητευτικό να τρυπώνεις, κάνοντας αναζητήσεις αισθητικές. Η 
αισθητική της Ψαλτικής, εν τούτοις, δεν έχει απασχολήσει πολλούς 
ερευνητές ως σήμερα και συνήθως περιορίζεται σε μια επιφανειακή 
και περιστασιακή προσέγγιση. Κι όμως, είναι ιδιαζόντως χρήσιμο το 
να γνωρίζουμε την αισθητική αυτής της Τέχνης. Είναι πραγματικά εκ 
των ων ουκ άνευ, για να μπορούμε να την προσεγγίζουμε είτε 
καλλιτεχνικά, είτε μουσικολογικά. 
 Σε τούτο το προλογικό σημείο, οι πρώτες μου ευχαριστίες είναι προς 
τον Θεό, αφού η αρχή για όλα “σὺν Θεῶ ἁγίῳ” γίνεται, όπως λένε κι 
οι πολυάριθμοι Κώδικες της Ψαλτικής Τέχνης και άνευ αυτού δεν 
μπορούμε να κάνουμε τίποτα και να ‘ναι ωραίο. Έπειτα, ευχαριστώ 
τον Καθηγητή του Τμήματος Μουσικών Σπουδών του Εθνικού και 
Καποδιστριακού Πανεπιστημίου Αθηνών κ. Αχιλλέα Χαλδαιάκη και 
Καθηγητή ημέτερο για την στήριξή του και την αστείρευτη έμπνευση 
που μου δίνει. Ευχαριστώ, επίσης, τους γονείς μου, στους οποίους και 
αφιερώνω αυτό το πόνημα, για την απύθμενη αγάπη τους και την 
πολυσχιδή στήριξή τους, τη μήτρα της δύναμης για το ζην και κυρίως 
για το ευ ζην. Ευχαριστώ τους δασκάλους μου στην Ψαλτική, απ’ τη 
φωνή των οποίων άκουσα το απαράμιλλο κάλλος της Ψαλτικής 
Τέχνης. Ακόμα, ευχαριστώ τον πρωτοπρεσβύτερο π. Βασίλειο 
Τρομπούκη, προϊστάμενο του Ιερού Ναού Αγίου Γεωργίου 
Χαλανδρίου, στο δεξί αναλόγιο του οποίου ψάλλω, για την 
εμπιστοσύνη του προς εμένα και την αληθινή αγάπη του για την 
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αισθητική της Ψαλτικής Τέχνης. Τέλος, ευχαριστώ όλους τους φίλους 
και συναδέλφους για την με οποιονδήποτε τρόπο υλική ή ψυχική 
βοήθειά τους. 
  
 

 

Φώτιος Α. Τσαρούχης 
Αθήνα, 2 Φεβρουαρίου 2026 
Της Υπαπαντής του Κυρίου  
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Μ  Ε  Ρ  Ο  Σ    Π  Ρ  Ω  Τ  Ο  
Θεωρητική προσέγγιση της Αισθητικής 

 
 

Ε Ι Σ Α Γ Ω Γ Ι Κ Ο   Κ Ε Φ Α Λ Α Ι Ο   
 
 

Αρχαία ελληνική Αισθητική 
 

 Η αρμονία ως στοιχείο του Ωραίου και το Ωραίο ως αποκάλυψη της 
αρμονίας και εν τη αρμονία απασχολεί από νωρίς την αρχαία ελληνική 
σκέψη. Ακολουθεί κι αυτό τη βαθιά ανθρωπολογική και θεολογική 
αναζήτηση των Ελλήνων φιλοσόφων, γι’ αυτό και πρέπει να το 
εξετάζουμε κάτω από τις φιλοσοφικές προϋποθέσεις και την 
παράδοση της εποχής, στην οποία ζει ο κάθε φιλόσοφος. Η 
Ηρακλείτειος αφανής αρμονία, η οποία, καθώς λέγει ο Ηράκλειτος, 
είναι ανώτερη από τη φανερή και η Πυθαγόρεια κοσμολογική αρμονία 
και τάξη δεν υπάρχουν χώρια από το Λόγο 1 , τον συνεκτικό και 
δημιουργικό του παντός Λόγο 2  και το Νόμο της Θείας Αρμονίας 
αντίστοιχα. Αναγνωρίζουν μια συμμετρία, που έχει τεθεί κατ’ απόλυτο 
τρόπο στον κόσμο και ερευνούν το κάλλος εντός της και κατά μίμησή 
της.  
 Αυτή η αναζήτηση του Ωραιοποιούντος και της συμμετρίας του 
Ωραίου θα απασχολήσει έντονα και τον Πλάτωνα 3 , ο οποίος δεν 
μπορεί παρά να ακολουθήσει και για το θέμα αυτό την φιλοσοφική του 
διδασκαλία περί του Αγαθού και των Ιδεών, στρέφοντας έντονα την 
αισθητική στην ψυχολογική διάσταση του Ωραίου, χωρίς να ξεφεύγει, 

 
1  Πρβλ. Γρηγορίου Νύσσης, Έργα 6, Εἰς τὰς ἐπιγραφὰς τῶν Ψαλμῶν, ΕΠΕ, 
μετάφραση Ιγνάτιος Σακαλής, Θεσσαλονίκη 1988, σσ. 28-31. Ο άγιος Γρηγόριος 
Νύσσης λέει, αναλύοντας αυτήν την άποψη, ότι η ανθρώπινη φύση είναι ένας μικρός 
κόσμος, που περικλείει μέσα του όσα περιέχει ο μεγάλος κόσμος κι η διακόσμηση 
του παντός είναι μια μουσική αρμονία, συναρμοσμένη με πολλούς και διάφορους 
τρόπους κατά κάποια τάξη και ρυθμό που συμφωνεί με τον εαυτό της και δεν 
αποσπάται ποτέ από τη συμφωνία αυτή, αν και παρατηρείται στα καθέκαστα μεγάλη 
διαφορά των όντων. Τη μελωδία αυτή ακούει ο νους, ξεπερνώντας τα σωματικά 
αισθητήρια και ανεβαίνοντας ψηλά, ακούει την υμνωδία των ουρανών. Ο άγιος 
Γρηγόριος, φυσικά, βασίζεται στην ορθόδοξη κοσμολογία και ανθρωπολογία. 
2 Πρβλ. π. Νικόλαος Λουδοβίκος, Αφανής Αρμονία, Μεταφυσική Ιστορία της αρχαίας 
Ελληνικής φιλοσοφίας, Αθήνα 2021, σ. 53. 
3 Ως προς τη μουσική, ο Πλάτωνας πίστευε στην καλλιέργεια αρετών μέσω αυτής, 
καθώς η μουσική, μέσα από το ρυθμό και την αρμονία, έχει τη δύναμη να καταδύεται 
στην ψυχή και να την ομορφαίνει (Πολιτεία, 401-402). 
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όμως, και από την μέχρι τότε παράδοση. Κι αυτή είναι σαφώς του 
Σωκράτη, περί της ωφελιμότητας και καταλληλότητας του Ωραίου, 
των Προσωκρατικών φιλοσόφων, όπως οι Πυθαγόρειοι, αλλά και των 
Σοφιστών, που έκαναν λόγο περί της υποκειμενικής αισθητικής 
απόλαυσης του Ωραίου. Η συμμετρία4, πάντως, είναι βασικό στοιχείο 
του κάλλους, που φτάνει και στον Νεοπλατωνισμό, μαζί με την 
κληρονομιά -ως ευχή και κατάρα- της αρχαίας ελληνικής φιλοσοφίας 
και δη του Πλάτωνα: τη μετοχή στο καθ’ αυτό Ωραίο, στο Απόλυτο 
Κάλλος, στο Θείο. Και είναι κατάρα, γιατί το ατέρμονο κυνήγι της 
θείας θέας στον Πλατωνισμό και ο αναπάντητος έρωτας από μεριάς 
του Θεού είναι ανελέητο για τον άνθρωπο, φτάνοντας στο σημείο ο 
Πλάτωνας να σταθεί απέναντι από την τέχνη ως μίμηση αισθητών 
πραγμάτων, τα οποία δεν είναι παρά σκιές της πραγματικότητας. Αν 
και σύμφωνα με την άποψη ορισμένων5, ότι ο Πλάτωνας πιστεύει σε 
μια μίμηση των Ιδεών μέσω της τέχνης, δηλαδή ότι η μιμητική τέχνη 
δεν είναι μια απομακρυσμένη από την αλήθεια μίμηση των αισθητών 
πραγμάτων, αλλά μια μίμηση της αληθείας, πάντως δεν μπορεί να 
υπερβεί τη γνωσιολογική τροχοπέδη της ύπαρξης των αρχετύπων, ως 
προς τα οποία η εν σώματι ψυχή μπορεί μόνο να φτάσει στο σημείο 
της ανάμνησής τους.  
 Ο Αριστοτέλης, από την άλλη, θα μιλήσει για το Ωραίο και την 
καθαυτό αξία του, όπως και για την τάξη, τη συμμετρία και το μέγεθος 
που έχει, θα δει, όμως και με τη γνωστή του τελεολογική ματιά την 
τέχνη και τη σχέση της με το Ωραίο και θα ασχοληθεί με κάτι πολύ 
σπουδαίο: την κάθαρση μέσω της τέχνης6. Η κάθαρση προϋποθέτει, 
βέβαια και την πλήρωση των τεχνικών στοιχείων του έργου τέχνης, τα 
οποία ο Αριστοτέλης κάνει σαφή στον ορισμό του για την τραγωδία7, 

 
4 Η συμμετρία είναι, κατά τον Πλωτίνο, χαρακτηριστικό της ομορφιάς, εκδήλωση 
της παρουσίας του ωραίου και όχι η ίδια η ομορφιά, ενώ ωραιότητα έχουν και απλά 
πράγματα, όχι μόνον τα σύνθετα. Ο Πλωτίνος πιστεύει ότι η ομορφιά των αισθητών 
πραγμάτων οφείλεται στη μέθεξή τους στο Είδος, που συμμετροποιεί τα ωραία 
αντικείμενα˙η αιτία του αισθητού ωραίου βρίσκεται στην Ιδέα. Επιπλέον, η ψυχή 
αναγνωρίζει στο αισθητό κάλλος συγγενικά με την ίδια χαρακτηριστικά και 
ανταποκρίνεται άμεσα σ’ αυτά. Πλωτίνου, Εννεάδες, I. 6. 2 και 3. Ανακτήθηκε 
(27/8/2025) από https://el.wikisource.org/wiki/Εννεάδες/Α/στ. Ο θείος έρωτας του 
νεοπλατωνισμού συνδέεται με τη θέαση του Ωραίου και το Ωραίο πηγάζει από το 
Εν. 
5 Τέτοιοι είναι ο J. Tate, ο C. E. M. Joad, o R. Demos κ.α. 
6 Κατά τον Ross, στον Αριστοτέλη η τέχνη μιμείται, σε αντίθεση με τον Πλάτωνα, 
όχι αισθητά πράγματα, αλλά τον ανθρώπινο νου, δηλαδή χαρακτήρες, συγκινήσεις 
και πράξεις. W. D. Ross, Αριστοτέλης, μετάφραση Μαριλίζα Μήτσου, Αθήνα 2001, 
σ. 396. 
7 Στο Περί Ποιητικής (1449b και εξής) έργο του, ο Αριστοτέλης δίνει τον ορισμό της 
τραγωδίας και ασχολείται με την ανάπτυξη των τεχνικών προϋποθέσεών της: “ἔστιν 
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η οποία πρέπει να είναι πλήρης, να έχει, δηλαδή, αρχή, μέση και τέλος, 
να έχει ορισμένο και κατάλληλο μέγεθος και να επιτυγχάνει το σκοπό, 
που είναι η κάθαρση. Τούτη η κάθαρση, προκαλώντας ηδονή στον 
ακροατή-θεατή μετά την οδύνη που του προκάλεσε («δι᾽ ἐλέου καὶ 
φόβου περαίνουσα τὴν τῶν τοιούτων παθημάτων κάθαρσιν»), μπορεί 
να παραλληλισθεί και με το ζεύγος της οδύνης και της ηδονής, που 
αναλύει διεξοδικά ο άγιος Μάξιμος ο Ομολογητής, ξεκινώντας από το 
ότι η ηδονή και η οδύνη υπάρχει στην παθητότητα της φύσεώς μας: 
“είναι φανερό ότι στην παθητότητα της φύσεως υπάρχει η δύναμη της 
ηδονής και της οδύνης. Όταν δηλαδή επιτείνεται η φυσική τιμωρία με 
την οδύνη, τότε φροντίζομε να παρηγορούμε κάπως τη φύση με την 
ηδονή. Γιατί θέλοντας να αποφύγομε την αίσθηση της οδύνης, 
καταφεύγομε στην ηδονή, επιχειρώντας να παρηγορήσομε τη φύση που 
ενοχλείται από την κάκωση της οδύνης. Φροντίζοντας όμως ν’ 
αμβλύνομε με την ηδονή τα κινήματα της οδύνης, απλώς κάνομε το 
χρέος μας μεγαλύτερο, μη μπορώντας να έχομε την ηδονή ελεύθερη από 
οδύνη και πόνους” 8 . Μέσω της τέχνης μπορεί να επέλθει μια 
θεραπευτική παρηγοριά για τον άνθρωπο κι αυτό δεν απέχει πολύ κι 
από τις ερμηνείες που έχουν προταθεί για την κατ’ Αριστοτέλη 
κάθαρση9. Όμως, ο άγιος Μάξιμος ο Ομολογητής βλέπει αλλιώς την 
τέλεια ηδονή απ’ ότι ο Αριστοτέλης (διακρίνει, συγκεκριμένα, την 
παρά φύσιν ηδονή του εμπαθώς φιληδόνου, που γεννάει πόνους, από 
την θεία ηδονή του κεκαθαρμένου από τα πάθη ανθρώπου) και γι’ 

 
οὖν τραγῳδία μίμησις πράξεως σπουδαίας καὶ τελείας μέγεθος ἐχούσης, ἡδυσμένῳ 
λόγῳ χωρὶς ἑκάστῳ τῶν εἰδῶν ἐν τοῖς μορίοις, δρώντων καὶ οὐ δι᾽ ἀπαγγελίας, δι᾽ 
ἐλέου καὶ φόβου περαίνουσα τὴν τῶν τοιούτων παθημάτων κάθαρσιν”. Αριστοτέλης, 
Άπαντα, Τόμος 34, Περί Ποιητικής, Κάκτος, Αθήνα 1995, σ. 192. 
8  Βλ. Φιλοκαλία των Ιερών Νηπτικών, Β’ τόμος, μετάφραση Αντώνιος Γαλίτης, 
Θεσσαλονίκη 1986, σσ. 217-218. 
9 Ο Ross πιστεύει ότι «η ηδονή που γεννά η κάθαρση είναι μια ιδιαίτερη ηδονή, 
διαφορετική από την ηδονή της απλής ανάπαυσης και της αναψυχής. Ο τραγικός 
ποιητής πρέπει να επιδιώκει την ηδονή που προκαλεί ανακούφιση από το έλεος και 
τον φόβο και καμία άλλη». Ακόμα, ότι η διαδικασία που υπονοείται παρουσιάζει 
ομοιότητα με την ψυχοκάθαρση (abreaction), την αποφόρτιση από μια έντονη 
συγκίνηση. W. D. Ross, ό. π., σ. 404 και 405. Ο Δανιήλ Ιακώβ, ακολουθώντας και 
την ερμηνεία της κάθαρσης ως «ανακουφιστική εκτόνωση» του Bernays, δηλώνοντας 
πάντως ότι ο Bernays «εννοεί τη θεραπεία νοσηρών και σφοδρών συναισθημάτων 
όπως ο έλεος και ο φόβος», θα πει ότι «η κάθαρσις, είναι μια ευφρόσυνη 
ανακουφιστική ψυχική διαδικασία», καθώς πρόκειται για «μετατροπή των οδυνηρών 
συναισθημάτων του ελέου και του φόβου σε μάθηση, μετατροπή που είναι εξ ορισμού 
ευχάριστη». Ιακώβ Δανιήλ, Αρχαία Ελληνική Τραγωδία, ανακτήθηκε (12/11/2025) 
από https://www.greek-
language.gr/digitalResources/ancient_greek/encyclopedia/tragedy/page_002.html#
fn10. Βέβαια έχουν προταθεί και άλλου είδους ερμηνείες της κάθαρσης, όπως από 
τον Lessing, ως έχουσας ηθικό αποτέλεσμα, μια ηθική αναμόρφωση. 
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αυτό προτείνει συγκεκριμένη θεραπεία της (κακής) φιληδονίας, στην 
οποία το πώς συμβάλλει η τέχνη θα το δούμε παρακάτω, αναλύοντας 
την αισθητική της Ψαλτικής Τέχνης ειδικά. Ο Αριστοτέλης την 
κάθαρση θα την αναγνωρίσει και στη μουσική, εκτός από τον 
παιδαγωγικό και ψυχαγωγικό της ρόλο: “ἐπεὶ δὲ τὴν διαίρεσιν 
ἀποδεχόμεθα τῶν μελῶν ὡς διαιροῦσί τινες τῶν ἐν φιλοσοφίᾳ, τὰ μὲν 
ἠθικὰ τὰ δὲ πρακτικὰ τὰ δ᾽ ἐνθουσιαστικὰ τιθέντες, καὶ τῶν ἁρμονιῶν 
τὴν φύσιν <τὴν> πρὸς ἕκαστα τούτων οἰκείαν, ἄλλην πρὸς ἄλλο μέλος, 
τιθέασι, φαμὲν δ᾽ οὐ μιᾶς ἕνεκεν ὠφελείας τῇ μουσικῇ χρῆσθαι δεῖν 
ἀλλὰ καὶ πλειόνων χάριν (καὶ γὰρ παιδείας ἕνεκεν καὶ καθάρσεως -τί δὲ 
λέγομεν τὴν κάθαρσιν, νῦν μὲν ἁπλῶς, πάλιν δ᾽ ἐν τοῖς περὶ ποιητικῆς 
ἐροῦμεν σαφέστερον- τρίτον δὲ πρὸς διαγωγὴν πρὸς ἄνεσίν τε καὶ πρὸς 
τὴν τῆς συντονίας ἀνάπαυσιν), φανερὸν ὅτι χρηστέον μὲν πάσαις ταῖς 
ἁρμονίαις, οὐ τὸν αὐτὸν δὲ τρόπον πάσαις χρηστέον, ἀλλὰ πρὸς μὲν τὴν 
παιδείαν ταῖς ἠθικωτάταις, πρὸς δὲ ἀκρόασιν ἑτέρων χειρουργούντων 
καὶ ταῖς πρακτικαῖς καὶ ταῖς ἐνθουσιαστικαῖς. ὃ γὰρ περὶ ἐνίας 
συμβαίνει πάθος ψυχὰς ἰσχυρῶς, τοῦτο ἐν πάσαις ὑπάρχει, τῷ δὲ ἧττον 
διαφέρει καὶ τῷ μᾶλλον, οἷον ἔλεος καὶ φόβος, ἔτι δ᾽ ἐνθουσιασμός· καὶ 
γὰρ ὑπὸ ταύτης τῆς κινήσεως κατοκώχιμοί τινές εἰσιν, ἐκ τῶν δ᾽ ἱερῶν 
μελῶν ὁρῶμεν τούτους, ὅταν χρήσωνται τοῖς ἐξοργιάζουσι τὴν ψυχὴν 
μέλεσι, καθισταμένους ὥσπερ ἰατρείας τυχόντας καὶ καθάρσεως· ταὐτὸ 
δὴ τοῦτο ἀναγκαῖον πάσχειν καὶ τοὺς ἐλεήμονας καὶ τοὺς φοβητικοὺς 
καὶ τοὺς ὅλως παθητικούς, τοὺς δ᾽ ἄλλους καθ᾽ ὅσον ἐπιβάλλει τῶν 
τοιούτων ἑκάστῳ, καὶ πᾶσι γίγνεσθαί τινα κάθαρσιν καὶ κουφίζεσθαι 
μεθ᾽ ἡδονῆς. ὁμοίως δὲ καὶ τὰ μέλη τὰ πρακτικὰ παρέχει χαρὰν ἀβλαβῆ 
τοῖς ἀνθρώποις· διὸ ταῖς μὲν τοιαύταις ἁρμονίαις καὶ τοῖς τοιούτοις 
μέλεσιν ἐατέον <χρῆσθαι> τοὺς τὴν θεατρικὴν μουσικὴν 
μεταχειριζομένους ἀγωνιστάς” 10 . Εδώ φαίνεται καθαρά ο 
θεραπευτικός ρόλος της μουσικής για τα ψυχικά πάθη11. Καθώς και 

 
10 Aristotelis, Politica, recognovit breviqve adnotatione critica instrvxit W. D. Ross, 
Oxford University Press, 1957, pp. 265-267, §1341b 32-1342a 18. 
11 Και στην προ του Αριστοτέλη παράδοση, βέβαια, γίνεται λόγος για αυτού του 
είδους τη θεραπευτική δύναμη της μουσικής. Στη Θεογονία του Ησιόδου, στ. 96-
103, για παράδειγμα, αναφέρεται: “ὁ δ’ ὄλβιος, ὅντινα Μοῦσαι φίλωνται・γλυκερή 
οἱ ἀπὸ στόματος ῥέει αὐδή. εἰ γάρ τις καὶ πένθος ἔχων νεοκηδέι θυμῷ ἄζηται κραδίην 
ἀκαχήμενος, αὐτὰρ ἀοιδὸς Μουσάων θεράπων κλεῖα προτέρων ἀνθρώπων ὑμνήσει 
μάκαράς τε θεοὺς οἵ Ὄλυμπον ἔχουσιν, αἶψ’ ὅ γὲ δυσφροσυνέων ἐπιλήθεται οὐδέ τι 
κηδέων μέμνηται・ταχέως δὲ παρέτραπε δῶρα θεάων”. Ανακτήθηκε (14/11/2025) 
από https://www.greek-
language.gr/digitalResources/ancient_greek/library/browse.html?text_id=2&page
=2. Δηλαδή, αν κάποιος έχει πένθος, αν είναι θλιμμένος και έχει έγνοιες και ένας 
τραγουδιστής υμνολογήσει δόξες παλαιότερων ανθρώπων και τους θεούς, τότε 
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ότι πρέπει να έχει αρμόζοντα προς τούτο το σκοπό τεχνικά 
χαρακτηριστικά και να χρησιμοποιείται στον κατάλληλο τόπο και 
χρόνο και με τον κατάλληλο τρόπο. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
αυτός που έχει κακή διάθεση αμέσως ξεχνιέται και του φεύγουν οι έγνοιες και 
γρήγορα στρέφει τη σκέψη του προς όσα χαρίζουν οι θεές. 
 Και οι Πυθαγόριοι χρησιμοποιούσαν επίσης τη μουσική για την ίαση ορισμένων 
νοσημάτων και πίστευαν ότι η μουσική συμβάλει σε μεγάλο βαθμό στην υγεία, αν 
κάποιος την χρησιμοποιεί με κατάλληλους τρόπους. Χρησιμοποιούσαν τις επωδές, 
όπως αναφέρεται στο Ιαμβλίχου, Περί του πυθαγορικού βίου, 29, “χρῆσθαι δὲ καὶ 
ταῖς ἐπῳδαῖς πρὸς ἔνια τῶν ἀρρωστημάτων. ὑπελάμβανον δὲ καὶ τὴν μουσικὴν μεγάλα 
συμβάλλεσθαι πρὸς ὑγείαν, ἄν τις αὐτῇ χρῆται κατὰ τοὺς προσήκοντας τρόπους”. 
Ιαμβλίχου, Περί του πυθαγορικού βίου, ανακτήθηκε (18/11/2025) από 
https://el.wikisource.org/wiki/Περί_του_Πυθαγορείου_βίου/. 
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Η Αισθητική της μουσικής στη Δύση 
 

 Μιλώντας για την Αισθητική γενικά και ειδικά για την Αισθητική της 
μουσικής, όπως είδαμε κι ως τώρα, πρέπει να την εξετάζουμε κάτω 
από το σύνολο πολιτιστικό περιβάλλον, την παράδοση της εποχής και 
τις αντιλήψεις που επικρατούν. Στη Δύση, ο Αυγουστίνος θέτει 
ξεκάθαρα και εξαρχής τα θεμέλια της ιστορικής της συνέχειας με το 
περίφημο “credo ut intelligam”, δηλαδή, πιστεύω για να καταλάβω, το 
οποίο διαπερνά όλον τον δυτικό πολιτισμό. Τούτο, το πρώτα πιστεύω 
κι ύστερα με διανοητικές, λογικές διεργασίες προσπαθώ να καταλάβω, 
δεν είναι άλλο από τον ορθολογισμό, που θα διατρανώσει έπειτα κι ο 
διαφωτισμός. Και κάτι ακόμα σημαντικό: όπως παρατηρεί και ο 
Charles Taylor, ο Αυγουστίνος, τον οποίον τοποθετεί μεταξύ του 
Πλάτωνα και του Descartes, κάνοντας στροφή στον εαυτό, ήταν 
εκείνος που “εισήγαγε την εσωτερικότητα της ριζικής αυτοπάθειας και 
την κληροδότησε στην παράδοση της δυτικής σκέψης. Το βήμα ήταν 
μοιραίο, γιατί έχουμε κάνει την πρωτοπρόσωπη σκοπιά κάτι πολύ 
σπουδαίο”, μέχρι που να φτάσει στο σημείο “να γεννήσει την άποψη 
ότι υπάρχει μία ειδική σφαίρα “εσωτερικών” αντικειμένων διαθέσιμων 
μόνο από την σκοπιά αυτή ή την αντίληψη ότι η πλεονεκτική θέση του 
“Σκέφτομαι” βρίσκεται κατά κάποιον τρόπο έξω από τον κόσμο των 
πραγμάτων που βιώνουμε”12. Άλλωστε, όχι άδικα, εντοπίζει σ’ αυτόν 
και ένα πρωτο-cogito, για να φτάσουμε έπειτα στον Καρτέσιο και το 
διαφωτισμό13. Ο Αυγουστίνος μπορεί μεν να οδηγήθηκε σ’ όλα αυτά 
κάτω από δύο μεγάλους πειρασμούς, τις αξεπέραστες εμπειρίες του 
από το μανιχαϊσμό και τον νεοπλατωνισμό απ’ τη μια και τη γλωσσική 
αδυναμία μελέτης των Πατέρων της Εκκλησίας που γράφουν στα 
ελληνικά απ’ την άλλη, όμως, αιώνες αργότερα, ο Kant, ο 
Schopenhauer, ο Hegel κ.α. δεν θα πάνε και πολύ μακριά από τα όρια 
του πλατωνισμού και του αριστοτελισμού, μεμιγμένα από τον 
σχολαστικισμό14, τον οποίο αποζητά η Δύση να ξεπεράσει με τον 
διαφωτισμό.  

 
12  Charles Taylor, Οι πηγές του εαυτού. Η γένεση της νεωτερικής ταυτότητας, 
μετάφραση Ξενοφών Κομνηνός, Αθήνα 2002, σ. 220. 
13 Αυτόθι, σσ. 235-236. 
14  Σημειωτέον ότι η γένεση της πολυφωνίας στη Δύση λαμβάνει χώρα την ίδια 
περίπου εποχή με την ανάπτυξη του σχολαστικισμού. Η πολυφωνία, συγκεκριμένα, 
άρχισε να αναπτύσσεται τον 9ο ή 10ο μ.Χ. αιώνα, αρχικά με δυο παραλλήλως 
συνηχούσες φωνές, ώσπου απ’ το organum, το οποίο ορίζεται από τον Guido 
d'Arezzo ως “ένας αυτοσχεδιασμός με δυο φωνές, από τις οποίες η πιο ψηλή τραγουδά 
ένα μέρος ισόρυθμου μέλους κι η άλλη την ακολουθά παράλληλα σ’ απόσταση μιας 
τέταρτης χαμηλότερης”, ώσπου να φτάσουμε στο discantus, όπου η κύρια φωνή θα 
περάσει στη χαμηλή φωνή ως tenor, ενώ στην υπερκείμενη οργαναλική φωνή 
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 Ο Αυγουστίνος, ως προς το ωραίο, θεωρεί ότι αυτό είναι αποτέλεσμα 
της ενότητας, της αναλογίας και της τάξης. Η ομορφιά είναι ιδιότητα 
ετερογενών συνόλων. Η απουσία εσωτερικής ανομοιομορφίας 
σημαίνει την ενοποίηση. Η  ισότητα ή η ανισότητα των πραγμάτων 
οδηγεί στην αναλογία, το μέτρο, και τον αριθμό. Κάθε αντικείμενο 
έχει αριθμητικές ιδιότητες και βάσει αυτών μετέχει στις μορφές που 
ενυπάρχουν στον Θείο Νου. Οι αριθμοί είναι ρυθμοί που αποτελούν 
πνευματικά μορφώματα, απορρεουσών των δομών τους από το θείο 
λόγο, αποκαλύπτοντας έτσι στην ψυχή τις ουράνιες αρμονίες, τις 
αληθινές ιδέες, την παρουσία του ίδιου του Θεού. Η τάξη οδηγεί στον 
αριθμό και στην συνοχή και προϋποθέτει την λογικότητα για την 
γνώση της, που παράγει την ηδονή. Για την κρίση βάσει 
αντικειμενικών μέτρων περί του ωραίου -αφού δεν υπάρχει 
σχετικότητα στο ωραίο-, ο άνθρωπος πρέπει να είναι θεία επιφωτίσει 
φορέας μιας ιδανικής τάξης και ενότητας. Η τέχνη στον Αυγουστίνο 
απομακρύνεται από την αντίληψη ότι είναι προϊόν μίμησης, ενώ 
αντιμετωπίζεται έντονα και από την ηθική - ηθοπλαστική και άρα 
θρησκευτική της σκοπιά. Η καλή μουσική, έτσι, για τον Αυγουστίνο 
είναι η ηθοπλαστική, η εξευγενίζουσα την ψυχή. Ο Θεός μπορεί να 
χαρακτηριστεί ως Ωραίος και γι’ αυτό οι άνθρωποι έλκονται από το 
Θεό. Για να φτάσει όμως η ψυχή στον Θεό πρέπει να απομακρυνθεί 
από τα γήινα και τα φθαρτά και τα εφήμερα του κόσμου τούτου15. Την 

 
(voxorganale) θα διαγράφεται ένας ελεύθερος αυτοσχεδιασμός, με παράλληλες και 
αντίθετες κινήσεις, σε τέταρτες και πέμπτες. Norbert Dufourcq, Επίτομη ιστορία της 
Μουσική στην Ευρώπη, μετάφραση Σπύρος Σκιαδαρέσης, Αθήνα 1947, σ. 33. Ο 
σχολαστικισμός τότε διανύει ένα πολύ πρώιμο στάδιο, αφού πατέρας του 
σχολαστικισμού έχει χαρακτηριστεί ο Άνσελμος Κανταβρυγίας, όμως ένας 
σχολαστικός βασίζεται στο έργο ήδη του Αυγουστίνου και την επεξεργασία του από 
του καρολίγγειους θεολόγους. Βλ. σχετ. Γεώργιος Δ. Παναγόπουλος, Εισαγωγή στην 
ιστορία της Δυτικής Θεολογίας, Πρόσωπα, διδασκαλία, κριτική θεώρηση από την 
άποψη της Ορθόδοξης Παράδοσης, Πάτρα 2011. 
15 Augustine, The Works of Saint Augustine, A Translation for the 21st Century, 
Letters 1-99, translation and notes by Roland Teske, S. J., New York 2001, σ. 21 
(letter 3, §4)˙ επίσης, œuvres de Saint Augustin, 7, 1re serie: Opuscules, VII. - 
Dialogues Philosophiques IV. “La Musique” De Musica libri sex, Bibilotheque 
Augustinienne, Desclée de Brouwer, 1947˙ και Augustine, On the Free Choice of the 
Will, On Grace and Free Choice, and Other Writings (Cambridge Texts in the 
History of Philosophy), Cambridge University Press, 2010, σποράδην αλλά και 
συγκεκριμένα στο 2.16.42.: “Then inspect the beauty of a sculpted body. Its numbers 
are held in place. Inspect the beauty of movement in a body: its numbers are involved 
with time. Enter into the craft from which they proceed and seek in it time and place: 
it never and nowhere exists, yet number lives in it; it is neither an area of space nor 
an age of days. Still, when people who want to become craftsmen set themselves to 
learn their craft, they move their bodies in place and time, but their minds only in 
time; indeed, as time passes they become more skilled”. 
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αντιστοιχία του ωραίου με το θείο διαπιστώνει και ο Θωμάς Ακινάτης, 
αφού το ωραίο γι αυτόν ως άρτιο και τέλειο, αρμονικό και λαμπρό -εν 
τη μορφή-, έχει ομοιότητα με την ιδιότητα του Υιού, ενώ το κάλλος 
γενικά είναι ομοιότητα με το θείο κάλλος16. Ο Καρτέσιος, έπειτα, 
πιστεύει ότι έργο της μουσικής είναι το να μας ηδονίσει και να εγείρει 
εντός μας διάφορα πάθη. Η ηδονή πηγάζει από την αναλογική σχέση 
ενός αντικειμένου με την προσλαμβάνουσα αίσθηση. Στο έργο του 
Musicæ compendium ασχολείται επίσης με τον χρόνο στη μουσική, τα 
τονικά ύψη, τους τρόπους και τη σύνθεση17.  
 Ένα καθοριστικό βήμα στην ιστορία της Αισθητικής έγινε τον 18ο 
αιώνα από τον Alexander Baumgarten, ο οποίος εισήγαγε και τον όρο 
αυτό. Γι αυτόν, το ωραίο προκαλεί μια ηδονή, που οφείλεται στην 
πληρότητα και τελειότητα της αισθητηριακής μας αντίληψης -την 
οποία αντίληψη άλλοι, όπως ο Wolff, αντιμετώπιζαν μόνον ως μέσο 
για να οδηγηθεί κάποιος σε έννοιες-, προσδίδοντας βάρος στις 
μοναδικές δυνατότητες των αισθήσεων, σε αντίθεση με την αμιγώς 
εννοιολογική αναπαράσταση. Το ωραίο δεν αξιολογείται με έννοιες 
αλλά στη βάση των αντιλήψεων. Ο γνωσιακός χαρακτήρας, που 
αποκτά η αντίληψη και η δι’ εαυτόν ύπαρξή της, φανερώνει την 
ύπαρξη ενός όλου, συνενωμένων των ποικίλων μορφών σε μια 
ενότητα, των ποικίλων ιδεών σε μια ολότητα. Οι μεμονωμένες 
εντυπώσεις συναθροίζονται σε μια συνολική ιδέα κι αυτό αποτελεί για 
τον Baumgarten την συνειδησιακή πράξη της σύγκρισης. Το όλον 
αυτό, είτε ιδωμένο αντικειμενικά, είτε ψυχολογικά και υποκειμενικά, 
αποτελεί και για άλλους φιλοσόφους 18  βασική προϋπόθεση του 
ωραίου. Τον ίδιο αιώνα επικρατεί και η έννοια της  καλαισθησίας, η 
οποία εξάρει την αισθητική παιδεία και την δια της τέχνης κουλτούρα 
και, ως κοινή αίσθηση κατά Kant, αξιώνει γενική ισχύ, διατυπώνοντας 
κρίσεις για το ατομικό19. 
 Ο Kant, στην Κριτική της Κριτικής Δύναμης 20 , κάνει καταρχάς 
διάκριση μεταξύ των αισθητικών και των τελεολογικών κρίσεων και 

 
16 Βλ. σποράδην Aquinas Thomas, Summa Theologiae, ανακτήθηκε (20/11/2025) 
από https://aquinas.cc/la/en/~ST.I. 
17  Βλ. Renati Des-Cartes, Musicæ compendium, Amstelodami, Ex Typographica 
Blaviana, 1683. 
18 Για παράδειγμα, ο Mendelssohn ή ο Shaftesbury. 
19 O Baumgarten αναπτύσσει την αισθητική στο έργο του Aesthetica, που εκδίδεται 
το 1750˙ Alexand. Gottlieb Baumgarten, Aesthetica, impens. Ioannis Christiani 
Kleyb, 1750. Πρβλ. Mary J. Gregor, Baumgarten’s Aesthetica, has been retrieved 
(12/12/2025) from https://maxryynanen.net/wp-content/uploads/2016/06/Mary-J.-
Gregor-Baumgartens-_Aesthetica_.pdf. 
20  Βλ. Immanuel Kant, Κριτική της Κριτικής Δύναμης, μετάφραση Κώστας 
Ανδρουλιδάκης, Αθήνα 2002. Ξεκινώντας την ανάλυση της καλαισθητικής κρίσης 
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ορίζει το ωραίο ως εξής21 : α) ως προς την ποιότητα της κρίσης, 
“γούστο είναι η ικανότητα της εκτίµησης ενός αντικειµένου ή της 
αναπαράστασής του µέσα από την ευαρέσκεια ή απαρέσκεια (που µας 
προκαλεί) ξέχωρα από κάθε ενδιαφέρον. Το αντικείµενο µιας τέτοιας 
ευαρέσκειας ονοµάζεται ωραίο”. β) Ως προς την ποσότητα, “ωραίο 
είναι εκείνο που ευχαριστεί καθολικά, που αρέσει γενικώς, ξέχωρα 
από κάποια έννοια (χωρίς να χρησιµοποιούµε κάποια έννοια για τον 
χαρακτηρισµό κάποιου αντικειµένου ως ωραίου)”. γ) Ως προς τη 
σχέση “ωραίο είναι η µορφή της σκοπιµότητας ενός αντικειµένου, 
εφόσον αντιλαµβανόµαστε αυτή τη σκοπιµότητα χωρίς την 
παράσταση κάποιου σκοπού” και δ) ως προς τον τρόπο, “ωραίο είναι 
εκείνο το οποίο, ξέχωρα από κάποια έννοια, αναγνωρίζεται ως το 
αντικείµενο µιας αναγκαίας ευχαρίστησης (μιας αναγκαίας 
ευαρέσκειας)”. Ο Kant διαχωρίζει σαφώς το ωραίο από το ευχάριστο 
και σε ένα δίπολο απόλαυσης και κουλτούρας, απλού “ερεθισμού” και 
“συγκίνησης της ψυχής”  απ’ τη μια και καλλιέργειας (Kultur) απ’ την 
άλλη, θεωρεί ωραία τη μουσική μόνον όταν επενδύει ένα κείμενο και 
έτσι από απλή απόλαυση προάγεται στην κουλτούρα. Η μουσική γι’ 
αυτόν μπορεί να είναι ένα παιχνίδι των συναισθημάτων και το μουσικά 
ωραίο να είναι “μορφή μέσα στο παιχνίδι πολλών συναισθημάτων”, 
ωστόσο, αυτή η μαθηματική μορφή των σχέσεων μεταξύ των ήχων, 
που θα μπορούσε να κάνει τη μουσική ωραία και όχι απλά ευχάριστη, 
είναι ένα γνώρισμα που χάνεται, κατά τον Kant, μέσα στη 
συναισθηματική επίδραση22.  

 
ο Kant, λέει ότι, για να διακρίνουμε αν κάτι είναι ωραίο ή όχι, συσχετίζουμε την 
παράσταση με το υποκείμενο και το δικό του συναίσθημα της ηδονής ή της λύπης 
μέσω της φαντασίας (συνδεδεμένης ίσως με τη διάνοια) και όχι με το αντικείμενο 
μέσω της διάνοιας με σκοπό τη γνώση. Αυτόθι, σ.σ. 111-112. 
21  Κατά την παράδοση της εποχής, ο Kant (όπως και ο Rousseau) αναζητά την 
ωραιότητα πρωταρχικά στη φύση και έπειτα στην τέχνη. Από αυτό διαφοροποείται, 
βέβαια, ο Hegel. 
22 Καρλ Νταλχάους, Αισθητική της Μουσικής, μετάφραση Απόστολος Οικονόμου, 
Αθήνα 2000, σ.σ. 77-79. Κατά τον Dahlhaus, ενώ ο Kant ορίζει τον χρόνο στην 
Κριτική του Καθαρού Λόγου ως καθαρή μορφή εποπτείας, ως γενικό όρο της 
παράστασης αντικειμένων και άρα η συμμετροποίηση των απλών και σύνθετων 
ηχητικών συναισθημάτων μέσα στον χρόνο είναι αντικείμενο μιας κρίσης, η οποία 
ισχύει γενικά, χωρίς να στηρίζεται σε έννοιες και συνεπώς εκπληρώνει τις 
προϋποθέσεις στις οποίες ο Kant υποτάσσει τις αισθητικές κρίσεις για το ωραίο ή το 
άσχημο, εντούτοις η καντιανή Αισθητική της μουσικής πάσχει από μια πολύ στενή 
ιδέα για τη λειτουργία του χρόνου μέσα στη μουσική, μια τέχνη, που 
αντιλαμβανόταν ως απλά παροδική, ως συνεχώς παρερχόμενη. 
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 Για τον Hegel, το απόλυτο πνεύμα, το πνεύμα κατά την απόλυτη 
εκδήλωσή του, περιλαμβάνει την τέχνη, τη θρησκεία, τη φιλοσοφία23. 
Ως προς τη μουσική, αυτή θα τη δει ως ηχούσα εσωτερικότητα, η οποία, 
όπως παρατηρεί ο Dahlhaus, κατ’ αναλογία προς την εξωτερικότητα 
του χώρου ως το στοιχείο που πραγματώνεται το κατα Hegel πνεύμα 
στις μορφές της αρχιτεκτονικής και της γλυπτικής, είναι μια 
“περιοχή”, στην οποία εμφανίζεται “ουσιαστικό περιεχόμενο”, ένας 
“τρόπος με τον οποίο αυτό ζωντανεύει”, ενώ ο τρόπος, που η μουσική 
εμβαθύνει σε ένα περιεχόμενο, είναι είτε αντικειμενικός, σε σχέση, 
δηλαδή, με κάποιο πράγμα, είτε υποκειμενικός24. Η μουσική, με άλλα 
λόγια, προσλαμβάνει πνευματικό περιεχόμενο και εκφράζει την 
εσωτερικότητα ενός αντικειμένου, το εσωτερικό νόημά του ή/και τις 
εσωτερικές κινήσεις του συναισθήματος. Κατ’ αυτόν τον τρόπο, ο 
άνθρωπος μπορεί να απελευθερωθεί από την πίεση των ψυχικών 
ηδονών και του πόνου, αφού αυτά τα προσλαμβάνει και τα ιδιοποιείται 
η μουσική. Το συναίσθημα φτάνει στην ακρόαση του εαυτού του, η 
συγκίνηση του εσωτερικού κόσμου γίνεται ακρόασή του. Η ψυχή στο 
καθαρό ηχείν επιστρέφει στον εαυτό της. Κατά την ακρόαση της 
μουσικής, η ψυχή αιωρείται πάνω από τις μουσικές εκφραστικές 
εναλλαγές σε μια περιοχή όπου βρίσκεται μόνη με τον εαυτό της, 
συνειδητοποιώντας την αυτόνομη ύπαρξή της25. Ως προς τη σχέση 
κειμένου - μουσικής, δεν πιστεύει ότι κάποιο από τα δύο πρωτεύει και 
γι’ αυτό προτείνει μια μετριοπάθεια και του κειμένου και της 
μουσικής, ώστε να συνυπάρχουν. Βέβαια, ο Hegel πίστευε ότι η 
μουσική, ως ιστορικά-φιλοσοφικά προσδιορίσιμη στην ουσία της, δεν 
μπορεί να παραμείνει στο καθαρό ηχείν της αφηρημένης 
εσωτερικότητας και έτσι οδεύει προς το συναμφότερο του ποιητικού - 
μουσικού26. 
 Στον Schopenhauer, υπάρχει το ωραίο, όταν “το αμιγώς γιγνώσκειν 
έχει επικρατήσει αμαχητί, καθώς το κάλλος του αντικειμένου (το ότι 
δηλαδή το ποιόν του είναι τέτοιο, ώστε να διευκολύνει τη γνώση της 
ιδέας) έχει αποβάλει, χωρίς αντίσταση κι έτσι ανεπαίσθητα, την 
βούληση και την δουλικά υπηρετική αυτής γνώση των συσχετίσεων 
από τη συνείδηση καθιστώντας την τελευταία αυτή αμιγές υποκείμενο 
του γιγνώσκειν, ούτως ώστε να μην διατηρείται εντός της ούτε καν 

 
23  Βλ. σποράδην Γκέοργκ Χέγκελ, Αισθητική, μετάφραση Γιακουμής Σταμάτης, 
Αθήνα 2009. 
24 Αυτόθι, σ. 107. 
25 Μάρκος Τσέτσος, Αισθητική της μουσικής, Σημειώσεις, ΕΚΠΑ, Τμήμα Μουσικών 
Σπουδών, Αθήνα 2012. 
26 Καρλ Νταλχάους, ό.π., σ. 130. 
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κάποια ανάμνηση της βούλησης”27. Η θεωρία του για τη βούληση δε 
θα μπορούσε να αφήνει απ’ έξω τη μουσική, ούτε και η τελευταία να 
μείνει ανεπηρέαστη από τις πλατωνικές του αντιλήψεις και από αυτές 
των άμεσα προγενεστέρων του φιλοσόφων. Η μουσική, κατά τον 
Schopenhauer, αναπαριστά άμεσα την ίδια τη βούληση και γι’ αυτό το 
λόγο επιδρά και άμεσα στη βούληση, δηλαδή στα συναισθήματα, στις 
εξάψεις και στα πάθη του ακροατή, με αποτέλεσμα να τα εντείνει 
γρήγορα ή και να τα μεταβάλλει. Μέσω ενός μουσικού έργου μπορεί 
να μιλήσει η χαρά, η οργή, η λύπη κ.α. στην απλή τους μορφή, χωρίς 
το υλικό, σαν να βρίσκονται σε έναν κόσμο πνευμάτων χωρίς ύλη, 
όμως η γενικότητα αυτή είναι συνδεμένη με καθολική και σαφή 
προσδιοριστικότητα.  
 Ο Nietzsche μιλάει για τη βούληση για ισχύ ως τον θεμελιώδη 
χαρακτήρα των όντων (τα όντα είναι βούληση για ισχύ) και βλέπει την 
τέχνη να εμφανίζεται στον άνθρωπο πότε ως μέθη και πότε ως όνειρο, 
κάτω από το διονυσιακό στοιχείο (μέθη) και το απολλώνιο (όνειρο)28, 
ενώ τονίζει ότι πρέπει να υπάρχει ισορροπία μεταξύ τους. Όπως 
επισημαίνει ο Heidegger, η αισθητική κατάσταση για τον Nietzsche 
είναι μέθη, κατά την οποία διανοίγεται το ωραίο, με τη μέθη να 
σημαίνει την περίλαμπρη νίκη της μορφής, της μορφής ως το μοναδικό 
και αληθές περιεχόμενο, ως το ίδιο το πράγμα 29 . Ο Nietzsche 
στρέφεται περισσότερο στον καλλιτέχνη, τον αναζητητή της αλήθειας, 
ως δημιουργό του έργου τέχνης και στη διαδικασία της δημιουργίας. 
Για τη μουσική πιστεύει ότι το βασικό της καθήκον είναι να οδηγήσει 
τις σκέψεις στα πιο υψηλά πράγματα, να ανυψώσει τον άνθρωπο, να 
τον κάνει να στρέψει το βλέμμα του προς τα πάνω. Η μουσική έχει την 
ικανότητα να μιλάει συχνά με τρόπο πιο διεισδυτικό ακόμα και από 
την ποίηση και μπορεί να καθορίζει τις πιο κρυφές ρωγμές της 
καρδιάς, ενώ ενισχύει την ουσία της ύπαρξης και οδηγεί στο καλό και 
στο αληθινό. Άλλωστε, η τέχνη είναι το μέγιστο διεγερτικό της ζωής, 

 
27 Arthur Schopenhauer, Ο κόσμος ως βούληση και παράσταση, μέρος Α’, βιβλία Γ’
﹠Δ’, μετάφραση Δημήτρης Υφαντής, Αθήνα 2022, σσ. 105-106. Στο έργο αυτό, 
στο οποίο αναλύει την βούληση, αναπτύσσει και τις απόψεις του για τη μουσική που 
αναφέρονται και στη συνέχεια. Κατά τον Heidegger, η αισθητική κατάσταση στον 
Schopenhauer ως άρση της βούλησης, ως καθαρή ακινησία, το να μη θέλει κανείς 
απλώς τίποτα περισσότερο, η καθαρή ταλάντευση στην έλειψη συμμετοχής 
σχετίζεται με τη σχέση του Kant με το ωραίο ως “χωρίς ενδιαφέρον”. Martin 
Heidegger, Νίτσε, Η βούληση για ισχύ ως τέχνη, μετάφραση Γιώργος Ηλιόπουλος, 
Αθήνα 2011, σ. 185. 
28  Για τους όρους αυτούς βλ. σποράδην Friedrich Nietzsche, Η γέννηση της 
τραγωδίας, μετάφραση Ζήσης Σαρίκας, Θεσσαλονίκη 2008, οι οποίοι είναι πολύ 
σημαντικοί για τον Nietzsche και διατρέχουν όλο το έργο του αυτό. 
29 Αυτόθι, σσ. 199-200. 
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όπως λέει ο Nietzsche, κάνοντας φανερή την άμεση σχέση με τη 
βούληση για ισχύ 30 . Πιστεύει ως προς τους στίχους, τη γλώσσα 
δηλαδή, ότι προσπαθούν να μιμηθούν τη μουσική κι ότι η λέξη, η 
εικόνα, η έννοια αναζητούν μια έκφραση ανάλογη με τη μουσική. Η 
γλώσσα, ως όργανο και σύμβολο των φαινομένων, δεν μπορεί να 
εξωτερικεύσει το βαθύτερο εσωτερικό της μουσικής, ενώ όταν 
μιμείται τη μουσική, έχει επιδερμική επαφή μαζί της, μη δυνάμενη η 
ευγλωττία της λυρικής ποίησης να κάνει έστω στο ελάχιστο προσιτό 
σ’ εμάς το βαθύτατο νόημα της μουσικής31. 
 Ενδιαφέρουσα είναι και η προσέγγιση του Heidegger, ο οποίος 
σχετίζει την τέχνη πρωταρχικά με την αλήθεια και λέει πως η ουσία 
της τέχνης είναι το εν-έργω-τίθεσθαι (δηλαδή η ενεργοποίηση και 
σταθεροποίηση) της αλήθειας των όντων32. Η δημιουργία είναι η μη-
κρυπτότητα των όντων. Ο Heidegger θα μιλήσει για την αλήθεια33 ως 
φωτισμό και απόκρυψη των όντων και θα πει ότι “με βάση τα 
παρευρισκόμενα και συνηθισμένα όντα δεν ανακαλύπτεται ποτέ η 
αλήθεια. Αντίθετα το ξάνοιγμα της ανοιχτότητας και ο φωτισμός των 
όντων συμβαίνει μόνο κατά το μέτρο που σχεδιάζεται η μέσα στο ρίξιμο 
προς εμάς ερχόμενη ανοιχτότητα”34 . Αν σε έναν πίνακα δείχνονται 
παπούτσια και σε ένα ποίημα περιγράφεται μια κρήνη, όσο πιο απλά 
αναδύονται μέσα στην ουσία τους τα παπούτσια και η κρήνη όσο πιο 
αστόλιστα και καθαρά, τόσο αμεσότερα και πιο ενιαία γίνονται μαζί 
τους όλα τα όντα περισσότερο όντα. Έτσι φωταγωγείται το 
αυτοκρυβόμενο Είναι. Η φωτεινότητα έτσι ρίχνει το φέγγος της στο 
έργο τέχνης και το φέγγος αυτό είναι το ωραίο. Η ομορφιά είναι ένας 
τρόπος ύπαρξης της αλήθειας ως μη-κρυπτότητας35.  
 Μιαν άλλη σημαντική αισθητική πλευρά είναι αυτή του 
φορμαλισμού. Ως προς το αυτό, ιδιαίτερο ενδιαφέρον παρουσιάζει ο 

 
30 Ο Nietzsche αναφέρει ότι θέλει τη μουσική να είναι γαλήνια και βαθιά, όπως ένα 
απόγευμα του Οκτώβρη. Να είναι ξεχωριστή, χαλαρή, τρυφερή, μια μικροκαμωμένη 
γλυκιά γυναίκα με πονηριά και χάρη. Νίτσε Φριδερ., Ecce Homo, Ίδε ο άνθρωπος, 
μετάφραση Ι. Ζερβού, Αθήνα 1924, σ. 64. Για τη θέληση για δύναμη, που πιστεύει 
ότι είναι το βασικό χαρακτηριστικό της ζωής, βλ. Φρίντριχ Νίτσε, Έτσι μίλησε ο 
Ζαρατούστρα, μετάφραση Ζήσης Σαρίκας, Αθήνα 2012. 
31 Friedrich Nietzsche, ό.π., σσ. 84-86. 
32  Μάρτιν Χάϊντεγκερ, Η προέλευση του έργου τέχνης, μετάφραση Γιάννης 
Τζαβάρας, Αθήνα 1986. Στο έργο αυτό ο φιλόσοφος αναπτύσσει την σχέση αλήθειας 
και τέχνης. 
33 Η πρόσληψη του έργου τέχνης, κατά τον Heidegger, λέγεται αλήθευση και μόνον 
έτσι αληθευόμενο το έργο τέχνης παρέχεται μέσα στο δημιουργημένον-Είναι ως 
πραγματικό. 
34 Αυτόθι, σσ. 119-120. 
35 Αυτόθι, σ. 93. 
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Hanslick, ο οποίος θα δει το ωραίο στην καλλιτεχνική διαμόρφωση 
ενός επιδεκτικού εμπνεύματης μεταχείρισης υλικού, τη μουσική 
μορφή. Η μορφή γι’ αυτόν είναι η εσωτερική μορφή, είναι η μουσική 
ιδέα, η έννοια που είναι παρούσα μέσα στην πραγματικότητά της 
καθαρά και χωρίς ελλείψεις. Το περιεχόμενο της μουσικής εντοπίζεται 
στο αισθητό, ενώ οι ηχητικές αισθητηριακές εντυπώσεις 
μορφοποιούνται και νοηματοδοτούνται από τη φαντασία. Διαχωρίζει 
την ιστορική κατανόηση του μουσικού έργου και την κατά Hegel δι’ 
αυτού έκφραση της εποχής του -της εποχής στην οποία το έργο 
ανήκει- από την ωραιότητά του και τονίζει τον σημαντικό ρόλο του 
συνθέτη και των επιλογών για τη διαμόρφωση του γενικού ύφους 
του 36 . Την συναισθηματική κατάσταση πάντως την αφήνει στον 
εκάστοτε ερμηνευτή κι όχι στον συνθέτη. Κάτω από το πρίσμα του 
φορμαλισμού, αναπτύσσεται από το Hanslick και η σχέση 
περιεχομένου και μορφής στη μουσική, ως ανάπτυξη του μουσικού 
θέματος37.  
 Ο Hartmann αναπτύσει μια αισθητική φιλοσοφία που μιλάει για το 
πρώτο (που γίνεται άμεσα αντιληπό από τις αισθήσεις μας) και το 
δεύτερο (που αφορά το πνεύμα μας) πλάνο του έργου τέχνης38. Το 
πρώτο πλάνο ως προς τη μουσική θυμίζει το καντιανό “ελεύθερο 
παιχνίδι αισθημάτων”, δηλαδή ηχητικών εντυπώσεων, ενώ το δεύτερο 
πλάνο, που είναι φαινομενικό και καθιστά το έργο τέχνης αισθητικό 
αντικείμενο, εμφανίζεται επί του πρώτου κι αυτή η σχέση τους 
δημιουργεί το ωραίο. Το δεύτερο πλάνο, που προϋποθέτει την 
ενεργητική συμμετοχή του ακροατή, αποτελούν τα τεχνικά εκείνα 
χαρακτηριστικά της μουσικής που δίνουν νόημα στο μουσικό έργο, 

 
36 Ο Ansermet θα πει ότι μια μουσική συνείδηση βρίσκεται πάντα στο εσωτερικό μια 
κατάστασης, ανήκει σε μια συγκεκριμένη εποχή και μια συγκεκριμένη κουλτούρα. 
Αυτός ο ιστορικός χαρακτήρας και τα νοήματα που έχει η μουσική, είναι αυτονόητα 
για όσους μετέχουν στην εκάστοτε μουσική κουλτούρα. Κατά τον Ansermet, τα 
συνειδησιακά φαινόμενα που παίζουν ρόλο στη μουσική είναι τα ίδια, που 
βρίσκονται στις πρωταρχές κάθε βασικού προσδιορισμού του ανθρώπου στη σχέση 
του προς τον κόσμο, τον Θεό και το ανθρώπινο γένος. Βλ. σποράδην Ansermet 
Ernest, Les fondements de la musique dans la conscience humaine et autres écrits, 
Éditeur Robert Laffont, 1989. Αλλά και για τον Heidegger η αλήθεια συμβαίνει στον 
ιστορικό χωροχρόνο. 
37  Βλ. Eduard Hanslick, Για το ωραίο στη μουσική, μετάφραση Μάρκος Τσέτσος, 
Αθήνα 2003. Ο Hanslick, πάντως, ασκώντας κριτική απέναντι σ’ όσους συνθέτες 
επιδιώκουν να παραξενέψουν τον ακροατή με διακοπές της μελωδικής ροής σαν να 
σήμαιναν κάτι ιδιαίτερο, ενώ στην πραγματικότητα δεν σημαίνουν παρά ασχήμια 
και αδυναμία συνθετική, μας θυμίζει την κριτική του Χρυσάνθου απέναντι στη 
συχνή χρήση των φθορών, που θα εξετάσουμε στο οικείο κεφάλαιο. Αυτόθι, σ. 79. 
38 Adolf Nowak, Μικρή εισαγωγή στην αισθητική της μουσικής, μετάφραση Μάρκος 
Τσέτσος, Αθήνα 2022, σσ. 86-88. 
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όπως οι μελικές φράσεις και τα μοτίβα. Στη μουσική, κατά τον 
Hartmann, υπάρχουν τα εξωτερικά στρώματα, όπως η ολότητα του 
έργου και τα μέρη του, αλλά και τα εσωτερικά, που αφορούν τα 
βιωματικά υποκειμενικά, ψυχικά χαρακτηριστικά του ακροατή, λόγου 
χάρη την ψυχική ανάταση ως ανύψωση σε έναν άλλον κόσμο. Κι αυτό 
υποστηρίζει ότι συμβαίνει, επειδή η ψυχή και η μουσική έχει κοινά 
χαρακτηριστικά το άυλο και ρευστό, την μεταβατικότητα, την 
κινητητικότητα, τις εντάσεις και τον χρόνο, αλλά και λόγω του ότι στα 
ηχητικά στοιχεία της μουσικής υπάρχει ήδη συγκινησιακό 
περιεχόμενο. Απ’ την άλλη, ο Ιngarden θα καταλήξει σε μια 
φαινομενολογία του μουσικού έργου, υποστηρίζοντας ότι αυτό δεν 
είναι ένα πραγματικό αντικείμενο, ότι είναι “ένα σχηματικό μόρφωμα, 
που εμπεριέχει ένα πλήθος δυνατών συγκεκριμενοποιήσεων”39.  
 Διάφορες αισθητικές θέσεις για τη μουσική μπορούν να εντοπιστούν, 
επίσης, με βάση τις διάφορες μορφές της μουσικής, η οποία στην Δύση 
μεταβάλλεται τόσο εύκολα και γρήγορα, ώστε να φτάσει από το 
γρηγοριανό μέλος και την πολυφωνία ως την ατονικότητα. Οι αλλαγές 
που επέρχονται στη μουσική ανά τις εποχές, όπως είναι η περίοδος του 
Μπαρόκ με τη σταδιακή στροφή από την πολυφωνία της Αναγέννησης 
στην ομοφωνία, αλλά και η αντίληψη της μουσικής ως γλώσσας ήχων 
με την σύνθεση κατά τα ρητορικά σχήματα40, η κλασική περίοδος με 
τις βραδύτερες εναλλαγές των αρμονιών, αλλά και την εναλλαγή 
συναισθημάτων και διάθεσης, ο ρομαντισμός με απελευθέρωση πια 
των συναισθημάτων, τις αλλοιωμένες συγχορδίες, τις συνεχείς 
μετατροπίες, την πληθωρικότητα στη μελωδική έκφραση και τις 
πλούσιες σε ηχοχρώματα ενορχηστρώσεις και πολυπληθείς 
ορχήστρες, όλα τούτα φανερώνουν αισθητικές αντιλήψεις της κάθε 
εποχής γύρω από τη μουσική.  Η άνθιση της προγραμματικής 
μουσικής, άλλο παράδειγμα, και η εγκατάλειψη της, αντιστοιχεί σε μια 
αισθητική τάση έκφρασης. Η μουσική, πάντως, δεν μπορούμε να 
πούμε ότι εκφράζει γενικά την ιστορική εποχή, αλλά κυρίως τον 
ιστορικό άνθρωπο, που διαμορφώνει την εποχή και τον πολιτισμό.  
 Με την ανάπτυξη επιστημών όπως η κοινωνιολογία ή η ψυχολογία 
και δη η ψυχανάλυση υπήρξε και μια διαφορετική προσέγγιση στην 
τέχνη. Για παράδειγμα, από την κοινωνιολογική σκοπιά, ο Combarieu 
θα μιλήσει για την έκφραση κοινωνικών συναισθημάτων διά της 
μουσικής ή ο Max Weber για τον εξορθολογισμό του τονικού υλικού 
σε διαφορετικούς ιστορικούς-κοινωνικούς χώρους ή ο Schutz θα 

 
39 Αυτόθι, σσ. 88-89. 
40 Ενδεικτικά, τέτοια είναι η αναδίπλωση, η αναφορά, η αύξηση, η κλιμάκωση, η 
συνωνυμία, η αποκοπή, ο πλεονασμός, η έλλειψη, η παθοποιία, η ανάβαση, η 
κατάβαση, το νόημα, η διακοπή κ.α. 
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αναπτύξει τη σχέση συνθέτη, ερμηνευτή και ακροατή. Ως προς την 
ψυχανάλυση, ο Freud θα εισάγει τον όρο του Ανοίκειου, το οποίο 
προκαλείται από το οικείο που απωθήθηκε ή ξεπεράστηκε και 
επιστρέφει μεταμορφωμένο στο αντίθετό του41. Το Ανοίκειο μέσω της 
τέχνης γνωρίζει μια βαθύτατη μεταμόρφωση. Επίσης, περιέγραψε την 
καλλιτεχνική δραστηριότητα ως μετουσίωση, που είναι η έκφραση των 
παρορμήσεων βιολογικής προσέλευσης με κάποιον τρόπο κοινωνικά 
αποδεκτό. Όπως επισημαίνει ο Jung, “It was Freud’s great discovery 
that neuroses have a quite definite psychic cause, and that they 
originate in real or imagined emotional experiences in early 
childhood. Some of his followers, in particular Rank and Stekel, 
adopted a similar approach and arrived at similar results. It is 
undeniable that the artist’s personal psychology may occasionally be 
traced out in the roots and in the furthest ramifications of his work. 
This view, that personal factors in many ways determine the artist’s 
choice of material and the form he gives it, is not in itself new. Credit, 
however, is certainly due to the Freudian school for showing how far-
reaching this influence is and the curious analogies to which it gives 
rise”42. Κατά τον  ίδιο τον Jung, η τέχνη είναι μια πολύπλοκη έκφραση 
της ανθρώπινης ψυχής. Είναι το απότοκο ενός αντίστοιχου ζωικού 
ενστίσκτου, που βασίζεται στο ένστικτο της εσωτερικής αντίληψης 
που εκφράζεται με τη μορφή των αρχετύπων (τα αρχέτυπα είναι 
ασυνείδητα χαρακτηριστικά, που είναι κοινά σε όλη την 
ανθρωπότητα) και, ως προς την εξωτερική συνθήκη, στη σχέση του 
καλλιτέχνη με το περιβάλλον του και τα υλικά που είναι το μέσο 
έκφρασης43. Μέσω της λήθης, στοιχεία της συνείδησης βυθίζονται στο 
ασυνείδητο και όταν από το ασυνείδητο έρθουν νέες εικόνες και 
παραστάσεις στη συνείδηση, τότε αυτή είναι η έμπνευση και οι 

 
41  Βλ. σποράδην, Sigmund Freud, Το Ανοίκειο, μετάφραση Αθηνά Ντουσάκη, 
Αθήνα 2021. 
42 Jung C. G., Spirit in Man, Art, and Literature, Volume 15, Translated by R. F. C. 
Hull, Princeton University Press 1971, §155. 
43 “That is the secret of great art, and of its effect upon us. The creative process, so 
far as we are able to follow it at all, consists in the unconscious activation of an 
archetypal image, and in elaborating and shaping this image into the finished work. 
By giving it shape, the artist translates it into the language of the present, and so 
makes it possible for us to find our way back to the deepest springs of life. Therein 
lies the social significance of art: it is constantly at work educating the spirit of the 
age, conjuring up the forms in which the age is most lacking. The unsatisfied 
yearning of the artist reaches back to the primordial image in the unconscious which 
is best fitted to compensate the inadequacy and one-sidedness of the present. The 
artist seizes on this image, and in raising it from deepest unconsciousness he brings 
it into relation with conscious values, thereby transforming it until it can be accepted 
by the minds of his contemporaries according to their powers”. Αυτόθι, §130. 
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αυθόρμητες ιδέες. Ο Winnicot πιστεύει ότι η καλλιτεχνική δημιουργία 
προϋποθέτει την επιθετικότητα, την κίνηση, την έκφραση, ως 
ορμητική κίνση προς τα έξω. Συγκεκριμένα ως προς τη μουσική, 
ενδιαφέρον έχει η προσέγγιση του Kurth, κατά την οποία η μουσική 
είναι αποτέλεσμα ανάπτυξης ψυχικών εντάσεων, εναλλαγών έντασης 
και χαλάρωσης που συμβαίνουν στην περιοχή του ασυνειδήτου ή 
υποσεινηδήτου ή της βούλησης. Αλλά και η ακρόαση της μουσικής 
πιστεύει ότι γίνεται με τη βούληση, δηλαδή ακούμε εν πρώτοις με την 
ψυχή 44 . Βέβαια, κατά την Langer, ενώ η ψυχαναλυτικές θεωρίες 
δίνουν ένα βαθύτερο νόημα στην τέχνη, ωστόσο το καλλιτεχνικό 
νόημα ανήκει στο αισθητό κατασκεύασμα ως τέτοιο, μόνον αυτό είναι 
όμορφο και περιέχει όσα συνεισφέρουν στην ομορφιά του. Δεν θεωρεί 
ότι υπάρχει αναλογία μεταξύ της μουσικής και της γλώσσας, η 
μουσική δεν έχει ένα λεξιλόγιο και δεν έχει κυριολεκτικό νόημα. 
Όμως, η μουσική έχει την ικανότητα να αποκαλύπτει την φύση των 
αισθημάτων με μια λεπτομέρεια και μια αλήθεια, που η γλώσσα 
αδυνατεί. Το περιεχόμενο της μουσικής έχει την αμφισημία, που δεν 
δύνανται να έχουν τα λόγια. Κατά την Langer, η μουσική έχει 
συμβολική μορφή45.  
 Μια αρκετά ενδιαφέρουσα άποψη εκφράζει κι ο Leonard Meyer, που 
θα μας θυμίσει τις γενικές αρχές του ορισμού των φθορών στην 
Ψαλτική, όπως θα τις αναλύσουμε παρακάτω. Ο Meyer θεωρεί ότι το 
συναίσθημα της μουσικής βρίσκεται στις μουσικές σχέσεις. Το 
συναίσθημα παράγεται με την αναστολή ή διακοπή προσμονών. 
Λόγου χάρη, όταν ο συνθέτης επαναλαμβάνει κάτι, ενώ εμείς θα 
περιμέναμε κάτι καινούργιο. Το νόημα της μουσικής επίσης έχει να 
κάνει με την προσμονή. Γι’ αυτό και αν δεν είμαστε εξοικειωμένοι, 
έχοντας ανάλογη εμπειρία με κάποιο μουσικό είδος, δεν έχει νόημα 
για εμάς, δεν υπάρχει κάποιο ερέθισμα που να μας οδηγεί στο να 
προσμένουμε κάποιο μουσικό γεγονός. Το μουσικό νόημα είναι 
προϋπόθεση της συναισθηματικής αντίδρασης. Διακρίνει δε τα 
υποθετικά νοήματα, σχετικά με την προσμονή, τα προφανή, όταν η 
σχέση μεταξύ του προηγούμενου και του παρεπόμενου γίνεται 
αντιληπτή και τα καθοριστικά, που είναι οι σχέσεις των δύο 
προηγούμενων νοημάτων με τα μεταγενέστερα στάδια της μουσικής 
διαδικασίας46 . Συναφώς, ο David Huron θα αναπτύξει την ITPRA 
theory, την οποία ο ίδιος συνοψίζει ως εξής: “I have distinguished five 

 
44 Βλ. σποράδην, Ernst Kurth, Music Psychology, Translated by Daphne Tan and 
Christoph Neidhöfer, London 2022. 
45 Susanne K. Langer, Philosophy in a New Key, A Study in the Symbolism of Reason, 
Rite, and Art, The New American Library, 1954,  σ. 165 κ.ε. 
46 Βλ. Leonard B. Meyer, Emotion and Meaning in Music, Chicago 1961. 
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expectation-related emotion response systems. Each response system 
serves a different biological function. The purpose of the imagination 
response is to motivate an organism to behave in ways that increase 
the likelihood of future beneficial outcomes. The purpose of the tension 
response is to prepare an organism for an impending event by tailoring 
arousal and attention to match the  level of uncertainty and importance 
of an impending outcome. The purpose of  the prediction response is 
to provide positive and negative inducements that encourage the 
formation of accurate expectations. The purpose of the reaction 
response is to  address a possible worst-case situation by generating 
an immediate protective response.  The purpose of the appraisal 
response is to provide positive and negative reinforcements  related to 
the biological value of different final states. All of these goals are 
biologically adaptive”47. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
47  David Huron, Sweet Anticipation: Music and the Psychology of Expectation, 
Massachusetts 2007, p. 15. 
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Κ Ε Φ Α Λ Α Ι Ο    Π Ρ Ω Τ Ο 
 

Η Αισθητική της Ψαλτικής 
 

 
“Ὁ τόνος στὴν ψαλτικὴ βγαίνει ἀπὸ μέσα ἀπὸ τὴν καρδιά. Ὅταν ὁ 
νοῦς εἶναι στὰ θεῖα νοήματα, αὐτὸ εἶναι ποὺ θὰ δώση τὸν τόνο τὸν 

καρδιακό· ἡ καρδιὰ θὰ σπαράξη! Ἡ καρδιὰ εἶναι μουσικοσυνθέτης. Τὸ 
μεράκι, ὁ καημός, ὁ πόνος ποὺ ἔχει κανεὶς μέσα του, δίνει τὸν τόνο, 

τὴν ζωντάνια, τὸν παλμό, καὶ αὐτὸ γλυκαίνει τὴν ψαλμωδία. Κι ἐσεῖς, 
ἂν μπῆτε στὸ βαθύτερο νόημα, ξέρετε πόσο γλυκὰ θὰ τονίζετε;” 

Άγιος Παΐσιος ο Αγιορείτης  
 

 “Μετὰ μέλους καὶ μετὰ φόβου Θεοῦ” 
 

 Η Ψαλτική αναπτύσσεται στον ορθόδοξο χώρο, εκφράζοντας το 
ορθόδοξο βίωμα και  εκπεφρασμένη από αυτό. Διαμορφώνει και 
μεταμορφώνει τους ακροατές ως ορθοδόξους και διαμορφώνεται η 
ίδια ως τέχνη από την ορθόδοξη θεολογία και ανθρωπολογία -κι είναι  
πάντοτε χαρακτηριστικό, άλλωστε, της κάθε τέχνης ετούτο, να 
διαμορφώνεται, δηλαδή, κατ’ αυτόν τον τρόπο, αφού “ἡ καρδία 
ἔσωθεν ὁμοίως τοῖς ἐξωτέροις σχήμασιν ἐνδιατυποῦται”48･ ό,τι έχει 
μέσα του ο άνθρωπος, αυτό και θα εξωτερικεύσει κι αυτό είναι που θα 
μορφοποιηθεί ως τέχνη. Στο παραπάνω απόσπασμα49, ο Άγιος Παΐσιος 
ο Αγιορείτης μας δίνει ευσύνοπτα κάποιες βασικές αρχές ως προς την 
αισθητική της Ψαλτικής. Ο καλλιτέχνης -ο ψάλτης- θα πρέπει να έχει 
το νου του στα θεία νοήματα κι αυτό έχει σχέση με την καρδιά, γιατί 
έτσι δίνεται ο “καρδιακός τόνος” και γλυκαίνει η ψαλμωδία. Σ’ άλλο 
σημείο, αναφέρει ότι, “όταν κανείς παρακολουθεί καὶ αισθάνεται αυτά 
που ψάλλει, από εκεί ξεκινάει και η ευλάβεια, από εκεί έρχεται και η 
κατάνυξη και όλα. Γι’ αυτό να πιάνετε τακ τακ τα θεία νοήματα, για να 

 
48 Εκτός από αυτήν την διατύπωση του Αββά Ισαάκ του Σύρου, ο άγιος Γρηγόριος ο 
Παλαμάς αναφέρει ότι “τοῖς ἔξω σχήμασι πέφυκεν ὁ ἄνθρωπος συνεξομοιοῦσθαι μετὰ 
τὴν παράβασιν”. Γρηγορίου του Παλαμά, Έργα, τόμος 2, ΕΠΕ, Θεσσαλονίκη 1982, 
σ. 134. Κι ο άγιος Θεόδωρος ο Στουδίτης λέει πως “βλέπειν ἔστιν ἐν ψυχῇ· εἰκονίζει 
γὰρ ταύτην ὁ ἔξω άνθρωπος”. Φιλοκαλία των Νηπτικών και Ασκητικών, Θεοδώρου 
Στουδίτου, Κατηχήσεις ΛΔ’-ΡΚΔ’, Θεσσαλονίκη 1996, σ. 344. 
49  Γέροντος Παϊσίου Αγιορείτου, Λόγοι ΣΤ’, Περί Προσευχής, Σουρωτή 
Θεσσαλονίκης 2012, σ. 113. 
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κεντιέται η καρδιά, να τα νιώθει”50. Από εκεί, από την καρδιά που 
σκιρτάει, ξεχειλίζει η ψαλμωδία και προέρχεται η κατανυκτικότητα. 
Γι’ αυτό και λέει ότι επηρεάζει την αισθητική της μουσικής η ευλάβεια 
και η εσωτερική - πνευματική κατάσταση του ψάλτη, η οποία, αν δεν 
είναι καλή, είναι χειρότερη από μια μουσική παραφωνία51. Σχετίζεται, 
λοιπόν, η μουσική με την καρδιά και τον νου. Ο Γρηγόριος Στάθης θα 
πει τα παραπάνω με τρόπο ποιητικό ως εξής: “Και πρέπει να ‘ρθης μετά 
κι εσύ, ο κάθε ψάλτης, με δέος και με σεβασμό σ’ αυτό το πλησίασμά 
σου με την τίμια παράδοση, να φυσήξεις πνοή με την καρδιά σου, να 
φτερουγούν οι ύμνοι μέσα στο ναό και να ‘ναι περιήχημα απ’ τη γη ως 
τον ουρανό. Για να το καταφέρεις θέλει δουλειά πολλή και άσκηση 
πολλή, να κουβεντιάζεις με την ψυχή σου και να την προσέχεις･ γιατί η 
ψυχή σου ψέλνει με τα χείλια σου. Κι όσο πιο όσια βιωτή έχει ο ψάλτης, 
τόσο καλύτερα ψέλνει･ γιατί ξέρει, ότι ψέλνει για το Θεό και τους αγίους 
του και για τους αδελφούς του μέσα στην εκκλησία κι ύστερα για τον ίδιο 
και την τάλαινα ψυχή του”52. Τι είναι όμως η καρδιά και ο νους και 
ποια είναι η σχέση τους με τη μουσική;  
 Ο νους, κατά την ορθόδοξη θεολογία, καθορίζει όλο τον άνθρωπο, με 
την ελευθερία που διαθέτει να επιλέγει την αρετή ή την κακία. Κατά 
τον άγιο Μάξιμο τον Ομολογητή, ο νους έχει την εξουσία και την 
δύναμη να ακολουθήσει ένα από τα δύο ή να αντισταθεί σε ένα από τα 
δύο, όποιο θέλει53. Χαρακτηριστικό γνώρισμα του νου είναι ότι σε 
όποιο πράγμα παραμένει, εκεί πλατύνεται και έπειτα τρέπει σε αυτό 
την επιθυμία και την αγάπη54 . Δεχόμενος ο νους τα νοήματα των 
πραγμάτων, “μετασχηματίζεται ανάλογα με το κάθε νόημα. Όταν τα 
θεωρεί πνευματικώς, μεταμορφώνεται κατά ποικίλους τρόπους, 
ανάλογα με κάθε θεωρία. Όταν, όμως, ενωθεί με το Θεό, τότε γίνεται 

 
50 Αυτόθι, σ. 112. 
51  “Ὅταν κανεὶς ψάλλη χωρὶς νὰ ἔχη καλὴ πνευματικὴ κατάσταση, αὐτὸ εἶναι 
χειρότερο ἀπὸ μιὰ μουσικὴ παραφωνία. Γιατί, ὅπως τὸ καλὸ φέρνει μιὰ καλὴ 
ἀλλοίωση, ἔτσι καὶ τὸ κακὸ φέρνει μιὰ κακὴ ἀλλοίωση, καὶ δὲν μποροῦν νὰ 
προσευχηθοῦν οἱ ἄνθρωποι. Ἂν δὲν εἶναι τακτοποιημένος ἐσωτερικὰ κανείς, ἂν ἔχη 
ἀριστεροὺς λογισμούς, μικροπρέπειες κ.λπ., τί ψαλτικὴ νὰ κάνη; Πῶς θὰ νιώση μέσα 
του τὴν παραδεισένια γλυκύτητα, γιὰ νὰ ψάλη μὲ τὴν καρδιά; Γι’ αὐτὸ λέει: «Εὐθυμεῖ 
τις; ψαλλέτω»! Ὅσοι ψάλλουν, κανονικὰ πρέπει νὰ ἔχουν τὴν πιὸ τρυφερὴ καρδιὰ καὶ 
τὴν πιὸ γλυκειὰ καὶ χαρούμενη ἐσωτερικὴ κατάσταση. Πῶς νὰ ψάλης «Φῶς ἱλαρόν...», 
ἂν δὲν ἔχης ἱλαρότητα;” Αυτόθι, σ. 110. 
52 Γρηγορίου Στάθη, Ερωταποκρίσεις και Ακριβολογήματα της Ψαλτικής Τέχνης εν 
έτει σωτηρίω βιβ΄, Αθήνα 2016, σ.σ. 207-208. 
53 Φιλοκαλία των Ιερών Νηπτικών, ό.π., σ. 89. 
54  Μητροπολίτου Ναυπάκτου και Αγίου Βλασίου Ιεροθέου, Ορθόδοξη 
ψυχοθεραπεία, πατερική θεραπευτική αγωγή, έκδοση ΙΒ’, Λεβαδειά 2022, σ.σ. 127-
128. 
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τελείως άμορφος και ασχημάτιστος. Γιατί θεωρώντας τον Μονοειδή 
Θεό, γίνεται και ο νους μονοειδής και φωτοειδής”55. Ως εικόνα του 
Θεού ο άνθρωπος, έχει νου απαθή, όπως και ο Θεός, όταν ο νους 
βρίσκεται στη φυσική του κατάσταση. Και γι’ αυτό ο άνθρωπος ποθεί 
να ενωθεί με τον Θεό. Μέσω δε αυτής της μέθεξης, ο νους γίνεται 
αγαθός και σοφός, αφού αγαθός και σοφός φύσει είναι μόνον ο Θεός. 
Ο νους ενεργεί είτε παρά φύση, είτε κατά φύση, με το να έχει 
υποταγμένα τα πάθη, να εξετάζει τους λόγους των όντων και να μένει 
στο Θεό, είτε υπέρ φύση, όταν βρίσκει τους καρπούς του Αγίου 
Πνεύματος56. Η άσκηση, δηλαδή η νηστεία, η αγρυπνία, η προσοχή 
των αισθήσεων, η προσευχή κ.α., γίνεται γι’ αυτό το λόγο, για να 
καθαριστεί ο νους και να μην σκοτίζεται από τα πάθη. Σύμφωνα με 
τον άγιο Μάξιμο τον Ομολογητή, το φως του νου δεν αμαυρώνεται 
ποτέ, όταν το θυμικό μέρος της ψυχής χαλιναγωγείται με την αγάπη, 
το επιθυμητικό μέρος της ψυχής μαραίνεται με την εγκράτεια και το 
λογιστικό φτερώνεται με την προσευχή 57 . Πρέπει, λοιπόν, να 
καθαρισθούν όλες οι δυνάμεις της ψυχής. Για τον καθαρισμό του νου 
χρειάζεται η τήρησή του, η προσοχή των λογισμών, που μπαίνουν στο 
νου, η νήψη. Χρειάζεται η ησυχία, η προσευχή, η μνήμη του Θεού.  Η 
προσευχή και δη η μονολόγιστη ευχή του Ιησού καθαρίζει το νου από 
τους κακούς λογισμούς. Ο άγιος Θεόδωρος ο Στουδίτης απαριθμεί 
διάφορα μέσα για να ασφαλιστεί ο “ἔνδον ἡμῶν ἄνθρωπος”, όπως λέει 
χαρακτηριστικά, από τους πειρασμούς, μεταξύ των οποίων η 
“ψαλμωδία” 58 . Αντίθετα, ο νους που στρέφεται προς τα υλικά 
πράγματα και μολύνεται από ακάθαρτους και πονηρούς λογισμούς, οι 
οποίοι παραμένουν σ’ αυτόν, ασθενεί και μεταφέρει την ασθένεια σε 
όλο τον άνθρωπο. Σκοτίζεται ο νους από τα πάθη, υποδουλώνεται σ’ 
αυτά και εκτρέπεται από τη φυσική κίνησή του. Ο καθαρός νους, τον 
οποίο το Άγιο Πνεύμα καθαρίζει, φωτίζεται από τον Θεό, 
περιλάμπεται με θείο φως. Ο άγιος Γρηγόριος ο Παλαμάς φέρνει το 
παράδειγμα της κατ’ αίσθηση θέας, η οποία θα ήταν ανενεργή, αν δεν 
έλαμπε πάνω της φως απ’ έξω, για να πει ότι και ο νους δεν μπορεί να 
βλέπει με την νοερά αίσθηση που έχει και να τεθεί καθ’ εαυτόν σε 
ενέργεια, αν δεν τον περιλάμψει το θείο φως59. Δεν βλέπει ο καθαρός 
νους απλώς το δικό του φως, αλλά την λαμπρότητα που μορφώνεται 
στην εικόνα του από τη χάρη του Θεού. 

 
55 Φιλοκαλία των Ιερών Νηπτικών, ό.π., σ. 89. 
56  “ὁ καρπὸς τοῦ Πνεύματός ἐστιν ἀγάπη, χαρά, εἰρήνη, μακροθυμία, χρηστότης, 
ἀγαθωσύνη, πίστις, πραότης, ἐγκράτεια” (Γαλ. 5, 22). 
57 Φιλοκαλία των Ιερών Νηπτικών, ό.π., σ. 99. 
58 Φιλοκαλία των Νηπτικών και Ασκητικών, Θεοδώρου Στουδίτου, ό.π., σ. 344. 
59 Γρηγορίου του Παλαμά, ό.π., σ. 168. 



 30 

 Σύμφωνα με το σύγγραμμα “Περί θείων ονομάτων”60 του Διονυσίου 
του Αρεοπαγίτη, υπάρχουν τρεις κινήσεις της ψυχής και του νου. Η 
κυκλική, κατά την οποία η ψυχή επιστρέφει στον εαυτό της, συνάγει 
όλες της τις δυνάμεις και έτσι ανέρχεται προς το Θεό. Κατ’ αυτήν την 
κίνηση, ο νους αποβάλλει κάθε έννοια της κτίσεως και κάθε φαντασία 
και ενώνεται με τον Θεό. Ο Θεός αποκαλύπτεται στην καρδιά, με την 
οποία έχει ενωθεί ο νους μέσω της μετάνοιας61. Η δεύτερη κίνηση 
είναι η ευθεία, κατά την οποία η ψυχή ανάγεται προς τον Θεό μέσω 
της θεωρίας της φύσης. Βέβαια, ενώ η πρώτη κίνηση είναι απλανής, 
σ’ αυτήν ελλοχεύει ο κίνδυνος ο άνθρωπος να πλανηθεί και να 
λατρέψει την κτίση και τα κτίσματα παρά τον κτίσαντα. Και, τέλος, 
τρίτη κίνηση είναι η ελικοειδής, κατά την οποία η ψυχή ελλάμπεται τις 
θείες γνώσεις κατά τρόπο οικείο προς αυτήν, όχι νοερά και ενιαία, 
αλλά λογικά και αποδεικτικά, και με σύνθετες και μεταβατικές 
ενέργειες. Η ελικοειδής κίνηση είναι ένας συνδυασμός των δύο 
προηγουμένων κινήσεων. 
 Ως προς την καρδία, ο Απόστολος Πέτρος, μιλάει για τον “κρυπτό της 
καρδίας άνθρωπο” (Α’ Πέτρου γ, 4). Σε αρκετά σημεία οι Πατέρες της 
Εκκλησίας ταυτίζουν, βέβαια, τον νου με την καρδία. Ο άγιος 
Γρηγόριος ο Παλαμάς ταυτίζει σε κάποιο χωρίο την καθαρότητα του 
νου με την καθαρότητα της καρδίας, ενώ σε άλλο σημείο λέει ότι η 
ενέργεια του νου είναι οι λογισμοί και τα νοήματα και η καρδία είναι 
η ενεργούσα αυτά δύναμη. Νους ονομάζεται συνεπώς και η καρδία, 
νους είναι και η ενέργεια και η ενεργούσα δύναμη, που λέγεται, κατά 
την Γραφή, καρδία 62 . Η καθαρή καρδία είναι ο τόπος που 

 
60 Διονύσιος ο Αρεοπαγίτης, Περί θείων ονομάτων, ΕΠΕ, Θεσσαλονίκη 1986, σ. 106 
κ.ε. Πρβλ. Αγίου Νικοδήμου του Αγιορείτου, Ο αόρατος πόλεμος, Νέα Σκήτη Αγίου 
Όρους 2014, Κεφάλαιο ΚE΄, “Πῶς πρέπει νὰ διορθώνουμε τὴν φαντασία καὶ τὴν 
ἐνθύμησή μας”. 
61 Κατά τον Μεγάλο Βασίλειο, “ησυχία ουν αρχή καθάρσεως τη ψυχή. Νοῦς μέν γάρ 
μή σκεδαννύμενος ἐπί τά ἔξω, μηδέ ὑπό τῶν αἰσθητηρίων ἐπί τόν κόσμον διαχεόμενος, 
ἐπάνεισι μέν πρός ἑαυτόν· δι’ ἑαυτοῦ δέ πρός τήν περί Θεοῦ ἔννοιαν ἀναβαίνει· 
κἀκείνῳ τῷ κάλλει περιλαμπόμενός τε καί ἐλλαμπόμενος καί αὐτῆς τῆς φύσεως λήθην 
λαμβάνει, μήτε πρός τροφῆς φροντίδα, μήτε πρός περιβολαίων μέριμναν τήν ψυχήν 
καθελκόμενος, ἀλλά, σχολήν ἀπό τῶν γηΐνων φροντίδων ἄγων, τήν πᾶσαν ἑαυτοῦ 
σπουδήν ἐπί τήν κτῆσιν τῶν αἰωνίων ἀγαθῶν μετατίθησι”. Μεγάλου Βασιλείου, Έργα, 
τόμος 1, ΕΠΕ, σ. 64. Ο άγιος Γρηγόριος ο Παλαμάς συνδυάζει την κυκλική κίνηση 
με τη νοερά προσευχή, ενώ λέει ότι ο νους στους αρχάριους στον πνευματικό αγώνα 
συνεχώς πηδά, ακόμα κι αν συνάγεται συνεχώς και γι’ αυτό θα πρέπει να τον 
επαναφέρουν πάλι συνεχώς˙ είναι αγύμναστοι και τους ξεφεύγει ως 
δυσθεωρητότερος και ευκινητότερος που είναι από όλα. Γρηγορίου του Παλαμά, 
ό.π., σ. 132. 
62 Φιλοκαλία τῶν Ἱερῶν Νηπτικῶν, συνερανισθεῖσα παρὰ τῶν ἁγίων καὶ θεοφόρων 
Πατέρων ἡμῶν, ἐν ἡ διὰ τῆς κατὰ τὴν πρᾶξιν καὶ θεωρίαν ἠθικῆς φιλοσοφίας, ὁ νοῦς 
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αποκαλύπτεται ο Θεός, ο τόπος στον οποίο κατοικεί, στον οποίο 
αναπαύεται κι εκεί ενώνεται ο άνθρωπος με το Θεό κι από εκεί 
αισθάνεται τη Χάρη του Θεού. Όταν λέμε ότι ο νους επιστρέφει στην 
καρδία, εννοούμε ότι επιστρέφει η ενέργεια του νου στην ουσία του κι 
εκεί ο νους βρίσκει την πραγματική του θέση 63 . Στην πατερική 
γραμματεία αναφέρεται ότι η πνευματική καρδία βρίσκεται στο βάθος 
της σαρκικής καρδίας, σαν σε όργανο64. Δεν υπάρχει, όμως, σύγχυση 
της μίας καρδίας με την άλλη.  
 Αυτό που πρέπει να επισημανθεί είναι ότι ο νους στην πατερική 
γραμματεία είναι όρος πολυσήμαντος και κάποιες φορές ταυτίζεται με 
την ψυχή65, άλλες είναι μια ενέργεια της ψυχής, ο οφθαλμός της ψυχής 
και άλλοτε με τον όρο νου υποδηλώνεται η ουσία της ψυχής, άλλοτε 
η ενέργειά της και άλλοτε είναι η προσοχή που είναι λεπτότερη της 
διάνοιας66. Η σχέση του νου με την καρδιά περιγράφεται από τον άγιο 
Παΐσιο τον Αγιορείτη ως σχέση πομπού και δέκτη, όπου ο πομπός 
είναι ο νους, ο οποίος σε όποια συχνότητα γυρνάει, εκεί δουλεύει και 
ο δέκτης, δηλαδή η καρδία67. Κατά την ερμηνεία της ψαλτικής -ή και 
τη μελοποίηση- όπου βρίσκεται ο νους, σ’ αυτή την κατάσταση θα 
είναι και η καρδία. Γι’ αυτό ο νους την ώρα εκείνη πρέπει να βρίσκεται 
στα θεία νοήματα των ύμνων και κατ’ αυτόν τον τρόπο να ψέλνει 
κάποιος καρδιακά. Επειδή ο νους σημαίνει  και τη λεπτότερη της 
διανοίας προσοχή, μπορεί ο άνθρωπος να λέει μια προσευχή ή να 

 
καθαίρεται, φωτίζεται καὶ τελειοῦται καὶ εἰς ἢν προσετέθησαν τὰ ἐκ τῆς ἐν Βενετίᾳ 
ἐκδόσεως ἐλλείποντα κεφάλαια τοῦ μακαρίου Πατριάρχου Καλλίστου, Τόμος 
Τέταρτος, Ἀστήρ, Ἐν Ἀθήναις 1976, σ. 133. 
63 Μητροπολίτου Ναυπάκτου και Αγίου Βλασίου Ιεροθέου, ό.π., σ. 142. 
64 Ο άγιος Γρηγόριος ο Παλαμάς λέει, “Εμείς τώρα, γνωρίζομε με ακρίβεια ότι το 
λογιστικό βρίσκεται στην καρδιά σαν σε όργανο, όχι όμως μέσα σ’ αυτήν όπως σε 
δοχείο, γιατί είναι ασώματο, ούτε έξω, γιατί είναι ενωμένο με αυτήν”. Και συνεχίζει 
παραθέτοντας τη ρήση του αγίου Μακαρίου, “Η καρδιά είναι ο ηγεμόνας όλης της 
υπάρξεως. Κι όταν κυριαρχήσει η χάρη σ’ όλα τα μέρη της καρδιάς, τότε βασιλεύει 
πάνω σε όλους τους λογισμούς και σ’ όλα τα μέλη. Γιατί εκεί είναι ο νους και όλοι οι 
λογισμοί της ψυχής”. Φιλοκαλία, τόμος Δ’, μετάφραση Αντώνιος Γαλίτης, 
Θεσσαλονίκη 1987, σ. 281. 
65 Η ψυχή, κατά τον άγιο Γρηγόριο τον Παλαμά, έχει τρεις δυνάμεις, τον νου, τον 
λόγο και το πνεύμα, αλλά εφόσον ο νους με τη γενική έννοια ταυτίζεται με την ψυχή, 
τότε και ο νους έχει τρεις δυνάμεις. 
66 Μητροπολίτου Ναυπάκτου και Αγίου Βλασίου Ιεροθέου, ό.π., σ. 124. 
67 “Ὅλη τὴν πνευματικὴ δουλειὰ τὴν κάνει ὁ νοῦς μὲ τὴν καρδιά. Ὁ νοῦς εἶναι ὁ 
πομπὸς καὶ ἡ καρδιὰ ὁ δέκτης. Ὅπου γυρίση κανεὶς τὸν πομπό, σ᾿ αὐτὴν τὴν συχνότητα 
δουλεύει καὶ ὁ δέκτης. Ἂν ὁ νοῦς δουλεύη κοσμικά, στέλνει κοσμικὰ τηλεγραφήματα 
στὴν καρδιά· ἂν δουλεύη πνευματικά, συγκινεῖται καὶ πονάει ἡ καρδιὰ πνευματικά. 
Πῶς νὰ φᾶς λ.χ. πολύ, ὅταν σκεφθῆς ὅτι ἀλλοῦ οἱ ἄνθρωποι πεθαίνουν ἀπὸ τὴν πεῖνα 
ἢ ὅτι οἱ Βεδουΐνοι τρῶνε τὴν κοπριὰ ἀπὸ τὶς καμῆλες”. Γέροντος Παϊσίου Αγιορείτου, 
Λόγοι Ε’, Πάθη και αρετές, Σουρωτή Θεσσαλονίκης 2010, σ. 114. 
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ψάλλει με τη διάνοια και ο νους να έχει ξεφύγει και να είναι αλλού. Ο 
Θεόληπτος Φιλαδελφείας λέει χαρακτηριστικά, ότι στην ψαλμωδία 
μπορεί να τρέχει ο νους αλλού και να διασπάται σε πάθη και διάφορα 
πράγματα έτσι, ώστε να χάνεται το νόημα των ψαλλομένων68  και 
συνεχίζει λέγοντας “πολλάκις γὰρ αὐτῆς (της διάνοιας) διερχομένης τὰ 
ρήματα τῆς εὐχῆς, ὁ νοῦς οὐ συνοδεύει, οὐκ ἐνατενίζει τῷ Θεῷ, πρὸς ὀν 
καὶ ἡ κατὰ τὴν προσευχὴν διαλογὴ γίνεται× ἐκτρέπεται δὲ ὑπὸ τινων 
ἐννοιῶν λεληθότως. Καὶ ἡ μὲν διάνοια λέγει συνήθως τὰ ρήματα× ὁ δὲ 
νοῦς της τοῦ Θεοῦ γνώσεως διολισθαίνει. Ὅθεν καὶ τότε ἡ ψυχὴ 
ἀκατανόητος καὶ ἀδιάθετος φαίνεται, ὡς τοῦ νοῦ σκορπιζομένου εἴς 
τινας φαντασίας καὶ μετεωριζομένου ἢ πρὸς ἅ κλέπτεται ἢ βούλεται”. 
Σε ένα απόστιχο των αίνων του τρίτου ήχου φαίνεται πολύ γλαφυρά 
πως αυτό συμβαίνει με τη μουσική: “Πολλάκις τὴν ὑμνωδίαν ἐκτελῶν, 
εὑρέθην τὴν ἁμαρτίαν ἐκπληρῶν, τὴ μὲν γλώττη ἄσματα φθεγγόμενος, 
τὴ δὲ ψυχὴ ἄτοπα λογιζόμενος, ἀλλ’ ἑκάτερα διόρθωσον, Χριστὲ ὁ Θεός, 
διὰ τῆς μετανοίας καὶ σῶσὸν με”. Η γλώσσα και η διάνοια 
συμμετέχουν και ψάλλουν, αλλά ο νους βρίσκεται αλλού και λογίζεται 
άτοπα. Κι είναι σημαντική η διάκριση του νου και της διάνοιας, της 
νοεράς και της λογικής ενέργειας της ψυχής, οι οποίες δεν 
ταυτίζονται69. Γι’ αυτό το λόγο, ο ψάλτης δεν αρκεί να γνωρίζει μόνον 
την τέχνη και την επιστήμη της μουσικής και να ψάλλει εντέχνως και 
κατ’ επιστήμη, αλλά και να έχει νου καθαρό. 
 Κι αυτό δεν αποκρύπτεται από τον ψάλτη, αλλά περιλούζει την 
ερμηνεία και επηρεάζει τον ακροατή. Εμφαίνεται στα τεχνικά 
χαρακτηριστικά του μέλους και της φωνής και έτσι κοινωνείται διά 
της μουσικής η καρδία του ψάλτη στην καρδία του ακροατή· το ένα 
στόμα του μονοφωνικού μέλους γίνεται έτσι και μία καρδία κατά το 
λειτουργικό αίτημα “καὶ δὸς ἡμῖν, ἐν ἑνὶ στόματι καὶ μιὰ καρδία 
δοξάζειν καὶ ἀνυμνεὶν τὸ πάντιμον καὶ μεγαλοπρεπὲς ὄνομά σου”70. 

 
68 Φιλοκαλία, τόμος Δ’, ό.π., σ. 149. 
69 Στην αρχή του κεφαλαίου για τη δυτική αισθητική, είδαμε ακριβώς τη σύγχυση, 
που υπάρχει μεταξύ αυτών των δύο ενεργειών, της νοεράς και της λογικής, στη Δύση 
και πως αυτό επηρεάζει όλο τον δυτικό πολιτισμό. Στην ορθόδοξη ανθρωπολογία 
είναι διακριτές ενέργειες η νοερά από τη λογική. Αυτό που συνέβη στον μεταπτωτικό 
άνθρωπο είναι ο σκοτασμός του νου και έτσι, “ο λόγος, μη έχοντας να εκφράση τις 
εμπειρίες του νου, ταυτίσθηκε με τη διάνοια. Έτσι, το λογικό υψώθηκε πιο πάνω από 
τον νου και κυριαρχεί στον μεταπτωτικό άνθρωπο”. Μητροπολίτου Ναυπάκτου και 
Αγίου Βλασίου Ιεροθέου, ό.π., σ. 206. 
70 Κατά τον Γρηγόριο Στάθη, “ὁ πιστός ἄνθρωπος δέν ἔχει ἀνάγκη κι ἕναν δεύτερο ἤ 
κι ἕναν ἄλλον ἤ καί ἕναν τέταρτο, γιά νά κάνουν “χορωδία τετράφωνη” γιά νά 
ἀπευθύνη αὐτός, ὁ ἕνας – ὁ μόνος τήν δέησή του στόν Θεό. Τοῦ  φτάνει ἡ φωνή του, ἡ 
δική του φωνή. Κι ὅταν δέν τό μπορῆ ὁ ἴδιος ἐναποθέτει τίς ἱερές ἀναφορές του στήν 
φωνή τοῦ ψάλτου ἤ τῶν χορῶν τῶν ψαλτῶν· κι αὐτοί, οἱ ψάλτες, δέν μποροῦν, δέν 
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Είναι αξιοσημείωτο ότι και σε πολλά μουσικά χειρόγραφα υπάρχει η 
οδηγία ο ψάλτης να ψάλλει με ευλάβεια και με φόβο Θεού. Στην 
πρώτη Παπαδική, για παράδειγμα, στον κώδικα ΕΒΕ 2458 του έτους 
1336, υπάρχει η εξής αναγραφή: “Ἀκολουθίαι συντεθειμέναι παρὰ τοῦ 
μαΐστορος κυροῦ Ἰωάννου του Κουκουζέλη ἐπ' ἀρχῆς τοῦ μεγάλου 
ἑσπερινοῦ μέχρι καὶ τῆς συμπληρώσεως τῆς Θείας Λειτουργίας. Ἄρχεται 
δὲ ἡσύχως καὶ εὐτάκτως…” 71 . Σ’ άλλα μουσικά χειρόγραφα 
παρατηρούμε να δίνεται η οδηγία να ψάλλει ο μονοφωνάρης “ἀργὰ καὶ 
μετὰ μέλους καὶ μετὰ φόβου Θεοῦ”72, σε κάποια μέλη βλέπουμε να 
σημειώνονται οι φράσεις “με πραότητα”, “με προθυμία”, “με 
ευλάβεια”, “με ησυχία”, “με κατάνυξη” 73 . Σε κάποια άλλα να 
αναγράφεται ότι ψάλλονται “με μεγάλη φωνή” ή “με λαμπρά φωνή” ή 

 
πρέπει, νά κάνουν ὅ,τι αὐτοί θέλουν τίς δεήσεις τῶν πιστῶν, ἀλλά νά τίς ψάλλουν μέ 
ἐκκλησιαστικό ὕφος καί ἀναγωγική διάθεση”. Γρηγορίου Θ. Στάθη, Η “Υπεροχή” της 
Βυζαντινής Μουσικής Έναντι της Ευρωπαικής και η Σχέση της με την Δημοτική 
Μουσική, ανακτήθηκε (20/8/2025) από https://enromiosini.gr/orthodoxi-latreia/η-
υπεροχη-τησ-βυζαντινησ-μουσικησ/. Ο ίδιος λέει επίσης: “Ἡ κατανυγμένη ψυχή εἶναι 
μόνη της καί ξεχειλίζει εὐκολότερα τό θρηναγάλλιασμά της μελωδικά παρά ἁρμονικά. 
Ἡ μελωδία εἶναι προσωπική· ἡ ἁρμονία εἶναι ὁμαδική. Κλαῖς καί παρακαλεῖς, 
εὐχαριστεῖς καί δοξάζεις μόνος σου κι ἡ βυζαντινή μουσική ντύνει καί χρωματίζει “τήν 
φωνήν τῆς δεήσεώς σου” ἀνάλογα καί τήν κατευθύνει “ὡς θυμίαμα ἐνώπιον τοῦ 
Θεοῦ”. Ἕνα μέλος μιᾶς [χορωδίας] πολυφωνικῆς μουσικῆς δέν νοιώθει ποτέ 
πληρότητα κι ἀνεξαρτησία καί δέν παίρνει εὔκολα τήν προσευχή σάν προσωπική 
ὑπόθεση”. Βυζαντινά, τόμος 4ος, Θεσσαλονίκη 1972, σ. 405. Κι ακόμα, “Ὡς 
μονοφωνικὸ μέλος ἡ Βυζαντινη Μουσικὴ ἔχει τὸ ἐνα, τὸ βασικώτερο ἰσως στοιχεἷο τῆς 
ἐκφράσεως· τὸν πλοῦτο τῶν διαστημάτων, ἢ τὰ «λὲπτὰ» διαστήματα ὅπως λέγονται 
στὴν τέχνη. Αὐτὰ τὰ λὲπτὰ διαστήματα δίνουν μεγάλη πλαστικότητα στὴν ἔκφραση καὶ 
ἀποδίδουν ἄρτιώτερα καὶ τελειότερα τὰ νοηματα τῶν ὕμνων. Αὐτὸς εἶναι ἕνας λόγος 
πὸὺ ἡ παράδοση ἀπέκλεισε τὴ χρηση ὀργάνων στὴ λατρεία, μιᾶς κι ἡ φωνη τοῦ 
ἀνθρώπου εἶναι τὸ τιμιώτερο καὶ τελειότερο ὄργανο”. Γρ. Θ. Στάθη, Μορφολογία και 
έκφραση της Βυζαντινής Μουσικής, Αθήνα 1980, σ. 30. 
71 Στάθη Γρ. Θ., “Ἡ ᾀσματικὴ διαφοροποίηση, ὅπως καταγράφεται στὸν κώδικα ΕΒΕ 
2458 τοῦ ἔτους 1336”, ἀνάτυπον ἐκ τοῦ συλλογικοῦ τόμου ΚΒ΄ Δημήτρια. 
Ἐπιστημονικὸ Συμπόσιο Χριστιανικὴ Θεσσαλονίκη - Παλαιολόγειος ἐποχή […], 
Θεσσαλονίκη 1989, σσ. 170-171. 
72 Κώδικας Κουτλουμουσίου 399, φ. 104r. 
73 Για παράδειγμα, στον κώδικα Ιβήρων 1121, φ. 6r, αναγράφεται: “(Ἄ)ρχεται ἐν τῷ 
Μεγάλω Ἑσπερινῷ ὁ δομέστικος, ἡσὺχῳ τῇ φωνῇ”. Στον κώδικα Ιβήρων 1271, φ. 7r, 
αναγράφεται: “ψάλλεται δὲ ἐν εὐλαβείᾳ καὶ κατανύξει εἰς ἦχον πλαγίου τετάρτου (sic) 
μέλος ἀρχαῖον˙ Ἀνοίξαντός σου”. Βλ. και τις Προθεωρίες της Παπαδικής. Στις 
ερωταποκρίσεις του (ψευδο)Δαμασκηνού αναφέρεται ο φόβος του Θεού και η 
κατάνυξη με την οποία πρέπει να ψάλλουν οι ψάλτες και επανλαμβάνεται κατ’ 
ουσίαν ο Κανών ΟΕ’ της Έκτης Οικουμενικής Συνόδου για το “μήτε βοαῖς ἀτάκτοις 
κεχρῆσθαι καὶ τὴν φύσιν πρὸς κραυγὴν ἐκβιάζεσθαι, μήτε τι ἐπιλέγειν τῶν μὴ τῇ 
ἐκκλησίᾳ ἀρμοδίων τε καὶ οἰκείων”. 
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με φωνή “ιλαρά”, “χαροποιά”, “υψηλότερη”, “οξύτερη” κ.α.74  Και 
τούτο δεν αναιρεί την ευλάβεια και την κατάνυξη· η ευλάβεια κατά 
την ερμηνεία δεν φανερώνεται σε συγκεκριμένα χαρακτηριστικά 
φωνής, όπως, για παράδειγμα, σε μια σιγανή φωνή, ευσεβιστικής και 
ηθικιστικής υπαγόρευσης και η κατάνυξη δεν προϋποθέτει ένα 
υποτονικό μέλος ή μια βαρύτονη ανάπτυξή του∙ αυτά τα 
χαρακτηριστικά τα υπαγορεύει το εκφραστικό νόημα του μέλους και 
η εντέχνως ερμηνευτική του ευφράδεια κι έχουν να κάνουν με την 
εσωτερική πνευματική κατάσταση του ψάλτη 75  και τη γνώση της 
τέχνης. Η ευλάβεια βρίσκεται σε κάθε τεχνικό χαρακτηριστικό και 
διαπερνά όλο το μέλος. Η ερμηνεία της ψαλτικής με ευλάβεια, 
μάλιστα, αποτελεί και κανόνα της Εκκλησίας76. Κι η ευλάβεια δεν 

 
74  Πρβλ. Γρηγόριος Αναστασίου, “΄΄Φωνή ἐστι ἀπήχημα τεθησαυρισμένου 
πνεύματος...΄΄˙ τεχνικὲς προϋποθέσεις τῆς ψαλμωδίας” στο Θεωρούμενα στὴν 
Ψαλτική, θέματα ψαλτικῆς ὀντολογίας, θεωρίας, σημειογραφίας, μελοποιίας, 
ἑρμηνείας, τάξης, Αθήνα 2024, σ. 163 κ. ε. 
75 “Ἀπὸ τὴν ἐσωτερική σου κατάσταση ξεκινάει αὐτό· αὐτὴν νὰ ἐλέγχης. Ἕνας ποὺ ἔχει 
λεπτὴ φωνή, ἂν εἶναι σὲ καλὴ πνευματικὴ κατάσταση, ἀκούγεται σὰν ἀηδονάκι· 
ἀλλιῶς, εἶναι σὰν νὰ τσιρίζη. Ἕνας ποὺ ἔχει χονδρὴ φωνή, ἂν δὲν εἶναι σὲ καλὴ 
κατάσταση, ἀκούγεται σὰν γέρος ποὺ μαλώνει”. Γέροντος Παϊσίου Αγιορείτου, Λόγοι 
ΣΤ’, ό.π., σ. 109. 
76 “Τοὺς ἐπὶ τὸ ψάλλειν ἐν ταῖς ἐκκλησίαις παραγινομένους βουλόμεθα, μήτε βοαῖς 
ἀτάκτοις κεχρῆσθαι καὶ τὴν φύσιν πρὸς κραυγὴν ἐκβιάζεσθαι, μήτε τι ἐπιλέγειν τῶν μὴ 
τῇ ἐκκλησίᾳ ἀρμοδίων τε καὶ οἰκείων· ἀλλὰ μετὰ πολλῆς προσοχῆς καὶ κατανύξεως 
τὰς ψαλμῳδίας προσάγειν τῷ τῶν κρυπτῶν ἐφόρῳ Θεῷ. Εὐλαβεῖς γὰρ ἔσεσθαι τοὺς 
υἱοὺς Ἰσραὴλ τὸ ἱερὸν ἐδίδαξε λόγιον”. Κανών ΟΕ’ της Έκτης Οικουμενικής 
Συνόδου. Αξιοσημείωτος είναι και ο ΙΕ’ Κανόνας της εν Λαοδικεία Τοπικής 
Συνόδου, ο οποίος ορίζει “Περὶ τοῦ μὴ δεῖν πλὴν τῶν κανονικῶν ψαλτῶν, τῶν ἐπὶ τὸν 
ἄμβωνα ἀναβαινόντων, καὶ ἀπὸ διφθέρας ψαλλόντων, ἑτέρους τινὰς ψάλλειν ἐν 
ἐκκλησίᾳ”. Στο Πηδάλιο των Ιερών Κανόνων, ερμηνευμένων από τον άγιο Νικόδημο 
τον Αγιορείτη και τον ιερομόναχο Αγάπιο, υπάρχει ως σχολιασμός για τον Κανόνα 
αυτόν, ότι προκαλείται “αταξία” και “χασμωδία” αν ψάλλει κάποιος αμαθής. Γι’ 
αυτό και πρέπει μόνον οι κανονικοί ψάλτες να ψάλλουν, δηλαδή αυτοί που είναι 
συνηριθμημένοι στον κλήρο και χειροτονημένοι και ψάλλουν από βιβλία. Πηδάλιον 
τῆς Νοητὸς Νηὸς τῆς Μίας, Ἁγίας, Καθολικῆς καὶ Ἀποστολικῆς τῶν Ὀρθοδόξων 
Ἐκκλησίας, Αθήνα 1841, σ. 347. Πολυπληθείς Κανόνες της Εκκλησίας, μάλιστα, δεν 
παραλείπουν να ασχοληθούν και με λεπτομέρειες του τρόπου ζωής του ψάλτη. 
Ενδεικτικά, ο ΜΓ’ Αποστολικός Κανόνας, λέει: “Ὑποδιάκονος, ἢ ἀναγνώστης, ἢ 
ψάλτης, τὰ ὅμοια ποιῶν (δηλαδή, τα αναφερόμενα στον ΜΒ’ Κανόνα, “κύβοις 
σχολάζων καὶ μέθαις”), ἢ παυσάσθω, ἢ ἀφοριζέσθω· ὡσαύτως καὶ λαϊκός” κι ο ΞΘ’, 
ο οποίος ασχολείται με τη νηστεία, λέει “Εἴ τις ἐπίσκοπος, ἢ πρεσβύτερος, ἢ διάκονος, 
ἢ ὑποδιάκονος, ἢ ἀναγνώστης, ἢ ψάλτης, τὴν ἁγίαν Τεσσαρακοστὴν τοῦ Πάσχα οὐ 
νηστεύει, ἢ τετράδα, ἢ παρασκευήν, καθαιρείσθω, ἐκτὸς εἰ μὴ δι᾿ ἀσθένειαν σωματικὴν 
ἐμποδίζοιτο”. 
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είναι άλλη από το φόβο του Θεού, τη συστολή και την πνευματική 
ευαισθησία από την αγάπη που έχει ο άνθρωπος προς το Θεό77.  
 Τα ίδια, φυσικά, ισχύουν και για τις μουσικές συνθέσεις, με τη 
διαφορά ότι αυτές εξαρτώνται από την ερμηνεία για να έρθουν στο 
φάος της υπαρκτικής τους ηχητικής ακουστικότητας. Ως 
συναμφότερον η ερμηνεία με τη σύνθεση, έχει ως αποτέλεσμα από μια 
διαφορετική προσέγγιση της αισθητικής της μουσικής από τον 
συνθέτη78, από ένα διαφορετικό γνωστικό του υπόβαθρο κι από μια 
διαφορετική καρδιακή υπαγόρευση της συνθετικής έμπνευσης, 
αναπόφευκτα να επηρεάζεται η ερμηνεία και κατ’ επέκταση ο 
ακροατής και το αντίστροφο· από τον ερμηνευτή να αλλοιώνεται η 
πρόθεση του συνθέτη και η αισθητική του έργου. Γι’ αυτό και είθισται 

 
77  Ένας ευσύνοπτος ορισμός της ευλάβειας δίνεται από τον άγιο Παΐσιο τον 
Αγιορείτη και είναι τούτος: “Εὐλάβεια εἶναι ὁ φόβος τοῦ Θεοῦ, ἡ συστολή, ἡ 
πνευματικὴ εὐαισθησία. Ὁ εὐλαβὴς μπορεῖ νὰ σφίγγεται, ἀλλὰ αὐτὸ τὸ σφίξιμο στάζει 
μέλι στὴν καρδιά του· δὲν τοῦ κάνει μαρτυρικὴ τὴν ζωή, ἀλλὰ τὸν εὐχαριστεῖ. Οἱ 
κινήσεις του εἶναι λεπτές, προσεγμένες. Αἰσθάνεται ἔντονα τὴν παρουσία τοῦ Θεοῦ, 
τῶν Ἀγγέλων, τῶν Ἁγίων. Νιώθει δίπλα του τὸν Φύλακα Ἄγγελο νὰ τὸν παρακολουθῆ. 
Ἔχει συνέχεια στὸν νοῦ του ὅτι τὸ σῶμα του εἶναι Ναὸς τοῦ Ἁγίου Πνεύματος καὶ ζῆ 
ἁπλά, ἁγνὰ καὶ ἁγιασμένα. Παντοῦ συμπεριφέρεται μὲ προσοχὴ καὶ συστολὴ καὶ νιώθει 
ζωντανὰ ὅλα τὰ ἱερά. Προσέχει λ.χ. νὰ μὴν εἶναι πίσω ἀπὸ τὴν πλάτη του οἱ εἰκόνες. 
Δὲν βάζει ἐκεῖ ποὺ κάθεται, στὸν καναπὲ ἢ στὴν καρέκλα, τὸ Εὐαγγέλιο ἢ ἕνα 
πνευματικὸ βιβλίο κ.λπ. Ἂν δῆ μιὰ εἰκόνα, σκιρτᾶ ἡ καρδιά του, βουρκώνουν τὰ μάτια 
του. Ἀλλὰ καὶ μόνον τὸ ὄνομα τοῦ Χριστοῦ νὰ δῆ κάπου γραμμένο, τὸ ἀσπάζεται καὶ 
αὐτὸ μὲ εὐλάβεια καὶ γλυκαίνεται ἐσωτερικὰ ἡ ψυχή του. Ἀκόμη καὶ ἕνα κομματάκι 
ἀπὸ ἐφημερίδα ἂν βρῆ κάτω πεταμένο ποὺ νὰ γράφη λ.χ. τὸ ὄνομα τοῦ Χριστοῦ ἢ μόνον 
«Ἱερὸς Ναὸς Ἁγίας Τριάδος», σκύβει, τὸ μαζεύει, τὸ ἀσπάζεται μὲ εὐλάβεια καὶ 
στενοχωριέται ποὺ ἦταν πεταμένο”. Γέροντος Παϊσίου Αγιορείτου, Λόγοι Β’, 
Πνευματική Αφύπνιση, Σουρωτή 1999, σ. 75. 
78 Ο ψάλτης και ο συνθέτης ή, αλλιώς, ο μελοποιός, μπορεί να είναι το ίδιο πρόσωπο 
και μάλιστα αυτό περιγράφεται από τους βυζαντινούς και μεταβυζαντινούς 
θεωρητικούς συγγραφείς, όπως ο Χρυσάφης κι ο Γαβριήλ ο Ιερομόναχος, ως μια 
ιδανική περίπτωση, ως το παράδειγμα του τέλειου ψάλτη. Ο Γαβριήλ Ιερομόναχος 
δίνει έναν ορισμό για τον τέλειο ψάλτη ως εξής: “Καλὸν δὲ μοι ἔδοξε καὶ τὸν τέλειον 
ψάλτην, ὀποῖος τὶς ἐστιν εἰκονίσαι. Τὸ πρῶτον μὲν οὗν ἐστι τοῦ ψάλτου τὸ γράφειν 
ὀρθῶς ἀπὸ τέχνης, δεύτερον δὲ τὸ λέγειν ἀπὸ τόνου, τρίτον γράφειν ἀπὸ στήθους ὅπερ 
ἂν εἰδοίη, τέταρτον τὸ ποιεῖν ἀφ' ἑαυτοῦ, πέμπτον το ἑτοίμως ἔχειν λαμβάνειν πᾶν 
μέλος ὅπερ ἂν ἀκούση καὶ γράφειν”. Hannick Christian und Wolfram Gerda, Gabriel 
Hieromonachos. Abha ndlung über den Kirchengesang (Corpus Scriptorum de Re 
Musica I), Wien 1985, p. 100-102696-701. Ο Αχιλλεύς Χαλδαιάκης σημειώνει ότι τα 
δύο αυτά πρόσωπα, δηλαδή ο ψάλτης και ο μελοποιός, “κάπου ἀρχίζουν νὰ 
συμπλέκονται καὶ νὰ «μεταλλάσσονται», στὴν ἰδανική τους ἐκδοχή, σὲ μιὰν ἄλλη 
μορφή: στὸν τέλειο διδάσκαλο τῆς ψαλτικῆς τέχνης, ὁ ὁποῖος συγκεντρώνει τὶς 
ἰδιότητες τοῦ ψάλτη, τοῦ μελοποιοῦ, τοῦ δασκάλου, τοῦ συγγραφέα, ἀλλὰ καὶ τοῦ κριτῆ 
τῶν ὁμοτέχνων του”. Αχιλλεύς Χαλδαιάκης, Βυζαντινομουσικολογικά, τόμος Γ΄, 
Μελοποιία, Αθήνα 2014, σ. 14. 
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οι συνθέτες και οι συνθέσεις, που δεν ακολουθούν τον τρόπο της 
αισθητικής της ψαλτικής -κι αυτός ο τρόπος δεν σημαίνει στείρα 
απομίμηση και απροϋπόθετη αποφυγή νέων στοιχείων ή κάποιου 
είδους προγονοπληξία, αλλά, κατά τα ανωτέρω, καρδία καθαρά, 
επιστημονικώς και εντέχνως εκπεφρασμένη-, να εκλαμβάνονται και 
να χαρακτηρίζονται ως μη παραδοσιακά79. Υπάρχουν, λόγου χάρη, 
συνθέσεις χερουβικών ύμνων (και, αντίστοιχα, ψαλτικές ερμηνείες 
τους), που θυμίζουν αμανέδες ή ευρωπαϊκά80 τραγούδια ή λαϊκά και 

 
79  Πρβλ. Νεκτάριος Πάρης, Το εκκλησιαστικόν άσμα, Πατερικές θέσεις, 
Θεσσαλονίκη 2018, σσ. 94 και εξής, στην ενότητα “Οι λόγοι αλλοίωσης του 
εκκλησιαστικού μέλους”. 
80 Υπάρχουν πολλές περιπτώσεις, κατά τις οποίες κάποιοι εραστές της Δύσης και 
ειδικά της δυτικής μουσικής θέλησαν να εισάγουν στην Ψαλτική στοιχεία της 
μουσικής αυτής ή να την μετατρέψουν ολωσδιόλου σε δυτική μουσική. Έχουμε την 
αξιοσημείωτη περίπτωση με το “διπλό μέλος κατά την των ελατίνων ψαλτικήν”. 
Συνθέσεις τέτοιες υπάρχουν, για παράδειγμα, στον Κώδικα ΕΒΕ 2401 του 15ου 
αιώνα, με συνθέσεις μεταξύ των οποίων του Μανουήλ Γαζή ή στον Κώδικα 
Δοχειαρίου 315 ή στον Κώδικα Ιβήρων 1109 του 17ου αιώνα, όπου σε ένα μέλος 
διατηρείται το κοινό βυζαντινό μέλος του Στιχηραρίου και παραλλάσσονται, κατά 
τον Γρηγόριο Στάθη, λίγες θέσεις κατά τρόπο σαφώς δυτικό και οργανικό. 
Γρηγορίου Στάθη, “Διπλούν μέλος”, Μια παρουσίαση των περιπτώσεων “Λατινικής 
Μουσικής” στα χειρόγραφα Βυζαντινής Μουσικής, από τον τόμο Τιμή προς τον 
Διδάσκαλον, Αθήνα 2001, σσ. 656-674. Επειδή υπάρχουν τέτοια μέλη και με το 
όνομα του Ιωάννου Πλουσιαδηνού, είναι χρήσιμο να αναφερθεί ότι αυτός 
εγκατέλειψε τελικώς την Ορθοδοξία και προσχώρησε στους Λατίνους, γενόμενος, 
μάλιστα και Επίσκοπος Μεθώνης με το όνομα Ιωσήφ. Βλ. σχετ. Εμμανουήλ 
Γιαννόπουλος, Ἡ Ἄνθηση τῆς Ψαλτικῆς Τέχνης στὴν Κρήτη (1566-1669), Αθήνα 
2004, σ. 69 και εξής. Επιπλέον, στα Επτάνησα, στα οποία, λόγω των ιστορικών 
συγκυριών, είναι μέχρι σήμερα διαδεδομένο το ψάλλειν με τρόπο δυτικό. Βλ. σχετ. 
Ευστάθιος Μακρής, “Musica greca”, “ψαλτική των Λατίνων” και το χειρόγραφο της 
Πλατυτέρας στην Κέρκυρα. Ανακτήθηκε (22/11/2025) από 
https://www.academia.edu/30805766/_Musica_greca_ψαλτική_των_Λατίνων_και_
το_χειρόγραφο_της_Πλατυτέρας_στην_Κέρκυρα. Αυτό που είναι όμως πολύ 
ενδιαφέρον, είναι η περίπτωση του νέου ελληνικού κράτους, όπου στην αρχή με την 
βαυαροκρατία και τις “καθολικές” και προτεσταντικές αντιλήψεις της, τις 
θρησκευτικές οργανώσεις που άρχισαν σιγά-σιγά να επεκτείνονται μαζί με το 
νομικίστικο και ηθικιστικό πνεύμα τους κ.α. η ψαλτική άρχισε να δίνει τη θέση της 
σε ένα δυτικότροπο ύφος που έφτανε μέχρι και την ύπαρξη πολυφωνικών χορωδιών 
σε μεγάλους ναούς. Χρειάστηκε να περάσουν χρόνια για να αρχίσει πια να γίνεται 
στροφή προς την αισθητική της Ψαλτικής και να επανεμφανίζεται δυναμικά, ιδίως 
στην Αθήνα, που είχε λείψει περισσότερο. Κι αυτή η στροφή έγινε -και γίνεται 
ακόμη-, με την διάδοση της πατερικής γραμματείας, την παρουσία αγίων, όπως ο 
άγιος Παΐσιος, Πορφύριος, Ιάκωβος κ.α. και, γενικά, μαζί με τη στροφή προς την 
ορθόδοξη θεολογία. Το αυτό συνέβη και με την τέχνη της αγιογράφησης των ναών, 
που οι δυτικότροπες αγιογραφήσεις, όσο συνηθισμένες και ωραίες ήταν πριν εκατό 
χρόνια, άλλο τόσο σπανίζουν στους καινούργιους ναούς σήμερα. Επιπλέον, 
σημαντική είναι και η περίπτωση του Αγαπίου Παλιέρμου, όπως την σώζει ο 
Χρύσανθος και ο τρόπος, με τον οποίον ο Ιάκωβος Πρωτοψάλτης απέτρεψε το να 
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ούτω καθεξής 81 . Κατά τον Μ. Βασίλειο, “οὐκ εἰ τὶς τῷ στόματι 
προφέρει τὰ τοῦ ψαλμοῦ ρήματα, οὗτος ψάλλει τῷ Κυρίω˙ ἀλλ' ὅσοι ἀπὸ 

 
επιβληθούν οι απόψεις του Αγαπίου περί την Ψαλτική. Ο Αγάπιος Παλιέρμος, 
συγκεκριμένα, είχε περιέλθει την Ευρώπη, για να μάθει την Ευρωπαϊκή Μουσική, 
στην οποία και κατέστη αρκετά πεπαιδευμένος, ώστε να έρθει έπειτα στην Ελλάδα 
και να ωφελήσει με τις γνώσεις του αυτές του ομογενείς του. Αφού έζησε στην 
Ευρώπη και έμαθε καλά την Ευρωπαϊκή Μουσική, πρώτα πήγε στο Άγιο Όρος, αλλά 
δεν κατάφεραν να τελεσφορήσουν εκεί οι ιδέες του. Έπειτα, πήγε στην Έφεσο, όπου 
και πάλι απέτυχε και τότε πήγε στην Κωνσταντινούπολη, επί της πρώτης 
πατριαρχείας του Γρηγορίου Πελοποννησίου του από Σμύρνης. Στην 
Κωνσταντινούπολη δίδασκε τα μουσικά με τις νότες της Ευρωπαϊκής Μουσικής. 
Επειδή, όμως, αυτό απεδείχθη αποτυχημένο, μετέβαλε το σύστημα και όταν πήγε 
για δεύτερη και για τρίτη φορά στην Κωνσταντινούπολη, μεταχειρίζονταν το 
αλφάβητο. Ο Αγάπιος παρουσίασε στον Πατριάρχη Γρηγόριο και στην ιερά Σύνοδο 
την παρασημαντική της Ψαλτικής, που χρησιμοποιούσαν οι ψάλτες, ως έχουσα 
πολλά ελαττώματα, για να καταλήξει στο συμπέρασμα, ότι είναι προς συμφέρον να 
διδαχθούν οι ψάλτες της Μεγάλης Εκκλησίας ένα σύστημα μουσικής φτιαγμένο από 
τον ίδιο, που θα έχει τα προτερήματα του συστήματος της μουσικής των Ευρωπαίων, 
παραλείποντας τα ελλείματά του. Έπρεπε να φροντίσουν, λοιπόν, είτε να 
διορθώσουν το υπάρχον σύστημα μουσικής, είτε να εφεύρουν άλλο νεότερο, είτε να 
δεχθούν αυτό που τους πρότεινε ο Αγάπιος και σ’ αυτό να μεταγράψουν όλα τα μέλη 
της Ψαλτικής. Τελικά, κατάφερε ο Αγάπιος να πείσει τον Πατριάρχη, δόθηκε εντολή 
να διδάσκει στο Πατριαρχείο, δεν κατάφερε, όμως, να πείσει τον Ιάκωβο τον 
Πρωτοψάλτη. Ο Ιάκωβος ήταν ζηλωτής της παραδόσεως της Ψαλτικής, δεν του 
άρεσαν οι νεωτερισμοί (για το θέμα αυτό βλ. την ανωτέρω υποσημείωση) και 
ειρωνευόταν τον Αγάπιο για την προφορά του και τον τρόπο, με τον οποίο δίδασκε. 
Και έτσι δεν καρποφόρησε το έργο του Παλιέρμου. Μελοποίησε δε ο Ιάκωβος το 
Δοξαστικάριον, περιλαμβάνοντας σ’ αυτό παλαιές θέσεις του Στιχηραρίου, είτε 
αυτούσιες, χωρίς να τις συντέμνει καλωπίζοντάς τες, είτε καινοτρόπως, γράφοντάς 
τες “εξηγηματικώς”. Έτσι, “συνέτεμε μετά καλλωπισμού”, όπως λέει ο Χρύσανθος, 
τα μεγάλα Κεκραγάρια, τα Εωθινά και τον Πολυέλεο του Δανιήλ. Χρυσάνθου 
Αρχιεπισκόπου Διρραχίου του εκ Μαδύτων, ό.π., σσ. LI-LIII, §78. Πρβλ. Flora 
Kritikou, ACCEPTING OR REJECTING LITURGICAL RULES IN THE 
ECUMENICAL PATRIARCHATE OF CONSTANTINOPLE IN THE 18TH 
CENTURY, Attempts at Notational Reform: The case of Agapios Paliermos and 
Jacob the Protopsaltes. Ανακτήθηκε (22/11/2025) από 
https://www.academia.edu/28702505/ACCEPTING_OR_REJECTING_LITURGIC
AL_RULES_IN_THE_ECUMENICAL_PATRIARCHATE_OF_CONSTANTINOPL
E_IN_THE_18TH_CENT_Attempts_at_Notational_Reform_The_case_of_Agapios
_Paliermos_and_Jacob_the_Protopsaltes_in_Musicology_Papers_28_2_2013_ 
81 Πρβλ. Φώτης Κόντογλου, εφημερίδα Ορθόδοξος Τύπος, Η βυζαντινή μουσική, 
τεύχη Μαρτίου, Απριλίου, Μαΐου, Ιουνίου 1963. “Ὁ ὀρθοδοξότατος λαός μας ζεῖ καὶ 
πεθαίνει, ξέροντας σαφέστατα τί εἶναι Ὀρθόδοξο καὶ τί «φράγκικο». Ποιός, ἀπ᾿ αὐτὸν 
τὸν λαό, γνωρίζει τὴ δογματικὴ διαφορά μας ἀπὸ τοὺς παπιστές, τὸ Fillioque κ.τ.ἄ.; 
Καὶ μ᾿ ὅλα ταῦτα, ὁ λαὸς ὅλα τὰ γνωρίζει μ᾿ ἕναν τρόπο μυστικόν, γιατὶ τὴν ζεῖ τὴν 
Ὀρθοδοξία, «ἐν αὐτῇ ζεῖ καὶ κινεῖται καὶ ἐστίν». Εἶναι «οὐχὶ μαθῶν, ἀλλὰ παθῶν τὰ 
θεῖα». Κι ἀπὸ ποὺ διδάχθηκε αὐτὴ τὴ ζωντανὴ πίστη, ὥστε ἀπὸ τὰ σπλάγχνα του νὰ 
γεννιοῦνται Ἅγιοι; Ἀπὸ κανέναν σοφὸν θεολόγο; Ὄχι, ἀλλὰ ἀπὸ τὴ λατρεία, ἀπὸ τὴν 
ἐξωτερικὴ μορφὴ τῆς Ἐκκλησίας, ἀπὸ τὶς εἰκόνες, ἀπὸ τὴ ψαλμωδία, ἀπὸ τὴν 
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καρδιᾶς καθαρᾶς ἀναπέμπουσι τὰς ψαλμωδίας, καὶ ὅσοι εἰσὶν ὅσιοι, 
σώζοντες τὴν πρὸς Θεὸν δικαιοσύνην, οὗτοι δύνανται ψάλλειν τῷ Θεῷ 
τοῖς ρυθμοῖς τοῖς πνευματικοῖς ἀρμοζόντως ἀκολουθοῦντες. Πόσοι ἀπὸ 
πορνείας ἐστάσιν ἐνταῦθα, πόσοι ἀπὸ κλοπῆς! πόσοι δόλον, πόσοι 
ψευδολογίαν ἐν ταῖς καρδίαις κρύπτοντες! Ψάλλειν οἴονται, τὴ ἀληθεία 
μὴ ψάλλοντες!” 82 , δηλαδή, όποιος δεν ψάλλει με καθαρή καρδία, 
νομίζει ότι ψάλλει˙ δεν ψάλλει αληθινά83. 
 Η προσήλωση στον τρόπο της παράδοσης και σε κάποιους γενικούς 
κανόνες της επιστήμης και της τέχνης της Ψαλτικής είναι και μια 
δικλείδα ασφαλείας, στην περίπτωση που κάποιος ψάλτης ή μελοποιός 
δεν έχει καρδία καθαρά. Σε μια τέτοια περίπτωση, το μέλος θα ήταν 
γεμάτο στοιχεία που θα φανέρωναν την εμπαθή καρδία του και η 
αισθητική θα αλλοιωνόταν ριζικά. Έτσι, σε μια εκκλησία που οι 
άνθρωποι θα συναθροίζονταν για να λατρεύσουν τον Θεό, το 
αποτέλεσμα θα ήταν να δημιουργούνται ή να επανεμφανίζονται στην 
ψυχή τους πάθη, αντί της θείας αγάπης. Τέτοιες περιπτώσεις αφορούν 
τα παραδείγματα των Πατέρων της Εκκλησίας για τη μουσική που 
είναι κοσμική, πορνική, θεατρική, η οποία δεν πρέπει να μεταφέρεται 
στην Εκκλησία84. Πέρα απ’ αυτό,  βέβαια, όπως έχουμε διαπιστώσει 
κι ως εδώ, η μουσική τεχνική γνώση συνδέεται άρρηκτα με την 
καρδία, ώστε για τη μουσική ωραιότητα να απαιτείται να είναι και η 
τεχνική υπόσταση του έργου άρτια ως τέτοια και σύμφωνη με τις 
αισθητικές τεχνικές αρχές και η καρδία καθαρά. Η καρδία δεν μπορεί 
να εκφραστεί μέσω της μουσικής με πληρότητα αν δεν υπάρχουν τα 
τεχνικά συστατικά του μέλους και το μέλος δεν μπορεί να εκφραστεί 
με πληρότητα ωραιότητας, αν δε συμμετέχει σ’ αυτό η καρδία με 
καθαρότητα. Ο Μανουήλ Χρυσάφης μιλάει για “ἀμαθὼς καὶ 
ἀνεπιστημόνως ποιοῦντες ποιήματα”, οι οποίοι, ευρισκόμενοι κάτω 
από πλάνη, ποιούν μουσικά αυτά τα οποία βούλωνται και για όσους 
είναι έξω από τον ορθό λόγο της ψαλτικής επιστήμης και δεν 
γνωρίζουν τους κανόνες της τέχνης, όντας φαύλοι, αμελείς, 

 
ἐξωτερικὴ ὄψι τῶν ἱερέων μας, ἀπὸ τὸ σχῆμα τοῦ ναοῦ, ἀπὸ τὰ σκεύη, ἀπὸ κάθε τι, 
τέλος, ποὺ ἐκφράζει τὸ πνεῦμα τῆς Ὀρθοδοξίας, δηλ. ἀπὸ αὐτὰ ποὺ σεῖς τὰ θεωρεῖτε 
τύποις χωρὶς μόνιμη καὶ οὐσιαστικὴ σημασία, ποὺ τὰ νομίζετε συμβατικά, ἐνῶ εἶναι 
αἰώνια, ἡ μόνη καὶ ἀκριβέστατη ἔκφραση τοῦ πνευματικοῦ θησαυροῦ τῆς πίστης μας”. 
82 Μ. Βασιλείου, Εἰς τὸν ΚΘ΄ Ψαλμόν, PG 29, 312. 
83 Ο Π. Β. Πάσχος καταγράφει για τον Αλέξανδρο Παπαδιαμάντη και τον τρόπο που 
έψαλλε τα ακόλουθα σε ένα διήγημά του: “–Ψάλλετε ἴδια μὲ τὸν Παπαδιαμάντη. –
Ὑπερβάλλετε [...] Ἐκεῖνος ἔψαλλε μὲ τὴν καρδιά του καὶ ἦταν ἅγιος, ἐνῶ ἐγὼ ψάλλω 
μὲ τὰ χείλη καὶ εἶμαι πολὺ ἁμαρτωλός…”. Πάσχου Π. Β., Ἡ ἁγία Μόνη, ὁ ἀδελφὸς 
Ἰωαννίκιος, τὸ ἁγιορείτικο θυμίαμα καὶ ἄλλα διηγήματα, Αθήνα 2000, σ. 101. 
84 Βλ. σχετ. Ιωάννου Χρυσοστόμου, Εἰς Ἠσαίαν, 1, PG 56, 99. 
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υπερήφανοι και κενόδοξοι 85 . Η υπερηφάνειά τους αυτή και η 
φαυλότητα δεν θα βρει πρωταρχικά εμπόδιο τους κανόνες της τέχνης, 
αφού αυτοί αγνοούνται και έτσι θα εμφανιστεί έντονα στο μουσικό 
έργο. Όπως, αντίστοιχα, το μέλος επηρέασε η καθαρή καρδία άλλων 
μελοποιών, που τα έργα τους αποτέλεσαν τεχνικούς κανόνες86.  
 Η καινότητα του άσματος έχει να κάνει με την καινότητα της καρδίας. 
Γι’ αυτό υπάρχουν συνθέσεις εκατοντάδων χρόνων, οι οποίες δεν 
ξεπεράστηκαν κάποτε ως παρωχημένες αλλά έχουν ακόμα να μας 
πουν πολλά, σαν να δημιουργήθηκαν σήμερα που τις ψέλνουμε και τις 
ακούμε. Όπως και η καινότητα της ερμηνείας του άσματος έχει να 
κάνει με την καρδία του ερμηνευτή. Κατά τον Μεγάλο Βασίλειο “καὶ 
ὁ τοῖς ἔμπροσθεν ἐπεκτεινόμενος, ἀεὶ ἑαυτοῦ καινότερος γίνεται. Ὥστε 
ὁ ἀεὶ καινότερος ἑαυτοῦ γινόμενος καινότερον ἆσμα ἄδει τῷ Θεῷ”87. 
Ας μείνουμε λίγο στο θέμα αυτό κι ας το εξετάσουμε και αμιγώς 
μουσικά. Ο Μανουήλ Χρυσάφης στη θεωρητική του πραγματεία, 
παρατηρούμε να αναφέρεται εμφατικά και επί μακρόν στο γεγονός ότι 
κάθε συνθέτης μιμείται τους προγενεστέρους του. Για να 
καταλάβουμε, όμως, πως εννοείται αυτή η μίμηση στην Ψαλτική και 
να μην την ταυτίσουμε με μια ανελεύθερη και φοβιστική αντιγραφή 
του πρωτότυπου, είναι σημαντικό να δούμε το χωρίο εκείνο της 
πραγματείας, που ασχολείται με τους αναγραμματισμούς του 
Κουκουζέλη. Κι αυτό, γιατί το πρώτο μισό του 14ου αιώνα, εμφανίζεται 
ένα “νέο μουσικό ύφος, μια ελεύθερη τέχνη”, η καλοφωνία, η οποία 
κατά τον Γρηγόριο Στάθη είναι η Ars Nova της βυζαντινής μελοποιίας. 
Τα χαρακτηριστικά της καλοφωνίας κατά τον Στάθη είναι πρώτον το 
ευφραδέστερο και εκτενέστερο μέλος (στο οποίο συμβάλουν και οι 
φθορές), δεύτερον οι αναγραμματισμοί ή αναποδισμοί του ποιητικού 
κειμένου, δηλαδή η ανακατάστρωσή του και τρίτον τα ηχήματα ή 
αλλιώς κρατήματα. Αυτό το νέο ρεύμα αναμφισβήτητα διήνυσε μια 

 
85 “Ἄλλ' οἱ ἀμαθὼς καὶ ἀνεπιστημόνως ποιοῦντες ποιήματα καὶ κρίσιν ἐξάγοντες περὶ 
τούτων, οἵαν τοὺς τοιούτους ἐξάγειν οἰκὸς καὶ διδάσκοντες ἐν πλάνῃ, μὴ εἰδότες ὁ 
λέγουσιν, ποίητωσαν ὁμοίως ἅπερ καὶ βούλωνται”. “Διατίθεται γὰρ φαύλως περὶ 
αὐτὴν καὶ ἀπερ οὐκ οἵδε ταῦτα λαλεῖ ὑπ’ ἀμαθείας καὶ τοῦ μὴ ἐθέλειν δοκεῖν 
μεταμαθεῖν τὴν ἀλήθειαν, δι’ ἀμέλειαν ἴσως καὶ τὸ ὑπερήφανος εἶναι καὶ τις τῶν 
κενοδόξων”. Conomos Dimitri E., ό.π., p. 38. 
86 Ο Άγιος Πορφύριος ο Καυσοκαλυβίτης έλεγε για τον Ρωμανό τον Μελωδό “Ο 
Ρωμανός ήταν όλος μέσα στη Χάρη! Και ό,τι έγραφε ήτανε τέλειο”. Στον Κώδικα 
Κουτλουμουσίου 457 (δεύτερο μισό του 14ου αιώνα) αναγράφεται για τον 
Κουκουζέλη στο φύλλο 379α: “ποὺ εἶ ὦ μαΐστωρ ἄρτι; -ἔνθα καὶ ὑμεῖς φίλοι μετ’ 
ὀλίγον ἔρχεσθε”. Στον ίδιο Κώδικα, στο φύλλο 84v, χαρακτηρίζεται ως άγιος: “Καὶ 
τοῦτο τὸ ἕτερον μελουργήσαντος ἁγίου μαΐστορος, ὅπερ οἶμαι, κάλλιστον δὲ πάνυ”. 
87  Μ. Βασιλείου, Έργα 5, Ὁμιλίαι εἰς Ψαλμούς, ΕΠΕ, μετάφραση Σοφία 
Καρακασίδου, Θεσσαλονίκη 1974, σσ. 166. 
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μακρά πορεία ως τον 14ο αιώνα, αφού ο “μελισματικός, ο εκτενής και 
έντεχνος τρόπος υπήρχε πάντοτε στην βυζαντινή υμνολογία”, ωστόσο η 
βαθμιαία ανάπτυξη και διάδοσή του έχουν να κάνουν με τη 
σταθεροποίηση της ασματολογίας της νυχθήμερης ακολουθίας και τις 
δυνατότητες της σημειογραφίας της εποχής 88 . Βέβαια, όλη η 
περιρρέουσα ατμόσφαιρα συνέβαλε σ’ αυτό, αν αναλογιστούμε την 
πολιτιστική κατάσταση της Παλαιολόγειας περιόδου και δη την 
εκκλησιαστική με την επικράτηση πια του μοναστικού τυπικού και την 
ανάδειξη της ορθόδοξης θεολογίας μετά το πέρας της Φραγκοκρατίας. 
Λοιπόν, ο Μανουήλ Χρυσάφης λέει: “ὁ γὰρ χαριτώνυμος μαίστωρ, ὁ 
Κουκουζέλης, ἐν τοῖς ἀναγραμματισμοῖς αὐτοῦ τῶν παλαιῶν οὐκ 
ἐξίσταται στιχηρῶν, ἀλλὰ κατ' ἴχνος τούτοις ἀκολουθεῖ, δυνάμενος ἂν 
πάντως καὶ αὐτός, ὡς οἱ νῦν, καὶ πολὺ μᾶλλον εἶπερ οὗτοι, μέλη μόνα 
ποιεῖν ἴδια, μηδὲν τί κοινωνοῦντα τοῖς πρωτοτύποις αὐτῶν στιχηροῖς. 
ἀλλ' εἰ οὕτως ἐποίει, οὔτε καλῶς ἂν ἐποίει, οὔτε τῆς ἐπιστήμης 
προσηκόντως ἐπαϊειν ἐδόκει. δι' ὃ καὶ κατ' ἀκρίβειαν τοῦ τῶν παλαιῶν 
στιχηρῶν ἔρχεται δρόμου καὶ αὐτῶν οὐ πάνυ τοι ἐξίσταται, τοῖς τῆς 
ἐπιστήμης νόμοις πειθόμενος”89. Ο τρόπος της αισθητικής, επομένως, 
είναι ο ίδιος παρά την νέα δημιουργία ή, αλλιώτικα, ο βασικός 
πυρήνας της αισθητικής παραμένει ίδιος και αναλλοίωτος και ο 
δρόμος που βαδίζουν οι συνθέτες -και άρα οι ερμηνευτές- είναι ένας 
και ο αυτός, παρά τις όποιες αλλαγές στο φλοιό, εφόσον δεν 
μεταβάλλουν την ουσία και πείθονται τοῖς τῆς ἐπιστήμης νόμοις -
μάλιστα ο Γαβριήλ ο Ιερομόναχος στον ορισμό του για τον τέλειο 
ψάλτη, που παρατέθηκε παραπάνω, είδαμε ότι αναφέρει ως ένα 
στοιχείο για τον τέλειο ψάλτη “τὸ ποιεῖν ἀφ' ἑαυτοῦ”. Είναι σαν μια 
λεπτή κλωστή καρδιακής έκφρασης του μελικού κάλλους, με ίνες της 
τα μελικά τεχνικά στοιχεία-εργαλεία της αυτής τέχνης, που διαπερνά 
εν κοινωνία τον προηγούμενο με τον επόμενο μελοποιοό.  
 Σε μιαν άλλη εποχή και φάση της μελοποιίας, ο Παναγιώτης 
Χρυσάφης ο νέος, εισάγει νέες μελιρρυτόφθογγες θέσεις90 με σκοπό 

 
88  Γρηγόριος Στάθης, Οι αναγραμματισμοί και τα μαθήματα της βυζαντινής 
μελοποιίας, και πανομοιότυπη έκδοση του καλοφωνικού ιδιομέλου της 
Μεταμορφώσεως “Προτυπών την ανάστασιν” με όλους τους πόδες και τους 
αναγραμματισμούς του, απ’ το Μαθηματάριο του Χουρμουζίου Χαρτοφύλακος, κατ’ 
απόδοση στην δημοτική απ’ τον Γρηγόριο Αναστασίου, Αθήνα 2018, σσ. 89-96. 
89 Conomos Dimitri E., The Treatise of Manuel Chrysaphes the Lampadarios: On 
the Theory of the Art of Chanting and on Certain Erroneoys Views That Some Hold 
About it (Mount Athos, Iviron Monastery MS 1120 [July, 1458]) (Corpus Scriptorum 
de Re Musica II), Wien 1985, pp. 43-44. 
90 “Καινό” και “ωραίο” καλλωπισμό στο στιχηράριο μας παραδίδει επίσης, εκτός 
από τον νέο Χρυσάφη και τον Γερμανό και ο Γεώργιος εξ Αθηνών και ο Κοσμάς ο 
Μακεδών. 
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τον καλλωπισμό των μελών της ως τότε παραδόσεως, καθώς ο ίδιος 
αναφέρει, συγκεκριμένα, στον κολοφώνα του Κώδικα Ξενοφώντος 
128, το αυτόγραφο Αναστασιματάριό του, του έτους 1671: “ἐγράφη δὲ 
καὶ παρ’ ἐμοῦ τοῦ εὐτελοῦς, ἐλαχίστου τε καὶ ἀμαθοῦς, ἁμαρτωλοῦ τε 
ὑπέρ πάντας Χρυσάφου δῆθεν καὶ πρωτοψάλτου τῆς Μεγάλης τοῦ 
Χριστοῦ Ἐκκλησίας, οὐ μέντοι κατὰ τὸ κείμενον τῶν παλαιῶν 
ἐκτονισθεῖσα, ἀλλ’ ἐν καινῷ τινί καλλωπισμὸ καί μελιρρυτοφθόγγοις 
νεοφανέσι θέσεσι, καθάπερ τα νὺν ἀσματολογεῖται τοῖς μελωδούσιν ἐν 
Κωνσταντινοπόλει. Τοῦτο τοίνυν, ὅσον τὸ κατ’ ἐμὲ ἐφικτὸν παρ’ 
ἐμαυτοῦ γέγονε, κατὰ τήν ἥν παρέλαβον εἰσήγησιν παρὰ τοῦ ἐμοῦ 
διδασκάλου κυρ Γεωργίου του Ραιδεστηνοῦ καί πρωτοψάλτου της τοῦ 
Χριστοῦ Μεγάλης Ἐκκλησίας ἐκτεθεικὼς καὶ τονίσας […]”. Ο 
Γερμανός Νέων Πατρών μας δίνει επίσης μια σημαντική μαρτυρία για 
το θέμα μας, μιλώντας για τον εαυτό του στον Κώδικα Πάτμου 930 ως 
εξής: “τούτου χάριν καγὼ ὁ ἐν ἀρχιερεῦσι ταπεινὸς Νέων Πατρῶν 
Γερμανός, ἐνεγκάμην τὸ καθ’ Ἑλλάδα Τύρναβον ἔχων, τὸ 
ἀσματομελιρρυτόφθογγον τόδε Στιχηραρομούσιον κατ’ ἐφικτὸν 
πονήσας συνέγραψα ἐκ πολλῶν πρωτοτύπων παλαιῶν τε καὶ νέων 
ἀναλεξάμενος, ἔνια καὶ παρ’ ἐμαυτοῦ ἔστιν α προσθείς, καλλονῆς ἕνεκα, 
οἵα ποὺ πρὸς τῶν ἐμοῦ καθηγητῶν, προκρίτως δὲ πρὸς τοῦ λογιωτάτου 
καὶ μουσικωτάτου κυρίου Χρυσάφου πρωτοψάλτου τῆς Μεγάλης 
Ἐκκλησίας”91. 
 Για τον καλλωπισμό ως την μελισματικότερη εκδοχή, την μελική 
πλάτυνση και γενικά την επεξεργασία ενός παλαιότερου μέλους για 
λόγους τέρψης και καλλονής με πιο περίτεχνη μελική ανάπτυξη, είναι 
σημαντικά όσα θα αναλύσουμε στις επόμενες ενότητες, πέρα από όσα 
είδαμε ως εδώ, γιατί αυτά αποτελούν τη βάση για τη δυνατότητα του 
καλλωπισμού των μελών. Ο καλλωπισμός δεν είναι φαινόμενο που 
εμφανίζεται στη μεταβυζαντινή περίοδο, βέβαια, αλλά ήδη στη 
βυζαντινή περίοδο βρίσκεται σε μεγάλη ακμή. Αναφέρθηκαν τα 
βασικά χαρακτηριστικά του καλοφωνικού μέλους, αξίζει όμως να 
αναφερθούν και κάποιοι ειδικοί όροι, σχετικοί με την καλοφωνία και 
τον καλλωπισμό: η επιβολή, η παρεκβολή, το επιφώνημα, το 

 
91  Βλ. και Γρηγόριος Στάθης, Γερμανὸς Ἀρχιερεὺς Νέων Πατρῶν (β’ ἥμισυ ἰζ’ 
αἰῶνος), ἡ ζωὴ καὶ τὸ ἔργο του, ΙΒΜ, Αθήνα 1989, όπου ο Γρηγόριος Στάθης 
υποστηρίζει ότι “ἡ μεγάλη σπουδαιότητα τοῦ Γερμανοῦ στὴν ἱστορία καὶ ἐξέλιξη τῆς 
Ψαλτικῆς Τέχνης ἔγκειται στὴ δημιουργία προσωπικοῦ ὕφους καὶ φιλελευθερώτερης 
ἀντιμετώπισης τῆς Ψαλτικῆς Τέχνης, σὲ ὅλα τὰ εἴδη καὶ κατ’ ἐξοχὴν στὸ στιχηραρικὸ 
μέλος”. Ο Γερμανός έχει μεγάλη συμβολή και στην επικράτηση του Καλοφωνικού 
Ειρμολογίου. 
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αναφώνημα, το άλλαγμα, ο πρόλογος, η καταβασία, η ομόνοια92. Απ’ 
αυτούς, η επιβολή είναι η προσθήκη ή ο καλλωπισμός, δηλαδή η 
διασκευή, που γίνεται από έναν συνθέτη στο κείμενο ενός άλλου 
συνθέτη και η παρεκβολή, που είναι η προσθήκη ενός τμήματος 
μέλους που δεν προβλεπόταν στην έκταση της αρχικής σύνθεσης.   
 Άλλο παράδειγμα αποτελεί και ο Ιάκωβος ο Πρωτοψάλτης, ο οποίος, 
παρότι διακρίνονταν για το ζήλο του και τη μεγάλη προσήλωσή του 
στην παράδοση, συνθέτει κατά έναν πρωτότυπο τρόπο93. Ως προς τον 
Πέτρο Μπερεκέτη, ο Αχιλλεύς Χαλδαιάκης επισημαίνει, παίρνοντας 
ως παράδειγμα δύο πολυελέους του, ότι η μετάβαση από το κλασικό 
και παλαιό στο νέο και πρωτότυπο επιχειρείται από τον αυτόν ομαλά 
και αρμονικά, μέσω μορφολογικών ομοιοτήτων94 . Ομοιότητες στο 
μέλος παρατηρούμε σε πολλές περιόδους εισαγωγής νέων στοιχείων 
στη μελοποιία, κάτι που δείχνει και την ενιαία αισθητική παράδοση 
της Ψαλτικής˙ τα καλοφωνικά Στιχηράρια, για παράδειγμα, έχοντας 
προκύψει από τα μη καλοφωνικά, έχουν κοινό ήχο (στις περιπτώσεις 
των αναγραμματισμών, βέβαια, υπάρχει αλλαγή ήχου), κάποιες κοινές 
μελικές φράσεις, φράσεις που δανείζεται ένα καλοφωνικό στιχηρό από 
ένα μη καλοφωνικό και κάποια κοινά μορφολογικά στοιχεία, όπως η 
έναρξη του δευτέρου και τρίτου πόδα στα καλοφωνικά στιχηρά, εκεί 
που τα μη καλοφωνικά έχουν τις μαρτυρίες ή ενηχήματα, που 
υποδεικνύουν αλλαγή μέλους95.  
 Σχετική με τα ανωτέρω αναφορά κάνει και ο Χρύσανθος στο τέλος 
του Θεωρητικού του, αναπτύσσοντας τα χαρακτηριστικά του καλού 
ψάλτη και λέγοντας: “Β΄, Νὰ μὴ θέλῃ νὰ ποιῇ νεωτερισμοὺς εἰς τὰ ξένα 
μέλη κατὰ τὴν προφοράν, ἢ κατὰ τὴν γραφήν, ἢ κατὰ τὴν ἔκθεσιν, 
καλλωπίζων ἢ συντέμνων αὐτά. Διότι πολλοὶ ὅσον ἀμαθέστεροι εἶναι 
κατὰ τὰ Μουσικά, τόσῳ περισσότερον αὐθαδειάζουσι νὰ διορθόνωσι τὰ 

 
92 Το επιφώνημα είναι η στερεότυπη πολλαπλή επανάληψη μια φράσης στην πορεία 
του μέλους από τους στίχους του προκειμένου, συνήθως αναγραμματισμένη, με το 
ίδιο η παραπλήσιο μέλος. Το αναφώνημα είναι μια πανηγυρική παρεμβολή του 
άλλου ψάλτη ή χορού με ένα μικρό κράτημα-ήχημα, ή με το μέλος του ανακλωμένου 
ή εφυμνίου των στίχων. Το άλλαγμα είναι η αλλαγή του μέλους είτε στο πλαίσιο του 
ίδιου ήχου, είτε με την μετάβαση σε άλλο ήχο. Ο πρόλογος είναι μια βραχεία μελωδία 
κάποιου στίχου, που ακολουθείται από εκτενές κράτημα, είναι δηλαδή ένας 
ουσιαστικός πρόλογος του κρατήματος. Πρόλογοι λέγονται και αυτόνομα 
κρατήματα, που προτάσσονται μιας άλλης σύνθεσης. Καταβασία και ομόνοια είναι 
η προσθήκη ενός τμήματος κρατήματος ως συμπλήρωμα, στο τέλος άλλου 
κρατήματος. Βλ. Γρηγόριος Στάθης, Οι αναγραμματισμοί…, ό.π., σσ. 117-125. 
93  Βλ. σποράδην, Γρηγόριος Στάθης, Ιάκωβος Πρωτοψάλτης ο Βυζάντιος (+23 
Απριλίου 1800), Αθήνα 1997. 
94 Αχιλλεύς Χαλδαιάκης, Βυζαντινομουσικολογικά, τόμος Γ΄, ό.π., σσ. 415-445. 
95 Βλ. Γρηγόριος Στάθης, Οι αναγραμματισμοί…, ό.π., σσ. 111-112. 
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ξένα. Διότι ἀφ’ οὗ εἶναι ἄδεια εἰς τὸν καθένα νὰ μελίζῃ ὅ,τι θέλει, ποῦ 
εἶναι πλέον εὔλογον, νὰ μεταποιῇ καὶ νὰ μεταμορφόνῃ τὰ ξένα; »Γ΄, Νὰ 
ἐπιχειρῇ νὰ μελοποιῇ καὶ ἴδια κατὰ μίμησιν πολλαχοῦ τῶν διδασκάλων· 
τὰ ὁποῖα νὰ φέρῃ εἰς ἀπροσωπολήπτους κριτάς, καὶ νὰ διορθόνῃ μετ’ 
ἐπιεικείας, ὅ,τι κατακριθῇ, χωρὶς νὰ ἐπιμένῃ μὲ πεῖσμα εἰς τὰ 
ἀγνοούμενα σφάλματα· τὰ ὁποῖα ἡ ἀλαζονία καλύπτει πολλάκις ὑπὸ τὸν 
χιτῶνα τῆς ὀρθότητος·  καὶ νὰ στοχάζηται καὶ διὰ τὸν ἑαυτόν του τὸ 
λόγιον τοῦ σοφοῦ, ΄΄οὐδὲ τῷ γὰρ ἀνθρώπων παραγίνεται ὀσσ' 
ἐθέλῃσι΄΄»Δ΄, Νὰ μὴν ἀηδιάζῃ ἀπὸ τὴν πρώτην προσβολὴν εἰς τὰ ξένα 
μελίσματα, μήτε νὰ τὰ καταδικάζῃ, χωρὶς νὰ τὰ περιεργασθῇ μὲ 
πολυκαιρίαν, καὶ μὲ μεγάλην προσοχήν. Ἀλλ’ ἀφ’ οὗ τὰ ἐκμάθῃ καλῶς, 
καὶ γένῃ ἐγκρατὴς αὐτῶν ἐντελέστατα, τότε νὰ ἀποφασίζῃ νὰ ἐπάγῃ τὴν 
πρέπουσαν εἰς αὐτὰ ἐπίκρισιν. Διότι ἐπειδὴ τὸ πᾶν τῆς Μουσικῆς εἶναι 
ἕνας ἐθισμός, καθὼς ἔλεγεν ὁ Πλούταρχος, ἡ ποιότης ἑνὸς νέου καὶ 
ἀσυνήθους μελίσματος, εἶναι δυνατὸν νὰ γνωρισθῇ μετὰ τὸ συνείθισμα. 
Καὶ πολλάκις τὰ μέλη, τὰ ὁποῖα τῷ πρωὶ ἀηδιάζουσι τὸν ἀκροατήν, τῷ 
ἑσπέρας ἡδύνουσι τὸν αὐτόν” 96 . Ειδικά για την μελοποιία, ο 
Χρύσανθος λέει ότι “εἶναι δύναμις κατασκευαστικὴ μέλους. 
Κατασκευάζομεν δὲ μέλος, ὄχι μόνον ψάλλοντες τετριμμένας διαφόρους 
ψαλμῳδίας, ἀλλ’ ἐφευρίσκοντες καὶ γράφοντες καὶ ἴδια νέα μέλη, τοῖς 
ἀκροαταῖς ἀρέσκοντα”97. Βέβαια, ο καλλωπισμός σημαίνει σίγουρα 
μια διόρθωση “ξένων” μελών, με την έννοια του παλαιότερου συνθέτη 
κι αυτό συμβαίνει κατά κόρον στην Ψαλτική, όμως έχει μια αναφορά 
σε μια σχέση που εγγυάται την συνέχεια της αισθητικής και εν τέλει 
κάνει τα προς καλλωπισμόν μέλη οικεία˙ ο νέος Χρυσάφης, λόγου 
χάρη, επικαλείται την μαθητεία του στον διδάσκαλό του Γεώργιο 
Ραιδεστηνό κι ο Γερμανός επικαλείται τον Χρυσάφη. Με το να μη 
διορθώνει κάποιος τα παλαιά μέλη άλλων μελοποιών όμως -αν δεν 
έχει τις προϋποθέσεις αυτές να το κάνει και ειδικά στην εποχή του 
Χρυσάνθου με την ευκολότερη, σε σχέση με παλαιότερα, καταγραφή 
και διάδοση της προσωπικής συνθετικής έμπνευσης και την περιβόητη 
επιρροή κάποιων συνθετών από το εξωτερικό μέλος-, αλλά να 
δημιουργεί δικά του, αφήνει στην παράδοση έναν καίριο ρόλο της˙ όχι 
να είναι η αγκύλωση στο παρελθόν, αλλά το πηδάλιο του τρόπου της 
αισθητικής, που θα οδηγεί με ασφάλεια στο καινό μέλος. Κι ο τρόπος 
αυτός, κρατώντας ευλαβικά τα βασικά αισθητικά χαρακτηριστικά της 
Ψαλτικής μέσα στους νόμους της επιστήμης (“τοῖς τῆς ἐπιστήμης 
νόμοις πειθόμενος”), δίνει την ευχαίρεια της αναμεταχείρισής τους και 

 
96 Χρυσάνθου Αρχιεπισκόπου Διρραχίου του εκ Μαδύτων, Θεωρητικόν Μέγα της 
Μουσικής, Τεργέστη 1832, σσ. LV-LVII, §82-84. 
97 Αυτόθι, σ. 174, § 389. 
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της μελικής καινοφάνειας, είτε με αλλαγές στη μορφολογία του 
μέλους, είτε με την εισαγωγή νέων μελικών θέσεων, το νέο συνδυασμό 
των ήχων κ.α. 
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Γιατί “μετά μέλους”; 
 

“Τὴν δὲ πνευματικὴν τῶν θείων ἀσμάτων τερπνότητα,  
τὴν ἐμφαντικὴν δηλοῦν ἔφασκε, τῶν θείων ἡδονὴν ἀγαθῶν˙  

την τὰς ψυχὰς πρὸς μὲν τὸν ἀκήρατον τοῦ Θεοῦ  
καὶ μακάριον ἀνακινοῦσαν ἔρωτα˙  

πρὸς δὲ τὸ μῖσος τῆς ἁμαρτίας πλέον ἐγείρουσαν”.  
Άγιος Μάξιμος ο Ομολογητής  

 
 Κάποια εύλογα ερωτήματα, που τίθενται σ’ αυτό το σημείο, είναι τα 
εξής: σε τι ακριβώς χρειάζεται η μουσική και πώς επηρεάζει τον νου 
και την καρδία η ακρόασή της (και, εννοείται, η ερμηνεία της από τον 
ψάλτη); Κι ακόμα, γιατί το μέλος πρέπει, για να είναι ωραίο, να είναι 
κατάλληλο και σύμφωνο με τους κανόνες της επιστήμης και τέχνης 
της ψαλτικής και της αγίας βιοτής του καλλιτέχνη; Επίσης, γιατί να 
είναι ωραίο και πώς είναι ωραίο;  
 Στο παραπάνω χωρίο 98  του αγίου Μαξίμου του Ομολογητή, 
υπάρχουν τρεις πολύ σημαντικοί όροι: η πνευματική τερπνότητα του 
άσματος, η ηδονή των θείων αγαθών και η ανακίνηση των ψυχών προς 
τον θείο έρωτα.  
 Πρώτα-πρώτα, η μουσική μπορεί να γίνει εκ φύσεως κάτι τερπνό κι 
ευχάριστο για τον ακροατή. Κι ο λόγος για τον οποίο αυτό είναι 
δυνητικό, είναι γιατί μπορεί να χρησιμοποιηθεί με τρόπο που δεν θα 
τον τέρπει και δεν θα τον ευχαριστεί, αλλά θα διεγείρει πάθη, όπως, 
για παράδειγμα, να τον θυμώνει ή να τον αγχώνει. Ή, απ’ την άλλη, 
ακόμα κι αν του δημιουργεί τέρψη, μπορεί να είναι μια τέρψη παρά 
φύσιν, μια φίλαυτη ηδονή, που θα τέρπει φίλαυτα ή, λόγου χάρη, αντί 
να εκφράζει έναν αληθινό κι ανιοδοτελή έρωτα, να εκφράζει έναν 
έρωτα ιδιοτελή. Κι όλα αυτά, γιατί θα εκφράζει τα πάθη του 
καλλιτέχνη, τα οποία εύκολα κι άμεσα χρησιμοποιούν τους ήχους για 
να βγουν προς τα έξω∙ θα τα μετουσιώνει, για να μεταχειριστούμε έναν 
ψυχαναλυτικό όρο. Κι έτσι εμφαινόμενα τα πάθη αυτά στο μέλος, 
μορφοποιώντας το τεχνικά ανάλογα, εισχωρούν στην ψυχή του 
ακροατή, μεταδιδόμενα χωρίς να το κατανοήσει διανοητικά διά του 
μέλους. Ο ακροατής ανακινείται ψυχικά προς τα εκεί που το μέλος 
εκφράζει κι αρχίζει να ηδονίζεται με την ηδονή με την οποία έχει 
ποιηθεί το μέλος. Αν ψυχικά έχει συνάφεια ο ακροατής με τον 
εκφραστή και το εκφραζόμενο, τότε ικανοποιείται με το άκουσμα, ενώ 
αν δεν έχει, αλλά συνηθίζει να το ακούει, τότε θα συνηθίσει και η ψυχή 

 
98  Αγίου Μαξίμου του Ομολογητού, Μυσταγωγία, μετάφραση Ιγνάτιος Σακαλής, 
Αθήνα 2009, σ. 174. 
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του στην ηδονή αυτή. Η ψυχική ανακίνηση ως ανακατεύθυνση δείχνει 
και την παιδαγωγική δύναμη της μουσικής. Η μουσική, αφού είναι 
έμφορτη ψυχικών στοιχείων του καλλιτέχνη, μιλάει βαθιά στην ψυχή 
του ακροατή, αναγκάζοντας την ψυχή να ανακινηθεί προς το μέρος 
της. Η κατά νουν πρόσληψη της μουσικής δεν απαιτεί ειδικές 
διανοητικές γνώσεις κατά την ακρόαση και η, ας πούμε απλά, 
δημιουργία συναισθημάτων και γενικά η ψυχική και κατ’ επέκταση 
σωματική της επιρροή στον άνθρωπο99 γίνεται εύκολα και άμεσα.  
 Η τερπνότητα, που η Ψαλτική συγκεκριμένα φανερώνει -κι είναι 
πολυπληθείς οι αναφορές από τους μελοποιούς και τους θεωρητικούς 
συγγραφείς της για την “γλυκύτητα” των μελών της Ψαλτικής, την 
“τερπνότητα”, την “ηδύτητα”, την “καλλονή” κ.α., ενώ ακόμα και 
συνθέτες έχουν την επωνυμία “Γλυκύς”100-, δεν είναι μια οποιαδήποτε 
ευχαρίστηση κοσμική, δημιουργούσα απλώς κάποια συναισθήματα, 
ούτε μια ψυχική παθητική ταύτιση, ούτε μια ευχάριστη απαλή και 
ανακουφιστική διάθεση και κυρίως δεν είναι μια τερπνότητα εμπαθής, 
αλλά είναι τερπνότητα πνευματική101, είναι φανέρωση της ηδονής των 

 
99 Η γνώση κάποιου είδους μουσικής και το βάθος της εμπειρίας στα ακούσματά του 
σίγουρα διαδραματίζει σημαντικό ρόλο στην επιρροή, που θα έχει αυτό το 
συγκεκριμένο είδος στον ακροατή, όμως, πέρα από τη λογική επεξεργασία του, κάθε 
είδος μουσικής μπορεί να μιλήσει σε κάθε άνθρωπο. Λόγου χάρη, ένας γρήγορος 
ρυθμός ή μια οξύτονη ανάπτυξη μιας μελωδίας θα επηρεάσει, ανάλογα, ψυχικά και 
σωματικά τον ακροατή. 
100  Βλ. παραδείγματος χάριν, Χρυσάνθου Αρχιεπισκόπου Διρραχίου του εκ 
Μαδύτων, ό.π., σσ. XL, υποσημείωση α), (Πέτρος Γλυκύς ο Μπερεκέτης) “Οὗτος 
ὑπερέβη κατὰ τὴν γλυκύτητα πάντας τοὺς μουσικοὺς εἰς τὴν σύνθεσιν τῶν Εἱρμῶν, οὖς 
καὶ Καλοφωνικοὺς ὠνόμασαν”. Ο Πλουσιαδηνός µελίζει τον Ακάθιστο Ύµνο και 
αναφέρεται στον Σινά 1575, φ. 4: “ὅθεν ἡµεῖς τῇ ὁµαλῇ καὶ ἠπίᾳ θέσει διὰ τὸ 
ἡδονικὸν τῆς ἀκροάσεως µελουργήσαντες, καὶ πάντα τὰ γράµµατα ἐποιήσαµεν”. 
101 Βλ. σχετ. Αγγέλου Λ. Βουδούρη, Μουσικοκριτικά· ἤτοι σημειώματα ἀναφερόμενα 
εἰς τήν μουσικήν δρᾶσιν ἐκκλησιαστικῶν μουσικῶν διδασκάλων τῆς μεγάλης 
ἐκκλησίας μετά τήν ἅλωσιν ἀκμασάντων· συνταχθεῖσα παρά Ἀγγέλου δομεστίκου, ἐν 
Κωνσταντινουπόλει 1945 (ἔκδοσις πρώτη, Εὐρωπαϊκὸ Κέντρο Τέχνης, Ἀθῆναι 
1998, σ. 16 κ.ε.), όπου ο Άγγελος Βουδούρης σχολιάζει διάφορους ψάλτες και 
συνθέτες και κρίνει πολλές φορές την παραδοσιακότητα αυτών και των ποιημάτων 
τους. Σημειώνει για τον Δανιήλ τον Πρωτοψάλτη, ότι με δεξιοτεχνία προσπαθούσε 
να εισάγει νέες θέσεις αποβλέποντας στην τέρψη των ακροατών του. Όμως, κάποιοι 
αντιδρούσαν σ’ αυτό, λέγοντας μάλιστα ότι οι θέσεις αυτές είναι του εξωτερικού, 
του κοσμικού μέλους. Ο Βουδούρης φαίνεται να τον υπερασπίζεται, λέγοντας ότι  τα 
ποιήματά του είναι εκκλησιαστικότατα˙ “Δανιήλ πρωτοψάλτης. Διδάσκαλος σοβαρός 
καί ἔντεχνος. Τά ποιήματά του κρίνονται ἐκκλησιαστικότατα, ἄν καί παρατηρεῖται εἰς 
τόν Δανιήλ ἡ τάσις τοῦ νά εἰσάγῃ μέσα εἰς τάς καθαρῶς κλασικάς μουσικάς γραμμάς 
καί θέσεις ἀγνώστους εἰς τούς πρό αὐτοῦ ἐκκλ. μουσικούς διδασκάλους· μέ μεγάλην 
δέ δεξιοτεχνίαν μεταχειρίζεται τάς ἅς εἰσάγει νέας θέσεις εἰς τά ἴδια αὐτοῦ ποιήματα 
ἀποβλέπων εἰς τήν τέρψιν τῶν ἀκροατῶν του. Ἄλλοι κρίνοντες τά ποιήματα τοῦ 
πρωτοψάλτου Δανιήλ ἐχαρακτήρισαν τήν τάσιν αὐτοῦ ταύτην ὡς καινοτομίαν περί τήν 
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θείων αγαθών102. Αυτό σημαίνει, ότι το μέλος πρέπει να δημιουργείται 
και να ερμηνεύεται από ανθρώπους, που ζουν την ηδονή των θείων 

 
ἐκκλ. μουσικήν γραμμήν· ἀπεφάνθησαν μάλιστα ὅτι ὁ διδάσκαλος εὑρισκόμενος ὑπό 
τήν ἐπίδρασιν τῆς ἐξωτερικῆς δῆθεν μουσικῆς, εἰσήγαγεν ἐν τῇ κλασικῇ μουσικῇ 
γραμμῇ καί θέσεις τῆς μουσικῆς ἐκείνης. Φρονοῦμεν ἐπί τοῦ προκειμένου ὅτι οἱ κριταί 
τοῦ Δανιήλ εἰς τό σημεῖον τοῦτο εἶναι ὑπερβολικοί· δέν λαμβάνουν, φαίνεται, οὗτοι 
ὑπ᾿ ὄψιν τήν ἐν γένει συντηρητικότητα τῶν διδασκάλων τῆς μεγάλης ἐκκλησίας, οἵτινες 
ἐν τῷ ἔργῳ αὐτῶν εἴχοντο στερρῶς τῶν ἀρχαιοτέρων γενικῶς μελῶν, παρά τήν 
ἐξέλιξιν τήν ὁποίαν, ὡς ἦτο φυσικόν, ἐλάμβανε μέ τόν καιρόν τό ἐκκλησιαστικόν 
μέλος”. Για τον Δανιήλ Πρωτοψάλτη και τις καινοτομίες του να εισάγει εξωτερικά 
μέλη στα εκκλησιαστικά μιλάει και ο Χρύσανθος, ο οποίος αναφέρει ότι κάποιοι γι’ 
αυτό το λόγο χαρακτήριζαν τον Δανιήλ αμαθή. Τον επαινεί, βέβαια, ο ίδιος, γιατί 
λέει ότι είχε το προτέρημα να είναι εφευρετικός και όταν έβαζε στο μέλος φθορά, 
επέμενε σ’ αυτήν, μη φεύγοντας από αυτή γρήγορα. Χρυσάνθου Αρχιεπισκόπου 
Διρραχίου του εκ Μαδύτων, ό.π., σσ. XLIX-L. Για τη ζωή και το έργο του Δανιήλ 
Πρωτοψάλτη, βλ. Achilleus G. Chaldaeakes, Daniel the Protopsaltes (+ 1789): his 
life and work. A preliminary paper, ανακτήθηκε (11/12/2025) από 
https://www.academia.edu/1552628/_Daniel_the_Protopsaltes_1789_his_life_and
_work_A_preliminary_paper_. Εν τέλει, όμως, η παράδοση η ίδια με σύμμαχό της 
το χρόνο είναι αυτή που κρίνει τις συνθέσεις για το αν είναι σύμφωνες με την 
αισθητική της Ψαλτικής ή όχι και τις τοποθετεί, ανάλογα, είτε στα φύλλα των 
βιβλίων και τις φωνές των ψαλτών, είτε στη λήθη, στην αφάνεια και την αφωνία. Σ’ 
άλλο σημείο, πάντως, ο Βουδούρης θα σχολιάσει το ύφος της ερμηνείας και θα το 
διακρίνει σε πατριαρχικό και εξωτερικό με την έννοια του εξωπατριαρχικού, ως 
εξίσου σημαντικό για την εκκλησιαστικότητα του άσματος. Συγκεκριμένα, 
αναφέρεται στον Γεώργιο Βιολάκη, όταν ανέλαβε την Πρωτοψαλτεία στον 
Πατριαρχικό Ναό, για να πει ότι πέρα από τις μελικές θέσεις και τα κείμενα, 
απαιτείται και το ανάλογο ύφος της ερμηνείας, ενώ ο Βιολάκης είχε την εντύπωση, 
λέει, “ὅτι οἱ πατριαρχικοί διδάσκαλοι μετεχειρίζοντο εἰς τό ἔργον αὐτῶν μόνην τήν 
ψαλμῳδίαν τήν ἐν τοῖς ἐξηγημένοις κειμένοις”. Και γι’ αυτό το λόγο, “Ἐντεῦθεν καί 
ἐγίνετο καταφανής ἡ διαφορά ἐν τῷ ψάλλειν· οἱ ἄλλοι διδάσκαλοι ἐνῶ ἐξετέλουν τήν 
ᾀσματῳδίαν κατά τό ἐπικρατοῦν ἐκεῖ μουσικόν ἔθιμον, ὁ Γ. Βιολάκης ἠκολούθει τόν 
τρόπον τῶν ἐξωτερικῶν ψαλτῶν. Ἦτο πλέον φανερός ὁ ἀνταγωνισμός καί ἡ πάλη 
μεταξύ τοῦ πατροπαραδότου καί ἀρχαίου μέλους καί τοῦ ἐξωτερικοῦ ὕφους”. Με τη 
φράση εξωτερικό ύφος εννοεί αυτό των ψαλτών των ενοριών, σε αντίθεση με τους 
ψάλτες του Πατριαρχικού Ναού: “Οἱ πατριαρχικοί ψάλται ἐν τῇ παραστάσει τῆς 
ἐκκλησιαστικῆς ψαλμῳδίας διέφερον ἀπό τούς ἄλλους ἐνοριακούς συνήθως ψάλτας· 
καί ἡ διαφορά αὕτη δέν ἦτο μικρά καί ἁπλῆ· ἦτο μεγάλη καί οὐσιώδης· τήν μουσικήν 
ἔψαλλαν οἱ πατριαρχικοί διδάσκαλοι ὅπως ἐταίριαζεν εἰς αὐτούς, γνωρίζοντας ὅλα τά 
μυστικά τῆς ἐκκλ. μουσικῆς τέχνης· ἔψαλλον συνήθως ὡσάν διδάσκαλοι τῆς μουσικῆς 
ταύτης· ἔψαλλον τήν ἐκκλησιαστικήν ψαλμῳδίαν ὡσάν μύσται· κάτι διέκρινε καί 
ἐξεχώριζε τούς πατριαρχικούς μουσικούς διδασκάλους, τούς μύστας, ἀπό τούς 
συνηθισμένους τύπους τῶν ἐνοριακῶν ψαλτῶν, τῶν καθυστερουμένων. Καί οἱ μύσται 
αὐτοί τῆς μεγάλης ἐκκλησίας διῃώνιζον τήν τέχνην αὐτήν τήν βυζαντινήν 
ἐκκλησιαστικήν· αὐτοί ἐκανόνιζον τήν τέχνην καί αὐτοί τήν μετέδιδον εἰς τούς 
διαδόχους διδασκάλους τῆς μεγάλης ἐκκλησίας”. 
102 Πρβλ. την ευχή του Ανωνύμου στην Ευχαριστία μετά την Θεία Μετάληψη: “εἰς τὴν 
ἀΐδιον καταντήσω ἀνάπαυσιν, ἔνθα ὁ τῶν ἑορταζόντων ἦχος ὁ ἀκατάπαυστος καὶ ἡ 
ἀπέραντος ἡδονὴ τῶν καθορώντων τοῦ σοῦ προσώπου τὸ κάλλος τὸ ἄῤῥητον. Σὺ γὰρ 
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αγαθών και τη θεία Χάρη, για να μπορούν να την επικοινωνήσουν 
μέσω της μουσικής και ότι, όταν ακούγεται από κάποιον, να είναι 
ικανό να ανακινεί την ψυχή του προς αυτή την ηδονή, βοηθώντας τον 
να μετέχει στα θεία αγαθά, που προκαλούν ηδονή. Ο άγιος Μάξιμος ο 
Ομολογητής αναφέρεται στην παρά φύσιν ηδονή, την οποία 
ακολουθεί η οδύνη, για να αφαιρείται μέσω αυτής η παρά φύσιν 
ηδονή. Καταρχάς, λέει ότι ο Θεός, που δημιούργησε τη φύση των 
ανθρώπων, “οὐ συνέκτισεν αὐτῇ κατά τήν αἴσθησιν οὔτε ἡδονήν οὔτε 
ὀδύνην· ἀλλά δύναμίν τινα κατά νοῦν αὐτῇ πρός ἡδονήν, καθ᾿ ἥν 
ἀποῤῥήτως ἀπολαύειν αὐτοῦ δυνήσεται, ἐτεκτῄνατο”. Όμως, αυτή τη 
δύναμη, δηλαδή την κατά φύσιν του νου έφεση προς το Θεό, “ἅμα τῷ 
γενέσθαι τῇ αἰσθήσει δούς ὁ πρῶτος ἄνθρωπος, πρός τά αἰσθητά κατ᾿ 
αὐτήν τήν πρώτην κίνησιν διά μέσης τῆς αἰσθήσεως ἔσχε παρά φύσιν 
ἐνεργουμένην τήν ἡδονήν”. Γι’ αυτό το λόγο, για να μην μείνουμε στην 
παρά φύσιν ηδονή, φροντίζοντας τη σωτηρία μας, ο Θεός “παρέπηξεν 
ὥσπερ τινά τιμωρόν δύναμιν, τήν ὀδύνην· καθ᾿ ἥν ὁ τοῦ θανάτου μετά 
σοφίας ἐνεῤῥιζώθη τῇ τοῦ σώματος φύσει νόμος, περιορίζων τῆς τοῦ 
νοῦ μανίας παρά φύσιν ἐπί τά αἰσθητά κινουμένην τήν ἔφεσιν”. Όμως, 
ενώ η οδύνη αφαιρεί την παρά φύσιν ηδονή, δεν αναιρεί την ηδονή 
τελείως, για τον εξής λόγο: “καθ᾿ ἥν ἡ κατά νοῦν τῆς θείας ἡδονῆς 
δείκνυσθαι πέφυκε χάρις”103! 
 Ότι πρέπει ο ψάλτης και ο συνθέτης να ζουν αυτού του είδους την 
ηδονή είναι προφανές˙ η μουσική και κάθε έργο τέχνης, είδαμε και 
παραπάνω, ότι είναι μια εξωτερίκευση 104 , μια έκφραση του έσω 
ανθρώπου. Του τόσο έσω, που μπορούν να βρουν δίοδο μέσω της 
μουσικής και να εκφραστούν ακόμα και πολλά κρυμμένα πάθη. Κι η 
μουσική είναι ένα όχημα, για να μεταφέρει την καρδία του ψάλτη στην 
καρδία του ακροατή, αφού και ο ακροατής βρίσκει στη μουσική τον 
δικό του εαυτό. Ως προς το ότι οδηγεί προς τη μετοχή στα θεία αγαθά 
τον ακροατή, είναι σημαντικό να εξετάσουμε ένα χωρίο του Μεγάλου 

 
εἶ τὸ ὄντως ἐφετὸν καὶ ἡ ἀνέκφραστος εὐφροσύνη τῶν ἀγαπώντων σε, Χριστὲ ὁ Θεὸς 
ἡμῶν”. 
103 Άγιος Μάξιμος ο Ομολογητής, Προς Θαλάσσιον τον οσιώτατον πρεσβύτερον και 
ηγούμενον Περί Διαφόρων απόρων της θείας Γραφής, PG 90, 628. 
104 “Ἡ ψαλμωδία δὲν εἶναι μόνον προσευχή, εἶναι καὶ μιὰ «παλαβωμάρα»· εἶναι – 
πῶς νὰ τὸ πῶ; – ἕνα ξέσπασμα τῆς καρδιᾶς, τὸ ξεχείλισμα τῆς πνευματικῆς 
καταστάσεως. Ὅταν κανεὶς θυμᾶται τὸν Χριστό, τὸν Παράδεισο, τότε ψάλλει μὲ τὴν 
καρδιά του. Καὶ ὅταν ἀρχίση νὰ γεύεται λιγάκι τὰ οὐράνια, σὲ κάθε τροπάριο σκιρτάει 
ἡ καρδιά του. Ἀκόμη καὶ νὰ μὴν εἶναι ὁ νοῦς του στὰ λόγια ἀλλὰ μόνο στὸν Παράδεισο, 
καὶ τότε σκιρτᾶ ἡ καρδιά. Ἡ καρδιὰ πάλλεται, ὅπως πάλλεται ἡ καρδιὰ τοῦ ἀηδονιοῦ. 
Τὸ ἀηδόνι, ὅταν κελαηδάη πάνω στὸ δένδρο, σείεται ὁλόκληρο καὶ αὐτὸ καὶ τὸ κλαδὶ 
ποὺ τὸ κρατάει. «Ἀφῆστε με, λέει, δὲν θέλω τίποτε· παλάβωσα!»”. Γέροντος Παϊσίου 
Αγιορείτου, Λόγοι ΣΤ’, ό.π., σ. 113. 
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Βασιλείου, από την ερμηνεία του στους Ψαλμούς. Σ’ αυτό, ο Μέγας 
Βασίλειος λέει, ότι το Άγιο Πνεύμα ανέμιξε με τα δόγματα την τέρψη, 
που προκαλεί η μελωδία, για να έρχονται στα αυτιά μας τα λόγια αυτά, 
κρυμμένα κάτω από την γλυκάδα και την απαλότητα της μελωδίας και 
κατ’ αυτόν τον τρόπο να μας ωφελούν105. Όμως, δεν αναφέρει ότι με 
μια οποιαδήποτε ηδονή, που προκαλείται από τη μουσική, υπάρχει 
ωφέλεια, όπως, για παράδειγμα, η θεραπεία από παλαιότερα ψυχικά 
τραύματα, η γαλήνη της ψυχής, η ειρήνη, η μαλάκωση της από τον 
θυμό, η κατάπαυση των θορύβων και των λογισμών, η σύσφιγξη της 
φιλίας, η ένωση των διεστώτων, η συμφιλίωση των εχθρών (γιατί, 
λέει, “ποιος μπορεί να θεωρεί εχθρό εκείνον με τον οποίον ύψωσε την 
ίδια φωνή προς το Θεό;”), η φυγάδευση των δαιμόνων και η βοήθεια 
από τους αγγέλους, η σημασία του για την αντιμετώπιση των φόβων 
της νύκτας, η ξεκούραση από τους κόπους της ημέρας, το ότι μπορεί 
και πέτρινη καρδιά να την λυγίσει και να την κάνει να δακρύσει, το 
ότι είναι η φωνή της Εκκλησίας, ακόμα και το ότι χορηγεί το μέγιστο 
των αγαθών, δηλαδή την αγάπη, γιατί επινόησε ως συνδετικό κρίκο 
για την ένωση την από κοινού ψαλμώδηση, την συνωδία, συναρμόζει 
το λαό στη συμφωνία ενός χορού 106 . Αναφέρει, ειδικά, ότι αυτά 
γίνονται “μετὰ τινος ψυχαγωγίας ἐμμελοῦς καὶ ἡδονῆς σώφρονα 
λογισμὸν ἐμποιούσης”. Η ηδονή πρέπει να είναι τέτοια, που να 
προκαλεί σωφροσύνη. Με άλλα λόγια, τα τεχνικά χαρακτηριστικά του 
μέλους πρέπει να είναι με σωφροσύνη καμωμένα έτσι, ώστε να 
προκαλούν στην ψυχή του ακροατή σωφροσύνη˙ τα γένη 
διαστημάτων, λόγου χάρη, ο χρόνος, οι κορυφώσεις του μέλους, η 
αργή ή η σύντομη ή η καλοφωνική ανάπτυξη των μελικών θέσεων, η 
ερμηνεία 107  κ.α. Αυτό σημαίνει, ακριβώς, τη συμμετρία και τη 
μεσότητα108, που πρέπει να έχει το μέλος στα συστατικά του στοιχεία, 

 
105 Πρβλ. Ερωταποκρίσεις Δαμασκηνού: “Τὸ δὲ μετὰ τέρψεως καὶ χαρᾶς ἀδόμενον 
μέλος, μονιμώτερον ἡμῶν τοῖς σώματι καὶ ταῖς ψυχαῖς ἐνιζάνει καὶ αὐξάνει”. Κώδικας 
811 ΜΠΤ. 
106  Μ. Βασιλείου, Έργα 5, ό.π., σσ. 12-16. Πρβλ. τη σχετική αναφορά στις 
Ερωταποκρίσεις του (ψευδο)Δαμασκηνού, P. J. Thibaut, Traites de musique 
byzantine, Codex 811 de la Bibliothèque du Metochion du Saint-Sepulcre, 
Constantinople, σ. 8. 
107 “Ὁμοίως τὸ τῆς ἐκκλησιαστικῆς μουσικῆς τέχνης τίμιον μέλος ἐστὶ τὸ σοβαρὸν καὶ 
σεβάσμιον, οὐχὶ αἱ ξεφωνίσεις, ἀλλὰ τὸ σεβάσμιον”. Αποστόλου Κώνστα, Λόγος περὶ 
διαφορᾶς ἐξωτέρας καὶ ἐσωτέρας καὶ νότων, καὶ ἑκάστης μουσικῆς τοῦ νῦν καιροῦ, 
στο Γρ. Θ. Στάθη, Ἡ ἐξήγησις τῆς παλαιᾶς βυζαντινῆς σημειογραφίας, Αθήνα 2006, 
σ. 88. 
108 Για παράδειγμα, ο Γαβριήλ Ιερομόναχος, μιλώντας για τα χαρακτηριστικά των 
κυρίων και των πλάγιων ήχων και πως αποφεύγεται το “ἀσύμφωνον καὶ ἄηθες”, 
αναφέρει τα εξής: “Ἄλλαι γὰρ εἰσιν αἱ τῶν κυρίων ἰδέαι καὶ ἄλλαι αἱ τῶν πλαγίων. 
Καὶ ὅτι οἱ κύριοι μέχρι τριῶν φωνῶν προΐασι τὸ ὑψηλότερον, τοῖς δὲ πλαγίοις τοῦτο 
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απαυγάζοντας την αρετή109, αφού, πάλι κατά τον Μεγάλο Βασίλειο 
(Εις Ησαΐαν), “Μεσότης γάρ καί συμμετρία τις ἡ ἀρετή· αἱ δ’ ἐφ᾿ 
ἑκάτερα τήν ἀρετήν ἐκβαίνουσαι ὑπερβολαί καί ἐλλείψεις, ἀμετρία καί 
αἶσχος…Οὐκοῦν κάλλος μέν ψυχῆς τό κατ’ ἀρετήν σύμμετρον· αἶσχος 
δέ, αἱ ἀπό κακίας ἐγγινόμεναι ἀμετρίαι”. Η σωφροσύνη, αφού σημαίνει 
την αποχή από τις εμπαθείς ηδονές, ωραΐζει την ψυχή. Και το σώφρον 
μέλος110, αντίστοιχα, είναι ωραϊσμένο και έτσι ωραΐζει και θεραπεύει 
την ψυχή των ακροατών 111 , όπως και ένα διεφθαρμένο μέλος, 
εισερχόμενο στην ψυχή από τα αυτιά, την διαφθείρει112. Εξάλλου, 

 
τὸ χαμηλότερον, προέρχονται γὰρ οὗτοι καὶ μέχρι τριῶν καὶ τεσσάρων καὶ πέντε καὶ 
ἐξ καὶ ἑπτὰ φωνῶν καὶ ὀκτώ. Κανταύθα καὶ οὗτοι στάσιν λαμβάνουσιν καὶ περαιτέρω 
οὐ προΐασιν. Εἰ δὲ προέλθοι τις μίαν, σπανιάκις ἂν τοῦτο γενήσεται διὰ τὸ ἀσύμφωνον 
καὶ ἄηθες”. Hannick Christian und Wolfram Gerda, ό.π., σ. 82508-515. 
109 Ο Μέγας Βασίλειος κάνει σύγκριση της αρμονίας του μέλους με την αρμονία της 
ψυχής: “Κακεῖνο δὲ οἶμαι τὸν προφητικὸν λόγον βαθέως ἡμῖν καὶ σοφῶς διά της τοῦ 
ὀργάνου (εννοεί το μουσικό όργανο Ψαλτήριο) κατασκευῆς ἐνδεδεῖχθαι, ὅτι οἱ 
ἐμμελεῖς καὶ εὐάρμοστοι τὰς ψυχὰς ραδίαν ἔχουσι τὴν εἰς τὰ ἄνω πορείαν”. Αυτόθι, σ. 
18. 
110 Σύμφωνα με τον Γρηγόριο Στάθη, σε κάθε μελοποίημα πρέπει να υπάρχουν οι 
αρετές της αναλογίας, της συμμετρίας και της ευρυθμίας: “τὸ κάλλος εἶναι τὸ ἄνθος 
τῆς τριάδας τῶν ἀξιῶν τῆς κάθε καλῆς τέχνης, ποὺ ὡς στήμονες θαλεροὶ καὶ ἀειφόροι 
ἀνθοῦν διηνεκῶς καὶ θέλγουν μὲ τὴν ὡραιότητά τους καὶ τὸ κάλλος τους, τὸν ἀνθό 
τους· μιλάω ἐδῶ γιὰ τὶς ἀρετὲς ἢ ἀξίες: ἀναλογία –συμμετρία –εὐρυθμία. Σὲ ὅλα τὰ 
μελοποιήματα, κάθε εἴδους, ποὺ ἀνέφερα κάπου παραπάνω, ὑπάρχουν, πρέπει νὰ 
ὑπάρχουν, καὶ οἱ τρεῖς αὐτὲς ἀρετὲς ὡς δομικὰ στοιχεῖα, ὡς ἀκρογωνιαῖοι λίθοι: 
ἀναλογία καὶ συμμετρία καὶ εὐρυθμία ὡς πρὸς τὶς χρονικὲς ἀξίες, ὡς πρὸς τὸ εὖρος 
τῆς φωνητικῆς ἔκτασης, ὡς πρὸς τὴν μετάθεση τοῦ μέλους σὲ ὑψηλὲς ἡ χαμηλὲς 
φωνητικὲς περιοχές, ὡς πρὸς τὴν ἀλλαγὴ γένους διαστημάτων, ὡς πρὸς τὸ ἦθος τοῦ 
μέλους, ὡς πρὸς καὶ ἄλλα ἀκόμη παρακολουθήματα, σύμφωνα καὶ μὲ τὰ νοήματα τοῦ 
ποιητικοῦ κειμένου, καὶ σύμφωνα μὲ πολλὲς ἄλλες μελικὲς μεταχειρίσεις ποὺ ἡ τέχνη 
τῆς μελοποιίας ὑπαγορεύει”. Γρηγόριος Στάθης, Η Αισθητική της Ψαλτικής Τέχνης, 
Κεντρική Ομιλία στο Ζ’ Διεθνές Συνέδριο του ΙΒΜ, Αθήνα 2018. 
111  Κατά τον άγιο Γρηγόριο Νύσσης, “Θεραπεία γὰρ φύσεώς ἐστὶν ἡ τῆς ζωῆς 
εὐρυθμία, ἢν μοὶ δοκεῖ συμβουλεύειν δι’ αἰνιγμάτων ἡ μελωδία”. Επίσης, λέει ο ίδιος: 
“Τὸ μὴ δεῖν ἄμουσόν τε καὶ ἔκτροπον καὶ παρηχημένον τῶν ἐν ἀρετῇ ζώντων εἶναι τὸ 
ἦθος, μήτε πέρα τοῦ μέτρου τῆς χορδῆς ὀξυτονούσης˙ ρήγνυται γὰρ πάντως 
ὑπερτεινόμενον τῆς χορδῆς τὸ εὐάρμοστον˙ μὴτ’ αὐ πρὸς τὸ ἐναντίον ἐν ἀμετρίᾳ δι’ 
ἡδονῆς ὑποχαλὰν τὸν τόνον. Κωφὴ γὰρ καὶ ἄναυδος γίνεται ἡ ψυχὴ τοῖς τοιούτοις 
πάθεσιν ἐγχαυνωθεῖσα(...) πρὸς τοῦτο βλέποντας ὅπως ἂν ἡμῖν διὰ παντὸς εὐμελής τε 
καὶ εὔρυθμος ὁ ἐν τούτοις ἤθεσι διαμένοι τρόπος, μήτε ἀμέτρως λυόμενος, μήτε πέρα 
τοῦ μέτρου ὑπερτεινόμενος”. Γρηγορίου Νύσσης, PG 44, 444. 
112 Μ. Βασιλείου, Έργα 7, Ὁμιλίαι καὶ Λόγοι, “Ὁμιλία πρὸς τοὺς νέους, ὅπως ἂν ἐξ 
ἑλληνικῶν ὠφελοιντο λόγων”, ΕΠΕ, μετάφραση Βασίλειος Ψευτόγκας, 
Θεσσαλονίκη 1973, σ. 140. Σ’ αυτήν την ομιλία του ο Μέγας Βασίλειος προτρέπει 
τους νέους να μην ακούνε την αισχρή μουσική που επικρατούσε στις μέρες του. 
Μάλιστα, έχει ενδιαφέρον η σύγκριση που κάνει με τα αρώματα, που προκαλούν 
ηδονή στην όσφρηση. Γενικά, τους προτρέπει να μην επιδιώκουν ηδονές, που τους 
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κατά τον ίδιο, ωραίο είναι αυτό, το οποίο έγινε με την δύναμη της 
τέχνης και συντελεί ως εύχρηστο σε ένα σκοπό (“καλὸν τὸ τῷ λόγῳ 
τῆς τέχνης ἐκτελεσθὲν καὶ πρὸς τὴν τοῦ τέλους εὐχρηστίαν 
συντεῖνον” 113 ). Ας δούμε, όμως, τι λέει συγκεκριμένα ο Μέγας 
Βασίλειος: “Τά τε γὰρ παλαιὰ τραύματα τῶν ψυχῶν ἐξιάται καὶ τῷ 
νεοτρώτω ταχεῖαν ἐπάγει τὴν ἐπανόρθωσιν˙ καὶ τὸ νενοσηκὸς 
περιποιεῖται˙ καὶ τὸ ἀκέραιον διασώζει˙ καὶ ὅλως ἐξαιρεῖ τὰ πάθη, καθ' 
ὅσον οἴόν τε, τὰ ποικίλως ταῖς ψυχαῖς ἐν τῷ βίῳ τῶν ἀνθρώπων 
ἐνδυναστεύοντα˙ καὶ τοῦτο μετὰ τινος ψυχαγωγίας ἐμμελοῦς καὶ ἡδονῆς 
σώφρονα λογισμὸν ἐμποιούσης. Ἐπειδὴ γὰρ εἶδε τὸ Πνεῦμα τὸ ἅγιον 
δυσάγωγον πρὸς ἀρετὴν τὸ γένος τῶν ἀνθρώπων καὶ διὰ τὸ πρὸς ἡδονὴν 
ἐπιρρεπὲς τοῦ ὀρθοῦ βίου καταμελούντας ἐμᾶς, τί ποιεῖ; Τὸ ἐκ τῆς 
μελωδίας τερπνὸν τοῖς δόγμασιν ἐγκατέμιξεν, ἵνα τῷ προσηνεῖ καὶ λείῳ 
τῆς ἀκοῆς τὸ ἐκ τῶν λόγων ὠφέλιμον λανθανόντως ὑποδεχώμεθα˙ κατὰ 
τοὺς σοφοὺς τῶν ἰατρῶν, οἱ τῶν φαρμάκων τα αὐστηρότερα πίνειν 
διδόντες τοῖς κακοσίτοις, μέλιτι πολλάκις την κύλικα περιχρίουσι. Διὰ 
τοῦτο τὰ ἐναρμόνια ταῦτα μέλη τῶν ψαλμῶν ἡμῖν ἐπινενόηται, ἵνα οἱ 
παῖδες τὴν ἡλικίαν ἢ καὶ ὅλως οἱ νεραοὶ τὸ ἦθος, τῷ μὲν δοκεῖν 
μελωδώσι, τὴ δὲ ἀληθεία τὰς ψυχὰς ἐκπαιδεύωνται. Οὔτε γὰρ 
ἀποστολικόν τις οὔτε προφητικὸν παράγγελμα τῶν πολλῶν καὶ ραθύμων 
ραδίως ποτὲ τὴ μνήμη κατασχὼν ἀπῆλθε˙ τὰ δὲ τῶν ψαλμῶν λόγια καὶ 
κατ' οἶκον μελωδούσι καὶ ἐπὶ τῆς ἀγορᾶς περιφέρουσι˙ καὶ ποῦ τὶς τῶν 
σφόδρα ἐκτεθηριωμένων ὑπὸ θυμοῦ, ἐπειδὰν ἄρξηται τῷ ψαλμῷ 
κατεπάδεσθαι, ἀπῆλθεν εὐθὺς τὸ ἀγριαῖον τῆς ψυχῆς τὴ μελωδία 
κατακοιμίσας”114.  
 Όλα τούτα δείχνουν τη μορφολογία του μέλους και τη χρησιμότητά 
του ως τέτοια και όχι την παραθεώρησή του. Γιατί, με μια πρώτη 
ματιά, αν παραθέσουμε δίπλα στην ανωτέρω γνώμη του Μεγάλου 
Βασιλείου τη γνωστή φράση του Χρυσοστόμου “οὐκ ἔστι θέατρον ἡ 
Ἐκκλησία, ἵνα πρὸς τέρψιν ἀκούωμεν”, θα καταλήξουμε στο 
συμπέρασμα ότι μάλλον οι δύο Πατέρες αντιφάσκουν. Ο ένας μιλάει 
για τα δόγματα που αναμείχθηκαν με την τέρψη της μελωδίας και ο 

 
κάνουν να ζουν σαν τα ζώα, ασχολούμενοι με την κοιλιά και τα κάτω από αυτήν. 
Επίσης, παρουσιάζει ένα παράδειγμα από τον Πυθαγόρα, ο οποίος συνάντησε μια 
παρέα μεθυσμένων και δίνοντας εντολή στον αυλητή, που ήταν αρχηγός της 
διασκέδασης να αλλάξει την αρμονία σε τρόπο δώριο, οι μεθυσμένοι ήρθαν στα 
συγκαλά τους, πέταξαν τα στεφάνια και έφυγαν ντροπιασμένοι. Αναφέρει και το 
παράδειγμα του Δαυίδ, που θεράπευσε τον βασιλιά από την μανία της μελαγχολίας. 
Ενώ, αντίθετα, μέσω της αύλησης, άλλοι μπορεί να γίνουν έξαλλοι από ενθουσιασμό 
και να εξεγείρονται σε βακχική μανία. 
113  Μ. Βασιλείου, Έργα 4, Εξαήμερος, ΕΠΕ, μετάφραση Στέργιος Σάκκος, 
Θεσσαλονίκη 1973, σ. 140. 
114 Μ. Βασιλείου, Έργα 5, ό.π., σσ. 12-14. 
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άλλος φαίνεται να απορρίπτει την τέρψη παντελώς. Ή, αν δούμε το 
χρυσοστομικό απόσπασμα μόνο του115, θα πρέπει να αμφιβάλουμε για 
τη χρησιμότητα της μουσικής στην Εκκλησία, να αμφισβητήσουμε 
όλες τις συνθέσεις της Ψαλτικής, που έχουν γραφτεί ανά τους αιώνες 
ως θαυμασιότατα έργα μουσικής τέχνης και να καταλήξουμε σε μια 
συχνά-πυκνά διατυπωμένη άποψη, ότι το μέλος είναι υποδεέστερο σε 
σχέση με τη γλώσσα116. Φυσικά, ούτε αντίφαση υπάρχει στους δύο 
Πατέρες, ούτε και η μουσική προσλαμβάνεται από την Εκκλησία 
κολοβωμένη, σαν μια ανελεύθερη και παρασκηνιακή υπηρέτρια της 
γλώσσας. Η τέρψη δεν καταργείται, αλλά μορφώνεται και 
μεταμορφώνεται σε μουσική τέρψη θεία και “πνευματική”, για να 
χρησιμοποιήσουμε τον όρο που χρησιμοποιεί κι ο άγιος Μάξιμος ο 
Ομολογητής. Όπως και η ψυχή του ανθρώπου, κατά την ορθόδοξη 
ανθρωπολογία, δεν καταργεί κάποια από τα μέρη της για να μην τα 
χρησιμοποιεί παρά φύσιν, αλλά αγωνίζεται να καθαριστούν και να 
φωτιστούν κι έτσι από το παρά φύσιν να φτάσει στο υπέρ φύσιν. Αυτό, 
λοιπόν, που διαφοροποιεί τη μουσική του θεάτρου, την κοσμική, 
δηλαδή, μουσική από την εκκλησιαστική μουσική είναι το τι προκαλεί 
στην ψυχή και, άρα, από ποια ψυχικά χαρακτηριστικά μορφοποιείται 
η τεχνική υπόσταση του μουσικού έργου και όχι αυτή καθ’ αυτή η 
ύπαρξη των χαρακτηριστικών της μουσικής ως τέχνης 117 . Αν 
καταργήσουμε από τη μουσική τα συστατικά της στοιχεία, που εκ 
φύσεως προκαλούν τέρψη118, τότε δεν μπορούμε να μιλάμε καν για 

 
115 Σε ένα σημείο της ομιλίας του Εἰς Ἠσαίαν, ο Χρυσόστομος αναφέρεται στην μετ’ 
ευλαβείας δοξολογία, που δεν πρέπει να έχει καμώματα χορευτών, με ανακίνηση 
των χεριών και κρότους ποδιών και κινήσεις όλου του σώματος, που είναι μεταφορά, 
όπως λέει, της θεατρικής σκηνής στην Εκκλησία. Επομένως, η τέρψη αυτή είναι η 
κακή και όχι η τέρψη γενικώς. Άλλωστε, σε άλλο σημείο των ομιλιών του 
αναφέρεται στην φυσική τέρψη, που έχει η μουσική: “οὕτω γοὺν ἡμῶν ἡ φύσις πρὸς 
τὰ ἄσματα καὶ τὰ μέλη ἡδέως ἔχει καὶ οἰκείως”. Εἰς τὸν Ψαλμόν 41, 1, PG 55, 156-
157. 
116 Βλ. σχετ. Γεωργίου Δ. Μεταλληνού, περιοδικό Παρακαταθήκη, Τεύχος 4, “Ποῖα 
ἄσματα μέλψω τὴ σὴ ἐξόδῳ Οἰκτῖρμον”, Ιανουάριος - Φεβρουάριος 1999. 
117 Βλ. σχετ. Ιωάννου Χρυσοστόμου, Εἰς την πρὸς Κολασσαείς, 36, 5, PG 62, σ. 306, 
που μιλά για δαιμόνων άσματα, που ανυμνούν τους δαίμονες, ενώ οι ψαλμωδίες 
ανυμνούν τον Θεό. Ομοίως, Εἰς τὸ Κατὰ Ματθαῖον, 3, PG 58, 643-645 και Εἰς τὸν 
Ψαλμόν 41, 2, PG 55, 157. 
118  Ο Αριστοτέλης, ψάχνοντας το λόγο διδαχής της μουσικής στους νέους, 
διαπιστώνει ότι η μουσική είναι ένα μέσο ανάπαυσης κι ένα παιχνίδι, ότι συντελεί 
στην ευχάριστη ζωή και στην απόκτηση της αρετής (“παιδείαν ἢ παιδιὰν ἢ διαγωγήν. 
εὐλόγως δ’ εἰς πάντα τάττεται καὶ φαίνεται μετέχειν”). Το μέσο για να επιτευχθούν 
αυτά είναι τα τεχνικά χαρακτηριστικά της μουσικής, που επηρεάζουν τα 
συναισθήματα, ως μιμήσεις ηθών: “ἐν δὲ τοῖς μέλεσιν αὐτοῖς ἔστι μιμήματα τῶν ἠθῶν 
(καὶ τοῦτ’ ἐστὶ φανερόν· εὐθὺς γὰρ ἡ τῶν ἁρμονιῶν διέστηκε φύσις, ὥστε ἀκούοντας 
ἄλλως διατίθεσθαι καὶ μὴ τὸν αὐτὸν ἔχειν τρόπον πρὸς ἑκάστην αὐτῶν, ἀλλὰ πρὸς μὲν 
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μουσική. Αν την περιορίσουμε σε μια θέση ανελευθερίας έκφρασης 
για χάρη των γλωσσικών κανόνων, τότε τα λόγια δεν αναμειγνύονται 
με την τέρψη, που η μουσική με τους δικούς της κανόνες μπορεί να 
δημιουργήσει119. Τότε στενεύουμε τη μουσική στην περιορισμένη -σε 
σχέση με αυτήν- εκφραστικότητα της γλώσσας και μένουμε σε μια 
διανοητική επεξεργασία των ύμνων. Κατά συνέπεια οδηγούμαστε και 
σε πρακτικές όπως, για παράδειγμα, αυτή που εφάρμοζαν κάποιοι 
ναοί, κατά τον 20ο αιώνα περισσότερο, έχοντας στις καρέκλες των 
πιστών θήκη για βιβλία, ώστε κατά τη Θεία Λειτουργία αυτοί να 
διαβάζουν από κάποιο βιβλίο ό,τι ψάλλουν οι ψάλτες, εκφράζοντας 
μάλιστα δυσφορία, όταν οι ψάλτες πλάτυναν το μέλος και έτσι 
χάνονταν στην ανάγνωση. Αν, απ’ την άλλη, τα παραθεωρήσουμε ως 
επουσιώδη, ως μη εκφράζοντα την (καθαρά) καρδία και ως εμπόδια 
να επικοινωνήσουμε με τον Θεό, μεταπίπτουμε στον πλατωνισμό, 
κοιτώντας αν η μουσική “σκοπεῖσθαι δεῖ εἴ τι πρὸς ἐκεῖνο τείνει, πρὸς 
τὸ ποιεῖν κατιδεῖν ῥᾷον τὴν τοῦ ἀγαθοῦ ἰδέαν. τείνει δέ, φαμέν, πάντα 
αὐτόσε, ὅσα ἀναγκάζει ψυχὴν εἰς ἐκεῖνον τὸν τόπον μεταστρέφεσθαι ἐν 
ᾧ ἐστι τὸ εὐδαιμονέστατον τοῦ ὄντος, ὃ δεῖ αὐτὴν παντὶ τρόπῳ ἰδεῖν”120, 
για να πούμε, όταν κάποιος ασχολείται με το μέσο που η καρδία θα 
εκφραστεί, δηλαδή τους ήχους,“Νὴ τοὺς θεούς καὶ γελοίως γε, 
πυκνώματ᾽ ἄττα ὀνομάζοντες καὶ παραβάλλοντες τὰ ὦτα, οἷον ἐκ 

 
ἐνίας ὀδυρτικωτέρως καὶ συνεστηκότως μᾶλλον, οἷον πρὸς τὴν μιξολυδιστὶ 
καλουμένην, πρὸς δὲ τὰς μαλακωτέρως τὴν διάνοιαν, οἷον πρὸς τὰς ἀνειμένας, μέσως 
δὲ καὶ καθεστηκότως μάλιστα πρὸς ἑτέραν, οἷον δοκεῖ ποιεῖν ἡ δωριστὶ μόνη τῶν 
ἁρμονιῶν, ἐνθουσιαστικοὺς δ’ ἡ φρυγιστί”. Η μουσική, λέει ακόμα, έχει εκ φύσεως 
την τέρψη: “ἡ δὲ μουσικὴ φύσει τῶν ἡδυσμάτων ἐστίν”. Συνδυάζει δε την ηδονή με 
την ευδαιμονία: “τὸ δὲ σχολάζειν ἔχειν αὐτὸ δοκεῖ τὴν ἡδονὴν καὶ τὴν εὐδαιμονίαν 
καὶ τὸ ζῆν μακαρίως”. Βλ. Αριστοτέλους, Πολ. 1337a33–1340b19. 
119 Ο Χρύσανθος σημειώνει την σημασία που έχει η γνώση της μουσικής, για να 
μπορείς να κινείς τις ψυχές μέσω αυτής. Με τρία μέσα μπορείς να επιτύχεις κάθε 
σκοπό ως μουσικός (είτε ως ερμηνευτής, είτε ως συνθέτης), με τη μελωδία, με το 
ρυθμό και με τις λέξεις.“Ὅσοι δὲ μελίζουσι κατ’ ἐπιστήμην, αὐτοὶ γνωρίζουσι μὲν τοὺς 
μουσικοὺς χαρακτῆρας, κρατοῦσι δὲ εἰς τὴν φαντασίαν, ὅσα κατὰ λόγον διδάσκονται, 
ἕως ἐκεῖ ὅπου φθάνει ἡ κρίσις τοῦ νοός των· γινώσκουσι δὲ τὰς αἰτίας καὶ τοὺς λόγους 
τῶν ἀποτελεσμάτων τῆς μουσικῆς. Αὐτοὶ λοιπόν, ὅταν εἶναι φύσεως, ἥτις ἔχει ῥοπὴν 
εἰς τὴν Μουσικήν, καὶ ἐπιμένουσιν εἰς τὴν ἄσκησιν καὶ τριβὴν αὐτῆς, ἀποκτῶσι 
δύναμιν τοῦ νὰ ἐφευρίσκωσι μέλη τοιαῦτα, ὥστε νὰ δύνανται νὰ κινῶσι τὴν ψυχὴν τοῦ 
ἀκροατοῦ εἰς ὅ,τι θέλουσι. Μεταχειρίζονται δὲ εὐεπηβόλως μὲν τὰς μελῳδίας, 
προσφυέστατα δὲ τοὺς χαρακτῆρας. Ὄντες δὲ καὶ φιλόσοφοι, καὶ τῆς πρώτης τάξεως 
ἄνθρωποι, συντιθέασι καὶ στίχους ἰδίους, ἐκλέγοντες καὶ λέξεις ἁρμοδίας εἰς τοὺς 
σκοπούς των· καὶ τότε μὲ τρία δυνατὰ μέσα, μὲ τὴν μελῳδίαν δηλαδή, μὲ τὸν ῥυθμὸν 
καὶ μὲ τὴν λέξιν, ἐκτελοῦσι κάθε σκοπόν”. Χρυσάνθου Αρχιεπισκόπου Διρραχίου του 
εκ Μαδύτων, ό.π., σσ. 182-183. 
120 Πλάτωνος Πολιτεία, Τόμος Πέμπτος, Βιβλίον έβδομον, Επιστημονική Εταιρία 
των Ελληνικών Γραμμάτων Πάπυρος, Εν Αθήναις 1959, σ. 494, §526 e. 
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γειτόνων φωνὴν θηρευόμενοι, οἱ μέν φασιν ἔτι κατακούειν ἐν μέσῳ τινὰ 
ἠχὴν καὶ σμικρότατον εἶναι τοῦτο διάστημα, ᾧ μετρητέον, οἱ δὲ 
ἀμφισβητοῦντες ὡς ὅμοιον ἤδη φθεγγομένων, ἀμφότεροι ὦτα τοῦ νοῦ 
προστησάμενοι”121 . Όμως, η ψαλτική δίνει τους ήχους της για να 
μεταφέρεται μαζί τους η Χάρη του Θεού, καθώς “αυτός ο όντως άγιος 
που ψάλλει, αυτός έχει και κάτι άλλο, δεν έχει μόνο τη φωνή. Μαζί με 
τη φωνή που εκπέμπεται με τα ηχητικά κύματα, εκπέμπεται και κάποια 
χάρη με άλλα κύματα, μυστικά, που αγγίζουν τις ψυχές των ανθρώπων 
και τις συγκινούν βαθύτατα” 122 , όπως λέει ο άγιος Πορφύριος ο 
Καυσοκαλυβίτης! Κατά τον ίδιο, επίσης, η ψαλτική “μαλακώνει τη 
ψυχή του ανθρώπου και σιγά σιγά τη μεταρσιώνει σε άλλους κόσμους 
πνευματικούς, με τους φθόγγους αυτούς που σπέρνει ηδονή και τέρψη 
και ευχαρίστηση, ταξιδεύοντας σε άλλο κόσμο πνευματικό”123. 
 Είπε κάποτε ο άγιος Παΐσιος ο Αγιορείτης, ότι “ἡ Ἐκκλησία, ποὺ εἶναι 
τὸ σύνολο τῶν πιστῶν, διαλέγει ὅσους γνωρίζουν νὰ ψάλλουν καὶ ἔχουν 
καλὴ φωνὴ καὶ λίγη εὐλάβεια, καὶ ὁρίζει νὰ ψάλλουν μόνον αὐτοί. Οἱ 
ὑπόλοιποι παρακολουθοῦν καὶ ψάλλουν νοερῶς καὶ χαίρονται, γιατὶ 
πρόσφεραν μερικοὺς ἀνθρώπους, γιὰ νὰ δοξολογήσουν τὸν Θεό” και 
όταν ρωτήθηκε, “Αὐτός, Γέροντα, ποὺ ἁπλῶς παρακολουθεῖ, τί 
προσφέρει στὸν Θεό”; απάντησε τα εξής: “Ἀφοῦ παρακολουθεῖ καὶ 
εὐχαριστιέται μὲ τὴν δοξολογία τοῦ Θεοῦ, δὲν εὐαρεστεῖται μὲ αὐτὸν ὁ 
Θεός; Εἶναι καὶ αὐτὸ μιὰ προσφορὰ στὸν Θεό”124. Ευχαριστιέται ο 
άνθρωπος με τη δοξολογία του Θεού κι ο Θεός απ’ αυτό ευαρεστείται. 
Μπορούμε να πούμε, έτσι, ότι κι ο Θεός ευχαριστιέται με την τέρψη 
της μουσικής! Η δοξολογία του Θεού, άλλωστε, σημαίνει ψυχή που 
μεταμόρφωσε τη φιλαυτία σε αγάπη και έρωτα θείο. 
 Η ψυχική επίδραση της μουσικής στους ακροατές είναι έργο του 
τέλειου μουσικού˙ κατά τον Χρύσανθο, τέλειος μουσικός λέγεται 
“ὅποιος δύναται μὲν νὰ ψάλλη, προξενῶν ἢ τέρψιν, ἢ θλῖψιν, ἢ 
ἐνθουσιασμόν, ἢ χαύνωσιν, ἢ ἐξόρμησιν, ἢ θάρσος, ἢ δέος, ἢ κανένα 
ἀπὸ τὰ λοιπά, ἅ τινα δύνανται νὰ κινῶσι τὴν ψυχὴν εἰς κανένα πάθος. 
Δύναται δὲ νὰ μελίζη, γινώσκων ἀκριβῶς τὰ περὶ τὸ μέλος συμβαίνοντα˙ 
τοὐτέστιν ὅσα θεωροῦνται τριγύρω εἰς τὸ μέλος, φθόγγους, διαστήματα, 
τόνους, ἤχους, συστήματα, ρυθμούς, ἁρμονίαν, λέξιν, καὶ τὰ λοιπά”125.  

 
121 Πλάτωνος Πολιτεία, Τόμος Έκτος, Βιβλίον έβδομον, Επιστημονική Εταιρία των 
Ελληνικών Γραμμάτων Πάπυρος, Εν Αθήναις 1948, σ. 508, §531 a-b. 
122 Γέροντος Πορφυρίου Ιερομονάχου, Ανθολόγιο συμβουλών, Μήλεσι 2010, σ. 448. 
123 Αυτόθι, σ. 448. 
124 Γέροντος Παϊσίου Αγιορείτου, Λόγοι ΣΤ’, ό.π., σ. 109. 
125 Χρυσάνθου Αρχιεπισκόπου Διρραχίου του εκ Μαδύτων, ό.π., σ. 4. 
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 Στο λειτουργικό βιβλίο της Παρακλητικής, υπάρχουν στο τέλος κάθε 
ήχου και λίγοι στίχοι που αναφέρονται σ’ όλα τα παραπάνω126. Κι 
είναι εκεί σαν να θέλουν να θυμίζουν στον ψάλτη, κατά το λειτουργικό 
χρόνο, το ήθος και το σκοπό του κάθε ήχου, να του εφιστούν την 
προσοχή κι εκείνη την ώρα, ώστε να μην ξεφεύγει από την αισθητική 
της ψαλτικής, να μην ξεχνάει πώς πρέπει να μεταχειριστεί τον κάθε 
ήχο, γιατί κάθε ήχος έχει την δική του εκφραστική δύναμη. Ειδικά για 
τον δεύτερο ήχο, του οποίου τονίζεται η γλυκύτητα που έχει και η 
ηδονή και το μελιχρό μέλος, που στάζει μέλι, είναι αξιοσημείωτο ότι 
είναι ο ήχος που χρησιμοποιείται κατά κόρον στην Θεία 

 
126 Για τον πρώτο ήχο: “Τέχνη μελουργός, σοὺς ἀγασθεῖσα κρότους, Πρώτην νέμοι σοι 
τάξιν· ὤ τῆς ἀξίας! Ἦχος ὁ πρῶτος μουσικῇ κληθείς τέχνη, Πρῶτος παρ᾿ ἡμῶν 
εὐλογείσθω τοῖς λόγοις. Τὰ πρῶτα πρῶτε τῶν καλῶν λαχὼν φέρεις Πρωτεῖα νίκης 
πανταχοῦ πάντων ἔχεις”. Για τον δεύτερο ήχο: “Κἄν δευτέραν εἴληφας ἐν τάξει θέσιν, 
Ἀλλ᾿ ἡδονὴ πρώτη σοὶ τῷ μελιρρύτω. Τὸ σὸν μελιχρόν, καὶ γλυκύτατον μέλος, Ὀστᾶ 
πιαίνει, καρδίας τ᾿ ἐνηδύνει. Σειρῆνες ᾖδον δευτέρου πάντως μέλη. Οὕτω πράως σοι 
ρεῖ μελισταγὲς μέλος”. Για τον τρίτο ήχο: “Εἰ καὶ τρίτος σύ, πλὴν πρὸς ἀνδρικοὺς 
πόνους, Σύνεγγυς εἶ πως, τοῦ προάρχοντος Τρίτε. Ἄκομψος, ἁπλοῦς, ἀνδρικὸς πάνυ, 
Τρίτε, Πέφηνας ὄντως, καὶ σὲ τιμῶμεν, Τρίτε. Πλήθους κατάρχων, ἰσαρίθμου σοὶ 
Τρίτε, Πλήθει προσήκεις προσφυῶς ἡρμοσμένῳ”. Για τον τέταρτο ήχο: 
“Πανηγυριστής, καὶ χορευτής ὤν, φέρεις Τέταρτον εὖχος μουσικωτάτῃ κρίσει. Σύ τούς 
χορευτάς δεξιούμενος πλάττεις, Φωνάς βραβεύεις, καὶ κροτῶν ἐν κυμβάλοις. Σὲ τὸν 
Τέταρτον Ἦχον, ὡς εὐφωνίας Πλήρη, χορευτῶν εὐλογοῦσι τὰ στίφη”. Για τον πλάγιο 
του πρώτου ήχο: “Θρηνωδὸς εἶ σύ, καί φιλοικτίρμων, ἄγαν· Ἀλλ᾿ εἰς τὰ πολλὰ καὶ 
χορεύεις εὐρύθμως. Ὁ μουσικὸς νοῦς, ὅν ἐγνώρισε τέχνη, Τίς ἡ παρεκκλίνουσα κλῆσις 
πλαγίων; Πέμπτον σε τάξις, ἀλλά πρῶτον τοῦ μόνου Ἔχει σε, καί λέγει σε, Πρῶτε 
πλαγίων”. Για τον πλάγιο του δευτέρου ήχο: “Ἕκτος μελῳδός, ἀλλ᾿ ὑπέρπρωτος 
πέλεις, Ὁ δεύτερος σύ, τῶν μελῶν δευτερεύων. Τὰς ἡδονάς σύ διπλοσυνθέτους φέρεις, 
Τοῦ δευτέρου πως δευτερεύων δευτέρως. Σὲ τὸν μελιχρόν, τὸν γλυκύν, τὸν τέττιγα, Τὸν 
ἐν πλαγίοις δεύτερον τίς οὐ φιλεῖ”; Για τον βαρύ ήχο: “Ὁπλιτικῆς φάλαγγος οἰκεῖον 
μέλος, Ὁ τοῦ βάρους, σύ, κλῆσιν εἰληφώς, φέρεις. Ἦχον τὸν ἁπλοῦν, τὸν βάρους 
ἐπώνυμον, Ὁ τούς λογισμοὺς ἐν βοαῖς μισῶν, φιλεῖ. Ἀνδρῶν δὲ ᾆσμα δευτερότριτε 
βρέμεις, Ποικίλος δὲ ὤν, ὁ ἁπλοῦς ἔχεις φίλους”. Για τον πλάγιο του τετάρτου ήχο: 
“Ἤχων σφραγίς, Τέταρτε σὺ τῶν πλαγίων, Ὡς ἐν σεαυτῷ πᾶν καλὸν μέλος φέρων. 
Ἀνευρύνεις σὺ τοὺς κρότους τῶν ᾀσμάτων, Ἤχων κορωνίς, ὡς ὑπάρχων καὶ τέλος. 
Ὡς ἄκρον ἐν φθόγγοις τε, καὶ φωνῶν στάσει, Ἄκραν σε φωνῆς δίς σε καλῶ, καὶ τέλος”. 
Επίσης, ενδιαφέρον έχουν και οι στίχοι που παρατίθενται κάτω από αυτούς στην 
Οκτώηχο, που επιμελείται ο Ιάκωβος ο Πρωτοψάλτης το 1810. Αυτοί οι στίχοι είναι 
πιο λεπτομερείς σε τεχνικά χαρακτηριστικά της μουσικής· για παράδειγμα, για τον 
πρώτο ήχο είναι οι εξής: “Πρῶτος θέσει μὲν ἀλλὰ τὴ φύσει πέλεις, Κλάδος Τετάρτου 
Πλαγίων πρώτῳ τόνῳ, Μικρὰν ἔχεις μέν την διὰ τριῶν σάφα, Τερπνὸς δὲ πάντως 
ἀρετὴν βροτοῖς φέρων, Μάθησιν ὁ γνούς, ἁρμονίας τοὺς λόγους, Μέλπει σὲ ἐνθ' ἂν 
σὺν τόνῳ θ' ἡμιτόνῳ”. Ἡ Ὀκτώηχος, πολλαχοῦ διορθωθεῖσα παρὰ τοῦ 
Μουσικολογιωτάτου Πρωτοψάλτου τῆς ἁγίας τοῦ Χριστοῦ μεγάλης Ἐκκλησίας Κυρίου 
Κυρίου Ἰακώβου, Ἐν τῷ εἰς τὸ Μαχμουτπασάχανι Ἑλληνικῷ Τυπογραφείω 1810. 
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Λειτουργία127, ενώ για τον πλάγιό του ήχο, λέγεται ότι “τὰς ἡδονάς 
διπλοσυνθέτους φέρει, τοῦ δευτέρου πως δευτερεύων δευτέρως”.  
 Ο Χρύσανθος αναλύει στο Θεωρητικό του τα τρία ήθη της μελοποιΐας 
της Ψαλτικής128: “Ἤθη δὲ τῆς μελοποιΐας ἦσαν τρία· Διασταλτικόν, 
Συσταλτικόν, Ἡσυχαστικόν. Ὠνομάσθησαν δὲ ἤθη, διότι διὰ τούτων 
ἐθεωροῦντο καὶ διωρθοῦντο τὰ καταστήματα τῆς ψυχῆς”129 , για τα 
οποία επηρεάζεται, κατά τη συνήθεια του, από τους αρχαίους 
Έλληνες. Το διασταλτικό ήθος, αναφέρει συγκεκριμένα ο Χρύσανθος, 
σημαίνει μεγαλοπρέπεια, δίαρμα ψυχής ανδρώδες, ηρωικές πράξεις 
και πάθη οικεία σ’ αυτά, ενώ σ’ αυτό το ήθος ιδιάζει ο πρώτος ήχος 
και ο τρίτος· συσταλτικό είναι εκείνο, μέσω του οποίου η ψυχή 
οδηγείται στην ταπεινότητα και σε άνανδρη διάθεση, γι’ αυτό αρμόζει 
αυτό σε ερωτικά πάθη, σε θρήνους και οίκτους και σε παρόμοια και μ’ 
αυτό το ήθος ιδιάζει ο δεύτερος ήχος και οι πλάγιοι, εκτός από τον 
βαρύ· το ησυχαστικό έχει ως αποτέλεσμα την ηρεμία της ψυχής, η 
ελευθερία και η ειρήνη και σ’ αυτό το ήθος ιδιάζει ο πρώτος ήχος και 
ο βαρύς 130 . Βέβαια, τα ήθη αυτά δημιουργούνται με διαφορετικό 
τρόπο στην Ψαλτική131 από ότι στην αρχαία ελληνική μουσική, που 
έχουν υπ’ όψιν τους οι συγγραφείς, που ο Χρύσανθος επικαλείται132, 

 
127  Βλ. σχετ. Θωμάς Κ. Αποστολόπουλος, Ὁ β’ ἦχος τῆς Ψαλτικῆς, στον τόμο 
Ανατολής το Περιήχημα 1, Αθήνα 2014, σσ. 56-86. 
128  Ο Χρύσανθος αναφέρει και το ότι θα πρέπει ο κατ’ επιστήμη μελίζων, να 
λαμβάνει υπόψιν τη “διάθεση των ακροωμένων της Μουσικής”, για να μπορεί να 
αρέσει στους ακροατές του, καθώς αυτός είναι “ὁ πρῶτος σκοπὸς τοῦ Μουσικοῦ”. 
Βλ. σχετ. Χρυσάνθου Αρχιεπισκόπου Διρραχίου του εκ Μαδύτων, ό.π., σ. 196-202, 
§ 438-444. 
129 Αυτόθι, σ. 176. Πρβλ. για τη σχέση του ήθους με τους δεσπόζοντες φθόγγους που 
χρησιμοποιεί κάθε ήχος και ενεργεί σ’ αυτόν η ποιότητα που έχει κάθε δεσπόζων 
φθόγγος, αυτόθι, σ. 134, § 304. 
130 Αυτόθι, σσ. 176-177. 
131 “Ὅταν ἀκούω ἕνα τροπάριο κατανυκτικό, συγκλονίζομαι, ἡ καρδιά μου γίνεται 
σύντριμμα. Ἀκούω ἕνα δοξαστικὸ πασχαλινό, ἀγάλλομαι. Καὶ ὅταν ψέλνω, ὁ νοῦς μου 
εἶναι στὸν Θεὸ καὶ φτερουγίζει ἡ καρδιά μου. Ἂν ψάλλω κάτι πένθιμο, πονάω, ψάλλω 
μὲ καημό, πένθιμα. Ἂν ψάλλω κάτι χαρούμενο, χαίρομαι. Θέλω νὰ πῶ ὅτι ὁ νοῦς εἶναι 
ὅλη ἡ βάση. Εἶναι ὁ νοῦς στὰ θεῖα νοήματα; Τότε ἀλλοιώνεται ὁ ἄνθρωπος 
πνευματικά, ἡ καρδιά του φλογίζεται καὶ – πῶς νὰ πῆ κανεὶς – δέχεται αὐτὴν τὴν 
συγκίνηση τὴν πνευματικὴ μὲ τὴν ἀγαλλίαση τὴν πνευματική. Ἀλλά, ὅταν ὁ νοῦς του 
δὲν εἶναι ἐκεῖ ποὺ πρέπει, οὔτε συγκινεῖται οὔτε ἀγάλλεται”. Γέροντος Παϊσίου 
Αγιορείτου, Λόγοι ΣΤ’, ό.π., σ. 112-113. 
132 Η επιμονή του Χρυσάνθου στους αρχαίους Έλληνες θεωρητικούς της μουσικής 
δείχνει και την επιρροή του από τον ευρωπαϊκό Διαφωτισμό. Θέλει να δείξει κατ’ 
αυτόν τον τρόπο την άμεση συγγένεια που έχουν οι Ρωμιοί με τους αρχαίους 
Έλληνες. Ο Αδαμάντιος Κοραής, τέκνο του Διαφωτισμού, πρεσβεύει κάτι 
αντίστοιχο, σε μεγαλύτερο βαθμό φυσικά, λέγοντας ότι πρέπει να ανατρέξουμε 
στους “παλαιούς μουσικούς”, καθώς η εκκλησιαστική μουσική έχει τον “αὐτὸν λόγον 
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όπως ο Αριστόξενος, ο Ευκλείδης, ο Αριστείδης133 κ.α. Κι αυτό είναι 
προφανές, μετά από όσα αναλύσαμε παραπάνω· εκτός του γεγονότος 
ότι οι δύο μουσικές έχουν άλλα επιμέρους τεχνικά χαρακτηριστικά, 
όπως για παράδειγμα τα διαστήματα του χρωματικού γένους ή του 
εναρμονίου και άλλως αναπτύσσεται η μορφολογία του μέλους κι η 
μεταχείριση των ήχων -κατά τον όρο του Γαβριήλ Ιερομονάχου134-, 
άρα αλλιώτικα επηρεάζουν την ψυχή, υπάρχει και διαφορετική 
προσέγγιση της σύνολης αισθητικής, άρα και διαφορετική 
ανθρωπολογική (και θεολογική) προσέγγιση135.  
 Τα σημάδια της ψαλτικής σημειογραφίας έχουν μια ενέργεια, απ’ την 
οποία παίρνουν και το όνομα τους, η οποία έχει άμεση σχέση με την 
ψυχική έκφραση. Για παράδειγμα, η παρακλητική, κάνει το μέλος 
παρακλητικό και η ερμηνεία της είναι ιλαρή, όπως κάθε φορά που 
παρακαλούμε: “Ἡ δὲ παρακλητικὴ παρακλητικὸν ποιεῖ τὸ μέλος καὶ 
ὠσπερεὶ δεόμενον˙ ὁμοίως καὶ τὸ παρακάλεσμα. Καὶ ὦσπερ ὁ 
παρακαλῶν μετὰ ἀνειμένης καὶ κεκλασμένης ποιεῖται τὴν δέησιν φωνῆς, 
οὕτω καὶ ὁ τὴν παρακλητικὴν καὶ τὸ παρακάλεσμα ψάλλων οὐ μετὰ 
σφοδροῦ τόνου δεῖ τὴν φὼνὴν προφέρειν ἀλλὰ ἱλαρῶς”136. Κάθε ήχος 
της Ψαλτικής, με τα γένη των διαστημάτων, που χρησιμοποιεί, με την 
κίνηση, με την οποία εμφανίζεται στη μορφολογία των διαφόρων 
γενών της μελοποιΐας, με τα ιδιώματά του και τις σχέσεις με τους 
άλλους ήχους, που αναπτύσσει ως κοινωνία θαυμαστή κατά την 
πραγματεία του Αγιοπολίτη137, δημιουργεί και ένα διαφορετικό ήθος 
κι έχει ένα διαφορετικό ψυχικό αποτύπωμα. Έναν άρτιο ορισμό για 
όλα αυτά χρησιμοποιεί πολύ συχνά ο Γαβριήλ Ιερομόναχος στη 
θεωρητική πραγματεία του, μιλώντας για τη γνωριστική ιδέα των 
ήχων138. Ο όρος ιδέα δεν σημαίνει μόνον την μελική κινητικότητα του 

 
πρὸς τὴν παλαιάν, τὸν ὁποῖον καὶ ἡ Ρωμαίικιά μας γλῶσσα πρὸς τὴν γλῶσσαν τοῦ 
Πλάτωνος καὶ τοῦ Δημοσθένους”. Πιστεύει δε πως η εκκλησιαστική μουσική 
“ἀνακατώθη εἰς μὲν τὸ Βυζάντιον μὲ μελωδήματα τῶν Μιναρέδων, εἰς δὲ τινας ἄλλους 
τόπους (ὡς εἰς τὴν Χίον καὶ Κρήτην) μὲ Ἰταλικὰ τονίσματα”. Αδαμάντιος Κοραής, 
Αλληλογραφία, τόμος Γ’, Αθήνα 1979, σσ. 403-404. 
133 Πρβλ. Ευγενίου του Βουλγάρεως, Πραγματεία περί μουσικής, Τεργέστη 1868. 
134 Hannick Christian und Wolfram Gerda, ό.π., p. 84537. 
135 Πρβλ. και Αριστοτέλους, Πολ. 1337a33–1340b19. 
136 Hannick Christian und Wolfram Gerda, ό.π., p. 66308-313. Για μια διαφορετική 
ερμηνεία των σημαδίων, όπως για παράδειγμα του ολίγου ως “ταπεινού”, βλ. και το 
κείμενο της Ακρίβειας, Anonymous questions and answers on the interval sings, 
edited by Bjarne Schartau, Wien 1998. 
137  Raasted Jørgen, The Hagiopolites, A Βyzantine Treatise on Musical Theory, 
Cahiers de l’ Institut du Moyen-Âge Grec et Latin 45, Copenhague 1983, σ. 52. 
Πρβλ. Hannick Christian und Wolfram Gerda, ό.π., σσ. 78-84. 
138 Βλ. σχετ. Hannick Christian und Wolfram Gerda, ό.π. Ο όρος αυτός απαντάται 
πολύ συχνα σε όλη την πραγματεία του Γαβριήλ. 
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κάθε ήχου, δεν σημαίνει απλώς τη σχέση του με τους άλλους ήχους, 
στους οποίους η ιδέα ενός ήχου “ώς τι χρῶμα ἐμφαίνεται”, αφού 
“ἑκάστου ἤχου ἰδέα ώς τι χρῶμα έστίν”139, αλλά και το αισθητικό και 
ψυχικό του αποτέλεσμα. Ο πρώτος ήχος έχει, για παράδειγμα, άλλη 
ιδέα ως μέσος, άλλη ως τετράφωνος, άλλη ως νάος, μ’ όλα αυτά να 
αποτελούν είδη του. Κι όλη αυτήν την διαφορετικότητα της ηχητικής 
ποικιλίας 140  την περιχωρεί στο “πεπαρρησιασμένον” και “γαῦρον” 
μέλος του.  
 Στην Ψαλτική ήταν πάντα στραμμένο το ενδιαφέρον στο μουσικό 
κάλλος. Το έντεχνο και μελισματικό στοιχείο της είναι παλαιόθεν 
φανερό. Δεν ετέθη η μουσική σε δεύτερη θέση, ούτε η τέρψη141 που 
προκαλεί, αλλά, αντίθετα, αξιοποιήθηκε στο έπακρον, φτάνοντας 
συνθετικά μέχρι την κορύφωση της καλοφωνίας και την πολυπληθή 
αποτύπωση και μακραίωνη διάδοση (χειρόγραφη, έντυπη και 
προφορική) της ποιητικής έμπνευσης, ερμηνευτικά δε -όπως θα 
διαπιστώσουμε στο δεύτερο μέρος, αναλύοντας την σύνθεση του 
Κουκουζέλη- στην ανάπτυξη της χορωδιακής απόδοσης των μελών, 
απ’ τη μια, με μια μεγάλη ποικιλία φωνών, και της μονοφωνάρικης, 
απ’ την άλλη, με την καλοφωνική ανάδειξη του σολίστα ψάλτη, που 
διαθέτει ιδιαίτερα καλλιεργημένη φωνή, ικανή να αποδώσει 
περίτεχνες και απαιτητικές φωνητικά μελικές θέσεις 142 , 
εντυπωσιάζοντας και γλυκαίνοντας τον ακροατή.  
 

 
 
 
 
 
 

 
139 Αυτόθι, σ. 76424-438 
140 “Ἕκαστος δὲ τούτων (των οκτώ ήχων) οὐκ ἔστι μονοειδής τις ἀλλὰ ποικίλος καὶ ἐν 
ἑκάστῳ διάφορα ἰδιώματα θεωρεῖται. Εὐθὺς γὰρ ὁ πρῶτος καὶ τετράφωνος λέγεται 
καὶ νάος καὶ μέσος καὶ ποιεῖ ἕκαστον τούτων καὶ ἴδιον καὶ προσῆκον τῷ ὀνόματι 
μέλος. Γίνεται δὲ ἀλλοία ἡ τοῦ πρώτου ἰδέα, ἄλλη ἡ τοῦ δευτέρου, ἄλλη ἡ τοῦ τρίτου 
καὶ ἄλλη ἡ τοῦ τετάρτου”. Αυτόθι, σ. 77-78440-445. 
141 Βλ. στις Ερωταποκρίσεις του (ψευδο)Δαμασκηνού: “Ἐξετάσωμεν ἀκριβῶς, τί 
βούλεται τὸ μετ’ ἤχου καὶ μέλους ψάλλειν ἡμᾶς, ἵνα ἕκαστος ἡμῶν καὶ τέρπηται τὴν 
ψυχὴν ψάλλων, καὶ ὑποκλέπτη ἄδων τὸν ἐκ τῆς ἀναγνώσεως πόνον”. P. J. Thibaut, 
ό.π., σ. 8. 
142 Στα ίδια τα μέλη αναγράφεται πολλές φορές η οδηγία για την από χορού ή τη 
μονοφωνάρικη απόδοσή τους, αλλά και υποδεικνύεται από το περίτεχνο και 
φωνητικά απαιτητικό μέλος, που υπάρχει στο σημείο του μονοφωνάρη. 
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Για ποιο λόγο μιλάμε; 
 

 Είδαμε παραπάνω, ότι η Ψαλτική ως μουσική είναι σημαντικό να 
συντίθεται και να ερμηνεύεται με επιστήμη και τέχνη και ευλάβεια, 
όπως κανοναρχούν τη μεταχείριση των τεχνικών και επιστημονικών 
στοιχείων της η ορθόδοξη θεολογία και ανθρωπολογία. Κι αυτό, γιατί 
η μουσική μπορεί βαθύτερα από τη γλώσσα να εκφράσει και να 
φανερώσει την καρδία του ανθρώπου και να την κοινωνήσει έπειτα 
εντέχνως και στους άλλους, ως καρδία καθαρά, ωραϊσμένη από την 
θεία ηδονή της Χάριτος του Θεού. Αυτή η ηδονή που ζει ο άνθρωπος 
μορφώνει την ηδονή της μουσικής, η οποία τέρπει φύσει, όμως η 
τέρψη της επαφίεται στον κάθε μουσικό και το πολιτιστικό του 
υπόβαθρο για το ποια θα είναι. Ένα κοσμικό τραγούδι, για 
παράδειγμα, τέρπει αλλιώτικα τον άνθρωπο από έναν ύμνο και του 
δημιουργεί διαφορετικές κινήσεις της ψυχής. Στην περίπτωση δε που 
οι στίχοι του κοσμικού τραγουδιού μιλάνε για ένα πάθος και η 
μουσική θα είναι ανάλογη κι έτσι θα κινηθεί η ψυχή προς το πάθος 
αυτό143. Η ομοιότητα που παρατηρείται μεταξύ κάποιων δημοτικών 
τραγουδιών και της Ψαλτικής έχει ως αιτία το γεγονός ότι 
τραγουδιούνται σε χαρές κάποιας εκκλησιαστικής γιορτής, για 
παράδειγμα στη γιορτή της Ανάστασης του Χριστού, το Πάσχα, ή 
κάποιου γεγονότος με εκκλησιαστικό και πάλι περιεχόμενο, όπως για 
παράδειγμα ο γάμος. Αυτού του είδους η χαρά νοηματοδοτεί το 
ευφρόσυνο μουσικό άκουσμα και είναι τέτοιο -ή, αντίστοιχα, η λύπη 
νοηματοδοτεί ένα μοιρολόι- και η ανάγκη της κίνησης του σώματος 
εν χαρά, δηλαδή του χορού, οργανώνει τον χρόνο σε σταθερά ρυθμικά 
σχήματα144. Αυτό που πρέπει να εξετάσουμε τώρα, είναι η σχέση του 

 
143  “Βλέπεις, οἱ Τοῦρκοι πῆραν τὴν μουσικὴ ἀπὸ τὸ Βυζάντιο καὶ μὲ τί καημὸ 
τραγουδοῦν! Καὶ τί λένε στὰ τραγούδια τους; «Νά ʹχα πενῆντα δράμια κονιὰκ καὶ 
πενῆντα δράμια παστουρμᾶ, ὤ!...». Γιὰ πενῆντα δράμια κονιὰκ καὶ λίγο παστουρμᾶ 
συνεπαίρνονται! Κι ἐμεῖς ψάλλουμε γιὰ τὸν Χριστό, ποὺ σταυρώθηκε, ποὺ θυσιάσθηκε, 
καὶ νὰ μὴ συγκλονιζώμαστε; «Ὢ τρισμακάριστον ξύλον, ἐν ᾧ ἐτάθη Χριστός!» Ἂν 
σκεφθῆ κανεὶς τὸ Πάθοςτοῦ Χριστοῦ, διαλύεται”. Κι αλλού αναφέρεται στην 
κινητήριο δύναμη για να τραγουδήσει κάποιος και για να ψάλλει: “Οἰνόπνευμα, 
οἰνόπνευμα! Βλέπεις, μερικοὶ ποὺ παίζουν ὄργανα, πίνουν καὶ λίγο, καὶ τραγουδοῦν 
μὲ μεράκι· ἔχουν δηλαδὴ κινητήριο δύναμη τὸ οἰνόπνευμα. Ἐσεῖς μὲ τὸ πνεῦμα νὰ 
κινῆσθε. Μὲ τὸ θεῖο Πῦρ καὶ τὸ Ἅγιο Πνεῦμα!” Γέροντος Παϊσίου Αγιορείτου, Λόγοι 
ΣΤ’, ό.π., σ. 111 και 114. Ο σπουδαίος τραγουδιστής Σόλωνας Λέκας από τη Λέσβο, 
έλεγε σε προφορικές συνεντεύξεις του ότι για να τραγουδήσει αμανέ πρέπει να έχει 
κάτσει με την παρέα να πιει πρώτα, να θυμηθεί βάσανα και καημούς και μετά να 
τραγουδήσει. 
144 Γι’ αυτό και μια αιτία της αλλαγής της αισθητικής της δημοτικής μουσικής είναι 
η αποσύνδεση τόσο της μουσικής, όσο και του καλλιτέχνη από την εκκλησιαστική 
ζωή. Για παράδειγμα, όταν, αντί για την γιορτή του αγίου Γεωργίου, γίνεται ένα 
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μέλους με τη γλώσσα ή, όπως συνηθίζεται να λέγεται, τη σχέση της 
μουσικής με το λόγο, εννοώντας ως λόγο τη γλώσσα. Κι αυτή η σχέση 
απασχολεί όχι μόνον την Ψαλτική, αλλά και κάθε είδος μουσικής, 
όπου το μέλος χρειάζεται τη φωνή και άρα τη γλώσσα. Ποιος είναι, 
όμως, αυτός ο λόγος; Είναι σωστό, στο πλαίσιο της σχέσης της 
γλώσσας με τη μουσική, να δίνουμε σε κάποιο από τα δύο την 
πρωτοκαθεδρία του λόγου; Σ’ αυτή τη σχέση, προέχει η γλώσσα ή το 
μέλος ή κανένα από τα δύο και είναι ισάξια;  
 Πριν αρχίσουμε να εξετάζουμε τα ερωτήματα αυτά, ας δούμε τι 
συνέβαινε ιστορικά στη σχέση μέλους - γλώσσας145 . Στην αρχαία 
ελληνική γλώσσα, η προσωδία διαχωρίζεται από τη μουσική ως τέχνη, 
αφού, κατά τον Αριστόξενο, είναι ένα είδος μελωδίας του λόγου 
εκείνο που συνίσταται σε προσωδιακές λέξεις. Σύμφωνα με τον M. L. 
West, ενώ η προσωδιακή προφορά της γλώσσας γίνεται σεβαστή από 
τη μελωδική γραμμή σε χώρες που ομιλούνται γλώσσες με προσωδία, 
όπως η Κίνα και η Ουγκάντα, στην αρχαία Ελλάδα αυτό παρατηρείται 
στις περιπτώσεις που το μέλος συντίθετο για συγκεκριμένες λέξεις, 
δηλαδή σε μη στροφικές συνθέσεις. Και, πάντως, δεν υπήρχε κάποιος 
συνθετικός κανόνας που να επιτάσσει στο μέλος να λαμβάνει υπόψιν 
του την προσωδία της γλώσσας. Στις στροφικές, λοιπόν, συνθέσεις, 
όπως οι περισσότερες χωρικές ωδές της τραγωδίας, δεν έχουμε για 
κάθε στροφή μια δεδομένη μελωδία, συντεθειμένη έτσι, ώστε να έχει 
το ίδιο πρότυπο προσωδιακού τονισμού του λόγου. Ακόμα, σύμφωνα 
πάλι με τον ίδιο, στο παπυρικό απόσπασμα με τη μουσική μιας ωδής 
που ακουγόταν σε άλλο τμήμα στο ίδιο έργο, φαίνεται ότι αυτή δεν 
συνταιριάζει την προσωδιακή διάταξη ούτε της στροφής, ούτε της 
αντιστροφής146. Στους Δελφικούς Παιάνες, που το μέλος ακολουθεί 
τον προσωδιακό τονισμό, ακόμα κι εκεί υπάρχουν κάποιες 
παραβιάσεις του, ενώ στον “Επιτάφιο του Σεικίλου” και στην 
“Ανωνύμου Επίκληση στη Μούσα”, υπάρχει μια ανιούσα πέμπτη, 

 
πανηγύρι για τη “γιορτή του μπακλαβά”, τότε είναι επόμενο να αλλάξει και η 
μουσική αισθητική. Εδώ βλέπουμε και την σημασία της σημειογραφίας. Όπως 
είπαμε παραπάνω, το να ακολουθείς την παράδοση είναι και μια δικλείδα ασφαλείας 
για τη μη αλλοίωση της αισθητικής. Τούτο, όμως, συμβαίνει επειδή υπάρχει 
σημειογραφία, ενώ στη δημοτική μουσική, που δεν υπάρχει, η αισθητική 
αλλοιώνεται ευκολότερα. 
145 Ως προς τη Δύση και τη δυτική μουσική, είδαμε στο Εισαγωγικό Κεφάλαιο ότι οι 
απόψεις ποικίλουν. Άλλοι θεωρούν ότι προέχει η γλώσσα, άλλοι το μέλος, άλλοι ότι 
υπάρχει μια ισότητα, στη δε μουσική πράξη συναντάμε όλα αυτά τα φαινόμενα. 
Σημαντικό, όμως, είναι και να εξετάζουμε το γιατί κάποιος υποστηρίζει κάτι απ’ 
αυτά, ποιο είναι το υπόβαθρο μιας άποψής του. 
146 M. L. West, Αρχαία ελληνική μουσική, μετάφραση Στάθης Κομνηνός, Αθήνα 
2010, σσ. 276-277. 
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αρχίζοντας από την τονική, σε αντίθεση με τον τονισμό, ο οποίος 
τίθεται στην πρώτη συλλαβή147.   
 Ένα σύγχρονο χαρακτηριστικό παράδειγμα γι’ αυτή την πολύκροτη 
σχέση του μέλους με τη γλώσσα είναι αυτό του ποιητή Γιώργου 
Σεφέρη και του συνθέτη Μίκη Θεοδωράκη. Διηγείται ο Μίκης 
Θεοδωράκης: “Ήθελα τα “Επιφάνια” -ακριβώς γιατί ο στίχος ήταν 
τόσο διανοουμενίστικος- να τα περάσω σε όσο το δυνατόν πιο πλατύ 
κοινό με λαϊκό μουσικό ένδυμα. Άλλωστε αυτή ήταν η πρώτη φορά που 
ελεύθερος στίχος φιλοδοξούσε να γίνει απλό λαϊκό τραγούδι. Να 
συντροφεύει δηλαδή τον κοσμάκη παντού. Στο γιαπί, στην ταβέρνα, στην 
εκδρομή, στην παρέα. Όταν ηχογραφούσαμε, λέω στον Μπιθικώτση 
“πρόσεξε την άνω τελεία. Εκεί που λες πήραμε τη ζωή μας, βάλε παύση 
πριν πεις λάθος”. Στα αυτιά μου είχα την προτροπή – παράκληση του 
ποιητή: “Την άνω τελεία! Την άνω τελεία! Αλλιώτικα μου αντιστρέφεις 
το νόημα”. Τελικά όμως αυτό αποδείχθηκε ανεφάρμοστο στην πράξη, 
με αποτέλεσμα να ακουστεί η λέξη “λάθος” κολλητά στο “πήραμε τη 
ζωή μας”, δίνοντας αντίθετο νόημα στο ποίημα. Όμως πόσο κατανοητό 
ήταν για το λαό, που ποιος λίγο, ποιος πολύ, είχε πάρει τη ζωή του 
λάθος…”148.  
 Στην Ψαλτική, παρατηρούμε ότι το μέλος δεν δεσμεύεται από τη 
γλώσσα και τους κανόνες της και πάντως όχι τη μη ποιητική γλώσσα. 
Συγκεκριμένα, το χαρακτηριστικότερο παράδειγμα αποτελούν οι 
ειρμοί με τους κανόνες και τα στιχηρά προσόμοια, όπου ένας πολύ 
μεγάλος αριθμός ποιητικών κειμένων, ακολουθεί το μέλος ενός. Ο 
ποιητής ξέρει το μέλος, όμως γράφει σαν να μην τον νοιάζει να σωθεί 
ο τονισμός της λέξης ή το γλωσσικό νόημα μιας φράσης˙ αρκεί να 
παραδώσει τη γλωσσική διατύπωση στο μέλος μέσω της λέξης ή της 
φράσης. Αλλά και σε πάρα πολλές μελοποιήσεις ιδιομέλων, απ’ την 
άλλη, ο μελοποιός μελίζει παίρνοντας μόνον το νόημα των λέξεων, 
φτάνοντας έπειτα να παρατονίζει τις λέξεις ή να αλλάζει το γλωσσικό 
νόημα των φράσεων σε σημείο που, αν ήταν πεζή η διατύπωση, να 
άλλαζε εντελώς το νόημα των φράσεων αυτών. Ας δούμε μερικά 
παραδείγματα: στο τροπάριο της ενάτης ωδής της εορτής της 
Υπαπαντής “Ἐν νόμῳ σκιᾷ καὶ γράμματι τύπον κατίδωμεν οἱ πιστοί πᾶν 
ἄρσεν τὸ τὴν μήτραν διανοῖγον ἅγιον Θεῷ· διὸ πρωτότοκον Λόγον 
Πατρὸς ἀνάρχου Υἱόν πρωτοτοκούμενον Μητρί ἀπειράνδρῳ 
μεγαλύνομεν”, το γλωσσικό νόημα και οι συντακτικοί κανόνες, 
επιτάσσουν να πούμε “Μητρί ἀπειράνδρῳ * μεγαλύνομεν”· κι όμως, το 
κατά παράδοση μέλος που ψάλλουμε και σήμερα είναι το “Μητρί * 

 
147 Αυτόθι, σσ. 278-279. 
148 Ανακτήθηκε (14/12/2025) από https://dimandron.sites.sch.gr/arnisis/. 
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ἀπειράνδρῳ μεγαλύνομεν”, σαν να πρόκειται η λέξη “ἀπειράνδρῳ” ως 
δοτική του τρόπου, να σημαίνει ότι εμείς μεγαλύνουμε με τρόπο 
απείρανδρο. Επίσης, στο πρώτο τροπάριο του πέμπτου αντιφώνου του 
όρθρου της Μεγάλης Παρασκευής, “Ὁ μαθητὴς τοῦ Διδασκάλου 
συνεφώνει τὴν τιμήν καὶ τριάκοντα ἀργυρίοις πέπρακε τὸν Κύριον 
φιλήματι δολίῳ παραδοὺς αὐτόν τοῖς ἀνόμοις εἰς θάνατον”, πρέπει να 
πούμε “Ὁ μαθητὴς * τοῦ Διδασκάλου συνεφώνει τὴν τιμήν” γιατί η 
γενική “του διδασκάλου” έχει σχέση με την τιμή (συμφώνησε την τιμή 
του Διδασκάλου) και όχι με την ιδιότητα του μαθητή (ο μαθητής του 
Διδασκάλου, συμφώνησε την τιμή), όπως καταλαβαίνουμε αν 
ακούσουμε πεζά την φράση αυτή. Αντίθετα, εμείς είθισται να 
ψάλλουμε “Ὁ μαθητὴς τοῦ Διδασκάλου * συνεφώνει τὴν τιμήν”, 
κάνοντας το μέλος μια εντελή κατάληξη στον φθόγγο ΔΙ149.  Κάτι πιο 
εντυπωσιακό συμβαίνει σε ένα τροπάριο της ογδόης ωδής του κανόνα 
του Όρθρου της Μεγάλης Τετάρτης. Παλαιόθεν, αυτό είναι γραμμένο 
ως εξής: “Δάκρυσι πλύνει, τοὺς πόδας ὑπεύθυνος, ἁμαρτίαις τοῦ 
πλάσαντος, καὶ ἐκμάσσει θριξί, διὸ τῶν ἐν βίῳ οὐ διήμαρτε, 
πεπραγμένων τῆς ἀπολυτρώσεως, ἀλλ’ ἐβόα, πάντα τὰ ἔργα Κυρίου, τὸν 
Κύριον ὑμνεῖτε, καὶ ὑπερυψοῦτε εἰς πάντας τοὺς αἰῶνας”. Στο Τριώδιο 
Σινά 740 του 13ου αιώνα, παραδείγματος χάριν, το συναντάμε έτσι, με 
τη διαφορά ότι αντί για “ἁμαρτίαις” λέει “ἁμαρτιῶν”: “Δάκρυσι πλύνει, 
τοὺς πόδας ὑπεύθυνος, ἁμαρτιῶν τοῦ πλάσαντος […]”. Και έτσι το 
ψάλλουν οι περισσότεροι ψάλτες παραδοσιακά μέχρι σήμερα ή 
τουλάχιστον όσοι χρησιμοποιούν παλαιές εκδόσεις, χωριζόμενο 
μουσικά ως “Δάκρυσι πλύνει, τοὺς πόδας ὑπεύθυνος * ἁμαρτίαις τοῦ 
πλάσαντος καὶ ἐκμάσσει θριξί […]”. Κατ’ αυτόν, όμως, τον τρόπο, 
ενώνεται η λέξη “ἁμαρτίαις” με την λέξη “τοῦ πλάσαντος”, οπότε κατά 
τη σύγχρονη πρακτική, διορθώνεται το ποιητικό κείμενο και γράφεται 
ως εξής: “Δάκρυσι πλύνει, τοὺς πόδας τοῦ πλάσαντος, ἁμαρτίαις 
ὑπεύθυνος καὶ ἐκμάσσει θριξί […]”150. Επιπλέον, στο εξαποστειλάριο 
“Ταῖς ἀρεταῖς ἀστράψαντες ἴδωμεν ἐπιστάντες, ἐν ζωηφόρῳ μνήματι 
ἄνδρας ἐν ἀστραπτούσαις, ἐσθήσεσι Μυροφόροις κλινούσαις εἰς γῆν 
ὄψιν, τοῦ οὐρανοῦ δεσπόζοντος ἔγερσιν διδαχθῶμεν, καὶ πρὸς ζωήν ἐν 
μνημείῳ δράμωμεν σὺν τῷ Πέτρῳ, καὶ τὸ πραχθὲν θαυμάσαντες 
μείνωμεν Χριστὸν βλέψαι”, παρατηρούμε το μέλος να ακολουθεί τον 
δεκαπεντασύλλαβο στίχο κι ας βγαίνει διαφορετικό νόημα με βάση 
τον πεζό λόγο∙ ψάλλουμε “ἄνδρας ἐν ἀστραπτούσαις * ἐσθήσεσι 
Μυροφόροις * κλινούσαις εἰς γῆν ὄψιν”, ενώ νοηματικά χωρίζεται ως 

 
149 Βλ. Κωνσταντίνου Πίγγου, Η Πατριαρχική Φόρμιγξ, Η Αγία και Μεγάλη Εβδομάς, 
Αθήνα 1969, σ. 93. 
150 Βλ. Κωνσταντίνου Πρίγγου, Η Αγία και Μεγάλη Εβδομάς, επιμέλεια Γεώργιος 
Κωνσταντίνου, Αθήνα 2006, σ. 353. 
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εξής: “ἄνδρας ἐν ἀστραπτούσαις ἐσθήσεσι * Μυροφόροις κλινούσαις 
εἰς γῆν ὄψιν”. Εκτός από τον διαφορετικό νοηματικό χωρισμό κατά 
την ποιητική ή μουσική χρήση της γλώσσας, όμως, το μέλος μπορεί 
να αλλάξει και τον τόνο μιας λέξης ή να τονίσει ένα άρθρο, για χάρη 
μιας μελικής φράσης. Ένα πολύ γνωστό παράδειγμα είναι το “Ἅγιος 
Κύριος ὁ Θεὸς ἡμῶν” που ψάλλεται στην ακολουθία του Όρθρου, στο 
οποίο τονίζεται μελικά το άρθρο “ὁ” 151 . Βέβαια, υπάρχουν και 
περιπτώσεις, κατά τις οποίες μια μη τονιζόμενη συλλαβή της λέξης 
μελίζεται με τονική ανάβαση και δίνει την εντύπωση του 
παρατονισμού, όμως χρονικά διαρκεί λιγότερο απ’ ότι η τονιζόμενη, 
που μπορεί μεν να είναι χαμηλότερη τονικά, αλλά επειδή έχει 
μεγαλύτερη χρονική διάρκεια, δίνεται η αίσθηση του τονισμού ή 
μπορεί αυτή να είναι στη θέση κι η μη τονιζόμενη γλωσσικά συλλαβή 
να είναι στην άρση152.  
 Αντίστοιχα με τα παραπάνω συμπεράσματα εξάγουμε και αν 
μελετήσουμε βυζαντινούς Κώδικες, όπως Στιχηράρια, με βάση τις 
τελείες που σημειώνονται για να χωρίσουν σε μέρη το κείμενο και, 
φυσικά, τις μελικές φράσεις-θέσεις. Παραδείγματος χάριν, στον 
Κώδικα ΕΒΕ 884, του έτους 1341, στο ιδιόμελο “Τὸν ἥλιον κρύψαντα 
τὰς ἰδίας ακτίνας καὶ τὸ καταπέτασμα τοῦ ναοῦ διαρραγέν τῷ τοῦ 
Σωτῆρος θανάτῳ ὁ Ἰωσὴφ θεασάμενος προσῆλθε τῷ Πιλάτῳ καὶ 
καθικετεύει λέγων…”, υπάρχει τελεία που χωρίζει τη λέξη “διαρραγέν” 
από τον θάνατο του Σωτήρος (“καὶ τὸ καταπέτασμα τοῦ ναοῦ διαρραγέν 
* τῷ τοῦ Σωτῆρος θανάτῳ ὁ Ἰωσὴφ θεασάμενος”), ενώ συντακτικά και 
νοηματικά σχετίζονται, αφού διερράγη το καταπέτασμα με τον θάνατο 
του Σωτήρος (δηλαδή, νοηματικά χωρίζεται ως εξής: “καὶ τὸ 
καταπέτασμα τοῦ ναοῦ διαρραγέν τῷ τοῦ Σωτῆρος θανάτῳ * ὁ Ἰωσὴφ 
θεασάμενος”). Εκτός από την τελεία που σημειώνεται, υπάρχει και 

 

151  Πέτρου Εφεσίου, Νέον 
Αναστασιματάριον, Βουκουρέστι 1820, σ. 237. Άλλο παράδειγμα από το ίδιο 
Αναστασιματάριο (σ. 117) είναι το ακόλουθο, όπου η λέξη “χειρόγραφον” έχει 
ανάβαση στη συλλαβή “χει” και όχι στη συλλαβή “ρο” και η λέξη “λογισθείς” στην 
συλλαβή “γι” και όχι στη συλλαβή “σθεις”:  

 
152 Πρβλ. Christian Troelsgård, Byzantine neumes, a new introduction to the middle 
byzantine musical notation, Copenhagen 2011, pp. 16-20. 
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απόδερμα153 στη συλλαβή “γεν” της λέξης “διαρραγέν”, που χωρίζει 
εμφατικότερα τα δύο μέρη και τις μελικές φράσεις. 
 Τα αργά μέλη έχουν επίσης να μας πουν πολλά για τη σχέση μέλους-
γλώσσας. Καταρχάς, στα αργά μέλη, το μέλος πλαταίνει τόσο, που οι 
λέξεις χάνονται για μεγάλο χρονικό διάστημα και μετατρέπονται σε 
φωνήεντα που ακούγονται επί μακρόν. Δεν μπορεί να μείνει εύκολα η 
προσοχή του ακροατή στις λέξεις κατ’ αυτόν τον τρόπο, πόσο μάλλον 
σε ολόκληρες φράσεις. Πέρα απ’ αυτό, προστίθενται και κρατήματα, 
στα οποία δεν υπάρχουν καν λέξεις, αλλά αναπτύσσεται πλέον μόνον 
το μέλος, το οποίο πλαταίνει κι άλλο154 και χρησιμοποιεί τεχνικές που 
δεν θα χρησιμοποιούσε, τουλάχιστον με τέτοια ευχέρεια και 
συχνότητα, όταν ήταν ενωμένο με τη γλώσσα. Στους δε 
αναγραμματισμούς, το ποιητικό κείμενο ανακαταστρώνεται με βάση 
τη βούληση του μελοποιού ελεύθερα και προστίθεται και κράτημα, ως 
αναπόσπαστο μέρος των καλοφωνικών αυτών συνθέσεων. 
Κρατήματα, βέβαια, απαντώνται και σε Χερουβικά, Κοινωνικά, στον 
Τρισάγιο Ύμνο κ.α. Τη μελισματική δε επιτήδευση στην Ψαλτική την 
συναντάμε από τον δέκατο ήδη αιώνα με βάση τη  σημειογραφία της 
εποχής ως γραπτή μουσική παράδοση, μέσω της οποίας αναμφίβολα 
απηχείται και μια προγενέστερη ασματική πράξη. Από τότε, με το να 
συνυπάρχει η γραπτή με την προφορική παράδοση, που είναι 
μελισματικότερη, καταγράφεται η τελευταία σε περιθώρια των 
φύλλων των Κωδίκων, σαν παραλλαγή μιας μουσικής θέσης, ενώ από 
τον ενδέκατο αιώνα και μετά, καταγράφεται αυτή η εκδοχή για όλο το 
τροπάριο και έτσι άλλοι κώδικες έχουν την απλή-συλλαβική, κατά τον 
Γρηγόριο Στάθη, και άρα σύντομη μελωδία και άλλοι έχουν μια 
μελισματική και άρα αργή μελωδία 155 . Επιπλέον, συνήθεια των 
μελοποιών του 14ου αιώνα είναι να καλλωπίζουν τις παλιές συνθέσεις, 
πλαταίνοντας το μέλος τους. Όπως σημειώνει ο ίδιος, τα μοναστικά 
μέλη, που καταγράφονται στους μουσικούς Κώδικες είναι πιο 
σύντομα σε σχέση με άλλα που επιγράφονται, λόγου χάρη, “το 
Θεσσαλονικαίον”, αφού κατά τον Συμεών Θεσσαλονίκης, ενώ στον 

 
153 Κατά τον Γαβριήλ, “Τὸ δὲ ἀπόδερμα ἀπόδομα μᾶλλον λέγεσθαι ἔδει. […] Εἰς γὰρ 
τὰς ἀποδόσεις τίθεται τοῦτο ἀεὶ ἡ δὲ κοινὴ συνήθεια”. Hannick Christian und 
Wolfram Gerda, ό.π., σ. 68344-346. 
154  Για την απόρευση των κρατημάτων από το πλατύ καλοφωνικό μέλος, βλ. 
Γρηγόριος Γ. Αναστασίου, Τα Κρατήματα στην Ψαλτική Τέχνη, Ίδρυμα Βυζαντινής 
Μουσικολογίας, Μελέται 12, Αθήνα 2005, σσ. 67-97. Πρβλ. Jørgen Raasted, 
Intonation formulas and modal signatures in Byzantine musical manuscripts, 1966. 
155 Βλ. Γρηγορίου Στάθη, Η σύντομη και η αργή παράδοση, Βυζαντινά, τόμος 4ος, 
Θεσσαλονίκη 1972, όπου και οι υπόλοιπες παρατηρήσεις της παραγράφου αυτής. 
Πρβλ. Egon Wellesz, A History of Byzantine Music and Hymnographie, Oxford 
1949. 
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κοσμικό ασματικό τύπο Ακολουθιών ψάλλονται τα πάντα, στον 
μοναστικό, μπορεί σε κάποιες στιγμές να μην υπάρχει καθόλου 
ψαλμωδία. Ωστόσο, για λειτουργικές ανάγκες, ήδη από τον 14ο-15ο 

αιώνα, άρχισε να γίνεται και σύντμηση αυτών των αργών συνθέσεων, 
χωρίς φυσικά να σημαίνει αυτό ότι το μέλος γίνεται σύντομο-
συλλαβικό ή ότι δεν διατηρούνται κάποιες εμπνευσμένες θέσεις του 
μελοποιού. 
 Όμως, κατά κόρον κάποιες δεκαετίες πριν, άρχισε να υποστηρίζεται 
η άποψη, που θέλει τη γλώσσα να παραγκωνίζει το μέλος και την 
καλλιτεχνική έκφραση. Το μέλος να έχει έναν υποστηρικτικό 
χαρακτήρα για την ανάδειξη του λόγου της γλώσσας, εις βάρος των 
δικών του κανόνων και, κυρίως, της έμπνευσης του καλλιτέχνη. Αυτό, 
μάλιστα, υποστηριζόταν ακόμα και από ψάλτες που έφεραν μια 
μεγάλη προφορική παράδοση, αλλά και γι’ αυτό δεν είναι απόλυτα 
συνεπείς με αυτήν τη θέση κι έτσι πότε διορθώνουν το μέλος και πότε 
ψάλλουν κατά παράδοση156. Σε ένα προσόμοιο, λοιπόν, κατ’ αυτήν 
την άποψη, αυτό που θα αλλάξει θα είναι το μέλος και όχι ο τόνος μιας 
λέξης, με τον παρατονισμό της οποίας θα σωθεί η μελική φράση όπως 
την παρέδωσε ο συνθέτης της. Τα παραπάνω μουσικά παραδείγματα -
κι άλλα πολλά αντίστοιχα- “διορθώνονται” σε βιβλία που εκδίδονται 
τον 20ο κυρίως αιώνα, με τη διόρθωση να σημαίνει την αλλαγή στο 
μέλος, ακόμα και σε αργά μέλη, όπως χερουβικά, “προς αποφυγή του 
παρατονισμού”157. Μια παλαιά μαρτυρία γι’ αυτό το φαινόμενο μας 
δίνει κι ο Χρύσανθος για τον Ιάκωβο τον Πρωτοψάλτη: “Ἦν 
γραμματικὸς καλός ̇ ἦτον καὶ ψάλτης ἄριστος, ἂν δὲν ἦτον 
κακόῤῥυθμος. Διότι ἀγνοῶν τοὺς κανόνας τῆς ῥυθμικῆς καὶ ποιητικῆς, 
διὰ νὰ φυλάξῃ τάχα τὸ νόημα τοῦ τροπαρίου, δὲν ἐφύλαττε τὸν ῥυθμὸν 
τῶν προσομίων· διὰ τὰ ὁποῖα Πέτρος ὁ Βυζάντιος ὢν τότε Λαμπαδάριος 
ἠγανάκτει μεγάλως”158 . Άλλοι, μάλιστα, υποστηρίζουν, για λόγους 
κατανόησης του κειμένου, την παντελή κατάργηση των αργών μελών 

 
156 Βλ. Αχιλλεύς Χαλδαιάκης, Βυζαντινομουσικολογικά, Τόμος Γ’,“…παλιό κρασί σε 
νέους ασκούς…”, Αναζητώντας το “παραδοσιακό υπόβαθρο” καινοφανών ψαλτικών 
μελοποιημάτων, ό.π., σσ. 541-574. Πρβλ. Αστερίου Κ. Δεβρελή, Πηδάλιον 
Βυζαντινῆς Μουσικῆς, Μορφές, Οἱ Πολύφωτοι Ἀστέρες τῆς Πανιέρου Ψαλτικῆς 
Ἐπιστήμης, οἱ διαλάμψαντες κατὰ τὸν Κ’ αἰῶνα, Θεσσαλονίκη 2014, σ. 32: “ὁ 
Πρίγγος συνειδητὰ ἔψαλλε παράτονα "Τὸν νυμφῶνα σου βλέπω...Φωτοδοτά...", ὅμως 
ὁ ἴδιος στὶς ἐκδόσεις του τὸ ἔγραψε ὀρθά “...Φωτοδότα..." ”. 
157 Βλ. την έκδοση μελών της Θείας Λειτουργίας από την θρησκευτική οργάνωση 
“Ζωή”, Μουσικός Πανδέκτης, Τόμος Τέταρτος, Θεία Λειτουργία, επιμέλεια 
Απόστολος Βαλληνδράς, Αθήνα 1976, σ. 240. Στις ίδιες εκδόσεις της οργάνωσης 
(Μουσικός Πανδέκτης, Τόμος 1), παραλείπονται τα κρατήματα, “ως απάδοντα στη 
σεμνότητα και ιεροπρέπεια της λατρείας προς τον Θεό”. 
158 Χρυσάνθου Αρχιεπισκόπου Διρραχίου του εκ Μαδύτων, ό.π., σ. XXXVI. 
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στη λατρεία: “Νὰ καταργήσωμεν τὰ ἀργὰ καὶ ἀκατανόητα εἰς τοὺς 
πολλοὺς μέλη, Δύναμις, Χερουβικόν, Κοινωνικόν. Ἰδίως τὸ τελευταῖον 
ἂς παραχωρήση τὴν θέσιν του εἰς τὴν σύντομον ψαλμωδίαν 
περισσοτέρων ψαλμικῶν στίχων ἢ καὶ ὁλόκληρων ψαλμῶν, ὡς ἐγίνετο 
κατὰ τὴν ἀρχαιότητα”159! 
 Ποιο είναι, όμως, το “νόημα τοῦ τροπαρίου” και πώς φυλάσσεται; Τι 
σημαίνει η κατανόηση ενός τροπαρίου; Τα αργά μέλη δημιουργούν 
πράγματι σύγχυση και μη κατανόηση στους πιστούς κατά την ώρα της 
λογικής λατρείας; Κι αν ναι, γιατί η μακραίωνη παράδοση της 
Ψαλτικής λειτουργεί έτσι; 
 Πρώτα-πρώτα, ας δούμε ένα χωρίο από τον άγιο Γρηγόριο Νύσσης. 
Από το χωρίο αυτό, αναφέρεται στη μέχρι τώρα σχετική βιβλιογραφία 
συνήθως απομονωμένα μια μόνον φράση, η φράση “ἑρμηνεύειν τὴ 
μελωδία την τῶν λεγομένων διάνοιαν” και συνήθως με σκοπό να 
υποστηρίξει την υπεροχή της κατανόησης του γλωσσικού λόγου, 
χωρίς την ελεύθερη μελική ανάδειξη του νοήματος. Λέει 
συγκεκριμένα ο άγιος Γρηγόριος: “Ἀλλὰ καὶ τοῦτο προσήκει μὴ 
παραδραμεῖν ἀθεώρητον, ὅτι οὐ κατὰ τοὺς ἔξω τῆς ἡμετέρας σοφίας 
μελοποιούς, καὶ ταῦτα τὰ μέλη πεποίηται• οὐ γὰρ ἐν τῷ τῶν λέξεων τόνῳ 
κεῖται τὸ μέλος, ὦσπερ ἐν ἐκείνοις ἔστιν ἰδεῖν, παρ’ οἰς ἐν τῇ ποιά τῶν 
προσωδιῶν συνθήκη, τοῦ ἐν τοῖς φθόγγοις τόνου βαρυνομένου τε καὶ 
ὀξυτονοῦντος καὶ βραχυνομένου τε καὶ παρατείνοντος, ὁ ρυθμὸς 
ἀποτίκτεται, ἀλλὰ καὶ ἀκατάσκευόν τε καὶ ἀνεπιτήδευτον τοῖς θείοις 
λόγοις ἐνείρας τὸ μέλος, ἑρμηνεύειν τὴ μελωδία την τῶν λεγομένων 
διάνοιαν βούλεται, τῇ ποιά συνδιαθέσει, τοῦ κατὰ τὴν φωνὴν τόνου τὸν 
ἐγκείμενον τοῖς ρήμασι νοῦν, ὡς δυνατόν, ἐκκαλύπτων. Τὸ μὲν οὗν 
προσόψημα τῆς ἐδωδῆς τοιοῦτον, ὦ καταγλυκαίνεται καθάπερ τισὶν 
ἡδύσμασιν ἡ τῶν διδαγμάτων τροφή”160. Με βάση αυτά, το μέλος της 
Ψαλτικής δεν προσέχει τον τόνο των λέξεων, αλλά αναδεικνύει τη 
γλυκύτητά του ως τέτοιο, για να ερμηνεύσει το νόημα των λεγομένων. 
Το ἀνεπιτήδευτον, γεννάται όμως το ερώτημα, πώς συνδέεται με το 
μελισματικό μέλος της Ψαλτικής, που παλαιόθεν και μέχρι σήμερα 
βλέπουμε να υπάρχει; Ο άγιος Γρηγόριος μας δίνει μια αισθητική  
αρχή, έναν τρόπο αισθητικής, με βάση τον οποίο το “ανεπιτήδευτον” 
αποτελεί μάλλον μια πρακτική του ιστορικού του παρόντος (4ος αιώνας 
μ.Χ.), παρά έναν αισθητικό κανόνα: “Τὸ μὲν οὗν προσόψημα τῆς 
ἐδωδῆς τοιοῦτον, ὦ καταγλυκαίνεται καθάπερ τισὶν ἡδύσμασιν ἡ τῶν 
διδαγμάτων τροφή”∙ δηλαδή, το μέλος όχι απλά γλυκαίνει, αλλά 

 
159  Οικον. Κωνσταντίνου Παπαγιάννη, Ο εκσυγχρονισμός της Θείας Λατρείας, 
Γρηγόριος Παλαμάς 51, Θεσσαλονίκη 1968, σ. 351. 
160 Γρηγορίου Νύσσης, PG 44, 444. 
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καταγλυκαίνει τα διδάγματα. Αυτή η ηδύτητα του μέλους, που είναι 
ένα είδος ηδονής από μέλι, όπως λέει σε άλλο σημείο του ίδιου 
κειμένου, πιο δύσκολα φανερώνεται όταν αυτό είναι “ἀκατάσκευόν τε 
καὶ ἀνεπιτήδευτον” και, φυσικά, όταν ακολουθεί δεσμευτικά το 
συντακτικό της γλώσσας και τους τόνους των λέξεων. 
 Το μέλος ερμηνεύει το νόημα των λεγομένων, “τῇ ποιά συνδιαθέσει, 
τοῦ κατὰ τὴν φωνὴν τόνου τὸν ἐγκείμενον τοῖς ρήμασι νοῦν, ὡς δυνατόν, 
ἐκκαλύπτων”. Για να φανερωθεί και έτσι να επικοινωνηθεί  
διατυπωμένος ο ἐγκείμενος τοῖς ρήμασι νοῦς, πρέπει να εκ-φραστεί, και 
γι’ αυτό λέγεται και φθέγγεται. Στις ερωταποκρίσεις του Δαμασκηνού 
αναλύεται η ετυμολογία της λέξης φωνή, που χρησιμοποιεί ως όργανο 
το μέλος, “διά το φῶς εἶναι νοὸς˙ α γὰρ ὁ νοῦς γεννήσει, εἰς φῶς 
ἐξάγει”161. Ερμηνεύοντας το μέλος τα λεγόμενα, στην ένωσή του με τη 
γλώσσα αποτελεί έναν λόγο πάνω στο λόγο, ώστε να καταστεί ένας 
λόγος πέρα από το λόγο. Υπ’ αυτήν την προοπτική, στην ένωση αυτή 
μπορούμε να διακρίνουμε δύο είδη του λέγειν, με διαφορετικές μορφές 
και διαφορετικούς τρόπους λειτουργίας ο καθένας, χωρίς, δηλαδή, να 
ταυτίζονται και χωρίς να αφανίζει ο ένας τον άλλον, έχοντας κοινό τον 
σκοπό και την ενέργεια του λέγειν: τον γλωσσικό λόγο και τον μελικό 
λόγο162. Ο γλωσσικός λόγος, που αποκάλυψε νοήματα κατά το μέτρο 
των γλωσσικών κανόνων και σχημάτισε λέξεις και φράσεις, 
προσφέρεται στο μέλος προς μια βαθύτερη έκ-φρασή τους, ως 
πληρέστερη διατυπωτική φανέρωση του “ἐγκειμένου τοῖς ρήμασι 
νοῦ”. Έτσι, το μέλος φανερώνει βαθύτερα τον νου -κι έτσι 
διατυπωμένο εν αποκαλύψει τον κοινωνεί εντέχνως-, σε σχέση με την 
στενότερη και μονοσημαντότερη έκφρασή του διά των λέξεων της 
γλώσσας. Η μουσική παραλαμβάνει τις λέξεις ως το πρώτο και 
κατευθυντήριο στάδιο του Λόγου που θα εκφραστεί τελικά κι έπειτα 
πάνω σ’ αυτές αναπτύσσει τη δική της εκφραστική ενέργεια. Έτσι, αν 
σχηματίσουμε γλωσσικά και εκφωνήσουμε με βάση τον τονισμό των 
λέξεων της γλώσσας τη φράση “η τρυφή του Παραδείσου”, θα έχουμε 
φανερώσει μεν κάποιο νόημα, θα έχουμε εκφράσει και εξηγήσει ότι ο 

 
161 P. J. Thibaut, ό.π., σ. 8. 
162 Βλ. Ι. Δαμασκηνού, Έργα, 1, Δογματικά Α’, ΕΠΕ, μετάφραση Κωνσταντίνου 
Φραντζόλα, Θεσσαλονίκη 1976, σσ. 72-74, όπου, “ὁ ἡμέτερος  λόγος ἐκ τοῦ νοῦ 
προερχόμενος οὔτε δι᾿ ὅλου ὁ αὐτός ἐστι τῷ νῷ οὔτε  παντάπασιν ἕτερος -ἐκ τοῦ νοῦ 
μὲν γὰρ ὢν ἄλλος ἐστὶ παρ᾿ αὐτόν,  αὐτὸν δὲ τὸν νοῦν εἰς τὸ ἐμφανὲς ἄγων οὐκέτι 
παντάπασιν ἕτερός ἐστι  παρὰ τὸν νοῦν, ἀλλὰ κατὰ τὴν φύσιν ἓν ὢν ἕτερόν ἐστι τῷ 
ὑποκειμένῳ-”. Δηλαδή, ο λόγος του ανθρώπου προέρχεται από το νου, αλλά δεν 
ταυτίζεται εντελώς με τον νου, ούτε είναι καθ’ όλα διαφορετικός απ’ αυτόν, γιατί 
μολονότι προέρχεται από τον νου, είναι κάτι διαφορετικό σε σύγκριση με αυτόν και 
παρότι φανερώνει την ύπαρξη του νου, δεν είναι καθ’ όλα διαφορετικός από το 
υποκείμενο. 
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Παράδεισος είναι κάτι που μας προκαλεί ηδονή και απόλαυση όταν 
τον ζούμε, αλλά μέσω του μέλους η καρδία που ζει τον Παράδεισο ως 
ένωσή της με τον Θεό, θα βρει περισσότερα εργαλεία και τρόπους 
ηχητικούς να εκφραστεί και να φανερώσει αυτήν την ηδονή∙ θα 
μπορέσει να εκφραστεί με τρόπο που λέει πολλά λόγια, χωρίς όμως να 
χρειαστεί να χρησιμοποιήσει πολλά λόγια και γλωσσικούς-
νοηματικούς κανόνες που πρέπει να αποκωδικοποιηθούν δύσκολα από 
τους ακροατές. Γι’ αυτό και κατά τον άγιο Παΐσιο η καρδία είναι 
μουσικοσυνθέτης και είναι αυτή που δίνει τον τόνο στην ψαλτική. Και 
γι’ αυτό η Ψαλτική, ερμηνεύοντας “την τῶν λεγομένων διάνοιαν” 
προσπαθεί να μας βάλει σε ένα βαθύτερο νόημα των λεγομένων και 
να μας ανακινήσει κατά νου προς το νόημα αυτό, ώστε, πάλι κατά τον 
άγιο Παΐσιο, “ἂν μπῆτε στὸ βαθύτερο νόημα, ξέρετε πόσο γλυκὰ θὰ 
τονίζετε”;  
 Το μέλος, ως δηλωτικό και εμφατικό της καρδίας, μπορεί να 
προχωρήσει και πέρα από τα γλωσσικώς λεγόμενα, μη 
χρησιμοποιώντας καθόλου τη γλώσσα σε σχηματισμένες και 
σημασιοδοτημένες λέξεις. Τούτο συμβαίνει στα κρατήματα. Σ’ αυτήν 
την περίπτωση, η καρδία ξεχειλίζει μέσω των μουσικών (εκ)φράσεων 
και αποκαλύπτεται αρρήτως. Πολλές φορές θέλουμε να εκφράσουμε 
κάτι που αισθανόμαστε, αλλά δεν βρίσκουμε τις λέξεις να το 
κάνουμε163, κατά την κοινή φράση “δεν έχω λόγια” ή, άλλες φορές, 
λέμε μέσω της μουσικής κάτι χωρίς να ξέρουμε τι ακριβώς, το οποίο 
δεν μπορούμε να το σχηματίσουμε σε λέξεις και προτάσεις, παρά 
μόνον κατανοούμε ότι κατάφερε η μουσική να εκφράσει ό,τι 
αισθανόμαστε. Όπως ένας ερωτευμένος, που θα αισθανθεί την ανάγκη 
να τραγουδήσει από τον πόθο του ένα τραγούδι ερωτικό, αν μπορεί να 
το κάνει, χωρίς να πει με πολλές λέξεις πόσο ερωτευμένος είναι. 
Βρισκόμαστε τότε ενώπιον της σιωπής του Wittgenstein “για 

 
163 Κατά τον ειρμό της ενάτης ωδής της εορτής των Χριστουγέννων, “Στέργειν μὲν 
ἡμᾶς, ὡς ἀκίνδυνον φόβῳ, Ῥᾷον σιωπήν, τῷ πόθῳ δὲ Παρθένε, Ὕμνους ὑφαίνειν, 
συντόνως τεθηγμένους, Ἐργῶδές ἐστιν, ἀλλὰ καὶ Μήτηρ σθένος, Ὅση πέφυκεν ἡ 
προαίρεσις δίδου”, είναι ευκολότερο να σιωπά κάποιος μπροστά στην καθαρότητα 
και αγιότητα της Θεοτόκου, ενώ το να συνθέτει, νικώμενος από τον πόθο, ύμνους 
λαμπρούς, με συντονία και προθυμία ψυχής είναι δύσκολο και κινδυνώδες, μπροστά 
στα μεγαλεία της Παναγίας. Εν τούτοις, ο πόθος προς την Θεοτόκο υπερβαίνει τον 
φόβο και η προαίρεση νικά μεν το φόβο, είναι όμως αδύναμη, γι’ αυτό ο ποιητής 
παρακαλεί την Θεοτόκο, όση είναι η προαίρεσή μας, τόση δύναμη δική της να μας 
δίνει, ώστε να μπορούμε να υμνήσουμε την αξιύμνητη και υπερύμνητη Μητέρα. Βλ. 
Ἐορτοδρόμιον, ἤτοι ἑρμηνεία εἰς τοὺς ἀσματικοὺς κανόνας τῶν δεσποτικῶν καὶ 
θεομητορικῶν ἑορτῶν. Συνερανισθὲν ἐκ διαφόρων τῆς Ἐκκλησίας Πατέρων, 
πλουτισθὲν μὲ πολλὰς σημειώσεις, καὶ συντεθὲν εἰς τὴν κοινὴν γλῶσσαν ὑπὸ 
Νικοδήμου ἐν μοναχοῖς ἐλαχίστου τοῦ Ἁγιορείτου, Βενετία 1836, σ. 121. 
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πράγματα, που δεν μπορείς να μιλήσεις”. Όμως, σε ένα μουσικό έργο 
ακόμη και οι σιωπές, είναι μουσική που θες να πεις και που ακούγεται! 
 Η ηχητική έκφραση των γλωσσικών σχηματισμών στο επίπεδο της 
ομιλίας γίνεται και αυτή με μια λανθάνουσα και πρωτογενή 
μουσικότητα -όχι όμως και Τέχνη, χωρίς, δηλαδή, να χρησιμοποιεί 
τους μελικά οργανωμένους τρόπους ηχητικής έκφρασης- και, πάντως, 
παραθεώρηση των γλωσσικών κανόνων σε στιγμές επιτακτικής 
νοηματικής έκφρασης. Στη φράση “δεν θέλω”, το “δεν” μπορεί, σε μια 
κατάσταση όπως θυμού ή άγχους, να οξυνθεί τονικά στην προφορική 
συνομιλία για να εκφράσει εμφατικά την άρνηση. Ακόμη δηλαδή και 
κατά τη χρήση του δυναμικού τονισμού των λέξεων, η νοηματική 
έκφρασή τους υποδεικνύει μια πρωτογενώς έμμουση προσωδιακή 
έκφανση του “νου που περικλείεται στα ρήματα”. Η μουσική έπειτα, 
όμως, είναι αυτή, η οποία, λόγω των τεχνικών χαρακτηριστικών που 
έχει αναπτύξει ως Τέχνη, μπορεί με μεγαλύτερη πληρότητα και βάθος 
να εκφραστεί και να άρει το γλωσσικά βαρύτερο σημειολογικό φορτίο 
του Λόγου. Στο κεφάλαιο σχετικά με τις φθορές, που ακολουθεί, θα 
δούμε μέσα από το φαινόμενο των φθορών την ικανότητα που έχει το 
μέλος να αποκαλύπτει βαθύτερες πτυχές του Λόγου, κάνοντας 
απροσδόκητες εκφραστικές εναλλαγές. 
 Οι Πατέρες της Εκκλησίας κατέγραψαν όσο ήταν δυνατόν την 
άκτιστη εμπειρία τους με κτιστά ρήματα και νοήματα164. Κι η μουσική 
συμβάλλει ακόμα περισσότερο στην προσπάθεια να δηλώσει μέσα 
από την ηδονή της την ηδονή των θείων αγαθών. Αν περιοριστεί για 
χάρη των λέξεων η εκφραστική της δυνατότητα, περιορίζεται και η 
ηδονική της δύναμη. Πάντως, δεν μπορούμε να ορίσουμε με έναν 
γενικό κανόνα το κατά πόσο έχει την ευχέρεια το μέλος να αλλάζει τον 
γλωσσικό λόγο, μη ακολουθώντας τους κανόνες του ή να φοβηθούμε 
ότι υπάρχει περίπτωση να καταλήξουμε σε μια αυθέρετη χρήση των 
λέξεων, σε σημείο να συγχυστεί ή να αφανιστεί εντελώς ο γλωσσικός 
λόγος ή να δημιουργήσει σύγχυση στους ακροατές ως προς την 
προσοχή τους στα νοήματα, ακριβώς γιατί το μέλος ακολουθεί τις 
αρχές της μεσότητας και της σωφροσύνης, όπως διαπιστώσαμε 

 
164 Τούτο δεν είναι μια ιδεακή θεωρία νοήματος, σαν για παράδειγμα του Locke, 
όπου η ένσταση ότι “το νόημα είναι δημόσιο, διυποκειμενικό, κοινωνικό φαινόμενο”, 
ενώ “οι ιδέες, οι νοερές εικόνες και τα αισθήματα στο νου […] είναι υποκειμενικά, 
βρίσκονται μόνο στο νου καθέκαστον ατόμων, και διαφέρουν από άτομο σε άτομο 
ανάλογα με την ολική νοητική κατάσταση και το γενικότερο πλαίσιο ενός εκάστου” 
πράγματι ευσταθεί. William G. Lycan, Φιλοσοφία της Γλώσσας, απόδοση Γιώργος 
Μαραγκός, Αθήνα 2007, σ. 134. Η άκτιστη εμπειρία των αγίων δεν είναι μια νοητική 
ή μια ψυχολογική - συναισθηματική κατασκευή τους ως ανώτερων ανθρώπων και 
αφορά αποκλειστικά αυτούς, αλλά η ένωσή τους με τον Θεό και η αποκάλυψη του 
Θεού στον άνθρωπο. 
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παραπάνω, ως μια βασική αισθητική αρχή. Άλλωστε, δεν έχει ως 
σκοπό του να αφανίσει τον Λόγο, αλλά να τον αποκαλύψει 
πληρέστερα. Κι όταν το μέλος είναι αργό και χάνονται οι λέξεις ή όταν 
παρατείνεται με κρατήματα, τότε έχει ήδη βασιστεί στις έννοιες του 
γλωσσικού λόγου, αλλά τις αναπτύσσει πλέον εν άλλη διαστάσει αυτό.  
 Είναι σημαντικό γι’ αυτό το θέμα κάτι που αναφέρει από προσωπική 
του εμπειρία ο άγιος Παΐσιος ο Αγιορείτης σε μια περιγραφή με 
ιδιαίτερη γλαφυρότητα, για την ψαλτική ως σκίρτημα και ξέσπασμα 
της καρδίας: “Η ψαλμωδία δεν είναι μόνον προσευχή, είναι και μια 
«παλαβωμάρα»· είναι – πώς να το πώ; – ένα ξέσπασμα της καρδιάς, το 
ξεχείλισμα της πνευματικής καταστάσεως. Όταν κανείς θυμάται τον 
Χριστό, τον Παράδεισο, τότε ψάλλει με την καρδιά του. Και όταν αρχίση 
να γεύεται λιγάκι τα ουράνια, σε κάθε τροπάριο σκιρτάει η καρδιά του. 
Ακόμη και να μην είναι ο νους του στα λόγια αλλά μόνο στον 
Παράδεισο, και τότε σκιρτά η καρδιά. Η καρδιά πάλλεται, όπως 
πάλλεται η καρδιά του αηδονιού. Το αηδόνι, όταν κελαηδάη πάνω στο 
δένδρο, σείεται ολόκληρο και αυτό και το κλαδί που το κρατάει. 
«Αφήστε με, λέει, δεν θέλω τίποτε· παλάβωσα!»”165. Η καρδία σκιρτά 
με το να είναι ο νους στον Παράδεισο κι ας μην είναι σε λόγια κι αυτό 
το σκίρτημα, όσο είναι δυνατόν, φανερώνεται. Η μουσική μπορεί να 
κάνει τον νου να είναι στον Παράδεισο, όπως στην περίπτωση που 
περιγράφει ο άγιος Παΐσιος, υπερβαίνοντας ο νους τα λόγια. Κι έπειτα, 
το σκίρτημα της καρδίας σείει ἐν τῷ λέγειν τα γλωσσικά και μουσικά 
κλαδιά του Λόγου, του δένδρου της Τέχνης. 
 Το μέλος δημιουργεί τα εκφραστικά του εργαλεία, τα οποία στην 
Ψαλτική περικλείονται στις θέσεις, με τον τρόπο που τα δημιουργεί 
και η γλώσσα, χωρίς όμως, όπως είπαμε, να σημαίνει αυτό ότι 
ταυτίζονται166˙ κατά τον Μανουήλ Χρυσάφη, “Θέσις γὰρ λέγεται ἡ τῶν 
σημαδίων ἕνωσις, ἥτις ἀποτελεῖ τὸ μέλος˙ καθὼς γὰρ ἐν τῇ γραμματικῇ 
τῶν εἰκοσιτεσσάρων στοιχείων ἡ ἕνωσις συλλαβηθεῖσα ἀποτελεῖ τὸν 
λόγον, τὸν αὐτὸν τρόπον καὶ τὰ σημεῖα τῶν φωνῶν ἑνοῦνται 

 
165 Γέροντος Παϊσίου Αγιορείτου, Λόγοι ΣΤ’, ό.π., σ. 113. Περιγράφει, επίσης, με 
μια προσωπική του εμπειρία τι συμβαίνει όταν κανείς προσέχει στα νοήματα και δεν 
μένει σε μια λογοτεχνική επεξεργασία τους: “Αν πάη το τηλεγράφημα στην καρδιά, 
και από μια λέξη κεντιέται ο άνθρωπος, τινάζεται, αλλοιώνεται πνευματικά, και τα 
άλλα απλώς τα παρακολουθεί και είναι αλλοιωμένος μετά σε όλα. Εγώ, όταν ακούω 
το «ιλιγγιά δε νούς, και υπερκόσμιος, υμνείν σε, Θεοτόκε», παθαίνω ίλιγγο εκείνη την 
στιγμή. Και όταν ακούω το «Ευαγγελίζου, γή, χαράν μεγάλην», ξέρετε πώς γίνομαι; 
Σκιρτά η καρδιά μου, και όλο το σώμα μου τρέμει από ένα γλυκό ρίγος. Αλλά, αν δεν 
προσέχη κανείς στα νοήματα, δεν αλλοιώνεται ούτε η καρδιά ούτε το σώμα”. Αυτόθι, 
σ. 112. 
166 Για το θέμα αυτό στη Δύση από τον 18ο αιώνα και μετά, βλ. Καρλ Νταλχάους, 
ό.π., σσ. 61-74. 
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ἐπιστημόνως ἀποτελοῦσι τὸ μέλος, καὶ λέγεται τὸ τοιοῦτον τότε 
θέσις”167. Το μέλος με τις θέσεις μπορεί να δημιουργεί τη δική του 
φρασεολογία και γι’ αυτό, αντί να αλλάξουμε το μέλος για να 
σώσουμε τον τονισμό της λέξης, μπορούμε να αλλάξουμε τον τονισμό 
της λέξης για να σώσουμε τον τονισμό του μέλους. Ο Χρύσανθος μας 
περιγράφει κάποιες συνθετικές τεχνικές, με τις οποίες το μέλος 
ερμηνεύει την “διάνοια” των λεγομένων: την Παλιλλογία, την 
Επανάληψη, την Μίμηση προς τα νοούμενα, την Μεταβολή και την 
Απόδοση 168 . Όλες αυτές οι τεχνικές δεν έχουν να κάνουν με την 
μεταχείριση των λέξεων, αλλά την έκφραση των νοημάτων. Η 
«μίμηση» προς τα νοούμενα, παραδείγματος χάριν, έχει σχέση με την 
έννοια του ουρανού κι έτσι το μέλος συνήθως ανεβαίνει τονικά ή με 
την έννοια του Άδη και έτσι το μέλος βαραίνει. Το “κατ’ έννοιαν 
ψάλλειν” δεν σημαίνει ότι θα πρέπει να τονίσουμε μελικά όπως και 

 
167 Conomos Dimitri E., ό.π., σ. 4091-96. 
168  “Πλατύνονται δὲ τὰ μέλη μὲ Παλιλλογίαν, Ἐπανάληψιν, Μίμησιν πρὸς τὰ 
νοούμενα, Μεταβολήν, καὶ Ἀπόδοσιν. Εἶναι δὲ Παλιλλογία μὲν τὸ νὰ ποιῶμεν τὴν 
ἀνάβασιν, ἢ κατάβασιν τῆς μελῳδίας διὰ τῆς αὐτῆς θέσεως. Οὕτως ὁ Πέτρος ἐν τῷ 
κοινωνικῷ, Ἀνέβη ὁ Θεὸς ἐν ἀλαλαγμῷ, κατ’ ἀρχὰς ἀναβαίνει ἀπὸ τοῦ νη εἰς τὸν δι 
μὲ παλιλλογίαν. Ἐν δὲ τῷ, Ἐπεφάνη ἡ χάρις τοῦ Θεοῦ, ἐν ἤχῳ (βαρύ) κατὰ μὲν τὸ 
Ἐπεφάνη μεταχειρίζεται τὴν παλιλλογίαν δίς· κατὰ δὲ τὸ ἡ σωτήριος, τὴν μὲν πρώτην 
παλιλλογίαν δίς· τὰς δὲ δύο ἐφεξῆς, πολλάκις. Ἐπανάληψις δὲ εἶναι, τὸ νὰ 
μεταχειριζώμεθα ἐπὶ τῶν αὐτῶν τόνων ἐκ δευτέρου μίαν θέσιν, ἢ ὁλόκληρον περίοδον 
μελῳδίας· καθὼς μάλιστα συνειθίζεται εἰς τὰ μαθήματα καὶ κρατήματα τῶν παλαιῶν. 
Μετεχειρίσθη δὲ τὴν ἐπανάληψιν καὶ ὁ πρωτοψάλτης Ἰωάννης κατ’ ἀρχὰς τοῦ 
κρατήματος τοῦ δοξαστικοῦ τοῦ πολυελέου τοῦ εἰς ἦχον (πλάγιο του πρώτου). Μίμησις 
πρὸς τὰ νοούμενα εἶναι, τὸ νὰ μελίζωμεν μὲ ὀξεῖαν μὲν μελῳδίαν ἐκεῖνα, εἰς τὰ ὁποῖα 
νοεῖταί τι ὕψος· ὡς οὐρανός, ὄρος· μὲ βαρεῖαν δὲ μελῳδίαν ἐκεῖνα εἰς τὰ ὁποῖα νοεῖταί 
τι χθαμαλόν· ὡς γῆ, ἄβυσσος, ᾅδης. Καὶ μὲ τερπνὸν μὲν ἦχον ἐκεῖνα, εἰς τὰ ὁποῖα 
νοεῖταί τις χαρά· ὡς παράδεισος, νίκη· μὲ σκυθρωπὸν δὲ ἦχον ἐκεῖνα, εἰς τὰ ὁποῖα 
νοεῖταί τις λύπη· ὡς θάνατος, καταδίκη· καὶ τὰ λοιπά. Μεταβολὴ δὲ εἶναι, μετάθεσις 
ὁμοίου τινὸς εἰς ἀνόμοιον τόπον. Λέγεται δὲ μεταβολὴ τετραχῶς· κατὰ Γένος, κατὰ 
Ἦχον, κατὰ Σύστημα καὶ κατὰ Μελοποιίαν. Καὶ κατὰ γένος μὲν μεταβολὴν ποιοῦμεν, 
ὅταν ἀπὸ διατονικὸν μεταβαίνωμεν εἰς χρωματικὸν ἢ εἰς ἐναρμόνιον· καὶ τὸ ἀνάπαλιν. 
Κατὰ δὲ ἦχον μεταβολὴν ποιοῦμεν, ὅταν ἀπὸ ἑνὸς ἤχου μεταβαίνωμεν εἰς ἄλλον. Κατὰ 
δὲ σύστημα γίνεται μεταβολή, ὅταν ἀπὸ τοῦ Διαπασῶν μεταβαίνωμεν εἰς τὸ 
Πεντάχορδον, ἢ εἰς τὸ Τετράχορδον, καὶ τὸ ἀνάπαλιν. Κατὰ δὲ μελοποιΐαν 
ἀναφαίνεται μεταβολή, ὅταν ἐκ Διασταλτικοῦ ἤθους μεταβαίνωμεν εἰς Συσταλτικόν, ἢ 
εἰς Ἡσυχαστικόν· καὶ τὸ ἀνάπαλιν. Ἀπόδοσις δὲ εἶναι, τὸ νὰ μελίζωμεν τὰ τέλη τῶν 
περιόδων τοῦ κειμένου μὲ μίαν καὶ τὴν αὐτὴν κατάληξιν, τῆς ὁποίας ἡ μελῳδία 
ἐκτείνεται εἰς δύο, ἢ τρία μέτρα ἐν τέσσαρσι χρόνοις διὰ τὸ νέον στιχηράριον· εἰς 
περισσότερα δὲ μέτρα διὰ τὴν παπαδικήν· καθὼς εἰς τό, Τὰς ἑσπερινὰς ἡμῶν εὐχάς, ἡ 
ἅγιε κύριε, ἡ ἄφεσιν ἁμαρτιῶν, καὶ ἡ ἐν κόσμῳ τὴν ἀνάστασιν· καὶ εἰς τὸ χερουβικὸν 
τοῦ Πελοποννησίου Πέτρου, ὅστις ἐμέλισε τὸ εἰκονίζοντες, τὸ προσᾴδοντες, καὶ τὸ 
μέριμναν, μὲ ταύτην τὴν θέσιν  ”. Χρυσάνθου Αρχιεπισκόπου Διρραχίου 
του εκ Μαδύτων, ό.π., σ. 187-188. 
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γλωσσικά την λέξη “ουρανός” στη συλλαβή “νος”, αλλά να μελίσουμε 
καταπώς νοείται ο ουρανός. Ούτε και η κατανόησή του επιβάλλει να 
ακουστεί η λέξη μελισμένη συλλαβικά και όχι αργά.  
 Διακρίναμε στην αρχή αυτού του Κεφαλαίου την διάνοια από τον νου. 
Μια θεώρηση της σχέσης γλώσσας-μέλους σχετική με την κατανόηση 
των ύμνων, που θα προτάσσει την απλή και ανεπιτήδευτη μελωδία ως 
μέσο κατανόησης του ποιητικού κειμένου από τους πιστούς ή την 
τονική διόρθωση των λέξεων και τη νοηματική των φράσεων, μας 
οδηγεί προς μια σχολαστικού τύπου κατανόηση, η οποία μπορεί να 
χαρακτηριστεί ως “ακούω, για να καταλάβω”, κατά το αυγουστίνειο 
και σχολαστικό “credo ut intelligam” (“πιστεύω, για να καταλάβω”). 
Η λατρεία, κατα τις ακολουθίες της Εκκλησίας, είναι μεν λογική, γιατί 
με τη λογική δημιουργούμε και χρησιμοποιούμε τα λατρευτικά 
ποιήματα και τη μουσική, όμως δεν είναι αμέτοχη η νοερά ενέργεια, 
ούτε τα ποιητικά κείμενα επεξεργάζονται με συλλογισμούς 
λογοτεχνικούς∙ κατά τον Μητροπολίτη Ναυπάκτου Ιερόθεο, 
καταγράφοντας τη διδασκαλία του π. Ιωάννου Ρωμανίδη, “ἐφ’ ὅσον ὁ 
ἄνθρωπος ἔχει λογικὴ καὶ νοερὰ ἐνέργεια, σημαίνει ὅτι ὑπάρχει λογικὴ 
καὶ νοερὰ λατρεία. Ἡ λογικὴ λατρεία γίνεται μὲ λόγια, λέξεις, ἐνῷ ἡ 
νοερὰ λατρεία γίνεται μὲ τὴν προσευχὴ στὴν καρδιὰ ἐνδιαθέτως, Ἡ θεία 
Λειτουργία εἶναι λογικὴ λατρεία, ἀλλὰ μέσα σὲ αὐτὴν γίνεται καὶ νοερὰ 
λατρεία, ἀπὸ ἐκεῖνον ποὺ ἔχει ἀναπτύξει τὴν νοερὰ ἐνέργεια. Γι' αὐτό, ἡ 
καλύτερη συμμετοχὴ στὴν θεία Λειτουργία εἶναι ἀπὸ αὐτὸν ποὺ ἐξασκεῖ 
καὶ τὴν νοερὰ λατρεία. «Γι' αὐτὸ λέμε στὴν λειτουργία "ἔτι προσφέρομέν 
σοι τὴν λογικὴν ταύτην λατρείαν". Ἐμεῖς, προσφέρουμε στὸν Θεὸ τὴν 
λογικὴ λατρεία καὶ ὁ Θεός μας δίνει τὴν νοερὰ λατρεία. Αὐτὸ εἶναι δῶρο 
τοῦ Θεοῦ στὸν ἄνθρωπο. Καὶ ὅταν ἔχουμε αὐτὴ τὴν ἐπίσκεψη τοῦ Ἁγίου 
Πνεύματος, εἶναι ἡ ἀπόδειξη ὅτι εἴμαστε ναὸς τοῦ Ἁγίου 
Πνεύματος»”169. 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
169 Μητροπολίτου Ναυπάκτου και Αγίου Βλασίου Ιεροθέου, Εμπειρική Δογματική 
της Ορθοδόξου Καθολικής Εκκλησίας κατά τις προφορικές παραδόσεις του π. 
Ιωάννου Ρωμανίδη, Τόμος Β’, Τριαδικός Θεός, Δημιουργία - Πτώση - Ενανθρώπηση 
- Εκκλησία - Μετά θάνατον ζωή, Λεβαδειά 2011, σ. 386. 
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Κ Ε Φ Α Λ Α Ι Ο    Δ Ε Υ Τ Ε Ρ Ο 
 

“Παρ’ ἐλπίδα φθείρειν τὸ μέλος” 
 
 

Ορισμός των φθορών - γενικές αρχές  
 

“Ἐνίοτε δὲ ἢ φιλοτιμία τοῦ ποιητοῦ ἢ ὡραιότητος ἕνεκα ἢ καὶ  
δι' ἀνάγκην ἐμπίπτει ἄλλος ἦχος ἐν ἄλλῳ καὶ ποιεῖ  

τὸ γνωριστικὸν αὐτοῦ μέλος”. 
Γαβριήλ Ιερομόναχος  

 
 Ένας τρόπος να φανεί η ωραιότητα170 στην Ψαλτική είναι η εναλλαγή 
της γνωριστικής ιδέας του μέλους. Κάθε ήχος έχει μια γνωριστική 
ιδέα∙ το μέλος του έχει τέτοια συστατικά χαρακτηριστικά171, διά της 
κίνησής του φανερούμενα172, που αισθητικά γνωρίζεται ως ίδιο ενός 
ήχου. Επίσης, κάθε ήχος βρίσκεται μέσα στο μέλος κάθε ήχου, ώστε 
να μπορούμε να πούμε ότι όλοι οι ήχοι είναι ένας και ένας ήχος είναι 
όλοι οι ήχοι, αφού “ὅσας ἂν φωνὰς ἐξέλθης ἀφ' οἰουδήτινος ἤχου, 
τόσους ἤχους ἐνήλλαξας”173. Η γνωριστική ιδέα ενός ήχου, όμως, η 

 
170 Πρβλ. την αναφορά του Γαβριήλ περί ωραιότητος με Χρυσάνθου Αρχιεπισκόπου 
Διρραχίου του εκ Μαδύτων, ό.π., σ. 172, § 385, Β’: “Εἰς κάθε φθορὰν χρεωστεῖται 
τὸ εὐάρεστον˙ ὅθεν καλὸν εἶναι νὰ γίνηται προετοιμασία τις, καὶ νὰ τίθηται ἡ φθορὰ 
ὡσὰν εἰς ἴδιόν της τόπον”. 
171 Αυτά είναι “τὰ περὶ τὸ μέλος συμβαίνοντα˙ τοὐτέστιν ὅσα θεωροῦνται τριγύρω εἰς 
τὸ μέλος, φθόγγους, διαστήματα, τόνους, ἤχους, συστήματα, ρυθμούς, ἁρμονίαν, λέξιν, 
καὶ τὰ λοιπά”. Αυτόθι, σ. 4, § 8. 
172 Πρβλ. Ιωάννου Λάσκαρη, Ἡ ἑρμηνεία καὶ παραλλαγὴ τῆς μουσικῆς τέχνης, στους 
Κώδικες ΕΒΕ 2401 και Διονυσίου 570: “Ἑτέρα παραλλαγὴ τῆς μουσικῆς τέχνης […] 
ἀποδεικνύουσα δὲ ἅπασαν τῶν τεσσάρων κυρίων ἤχων τὴν ὑπόστασίν τε καὶ κίνησιν 
καὶ τῶν τεσσάρων πλαγίων ἤχων αὐτῶν, ἔν τε ἀναβάσει καὶ καταβάσει· ἐν μὲν τῇ 
ἀναβάσει τοῦ ἤχου ἐκ τῶν πλαγίων, διφώνους καὶ τριφώνους, καὶ τετραφώνους 
ἀποτελοῦσι, καὶ εἰς τοὺς πλαγίους αὐτῶν καὶ υἱοὺς καταλήγουσιν· ἐν δὲ τῇ καταβάσει 
αὐτῶν ἐκ τῶν κυρίων, εἰς μέσους ἐκπίπτουσι καὶ παραμέσους, εἰς πλαγίους τε καὶ 
παραπλαγίους, καὶ εἰς αὐτὸν τὸν θεμέλιον καταλήγουσι”. 
173 Κατά τον Γαβριήλ Ιερομόναχο, “πάντες οἱ ἦχοι ἐν πᾶσιν εἰσὶν τοῖς ἤχοις. Ἐν γὰρ 
τῷ πρώτῳ εὑρήσεις καὶ τοὺς κυρίους καὶ τοὺς πλαγίους, ὁμοίως δὲ καὶ ἐν τῷ πλαγίῳ 
τοῦ τετάρτου. Εἶπον γάρ σοι τοὺς δύο ἄκρους φεύγω την περιττολογίαν, ὅτι κἂν τοῖς 
ἄλλοις τὸ αὐτὸ συμβαίνει καὶ ὅσας ἂν φωνὰς ἐξέλθης ἀφ' οἰουδήτινος ἤχου, τόσους 
ἤχους ἐνήλλαξας. Ὁμοίως καὶ ὅσας ἂν καταβῇς, τὸ αὐτό σοι γενήσεται. Τοῦτο μέντοι 
δεῖ σὲ γινώσκειν, ὅτι ἐν ταῖς ἀνιούσαις εἰσὶν οἱ κύριοι καὶ ἐν ταῖς κατιούσαις οἱ πλάγιοι. 
Πλὴν δὲ εἰ καὶ ἀναμεμειγμένοι εἰσὶ πάντες, ἀλλ' ἕπονται τὴ φύσει καὶ τὴ ἰδέα τοῦ μέλους 
ὦ εἰσιν. Ἰδοὺ γάρ, ὡς εἴπομεν, ἐν τῷ πρώτῳ εὑρίσκονται ὄντες οἱ ἦχοι πάντες ̇ ἀλλ' οὐ 
ποιεῖ ἕκαστος τὸ ἴδιον αὐτοῦ μέλος, ἀλλὰ μεταβάλλονται πρὸς τὴν τοῦ πρώτου φύσιν, 
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οποία όπως είδαμε παραπάνω να λέει ο Γαβριήλ “ὥσπερ τι χρῶμά 
ἐστιν, ὃ χωρίζει ἕκαστον τῶν ἤχων ἀπὸ τῶν ἄλλων”, μπορεί να 
μεταβληθεί και έτσι να προκύψει μιαν άλλη γνωριστική ιδέα174. Αυτή 
η μεταβολή δημιουργεί έναν άλλο ήχο, ο οποίος φανερώνεται με το 
δικό του πλέον γνωριστικό μέλος.  
 Το να εμπίπτει ένας ήχος μέσα σε έναν άλλον και να δημιουργεί το 
δικό του γνωριστικό μέλος, γίνεται είτε από παραλλαγής, είτε από 
μέλους. Αν γίνει από παραλλαγής, τότε φανερώνεται ο ήχος εκείνος, 
του οποίου είναι το μέλος κατά την θέση του σύμφωνα με την 
παραλλαγή. Αν γίνει από μέλους, τότε φανερώνεται το μέλος της 
φθοράς. Φθορά, κατά τον Μανουήλ τον Χρυσάφη, δεν είναι η 
εναλλαγή από παραλλαγών, του μέλους του πρώτου ήχου, για 
παράδειγμα, σε δεύτερο ήχο, γιατί αν ανέβεις μία φωνή από τον πρώτο 
ήχο βρίσκεις κατά την παραλλαγή τον δεύτερο. Άλλωστε, και τα ίδια 
τα ονόματα των ήχων δηλώνουν την βαθμίδα στην οποία βρίσκονται, 
δηλαδή την κατά τάξιν θέση τους. Έτσι, ο πρώτος ήχος λέγεται 
πρώτος, επειδή βρίσκεται στην πρώτη βαθμίδα, ο δεύτερος επειδή 
είναι δεύτερος μετά τον πρώτο και ούτω καθεξής175 κι αν ανέβεις μια 
βαθμίδα από τον πρώτο βρίσκεις τον δεύτερο και την ιδέα του. 
Αντίθετα, φθορά σημαίνει να ψάλλεται ένας ήχος, λόγου χάρη ο 
πρώτος, κατά την ιδέα του και κατά την από παραλλαγής θέση του και 

 
καὶ φαίνεται μόνη ἡ τούτου ἰδέα”. Hannick Christian und Wolfram Gerda, ό.π., σ. 
86551-564. 
174 Ο Γαβριήλ τονίζει την προσοχή που χρειάζεται, με επιτηδειότητα φωνής και 
τέχνης, ώστε να δοθεί η ξεχωριστή γνωριστική ιδέα του πρώτου και του δευτέρου 
ήχου, όταν αυτοί τετραφωνούν και να μην συμπέσουν κατά την ιδέα τους: “Ἔχουσιν 
αὔθις πάντες (οι ήχοι) κοινὸν τὸ ποιεῖν τετραφώνους, ἀλλὰ τοῦτο μάλιστα μὲν καὶ ἐπί 
το πολὺ ἐστι τοῦ πρώτου. Ἐν γὰρ τῷ ἤχῳ τούτῳ εἰδοποιεῖται καὶ φαίνεται ἡ του 
τετραφώνου ἰδέα, ἐν δέ τοῖς ἄλλοις σπανίως γίνεται· ἀλλ' οὐδὲ τοσοῦτον φαίνεται ἡ 
τετραφωνία ἐν τούτοις ὅσον ἐπὶ τῷ πρώτῳ. Ὁ γὰρ δεύτερος ποιεῖ μέν, ἅπαξ δέ, ἵνα μὴ 
συνεμπέση τῷ πρώτῳ· οὗτοι γὰρ εἰς τετραφωνίας οἱ αὐτοὶ φαίνονται, εἰ μὴ ποὺ τὶς 
ἐπιτηδειότητι φωνῆς καὶ τέχνης μεταχειρίση, δείξη ἑκατέρου τὸ μελος”. Αυτόθι, σσ. 
78-80463-471. 
175 Στην πραγματεία του Αγιοπολίτη, παρομοιάζεται η ονομασία των ήχων με κατά 
σειρά γεννημένους υιούς, για τους οποίους λέμε “ο πρώτος υιός”, “ο δεύτερος υιός” 
κλπ., για να δείξουμε τη σειρά γέννησής τους. Το αυτό συμβαίνει και με την 
ονομασία των ήχων, λέμε “ο πρώτος ήχος”, “ο δεύτερος” κ.α., εννοώντας την κατά 
τάξιν θέση τους: “Ἰστέον δέ, ὅτι ὁ πρῶτος καὶ δεύτερος καὶ τρίτος οὐκ εἰσὶν ὀνόματα 
τῶν ἤχων κύρια ̇ ἀλλὰ διὰ τὸ κατὰ τάξιν καὶ οἷον ἐν βαθμοῖς κεῖσθαι τούτους, ὁ μὲν 
πρῶτος λέγεται πρῶτος ὡς πρῶτος κείμενος, ὁ δὲ δεύτερος <δεύτερος> ὡς μετὰ τὸν 
πρῶτον, καὶ οἱ ἄλλοι ὁμοίως ̇ ὡς ἐὰν εἴποιμι "ὁ υἱὸς τοῦ δεῖνα ὁ πρῶτος ἢ ὁ δεύτερος", 
οὐ τὸ κύριον ὄνομα [ ] δή[λω;] ἀλλὰ τὴν τάξιν τῆς αὐτοῦ γενέσεως”. Raasted Jørgen, 
ό.π., σ. 12. Πρβλ. το απόσπασμα από την πραγματεία του Γαβριήλ στην σχετική 
υποσημείωση παραπάνω περί του “πάντες οἱ ἦχοι ἐν πᾶσιν εἰσὶν τοῖς ἤχοις”, Hannick 
Christian und Wolfram Gerda, ό.π., σ. 86551-564. 



  75 

να αλλάζει η φύση του ήχου αυτού σε έναν άλλο ήχο. Ο πρώτος ήχος, 
δηλαδή, να τρέπεται κατά την ουσία του σε δεύτερο176 και, παρότι 
κατά την θέση του σύμφωνα με την παραλλαγή ο ήχος στο σημείο 
εκείνο είναι πρώτος, το μέλος να είναι δεύτερος. Γι’ αυτό και τίθεται 
το σημάδι της φθοράς. Από το σημείο αυτό αλλάζει η γνωριστική ιδέα 
και φανερώνεται η γνωριστική ιδέα της φθοράς, μέχρι να καταλήξει 
το μέλος της, οπότε επανέρχεται το μέλος και η ιδέα του ήχου που 
ψαλλόταν.  
 Για την φθορά, ο Χρυσαφής μας δίνει τον εξής ευσύνοπτο ορισμό: 
“Φθορὰ ἐστι τὸ παρ' ἐλπίδα φθείρειν τὸ μέλος τοῦ ψαλλομένου ἤχου καὶ 
ποιεῖν ἄλλο μέλος καὶ ἐναλλαγὴν μερικὴν ἀπὸ τοῦ ψαλλομένου ἤχου εἰς 
ἄλλον δι ολίγου. εἶτα πάλιν, λυομένης τῆς φθορᾶς, ψάλλεται ὁ 
προψαλλόμενος ἦχος εἰς τὴν ἰδέαν αὐτοῦ, καθὼς καὶ πρὸ τῆς 
φθορᾶς”177.  
 Αξιοσημείωτος και ευσύνοπτος είναι και ο ορισμός του Γαβριήλ 
Ιερομονάχου˙ “Ἐνίοτε δὲ ἢ φιλοτιμία τοῦ ποιητοῦ ἢ ὡραιότητος ἕνεκα 
ἢ καὶ δι' ἀνάγκην ἐμπίπτει ἄλλος ἦχος ἐν ἄλλῳ καὶ ποιεῖ τὸ γνωριστικὸν 
αὐτοῦ μέλος. Ἀλλὰ τοῦτο γίνεται ἢ ἀπὸ παραλλαγῆς ἢ ἀπὸ μέλους. Καὶ 
εἰ μὲν ἀπὸ παραλλαγῆς, τίθεται ὁ ἦχος ἐκεῖνος οὗτινὸς ἐστὶ τὸ μέλος˙ εἰ 
δ' ἀπὸ μέλους, οὐχ ὁ ἦχος ἀλλ' ἡ φθορά. Καὶ γὰρ ὑπομένει φθοράν, ὅταν 
οὐχ ὅπερ ἤρξατο καὶ φυλάττει μέλος, ἀλλὰ καὶ μεταβληθῇ πρὸς ἄλλο τί 
μέλος ὅπερ οὐκ ἢν ἴδιον”178. Οι τρεις περιπτώσεις που δικαιολογούν τη 
χρήση των φθορών, κατά τον Γαβριήλ, είναι η έμπνευση του συνθέτη, 
το ωράισμα του μέλους και η ανάγκη να αλλάξει ο ήχος σε εκείνο το 
σημείο που τίθεται η φθορά. Την πρώτη περίπτωση ο Γαβριήλ την 
γνωρίζει από προσωπική εμπειρία, αφού είναι κι ο ίδιος περίφημος 
συνθέτης και καταλαβαίνει την ανάγκη του ποιητή για έκφραση.  
 Στην πραγματεία του Αγιοπολίτη αναφέρεται ότι “τεσσάρων τοίνυν 
ὄντων τῶν κυρίων καὶ πρώτων, ἐξ αὐτῶν ἐπεισήχθησαν οἱ τέσσαρεις 
πλάγιοι. τὸν αὐτὸν δῇ τρόπον καὶ ἐκ τῶν τεσσάρων πλάγιων οἱ τέσσαρεις 
μέσοι, ἐκ δὲ τῶν μέσων πάλιν αἱ φθοραί. […] Ἐκ δὲ τῶν μέσων πάλιν 
εἰσήχθησαν αἱ φθοραί - ἐκ μὲν τοῦ πρώτου φθορὰ πρώτη, ὠσαύτως καὶ 
τῶν ἄλλων. φθοραὶ δὲ ὠνομάσθησαν, ὅτι ἐκ τῶν ἰδίων ἤχων 
ἀπάρχονται, τελειοῦνται δὲ εἰς ἑτέρων ἤχων φθογγὰς αἱ θέσεις αὐτῶν 

 
176 Conomos Dimitri E., ό.π., σσ. 48-50218-235. 
177  Αυτόθι, σ. 48218-222. Αξιοπρόσεκτο πάντως είναι, ότι ο Χρύσανθος θεωρεί 
σκοτεινή την διασάφηση των φθορών που κάνει ο Χρυσάφης στην πραγματεία του, 
λέγοντας ότι ο Μανουήλ Χρυσάφης συνέγραψε εγχειρίδιο που περιέχει, μεταξύ των 
άλλων, “σκοτεινὴν τινα διασάφησιν τῶν φθορῶν”. Χρυσάνθου Αρχιεπισκόπου 
Διρραχίου του εκ Μαδύτων, ό.π., σ. XLVI, § 69. 
178 Hannick Christian und Wolfram Gerda, ό.π., σ. 88565-572. 
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καὶ τὰ ἀποτελέσματα”179 . Στην ίδια πραγματεία συναντάμε και την 
αναφορά στις φθορές των φθορών: “ἐπειδὴ εἰσιν ἀπὸ κυρίων κύριοι καὶ 
ἀπὸ πλάγιων πλάγιοι, δέον εἰπεῖν ὅτι εἰσὶ καὶ μέσοι μέσων καὶ φθοραὶ 
φθορῶν˙ καὶ πάλιν κύριοι ἄλλοι καὶ πλάγιοι ἄλλοι˙ καὶ πάλιν κύριοι 
κυρίων καὶ πλάγιοι πλάγιων καὶ φθοραὶ φθορῶν καὶ μέσοι μέσων. 
οἵτινες οὐκ εἰσιν ἀναγκαίων -οἷον εὑρισκόμενοι ἕν τινι ὀργάνῳ 
ἀδόμενοι- ἀλλὰ κατὰ ἀντιστροφὴν τῶν πρώτων καὶ ἀναμφιβόλων, ὤν 
τὸ χρήσιμον ἡ ἐν τούτῳ μόνον ἔρευνα καὶ σαφήνεια”180.  
 Στις Ερωταποκρίσεις του Δαμασκηνού λέγεται ότι “Ἡ δὲ φθορὰ καὶ 
αὕτη πρὸς τὴν κλῆσιν αὐτῆς, καθὼς ὅταν τὶς ψάλλει καὶ λέγει μέλος, οἷον 
ἄρα ἐστίν. Βουληθεὶς δὲ ἐναλλαγὴν τοῦ μέλους ποιῆσαι, ἀναρροεὶ 
φωνὰς τρεῖς ἢ καὶ πλέον, ἢ μίαν καθὼς φέρει τὸ ἀρχόμενον μέλος· 
φθείρεται γὰρ τὸ ἀρχόμενον μέλος καὶ διὰ τοῦτο φθορὰ λέγεται. 
Σημειοῦται δὲ καὶ ἀπὸ σχήματος αὐτῆς, ὡς ἵνα γινώσκηται τὸ 
φθειρόμενον μέλος”.  
 Ο Ακάκιος Χαλκεόπουλος αναφέρεται στο φθόρισμα της φωνής και 
λέει, “Καὶ οἱ μὲν κόκκινες φθορὲς λέγονται φθόρισμα τῆς φωνῆς˙ νὰ 
δράμει εἰς τὸ μέλος τῶν φθορῶν καὶ οὐχὶ εἰς τὸ μέλος της μετροφωνίας, 
ὅπου φαίνεται τὸ φθόρισμα˙ κάμνει ἐδικό του μέλος καὶ ἐδικήν του 
μετροφωνία˙ καὶ τὸ φθόρισμα εἶναι δύσκολο εἰς πᾶσα διδάσκαλον˙ καὶ 
ὅστις οὐ δύναται φθορίζειν, λέγεται πρωτόσκολος καὶ οὐχί 
[διδάσκαλος…]”181. Χρειάζεται πράγματι γνώση και εμπειρία για το 
φθόρισμα του μέλους. 
 Ο Παχώμιος Ρουσάνος λέει για τις φθορές, ότι “φθορᾶς δὲ 
προτιθεμένης, δεῖ λοιπὸν παραλλαγίζειν κατὰ τὸν ἦχον ὃν ἡ φθορά σοι 
δεικνύει, μέχρις οὗ ἑτέρα φθορὰ λύσει τὴν ταύτης ἐνέργειαν· εἰσὶ γὰρ καὶ 
φθοραὶ περὶ τὰ μέλη· αἵτινές εἰσιν ἀλλοίωσις καὶ τροπὴ τοῦ κειμένου 
ἤχου εἰς ἕτερον, ἄνευ παραλλαγῆς φωνῶν· τοῦτο δὲ πολλάκις ἡ τοιάδε 
ἢ τοιάδε θέσις ποιεῖ· ἐπεὶ οὐχ ὥσπερ τὸν πρῶτον ἦχον μελίζομεν, οὕτω 
καὶ τὸν δεύτερον· οὐδ’ ὥσπερ τὸν δεύτερον, οὕτω καὶ τὸν τρίτον καὶ 
τοὺς λοιπούς· τοῦτο συμβαίνει διὰ χθαμαλότητα καὶ ἐν τριφωνίᾳ 
γίνεσθαι· κατιόντες γὰρ ἀπὸ τὸν πλάγιον τετάρτου τρεῖς φωνάς, 
εὑρίσκομεν τὸν αὐτὸν ἦχον· ἀπὸ μέλους μὲν οὖν, οὐ κατὰ τὸν τρόπον 
τῆς ῥηθείσης παραλλαγῆς· ἀπὸ γὰρ παραλλαγῆς πλάγιος τοῦ πρώτου 
ἐστίν· ὡσαύτως γίνεται καὶ ἐν τῷ πλαγίῳ τοῦ πρώτου καὶ ἐν τοῖς 
λοιποῖς· καὶ αὖθις ἀνιόντες ἀπὸ τοῦ πλαγίου πρώτου τρεῖς φωνάς, 
εὑρίσκομεν τῇ ποιότητι τὸν αὐτὸν ἦχον· καὶ ἀπὸ τοῦ δευτέρου τοσαύτας, 

 
179 Raasted Jørgen, ό.π., σσ. 41-42. 
180 Αυτόθι, σσ. 46-47. 
181  Αντώνιος Αλυγιζάκης, Το Θεωρητικό του Ακάκιου Χαλκεόπουλου, στον τόμο 
Μελουργία, Μελέτες Ανατολικής Μουσικής, Τεύχος Α΄, Θεσσαλονίκη 2008, σσ. 356-
357. 
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ὡσαύτως δεύτερον, ἢ νενανώ· καὶ ἀπὸ τοῦ τρίτου, τρίτον· καὶ ἀπὸ τοῦ 
τετάρτου, τέταρτον”182. Η επισήμανση του Ρουσάνου ότι οι φθορές 
“εἰσιν ἀλλοίωσις καὶ τροπὴ τοῦ κειμένου ἤχου εἰς ἕτερον, ἄνευ 
παραλλαγῆς φωνῶν· τοῦτο δὲ πολλάκις ἡ τοιάδε ἢ τοιάδε θέσις ποιεῖ” 
είναι  ιδιαιτέρως σημαντική και καταδεικνύει τον ρόλο των θέσεων 
στο φαινόμενο της φθοράς του μέλους183. Συγκεκριμένα, οι θέσεις και 
οι υποστάσεις είχαν διαφορετικό μέλος στην κάθε βαθμίδα του 
τετραχόρδου ή πενταχόρδου διατονικά ή χρωματικά, αφού κάθε 
βαθμίδα του πενταχόρδου, όπως είδαμε, είναι και η βάση κάποιου 
ήχου και έτσι εναλλάσσουν τις γνωριστικές ιδέες των ήχων, τις οποίες 
περικλείουν μέσα τους και διά των οποίων υπάρχουν184. 
 Ο Κύριλλος ο Μαρμαρινός σημειώνει ότι φθορές λέγονται “διά το 
ἀδυνάτως ἔχειν ἐν ἐναλλαγῇ μὴ φθείρεσθαι τὸ ἴσον, ἢ καὶ ἀπὸ τοῦ 
φθείρειν τὸ μέλος, καὶ ποιεῖν αὐτὸ ἄλλο ἀντ’ ἄλλου, ἢ ὡς ἀτελὲς καὶ 
ἐφθαρμένον φέρουσαι μέλος καὶ οὐχ ὁλόκληρον”, ενώ χωρίζει τις 
φθορές σε τρεις κύριες, “διὰ τὸ εἶναι αὐτὰς αὐτομέλους, ἔχουσαι μέλος 
καὶ ἴσον ἴδιον, καὶ μάλιστα τὴν φθοράν” και έξι καταχρηστικές, “διὰ τὸ 
μὴ ἔχειν αὐτὰς ἴδιον μέλος καὶ ἴσον, ἀλλ’ εἰκονιζούσας ἰδέαν ἤχων, καὶ 
ποτὲ μὲν τίθεσθαι ἀντὶ μαρτυρίας, ποτὲ δὲ μεταβολῆς ἕνεκεν ἐξ ἄλλου 
εἰς ἄλλον ἦχον”185. Εξετάζοντας ειδικά το πως φθείρουν τις φωνές, λέει 
ότι “αἱ φθοραὶ οὐ συνίστανται ποτε ἐξ ὁλοκλήρου φωνῆς, ἀλλ’ ἐξ 
ἡμισείας186 [...] Ἡ φωνὴ ἕως οὐ εὗροι ἄλλης φωνῆς ἴσον, ἤτοι μεταξὺ 
δύο περδέδων, τερκικώτερον (sic) γεννῶνται ἄλλαι δύο φωναὶ κατὰ τὴν 
διδασκαλία του κυρ Μανουήλ, πρῶτον φωνῆς, δεύτερον φωνῆς, καὶ 
τρίτον, εἰ καὶ ἐφθαρμέναι, ἤτοι φθορικαί. Πὼς οὗν δυνάμεθα ἄνευ 
ὀργάνου εὑρεῖν δεύτερον, καὶ τρίτον φωνῆς μὴ ἐκπεσόντες τοῦ ἴσου; Εἰ 
γὰρ ἡ ἐνέργεια αὐτοῦ συνεκροτεῖτο ἐκ κυρίων φωνῶν, ἔκπτωσις τοῦ ἴσου 
ἐν ταῖς καταλήξεσιν οὐκ ἂν ἐσυνέβη, καὶ τοῦτο οὐκ ἐπὶ τοῦ δευτέρου 
μόνου, καὶ πλαγίου αὐτοῦ ἤχου συμβαίνει, ἀλλ’ εἰς ὁποῖον πὸτ’ ἂν ἦχον 
τύχη ἐναλλαγή”187. 
 Κατά τον Ιερώνυμο τον Τραγωδιστή και τον ιδιαίτερο τρόπο με τον 
οποίο προσεγγίζει την Ψαλτική, “φθορὰ τοίνυν ἐστὶ σημεῖον τὸ 
προεψαλμένον φθορίζον, ἤτοι γὲ φθεῖρον, μέλος, καὶ μεταβάλλον ἀφ’ 

 
182 Παχωμίου μοναχού, Ἑρμηνεία σύντομος εἰς τὴν καθ’ ἡμᾶς μουσικὴν, Κριτική 
έκδοση Αχιλλεύς Χαλδαιάκης, Αθήνα 2015, σσ. 99-10090-106. Για το φαινόμενο της 
τριφωνίας, την παραλλαγή και διπλοπαραλλαγή και την σημειογραφική-πρακτική 
τους αποτύπωση, βλ. αυτόθι, σ. 152-156. 
183 Βλ. Αυτόθι, σ. 151. 
184 Πρβλ. Hannick Christian und Wolfram Gerda, ό.π., σ. 72. 
185  Χαραλάμπους Καρακατσάνη, Βυζαντινή Ποταμηίς, Τόμος ΙΑ΄, Θεωρητικόν 
Κυρίλλου του Μαρμαρινού, Κωδ. 305 Ι.Ε.Ε.Α (1749), Αθήνα 2004, σσ. 39-40. 
186 Πρβλ. παρακάτω τα αναφερόμενα στον Κώδικα ΕΒΕ 899. 
187 Αυτόθι, σ. 35. 
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ἑτέρου μελωδίας εἴδους εἰς ἕτερον (εἴτε εἶδος εἴτε / καὶ γένος λέγειν, 
οὐδὲν διαφέρει πρὸς τὸ παρόν), οὐ καθ’ ὅλην την τοῦ διαστήματος 
ποσότητα τῆς μεταβολῆς γινομένης (καὶ γὰρ αὐτὴ οὐκ ἀσάλευτος μένει 
ὅλως), κατὰ δὲ τὴν τοῦ μέλους ποιότητα οὐ μόνην˙ καὶ τοῦτο μέν, οὐκ 
ἀπεικότως, οὕτως: ἀναλογεῖ δὲ τῷ μπὲ μόλλε παρὰ λατίνοις 
καλουμένῳ”188. Στη συνέχεια σχηματίζει  ο ίδιος κάποια σημαδόφωνα 
και αναφέρεται στις τονικές αλλοιώσεις. 
 Στη Νέα Μέθοδο, από τον Χρύσανθο, τον οποίο ακολουθούν έπειτα 
πολλά θεωρητικά συγγράματα, δίνεται ο εξής ορισμός: “Φθορὰ δὲ 
εἶναι μεταβολή, ἥτις γίνεται εἰς τὴν μελωδίαν ἢ κατὰ μετάθεσιν, ἢ ἀπὸ 
γένους εἰς γένος, ἢ ἀπὸ ἤχου εἰς ἦχον, ἢ ἀπὸ κλίμακος εἰς κλίμακα”189. 
Όταν γίνει μετάβαση από τόνου σε τόνο, αυτό το ονομάζει 
“μετάθεση” 190 . Ακόμα και από την ορολογία  “μεταβολή” που 
χρησιμοποιεί ο Χρύσανθος, γίνεται φανερή η επιρροή του από τους 
αρχαίους Έλληνες συγγραφείς της αρχαίας ελληνικής μουσικής. Για 
παράδειγμα, ο Κλεωνίδης μιλάει για την μεταβολή και αναφέρει ότι 
“μεταβολὴ δὲ λέγεται τετραχῶς· καὶ γὰρ κατὰ γένος καὶ κατὰ σύστημα 
καὶ κατὰ τόνον καὶ κατὰ μελοποιΐαν. κατὰ μὲν οὖν γένος γίνεται 
μεταβολή, ὅταν ἐκ διατόνου εἰς χρῶμα ἢ ἁρμονίαν, ἢ ἐκ χρώματος ἢ 
ἁρμονίας εἴς τι τῶν λοιπῶν μεταβολὴ γένηται. κατὰ σύστημα δέ, ὅταν ἐκ 
συναφῆς εἰς διάζευξιν ἢ ἀνάπαλιν μεταβολὴ γένηται. κατὰ τόνον δέ, 
ὅταν ἐκ δωρίων εἰς φρύγια, ἢ ἐκ φρυγίων εἰς λύδια ἢ ὑπερμιξολύδια ἢ 
ὑποδώρια, ἢ καθόλου ὅταν ἔκ τινος τῶν δεκατριῶν τόνων εἴς τινα τῶν 
λοιπῶν μεταβολὴ γένηται”191.  

 
188 Hieronymos Tragodistes, Uber das Erfordernis von Schriftzeichen fur die Musik 
der Griechen, Herausgegeben von Bjarne Schartau, Wien 1990, σ. 78. 
189 Χρυσάνθου Αρχιεπισκόπου Διρραχίου του εκ Μαδύτων, ό.π., σ. 170, § 379. 
190 “Μετάθεσις λοιπὸν εἶναι το νὰ λαμβάνωμεν ἀντὶ τοῦ τόνου, ὀς τὶς φυσικὰ γίνεται 
Ἴσον τοῦ ἤχου, ἕνα ἄλλον τόνον διὰ Ἴσον, φυλάττοντες τὴν ἀναλογίαν τῶν 
διαστημάτων τῆς κλίμακος τούτου, καὶ ὄχι ἐκείνου τοῦ φυσικοῦ. Οἷον τοῦ δευτέρου 
ἤχου Ἴσον εἴπομεν ὅτι εἶναι φυσικῶς ὁ τόνος δι˙ ὅταν ἀντ’ αὐτοῦ του δι λάβω τον κέ, 
καὶ φυλάξω τὴν ἀναλογίαν τῶν διαστημάτων τῆς κλίμακος, ἀρχόμενος ἀπὸ τοῦ κὲ ὡς 
ἀπὸ τοῦ δι, τότε ψάλλω τὸν δεύτερον ἦχον κατὰ μετάθεσιν, λαμβάνων τον μὲν κὲ ἀντὶ 
τοῦ δι, τὸν δὲ δι ἀντὶ τοῦ γά, καὶ τὸν γὰ ἀντὶ τοῦ βου, καὶ τὰ λοιπά”. Αυτόθι, σσ. 169-
170, § 378. 
191  Κλεωνίδου, Εισαγωγή Αρμονική, ανακτήθηκε (18/12/2025) από 
https://docs.yandex.com/docs/view?url=ya-disk-
public://78JSaB6uCjjYMhmzBxEZ/Bz4c3/ZnohQNrDOrQynw8I8R55u3oKE6im6bj
zycmPBq/J6bpmRyOJonT3VoXnDag==:/ΚΛΕΩΝΙΔΟΥ-ΕΙΣΑΓΩΓΗ 
ΑΡΜΟΝΙΚΗ.pdf&name=ΚΛΕΩΝΙΔΟΥ-ΕΙΣΑΓΩΓΗ ΑΡΜΟΝΙΚΗ.pdf&nosw=1. 
Πρβλ. την αναφορά του Αριστείδου Κοϊντιλιανού, Aristides Quintilianus, De 
musica, edidit R. P. Winnington-Ingram, Lipsiae in Aedibus B.G. Teubneri, 1963, σ. 
22, §11-26. 
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 Η φθορά εμφανίζεται στο μέλος “παρ’ ελπίδα” και “παρ’ ελπίδα” 
αρχίζει να το φθείρει, κατά τον ορισμό του Μανουήλ Χρυσάφη. Κι 
αυτό, γιατί δεν είναι η αναμενόμενη από παραλλαγής εναλλαγή των 
ήχων, αλλά μια εναλλαγή που μεταβάλλει την ίδια τη φύση του ήχου 
που ψάλλεται˙ ενώ αναπτύσσεται το γνωριστικό ενός ήχου μέλος και 
αναμένουμε αυτό να συνεχίσει να αναπτύσσεται, το μέλος εξαίφνης 
φθείρεται και τρέπεται η φύση και η ιδέα του ήχου σε άλλον ήχο. Έτσι, 
ενώ αναμένουμε την ολοκλήρωση μιας περιόδου της μελικής 
έκφρασης στον ήχο που ψάλλεται ή την ανάπτυξη μιας άλλης ή την 
κορύφωση του μέλους ή τη χαλάρωσή του στον ίδιο ήχο και κατά την 
ίδια ιδέα, ακούμε κάτι παράδοξο. Ο Λόγος χρωματίζεται “ξένοις 
ρήμασι” και ανανεώνεται. Μια προσδοκία ματαιώνεται, για να 
δημιουργηθεί μια νέα. Ένα νέο νόημα ξεπηδά μορφωμένο στους 
καινοφανείς ήχους. Το ενδιαφέρον του ακροατή κεντρίζεται192  και 
προσέχει το καινούργιο λέγειν, ακούγοντας τι έχει να του πει και πώς 
έχει να του το πει, αλλάζοντας κατά το ποιόν του νοήματος. Αυτό είναι 
χαρακτηριστικό της μελικής φραστικότητας, κατ’ αυτόν τον τρόπο το 
μέλος μπορεί να αποκαλύπτει βαθύτερες πτυχές του γλωσσικού λόγου, 
χρησιμοποιώντας τον, και να δημιουργεί νοητική διέγερση στον 
ακροατή και γι’ αυτό, όπως είδαμε προηγουμένως, δεν μπορεί το 
ποιητικό κείμενο να του δεσμεύει την εκφραστικότητα. Ο ακροατής 
δεν ανακαλύπτει το νόημα με τη μουσική, του αποκαλύπτεται. 
 Το μέλος φθείρεται “δι’ ὀλίγου”, όπως λέει ο Χρυσάφης, “δεσμοῦσι 
καὶ λύουσι ταχίον” και η εναλλαγή είναι μερική˙ κι ας συμπληρώσουμε 
τη σημαντική αυτή επισήμανση με την αναφορά του Παχωμίου 
Ρουσάνου, ότι “ὀλιγοχρόνιόν ἐστι τὸ τῶν φθορῶν μέλος, ὡς νόθον καὶ 
ἐπείσακτον, καὶ ταχέως μεταπίπτον εἰς τὸ οἰκεῖον”193. Κι είναι λογικό 
να συμβαίνει αυτό, γιατί θα έχανε την ιδιαιτερότητά του ως 
απροσδόκητο και καινοφανές το μέλος που φθείρεται, ενώ ο εθισμός 
του θα έδινε την εντύπωση ότι δεν είναι φθορά του μέλους ό,τι 
ακούγεται, αλλά αυτό το ίδιο το κύριο μέλος194. Η ωραιότητα της 
φθοράς θα εξέπιπτε σε μια άμετρη αδολεσχία και το μελοποίημα θα 
έχανε τη σωφροσύνη του μελικού λόγου. Βέβαια, το “ολιγοχρόνιο” 

 
192 Κατά τον Χρύσανθο, όταν ένας ήχος ακούγεται για μεγάλο χρονικό διάστημα, 
έχει ως αποτέλεσμα να επέλθει κορεσμός, τον οποίο ακολουθεί η δυσαρέσκεια. Γι’ 
αυτό, πριν επέλθει ο κορεσμός, πρέπει να δημιουργείται ένα νέο ήθος, με την 
εναλλαγή του μέλους από έναν ήχο σε άλλον. Παραθέτει, ακόμα, κατά τη συνήθη 
τακτική του και ένα χωρίο του Πλουτάρχου, στο οποίο αναφέρεται η ποικιλία στο 
μέλος ως τερπνότητα. Αυτόθι, σ. 169, § 377. 
193 Παχωμίου μοναχού, ό.π., σ. 101121-123. 
194  Πρβλ. Κυρίλλου του Μαρμαρινού, “Φθοραὶ λέγονται [...] ὡς ἀτελὲς καὶ 
ἐφθαρμένον φέρουσαι μέλος καὶ οὐχ ὁλόκληρον”. Χαραλάμπους Καρακατσάνη, 
Βυζαντινή Ποταμηίς, Τόμος ΙΑ΄, ό.π., σ. 40. 
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έχει να κάνει με το γένος της μελοποιίας και, αναπόφευκτα, την 
έκταση των μελοποιημάτων ανά μελοποιητική εποχή 195 . Ο 
Χρύσανθος, ωστόσο, εγκωμιάζει τον Δανιήλ τον Πρωτοψάλτη ως 
αξιέπαινο μουσικό, “διότι όταν έμβαινεν εις φθοράν, επέμενε 
κατακόρως εις το μέλος της, εκείθεν ταχέως μη μεταβαίνων”196. Τούτο 
μπορεί να ερμηνευθεί μάλλον ως αισθητική προτίμηση του 
Χρύσανθου ή ως έκφραση της αντίθεσής του σε φαινόμενα αλόγιστης 
χρήσης των φθορών, γιατί σε άλλο σημείο του Θεωρητικού του 
καταδικάζει την συχνή χρήση τους, ως αδυναμία του μελοποιού να 
βρει υλικό σε έναν ήχο και έτσι καταφεύγει σε πολλούς, φέρνοντας ως 
παράδειγμα ορθής χρήσης των φθορών την μελοποίηση πολλών 
τροπαρίων χωρίς φθορά από τον  Πέτρο τον Πελοποννήσιο197. Ακόμα, 
λέει ότι μπορεί να τεθεί ένα μέλος παραπάνω από μία φθορά κι αυτό 
είναι επαινετό˙ αυτό που δεν είναι επαινετό είναι να φθείρει κάποιος 
το μέλος τοποθετώντας στο σημείο δέσης την φθορά και να μην 
επιφέρει λύση της198. Η περίπτωση της φθοράς του νενανώ (και του 
νανά), όταν δεν πληροί αυτήν την προϋπόθεση γίνεται “ήχος” κι όχι 
φθορά. Γι’ αυτό και κάποιοι την έλεγαν ένατο ήχο. 

 
 
 
 

 
 

 
195 Ο Απόστολος Κώνστας αναφέρεται σε μια χρονική καθυστέρηση που έχουν οι 
φθορές, “ἴση μὲ κάρτον του ρουπιοῦ του ἀποδέρματος”, όμως η άργια ισχύει όχι “εἰς 
τὸν ταχὺν δρόμον ὅτι ἡ ταχύτης αὐτοῦ δὲν δίδη καιρὸν τῆς φθορᾶς”, αλλά μόνο “εἰς 
τὸν ἀργὸν καὶ ὀργανικὸν δρόμον”. Θωμά Αποστολόπουλου, Ὁ Ἀπόστολος Κώνστας 
ὁ Χίος καὶ ἡ συμβολή του στὴ θεωρία τῆς μουσικῆς τέχνης, μουσικολογικὴ θεώρηση 
ἀπὸ ἔποψη ἱστορική, κωδικογραφική, μελοποιητικὴ καὶ θεωρητική, ΙΒΜ, Μελέται 4, 
Αθήνα 2002, σ. 196. 
196 Χρυσάνθου Αρχιεπισκόπου Διρραχίου του εκ Μαδύτων, ό.π., σ. L, § 76. 
197 “Δύναται ο τεχνίτης μελοποιός να μεταχειρισθή εις το μέλος του και φθοράν, κατά 
το νόημα του κειμένου, σπανίως όμως˙ κατά τούτο μιμούμενος τον Πελοποννήσιον 
Πέτρον, ός τις πολλά τροπάρια εμέλιζε χωρίς φθοράν. Διότι αι συχναί φθοραί 
δεικνύουσιν αδυναμίαν του μελοποιού, μη δυναμένου ευρείν ύλην πολλήν εις ένα ήχον, 
και διά τούτο καταφεύγοντας εις πολλούς. Όταν δε μέλλη να ποιήση δέσιν φθοράς, ή 
λύσιν φθοράς, πρέπει να ζητή το ευάρεστον από την κρίσιν των ακροατών, και την 
εμμελή μεταβολήν. Ταύτα παρατηρούνται, και όταν μελίζηται, ό,τι άλλο είδος 
ψαλμωδίας ζητηθή, αναγόμενον εις μέλος νέου στιχηραρίου”. Αυτόθι, σ. 184-185, § 
415. Βλέπουμε εδώ και τη σχέση του νοήματος με τον μουσικό λόγο, όπως 
αναλύθηκε παραπάνω, ο οποίος χρησιμοποιεί διά το λέγειν τη φθορά. 
198 Χρυσάνθου Αρχιεπισκόπου Διρραχίου του εκ Μαδύτων, ό.π., σ. 172, § 385. 
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Οι φθορές των ήχων και η σημειογραφία τους 
 
 Σημειογραφικά, το σημάδι των φθορών προέρχεται από το γράμμα 
“φ”, όπως εξάλλου η σύνολη  ψαλτική σημειογραφία έχει τις ρίζες της 
στο ελληνικό αλφάβητο. Συντιθέμενες από συγκεκριμένα 
διαστηματικά σημάδια και το γράμμα “φ”, ως σημάδια σημειώνουν 
άλλοτε το τονικό ύψος και άλλοτε την εκάστοτε 
εναλλαγή/μετατροπία199. Στον Αγιορειτικό Κώδικα Λαύρας Γ 67, φ. 
159r 200 , αναφέρονται ονομαστικά ως φθορές δύο τον αριθμό και 
παρακάτω στο κείμενο αναγράφεται η φθορά201 και η ημιφθορά με τα 
αντίστοιχα σημάδια. Στις Ερωταποκρίσεις του (ψευδο)Δαμασκηνού, 
οι φθορές202 είναι επίσης δύο, του νανά και του νενανώ: “Ἦχοι εἰσὶ 
κυρίως τέσσαρες, καὶ τέσσαρες πλάγιοι, καὶ δύο ἐπηχήματα, ἤτοι 
φθοραί, τὸ νενανω καὶ τὸ νανα”. Στην πραγματεία του Αγιοπολίτη 
συναντάμε, όπως είδαμε, τέσσερεις. Στον Κώδικα Vaticanus 
Barberinus graecus 300 του 15ου αιώνα καταγράφονται οκτώ φθορές 
και προστίθενται πέντε άφωνα σημάδια ως φθορές, το ημίφωνον, το 
ημίφθορον, ο έσω θεματισμός, το θέμα απλούν και η έναρξις. Στις 
προθεωρίες των Παπαδικών, ιδίως από τον 15ο αιώνα και μετά, 
υπάρχει σταθερός πίνακας φθορών των ήχων, στις οποίες 
περιλαμβάνονται το ημίφωνον και το ημίφθορον203. Στις Παπαδικές 
υπάρχει επίσης η εξής αναφορά: “λέγεται δὲ παρὰ τοῖς παλαιοῖς καὶ ὁ 
θεματισμὸς φθορὰ καὶ τὸ θέμα ἁπλοῦν καὶ ἡ ἔναρξις”204. Στον Κώδικα 
Ιβήρων 970 του έτους 1686 είναι έξι και δύο άφωνα σημάδια. Επίσης, 

 
199  Κωνσταντίνος Φλώρος, Η ελληνική παράδοση στις μουσικές γραφές του 
Μεσαίωνα. Εισαγωγή στη Νευματική Επιστήμη, μετάφραση Κώστας Κακαβελάκης, 
1998, σ. 130. Ο Φλώρος παρατηρεί ότι στους βυζαντινούς και παλαιοσλαβικούς 
ύμνους η μετατροπία -όπως την αναφέρει- συνηθίζεται πολύ συχνά. 
200 Ο Κωνσταντίνος Φλώρος κατατάσσει αυτόν τον Κώδικα στο στάδιο Chartres III. 
Αυτόθι, σ. 132. Ο Στάθης τον αναφέρει ως του 10ου αιώνα. Γρηγόριος Στάθης, ό.π., 
σ. 74. 
201  Πρβλ. Φλώρα Κρητικού, Συμπληρωματικές Σημειώσεις για το μάθημα 
Παρασημαντική της Ψαλτικής Τέχνης, Εθνικό και Καποδιστριακό Πανεπιστήμιο 
Αθηνών, Αθήνα 2013, σ. 42: “Οι παλαιοβυζαντινές σηµειογραφίες διασώζουν τα 
σηµάδια φθορά (το σηµάδι της Μέσης Πλήρους Σηµειογραφίας για τη φθορά νανα) 
και ημίφθορα”. 
202 Όπου και: “Βουληθεὶς δὲ ἐναλλαγὴν τοῦ μέλους ποιῆσαι, ἀναρροεὶ φωνὰς τρεῖς ἢ 
καὶ πλέον, ἢ μίαν καθὼς φέρει τὸ ἀρχόμενον μέλος· φθείρεται γὰρ τὸ ἀρχόμενον μέλος 
καὶ διὰ τοῦτο φθορὰ λέγεται. Σημειοῦται δὲ καὶ ἀπὸ σχήματος αὐτῆς, ὡς ἵνα 
γινώσκηται τὸ φθειρόμενον μέλος”. 
203 Βλ. Μαρία Αλεξάνδρου, Παλαιογραφία Βυζαντινής Μουσικής, Μουσικολογικές 
και καλλιτεχνικές αναζητήσεις, Αθήνα 2017, σ. 336. 
204 Προθεωρία της Παπαδικής, τύπος Α στην αρίθμηση του Raasted Jørgen (νέα 
αρίθμηση: C). 
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η φθορά υπάρχει και στο Μέγα Ίσον του Κουκουζέλη205, σημειωμένη 
με το σημάδι της φθοράς νανά και με ιδέα νανά, όπως είναι εξηγημένο 
και στη Νέα Μέθοδο. Ο Μανουήλ Χρυσάφης καταγράφει και αναλύει 
έξι φθορές, τέσσερεις των κυρίων ήχων, μία του πλαγίου δευτέρου και 
την φθορά του νενανώ. Ο Γαβριήλ ιερομόναχος λέει πως οι φθορές 
των κυρίων ήχων είναι εν χρήσει, ενώ οι φθορές των πλάγιων ήχων 
χρησιμοποιούνται σπάνια έως ποτέ. Κι ο Απόστολος Κώνστας 
αναφέρει τις φθορές των κυρίων ήχων και του νενανώ ως 
“αναγκαιότατες φθορές”, ενώ για τις φθορές των πλάγιων ήχων γράφει, 
“τῶν δὲ πλάγιων αἱ φθοραὶ εἶναι εἰς τὸ αὐτὸ μέλος τῶν κυρίων”206. 
Άλλωστε, οι πλάγιοι ήχοι, ως υιοί των κυρίων, όπως λέει ο Ιωάννης 
Λάσκαρης, μοιράζονται πολλά κοινά συγγενικά χαρακτηριστικά με 
τους κυρίους. Και κατά τον Αγιοπολίτη, η συγγένεια των ήχων και η 
θαυμαστή κοινωνία τους κάνει τον πρώτο ήχο, για παράδειγμα, να μην 
διαφέρει από τον πλάγιο του πρώτου, αφού ο πλάγιος του πρώτου 
“πολλάκις γὰρ εὑρίσκεται πρῶτος ἀπὸ μέλους˙ πάλιν εὑρίσκεται ἀπὸ 
μέλους πλάγιος τοῦ πρώτου˙ εἰ δὲ ἐστιν ἡ φωνὴ ἀνιοῦσα, ἔστι 
πρῶτος”207.  
 Στο Θεωρητικό του Χρυσάνθου, κατά το οποίο δομούνται και τα 
περισσότερα θεωρητικά της Νέας Μεθόδου208, αναγράφονται φθορές 
κατά τα τρία γένη, οκτώ διατονικές, πέντε χρωματικές και τρεις 
εναρμόνιες, συνολικά δηλαδή δεκαέξι φθορές209. Κάθε φθορά βέβαια, 
παρότι, συνεπικουρούσης της αναλυτικής πια σημειογραφίας και της 
επιρροής της Νέας Μεθόδου από την ευρωπαϊκή μουσική, αντιστοιχεί 
σε έναν φθόγγο (νη, πα, βου, γα, δι, κε, ζω, νη΄), όμως δεν παύει να 
φανερώνει δι’ αυτού έναν ήχο. Παραδείγματος χάριν, η διατονική 
φθορά του πα και του κε είναι φθορές, οι οποίες τίθενται μεν σε αυτούς 
τους φθόγγους, αλλά φανερώνουν τον πρώτο ήχο.  

 

205  
206 Θωμά Αποστολόπουλου, ό.π., σ. 197. 
207 Raasted Jørgen, ό.π., σ. 59. 
208  Βλ. ενδεικτικά, Στεφάνου Λαμπαδαρίου, Κρηπίς, ἤτοι νέα στοιχειώδης 
διδασκαλία τοῦ θεωρητικοῦ καὶ πρακτικοῦ τῆς ἐκκλησιαστικῆς μουσικῆς, 
Κωνσταντινούπολη 1875, σσ. 86-88, όπου αναφέρονται δεκαοχτώ φθορές:

                                                 
Επίσης, βλ. Μισαήλ Μισαηλίδου, Νέον Θεωρητικὸν Συντομότατον, ἤτοι περὶ τῆς 
καθ’ ἡμᾶς ἐκκλησιαστικῆς καὶ ἀρχαίας ἑλληνικῆς μουσικῆς, Αθήνα 1902, σσ. 108-
112. 
209 Οι διατονικές κατά Χρύσανθο φθορές είναι:  , οι χρωματικές:     

          και οι εναρμόνιες:  
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 Ο Χρύσανθος αναπτύσσει το λόγο του ειδικά σχετικά με τρεις φθορές, 
καθώς τις υπόλοιπες δεκατρείς τις ανέπτυξε σποραδικά ανάλογα με τη 
θέση που έχει καθεμιά στους οκτώ ήχους˙ σ’ αυτές τις τρεις φθορές 
αναφέρεται εναργώς και ο Μισαήλ Μισαηλίδης, μιλώντας περί της 
“τριτοειδούς φθοράς” (νισαμπούρ) , η οποία φθέγγεται σχεδόν ως 
, ενεργεί μόνον επί το βαρύ διά τεσσάρων τόνων και θέλει τον πρώτο 
κατιόντα φθόγγο με 4 τμήματα, τον δεύτερο με 14 και τον τρίτο με 12, 
ενώ επί το οξύ οδεύει διατονικώς˙ της νενανωειδούς φθοράς 
(μουσταάρ) , η οποία ενεργεί επί τεσσάρων τόνων προς το βαρύ και 
ζητά τον γα προσεγγίζοντα προς τον δι, τον βου στη φυσική του θέση 
και τον πα πλησιάζοντα προς τον βου˙ και της χρωματοειδούς ή 
δευτεροειδούς φθοράς (χισάρ) , η οποία ενεργεί επί δύο τόνων και 
ζητά τον πρώτο ανιόντα τόνο με ύφεση και τον πρώτο κατιόντα τόνο 
με δίεση, ενώ λέει ότι την ονομάζει έτσι, γιατί μεταξύ των 
ενεργούντων τριών φθόγγων, δείχνει ποιότητα χρωματική 
δευτεροειδή, ως ο χρωματικός β’ ήχος210. Οι φθορές αυτές σε κάποια 
εγχειρίδια ονομάζονται χρόες211. Στο Θεωρητικό της Επιτροπής του 
1888, αναφέρονται ως χρόες με τις ονομασίες Σπάθη (χισάρ), Ζυγός 
(μουσταάρ) και Κλιτόν (νισαμπούρ)212. Ειδικά ως προς τη Σπάθη, την 
οποία ο Χρύσανθος κατατάσσει στις εναρμόνιες φθορές, λέγοντας ότι 
έχει ποιότητα νεανες, ο Γρηγόριος Πρωτοψάλτης γράφει: “Ἑτέρα 
ἐναρμόνιος, ἥτις ἐπὶ τρισὶ φθόγγοις δεσπόζει. Ἐν ἀναβάλει ὕφεσιν καὶ 
ἐν καταβάσει δίεσιν. Ἡ ποιότις δὲ τῆς  ἐξαγωγῆς αὐτῆς ὡς τοῦ νεανές. 
Ὅταν δὲ θέλωμεν νὰ τὴ δώσωμεν ἄλλην ποιότητα, τὴν σημειοῦμεν μὲ 
τὴν φθορὰν τῆς ποιότητος ὁποὺ θέλομεν, δηλαδὴ οὕτως   ἢ ἄλλως 
ὅπως θέλωμεν νὰ δείξομε τὸ μακάρι αὐτό”˙ επίσης, “Προσέτι εἰ μὲν 
ἀναβάντες τέσσαρας μοίρας, καὶ καταβαίνει τέσσαρας ἀπὸ τῆς βάσεώς 

 
210  Μισαήλ Μισαηλίδου, ό.π., σσ. 109-111. Πρβλ. Χρυσάνθου Αρχιεπισκόπου 
Διρραχίου του εκ Μαδύτων, ό.π., σσ. 170-171, § 380-382. 
211 Ο Χρύσανθος, αφού πει ότι χρόα είναι “ειδική διαίρεση του γένους” και ότι οι 
αρχαίοι “παρῆγον τὰς χρόας ἀπὸ τὴν διάφορον διαίρεσιν τῶν τετραχόρδων, ἀφήνοντες 
μὲν Ἐστώτας φθόγγους τοὺς ἄκρους του τετράχορδου, ποιοῦντες δὲ Κινούμενους τοὺς 
ἐν μέσῳ. Εἶναι δὲ αἱ χρόαι αἱ ρηταὶ καὶ γνώριμοι κατὰ τὸν Εὐκλίδην, ἐξ. Ἐναρμονίου 
μὲν γένους, μία˙ Χρωματικοῦ δὲ τρεῖς˙ καὶ Διατονικοῦ, δύο”, λέει για τις χρόες της 
Ψαλτικής τα εξής: “Ἡμεῖς δὲ ἐκλαμβάνοντες τὰ ἑπτὰ διαστήματα τῆς διατονικῆς 
κλίμακος ὡς τονιαία, δυνάμεθα νὰ μεταχειριζώμεθα καὶ ἡμίτονα τούτων ἐξ. Ὅθὲν 
παράγονται καὶ πολλαὶ κλίμακες, παραστατικαί των χροών. Πρὸς ὁ ἡ μὲν διατονικὴ 
κλῖμαξ ἂς ὑποτεθῇ ὡς βάσις˙ ὅσαι δὲ κλίμακες εἶναι δυνατὸν νὰ παραχθῶσιν ἀπ’ 
αὐτήν, ἂς λέγωνται Χρόαι”. Χρυσάνθου Αρχιεπισκόπου Διρραχίου του εκ Μαδύτων, 
ό.π., σσ. 117-118, § 266 και 268. 
212 Στοιχειώδης διδασκαλία τῆς ἐκκλησιαστικῆς μουσικῆς, ἐκπονηθεῖσα ἐπὶ τῇ βάσῃ 
τοῦ ψαλτηρίου, ὑπὸ τῆς Μουσικῆς Ἐπιτροπῆς τοῦ Οἰκουμενικοῦ Πατριαρχείου ἐν ἔτει 
1883, Κωνσταντινούπολη 1888, σσ. 62-63. 
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της, ὡς ἐν τῇ κλίμακι ταύτη, λαμβάνει τὴν ποιότητα νενανές. Εἰ δὲ ὡς 
ἐν τῇ ἔμπροσθεν, ἀναβαίνει μοίρας ἐξ, καὶ καταβαίνει τέσσαρας, δὲν 
ἀλλάζει τὴν ποιότητα τοῦ φθόγγου ἐφ’ οὐ ἵσταται, ὡς ἔστιν ἐν τῇ ἑξῆς ἡ 
μὲν μαρτυρία νανά, ἤγουν γὰ καὶ ἐπί τον (γα) ἡ φθορά”213. Η φθορά του 
Κλιτού, κατά κύριο λόγο χρησιμοποιείται για την εμμελή απαγγελία 
των αναγνωσμάτων, αλλά και παλαιότερα για τα “λειτουργικά” και 
τότε έχει επί το βαρύ δύο μικρά διαδοχικά διαστήματα και ένα 
μεγάλο214. 
 Στην παλαιά γραφή, σε μερικές περιπτώσεις, του πλαγίου τετάρτου 
τριφώνου νανά ή του πλαγίου δευτέρου τριφώνου νενανώ, η φθορά 
μπορεί να εμφανιστεί και δίπλα στην αρκτική μαρτυρία, ιδίως από τη 
μεσοβυζαντινή όψιμη σημειογραφία και μετά215. Γενικά, μια φθορά 
μπορεί να τεθεί είτε αντί μαρτυρίας, είτε προς σύσταση του μέλους 
της216. Στη Νέα Μέθοδο, οι φθορές έχουν ένα σημείο δέσης217, στο 
οποίο τίθενται και από το οποίο ξεκινάει να φθείρεται το μέλος, μέχρι 
να λυθεί από μια νέα φθορά, η οποία θα επαναφέρει το μέλος στην 
αρχική του φύση και ιδέα ή θα το φθείρει αλλιώτικα, με μια νέα 
ιδέα218.  
 Στη Νέα Μέθοδο σημειογραφίας, χρησιμοποιούνται, επίσης, η δίεση, 
η ύφεση, η γενική δίεση και η γενική ύφεση, για να δείξουν μια τοπική 
μόνον μεταβολή του τονικού ύψους ή μια παρατεταμένη μεταβολή του 
τονικού ύψους, που αφορά κάποιον συγκεκριμένο φθόγγο219. Εφόσον 
η αναλυτική σημειογραφία καταγράφει όλους τους φθόγγους, έδωσε 
την ευχέρεια να μπορεί μια δίεση ή μια ύφεση να τεθεί είτε για την 
κατά δύο μόρια (ή παραπάνω) μείωση ή αύξηση ενός διαστήματος είτε 

 
213  Εμμανουήλ Στ. Γιαννόπουλος, Θεωρητικές υπηχήσεις και μουσικές κλίμακες 
Γρηγορίου του Πρωτοψάλτου, Θεσσαλονίκη 2011, σ. 151. Πρβλ. περί του ημιφώνου, 
Κυριάκου Φιλοξένους, Λεξικόν της ελληνικής εκκλησιαστικής μουσικής, 
Κωνσταντινούπολη 1868, σσ. 104-105. 
214 Αυτό προσεγγίζει έν τινι βαθμό το εναρμόνιο γένος των αρχαίων Ελλήνων που 
περιλάμβανε δίεση, δίεση και δίτονο. 
215 Μαρία Αλεξάνδρου, ό.π., σ. 425. 
216  Βλ., παραδείγματος χάρη, Χαραλάμπους Καρακατσάνη, Βυζαντινή Ποταμηίς, 
Τόμος ΙΑ΄, ό.π., σ. 40, την αναφορά του Μαρμαρινού για την φθορά του πρώτου 
ήχου. Ο ίδιος λέει, επίσης, για την φθορά του τετάρτου ήχου, “εἰ τύχει εὑρεθεῖσα ἐν 
τῇ τετραφωνίᾳ τοῦ τρίτου, μέλους μαρτυρίαν ὑποσημαίνει, οὐ μὴν δὲ καὶ ἐναλλαγήν”. 
Αυτόθι, σ. 42. 
217 Χρυσάνθου Αρχιεπισκόπου Διρραχίου του εκ Μαδύτων, ό.π., σσ. 171-172, § 383. 
218 Αυτόθι, σ. 172, § 384-385. 
219 Πρβλ. Γεωργίου Ιωαννίτου, “Μουσικὴ ἑρμηνεία τῶν μεταβολῶν, αἵτινες γίνονται 
εἰς τοὺς τόνους καὶ εἰς τὰ μέλη ὅτε τίθενται ἐπ' αὐτῶν αἱ ὑφέσεις, αἱ διέσεις καὶ αἱ 
λοιπαὶ ἄλλαι φθοραὶ. Συντεθεῖσα ὑπὸ Γεωργίου Ἰωαννίτου πρωτοψάλτου καὶ 
μουσικοδιδασκάλου. Ἐκδίδεται παρὰ τοῦ ἰδίου τὸ πρῶτον ἐν Ἰωαννίνοις”. Ἐν 
Ἰὠαννίνοις 1871. 
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για την βοηθητική υπόδειξη των διαστημάτων που χρησιμοποιεί ένας 
ήχος. Για το λόγο αυτό, παρατηρούμε να τίθεται ακόμα και η 
εναρμόνιος φθορά επί του φθόγγου ζω ή του φθόγγου γα, χωρίς να 
φθείρει πάντοτε το μέλος σε ιδέα εναρμονίου γένους. Παραδείγματος 
χάριν, στο Αναστασιματάριο του Πέτρου Πελοποννησίου, 
επεξεργασθέν από τον Ιωάννη Πρωτοψάλτη, στα στιχηρά των Αίνων 
του πλαγίου πρώτου ήχου, τίθεται η εναρμόνιος φθορά στον φθόγγο 
ζω, για να δείξει ότι ο πλάγιος δεν θα συναντήσει τον κύριο ήχο, ώστε 
να αρχίσει να αναπτύσσεται μελικά ο κύριος κατά την φύση και την 
ιδέα του και άρα ότι ο φθόγγος ζω δεν θα ψαλλεί στη φυσική του θέση, 
αλλά χαμηλωμένος220 . Επίσης, στα σημεία που ο φθόγγος ζω δεν 
επαναλαμβάνεται ως χαμηλωμένος, αλλά ακούγεται μία φορά και το 
μέλος κατέρχεται, υπάρχουν υφέσεις221. Οι φθορές, λοιπόν, μπορούν 
να τεθούν για να δείξουν κίνηση μέλους. Άλλο παράδειγμα, από το 
Αναστασιματάριο του Πέτρου Εφεσίου, είναι το εωθινό δοξαστικό του 
πρώτου ήχου, που έχει ως βάση του τον φθόγγο πα. Σ’ αυτόν τον 
φθόγγο τίθεται η φθορά του κε όταν το μέλος κατέρχεται ένα 
πεντάχορδο από τη βάση, δηλαδή μέχρι τον κάτω δι και ο κύριος ήχος 
πλαγιάζει222. Φυσικά, η φθορά εκείνη δεν φθείρει το μέλος κατά τον 
ορισμό των φθορών, που αναλύσαμε παραπάνω, αλλά είναι βοηθητική 
και θα μπορούσε να παραλειφθεί ως μη κατ’ ουσίαν φθορά. 
Υποδεικνύει δε εκτός από την κίνηση του μέλους και τα διαστήματα. 
Η υπόδειξη της κίνησης του μέλους με τη χρήση των φθορών 
αναφέρεται και από τον Απόστολο Κώνστα, ο οποίος λέει για τις 
φθορές των πλαγίων ήχων “τόσον δὲ εἶναι ὁ καρπὸς αὐτῶν ὅπου καὶ ἂν 
εὑρεθῶσι λαμβάνεις στοχασμὸν πλαγίου ἤχου καὶ ἔχεις νὰ περιπατήσις 
εἰς ἄνω φθόγγους”223. Οι πλάγιοι ήχοι έχουν ως χαρακτηριστικό της 
φύσης τους την επί το οξύ κίνηση του μέλους τους. Έτσι, είτε φθαρεί 

 

220  
221  Βλ. ενδεικτικά από το Αναστασιματάριο του Πέτρου Εφεσίου:   

      Και στο τέλος του 
στιχηρού, καταλήγωντας στον φθόγγο δι, σημειώνεται ύφεση στον ζω και δίεση στον 

γα:  
 

222      

 
223 Θωμά Αποστολόπουλου, ό.π., σ. 197. 
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το μέλος, είτε τοποθετηθεί η φθορά βοηθητικά, ενέχει την υπόδειξη 
της μελικής κίνησης. Κι αυτό, φυσικά, είναι χαρακτηριστικό της 
φθοράς και στην παλαιά γραφή. Η χρήση, όμως, γενικά των φθορών 
ως σημάδια είναι συχνή στην Νέα Μέθοδο224, ενώ στην παλαιά γραφή 
σπάνια. Κι όσο, βέβαια, απομακρυνόμαστε από την αντίληψη θέσεων 
και κινήσεων των ήχων και δημιουργίας των ιδιωμάτων τους και 
βλέπουμε μεμονωμένους και αποκομμένους φθόγγους, τόσο έχουμε 
ανάγκη για ολοένα και συχνότερη καταγραφή φθορών.  
Ας δούμε τις φθορές πιο αναλυτικά:             
 
Η φθορά του πρώτου ήχου  
 Για τη φθορά του πρώτου ήχου, ας εξετάσουμε καταρχάς την πολύ 
αναλυτική περιγραφή του Μανουήλ Χρυσάφη, ο οποίος επικαλείται 
και συγκεκριμένα επεξηγηματικά παραδείγματα. Η φθορά του πρώτου 
ήχου είναι προκατασκευή του βαρέως ήχου ή συντόμως ή κατά 
πλάτος, καθώς η φθορά του πρώτου ήχου καταλήγει στον βαρύ ήχο. 
Είναι αξιοσημείωτη και η συνάφεια του μέσου του τετάρτου ήχου με 
τον βαρύ, αφού ο Χρυσάφης αναφέρει παραδείγματα, στα οποία αντί 
το μέλος να βρει από παραλλαγών τον μέσο του τετάρτου ήχου, 
βρίσκει τον βαρύ. Κι αν δεν καταλήξει το μέλος στον βαρύ ή στον 
πλάγιο του πρώτου ήχο, αλλά στην φύση και κατά την ιδέα άλλου 
ήχου, τότε αυτό είναι άτεχνο και έξω της αληθείας. Κι αυτός είναι ο 
λόγος που δεν υπάρχει ανάγκη να έχει ο πλάγιος του πρώτου και ο 
βαρύς φθορά, αν και υπάρχουν αυτές ο φθορές σε παλιά βιβλία, καθώς 
λέγει, όμως οι μεγάλοι διδάσκαλοι δεν την χρησιμοποιούσαν. Το ίδιο 
σημειώνει και ο Κύριλλος ο Μαρμαρινός, λέγοντας ότι 
κατεσιγήθησαν οι φθορές τους βαρέως ήχου και του πλαγίου 
τετάρτου, επειδή εκπληρώνει την ενέργειά τους η φθορά του πρώτου 
και η φθορά του τρίτου ήχου αντίστοιχα225, ενώ λέει ότι τίθεται και 
στον δεύτερο ήχο, μεταβάλλοντας την ιδέα της στον ήχο αυτό, γι’ αυτό 
και λέμε ότι πρώτος και δεύτερος ήχος είναι ένας 226 . Κατά τον 
Μανουήλ Χρυσάφη, λοιπόν: “Εἰ μὲν οὗν θήσει τὶς εἰς μάθημα 
ψαλλόμενον τοῦ οἰουδήτινος ἤχου πρώτου ἤχου φθοράν, νοεῖ ὅτι 
προκατασκευὴ ἐστι τοῦ βαρέως ἤχου ἢ δι’ ὀλίγου ἢ εἰς πλάτος˙ οὐ 
καταλήγει γὰρ εἰς ἄλλον ἦχον τοῦ προειρηκότος ἤχου ἡ φθορά, εἰ μὴ εἰς 
τὸν βαρύν, καθὼς ποιεῖ καὶ διδάσκει τοῦτο ὁ μουσικώτατος μαΐστωρ 

 
224 Σ’ αυτό συμβάλλει και η παραγωγή συνθέσεων που βασίζονται στα μακάμια της 
εξωτερικής μουσικής. 
225 Χαραλάμπους Καρακατσάνη, Βυζαντινή Ποταμηίς, Τόμος ΙΑ΄, ό.π., σ. 39. 
226 Αυτόθι, σ. 40, όπου και η επισήμανση του Κυρίλλου, ότι η φθορά του πρώτου 
ήχου πότε τίθεται αντί μαρτυρίας, πότε προς σύσταση του εαυτής ήχου, 
μεταβεβλημένου σε ιδέα άλλου ήχου. 



  87 

Ἰωάννης, εἰ το Πικρῶς κατεθερίζετο ἐν τῷ Μητέρες ἠτεκνοῦντο, καὶ 
παρακατιὼν πάλιν εἰς τὸ Μέγα ἥν τὸ δεινὸν καὶ ἀλλαχοῦ˙ καὶ μετ’ αὐτὸν 
Ξένος ὁ Κορώνης εἰς τό του Ἵνα τί ἐφρύαξαν κράτημα τίθησι γὰρ ἐκεῖ 
τὴν φθορὰν τοῦ πρώτου, καὶ κατερχομένου τοῦ μέλους, ἀντὶ τοῦ εὑρεῖν 
ἀπὸ παραλλαγῶν τὸν μέσον τοῦ τετάρτου ἤχου, εὑρίσκει τὸν βαρὺν ἦχον, 
καὶ μετ’ αὐτὸν ὁ χαριτώνυμος λαμπαδάριος εἰς τὸ κράτημα, ὁ ἔχει τὸ 
Πολλάκις τὴν ὑμνωδίαν˙ εἰς τὸν ἀπὸ παραλλαγῶν γὰρ ἦχον τέταρτον 
ἐκεῖ τίθησι τὴν φθορὰν τοῦ πρώτου, καὶ ἀντὶ τοῦ κατελθεῖν καὶ αὐτὸς 
ἀπὸ παραλλαγῶν τὸν μέσον τοῦ τετάρτου ἤχου, κατέρχεται βαρύν, 
καθὼς ζητεῖ ἡ φθορὰ καὶ πρέπον ἐστίν. Ἀλλὰ καὶ εἰς τοὺς οἴκους τῆς 
Ἀκαθίστου περὶ τὰς ἀρχὰς οὕτως γίνεται˙ ὅμως δὲ κατασκευάζει ἡ 
φθορὰ αὕτη καὶ καταλήγει εἰς τὴν φύσιν τοῦ ἤχου ταύτης ἢ καὶ τοῦ 
πλαγίου πρώτου, ὅπερ ταυτὸν ἐστι˙ καθὼς ποιοῦσιν πάλιν οἱ πρὸ ἡμῶν 
ἐπιστήμονες εἰς τοὺς προρρηθέντας οἴκους περὶ τὰς ἀρχάς. ποιεῖ δὲ καὶ 
τοῦτο ὁ Λέων ὁ Ἀρμυριώτης εἰς τὸ στιχηρὸν τῶν Ἁγίων Παθῶν, τὸ Ὅτε 
τῷ σταυρῷ εἰς τὸν δεύτερον πόδα, τὸ Ἐβόα πρὸς αὐτούς, εἰς τὸν ἀπὸ 
παραλλαγῆς τέταρτον ἦχον, εἰς τὸ Πρὸ ἐμοῦ, τίθησι τὴν φθορὰν τοῦ 
πρώτου καὶ γίνεται ὁ ἀπὸ παραλλαγῶν τέταρτος ἦχος πρῶτος καὶ 
κατέρχεται μέχρι τέλους εἰς τὴν αὐτὴν τάξιν˙ τὸ ἀπὸ παραλλαγῶν γὰρ 
μέλος τηρεῖται ἀλώβητος ἀπ’ ἀρχῆς μέχρι τοῦ εὑρεθῆναι την τοῦ πρώτου 
φθοράν. ἀπὸ δὲ τῆς φθορᾶς τούτου συστέλλεται τοῦ πρώτου μέλους ἡ 
ἰδέα καὶ ἡ παραλλαγὴ αὐτοῦ, καὶ ποιεῖ ἡ φθορὰ ἴδιον μέλος καὶ 
παραλλαγὴ ἄλλην. ὁμοίως καὶ ὁ Ἠθικὸς τοῦτο ποιεῖ εἰς τὸ Ὁ 
συμμαχήσας κύριε, καὶ Συμεῶν ὁ Ψυρίτζης εἰς τὸ τῶν Ἁγίων Πάντων 
στιχηρόν, τὸ Ἄγγελοι ἐν οὐρανοῖς, ὁμοίως˙ καὶ ἄλλοι πολλοὶ εἰς ἄλλα. 
ἀλλὰ καὶ ἐγὼ ὁμοίως ποιῶ εἰς τὸ Μετὰ δακρύων γυναῖκες˙ ἂν γὰρ τὶς 
θῇ πρώτου ἤχου φθορὰν καὶ κατάληξη εἰς φύσιν ἄλλου ἤχου, οἵαν ἂν 
θέλη, οὐ μὴν δὲ εἰς βαρὺν ἢ πλάγιον πρώτου, καθὼς προειρήκαμεν, 
τοῦτο οὐκ ἔστιν ἔντεχνον, ἀλλὰ πάνυ ἄτεχνον καὶ ἔξω τῆς ἀληθείας. διὰ 
τοῦτο γοὺν οὐκ ἔχει ὁ βαρὺς ἢ ὁ πλάγιος τοῦ πρώτου φθορὰν˙ ἐπειδὴ 
πληροῖ τὸ τούτων ὑστέρημα ἡ φθορὰ αὐτή. εἰ δὲ καὶ εὑρίσκονται ἕν τισι 
παλαιοῖς βιβλίοις καὶ τούτων τῶν ἤχων φθοραί, ἀλλ’ οὐκ ἐχρήσαντο 
ταύταις οἱ μεγάλοι διδάσκαλοι οἱ πρὸ ἡμῶν, ἀλλ’ οὐδὲ  ἡμεῖς χρησόμεθα 
ταύταις, καθὼς εὑρίσκεται καὶ τοῦ πλαγίου τετάρτου εἰς γραψίματα 
ἀμαθῶν, καὶ οὐκ ἔχει καὶ αὐτὴ χρῆσιν, ἐπεὶ ἡ του νανὰ φθορὰ λέγεται 
φθορὰ τοῦ πλαγίου τετάρτου  ”227. 
 Ο Αγιοπολίτης, νωρίτερα από τον Χρυσάφη, λέει σχετικά με την 
πρώτη φθορά τα εξής: “εἰ γὰρ ἀπὸ ἤχου πλαγιοπρώτου τὴν μελωδίαν 
εἰς ἦχον βαρὺν παρενεχθῆναι συμβαίνει -ὁ πολλάκις γίνεται τοῦ μέσου 
πρώτου μεσολαβοῦντος, ὀς ἐκ τοῦ πλαγίου πρώτου τίκτεσθαι εἴωθεν, ὡς 

 
227 Conomos Dimitri E., ό.π., σσ. 50-52. 
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μικρὸν ἄνωθεν εἴρηται- ἢ ἀπὸ βαρέως ἤχου τὸ ἀνάπαλιν εἰς ἦχον πλ α' 
τὸ μέλος περιτρέπεται ἢ καὶ τέλειον καταλήγει˙ ὁ πολλάκις συμβαίνει, 
ὀπηνίκα μέσος τρίτος μεσολαβεῖ σοὶ ἐν τῷ μέλει τοῦ ἄσματος˙ ὀς μέσος 
τρίτος ἀπὸ τοῦ βαρέως ἤχου τὴν ὕπαρξιν ἔχει. εἴτε οὗν οὕτω εἴτε ἐκεῖνο 
γένηται, εὐθέως ἡμῖν γνωστὸν καθίσταται ἡ πρώτη φθορά”228. 
 
Η φθορά του δευτέρου ήχου229 
 Η φθορά του δευτέρου ήχου έχει άμεση σχέση με τη φθορά του 
νενανώ, δείχνοντας την συγγένεια, άλλωστε, των χρωματικών ήχων, 
όπως θα διαπιστώσουμε και παρακάτω. Λύνοντας αυτή η φθορά, 
καθώς λέει ο Χρυσάφης, τη φθορά του νενανώ, μπορούμε να δούμε 
την έντεχνη εναλλαγή των χρωματικών ιδεών μέσω της κίνησης του 
μέλους και των συστημάτων230. Όταν τα διαστήματα έχουν σκληρύνει 
από το μέλος του νενανώ, η φθορά του δευτέρου ήχου επιφέρει την 
χαλάρωση και το μαλάκωμά τους. Μπορεί όμως να χρησιμοποιηθεί 
και δένοντας το μέλος προ ολίγου ή και σε πλάτος, οπότε όταν ο 
πρώτος ήχος τετραφωνεί 231 , πολλές φορές γίνεται από μέλους 
δεύτερος. Αντίθετα, αν δε ετίθετο η φθορά του δευτέρου σ’ αυτήν την 
περίπτωση, ο πρώτος ήχος θα μέσαζε στον βαρύ, ενώ με τη φθορά το 
μέλος γίνεται αντί του βαρέως ήχου, μέσος του δευτέρου232. Ας δούμε 
την εναργή περιγραφή του Χρυσάφη: “Εἰ δὲ δευτέρου ἤχου φθορὰν 
θῇς, νόει ὅτι λύσις ἐστὶν  τοῦ μέλους τῆς νενανὼ φθορᾶς, ἢ δεσμὸς πρὸ 
ὀλίγου, ἢ καὶ εἰς πλάτος. καὶ εἰ μὲν λύσις ἐστί της του νενανώ, μνήσθητι 
ὅτι εἰς ἕν κράτημα τοῦ Κορώνη, εἰς τοὺς δευτέρους, οὐ ἡ ἀρχή  
γίνεται ἀπὸ μέλους ὁ τρίτος νενανώ, ἑλκόμενος παρὰ φθορᾶς. εἶτα, 
θέλοντος τοῦ ποιητοῦ λῦσαι αὐτόν, τίθησιν ἔμπροσθεν δευτέρου ἤχου 
φθορὰν καὶ πάλιν ἀνέρχεται τὸ μέλος τοῦ δευτέρου ἤχου εἰς τὴν ἰδέαν 
αὐτοῦ. ὁμοίως καὶ ὁ λαμπαδάριος Ἰωάννης εἰς τοῦ δευτέρου τὸ ἑαυτοῦ 
κράτημα τὸ μέγα˙ εἰς δὲ τὸν καλοφωνικὸν στίχον τὸ Οὐδὲ γὰρ ἐστι 

 
228 Raasted Jørgen, ό.π., σ. 43. 
229 Ως φθορά του δευτέρου ήχου χρησιμοποιείται ο έσω θεματισμός:  
230  Πρβλ. τη σχετική με αυτό επισήμανση του Μαρμαρινού, Χαραλάμπους 
Καρακατσάνη, Βυζαντινή Ποταμηίς, Τόμος ΙΑ΄, ό.π., σ. 38. 
231  Πρβλ. Hannick Christian und Wolfram Gerda, ό.π., σσ. 78-80463-471, την 
επισήμανση του Γαβριήλ, ότι “ Ἐν γὰρ τῷ ἤχῳ τούτῳ (ενν. τον πρώτο) εἰδοποιεῖται 
καὶ φαίνεται ἡ του τετραφώνου ἰδέα, ἐν δέ τοῖς ἄλλοις σπανίως γίνεται· ἀλλ' οὐδὲ 
τοσοῦτον φαίνεται ἡ τετραφωνία ἐν τούτοις ὅσον ἐπὶ τῷ πρώτῳ. Ὁ γὰρ δεύτερος ποιεῖ 
μέν, ἅπαξ δέ, ἵνα μὴ συνεμπέση τῷ πρώτῳ· οὗτοι γὰρ εἰς τετραφωνίας οἱ αὐτοὶ 
φαίνονται, εἰ μὴ ποὺ τὶς ἐπιτηδειότητι φωνῆς καὶ τέχνης μεταχειρίση, δείξη ἑκατέρου 
τὸ μελος”. 
232 Βλ. και την αναφορά του Μαρμαρινού για την σχέση της με τον λέγετο: “δι’ αὐτῆς 
διαιρεῖται ὁ παρ’ ἡμῖν  ἀπὸ τὸν λέγετος”. Χαραλάμπους Καρακατσάνη, 
Βυζαντινή Ποταμηίς, Τόμος ΙΑ΄, ό.π., σ. 41. 
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πνεῦμα, ποιεῖ ὁ χαριτώνυμος μαΐστωρ οὕτως. τίθησιν ἐκεῖ δευτέρου 
ἤχου φθορὰν περὶ τὰ μέσα, εἰς τὸ Ἔργα χειρῶν ἀνθρώπων, καὶ πρῶτον 
μὲν λύει την νενανὼ φθοράν, εἶτα δεσμοὶ καὶ μετὰ ταῦτα καὶ πλατύνεται 
ἐντέχνως, ὑποδεικνύουσα τὴν ἐνέργειαν αὐτῆς.  
Εἰ δὲ διὰ δεσμὸν τέθειται ἡ φθορὰ αὐτή, γίνεται οὕτως. ὁ πρῶτος ἦχος 
πολλάκις τετραφωνὼν γίνεται δεύτερος ἀπὸ μέλους. ποιεῖ δὲ τοῦτο ἡ τῆς 
δευτέρου ἤχου φθορᾶς δύναμις. εἰ γὰρ μὴ ἐτίθετο φθορὰ εἰς  τὸν πρῶτον, 
κατήρχετο εἰς τὸν μέσον αὐτοῦ τὸν βαρύν. ἀλλὰ διὰ τοῦτο τίθεται ἡ 
φθορὰ ἢ ὁ ἦχος, καὶ ἀντὶ τοῦ βαρέος δεσμεῖ τὸ μέλος καὶ γίνεται μέσος 

τοῦ δευτέρου οὕτως     ὁ δὲ θαυμασιώτατος λαμπαδάριος 
Ἰωάννης εἰς τὴν Ἀκάθιστον αὐτοῦ ποιεῖ τὸν τέταρτον ἦχον δεύτερον, εἰς 
τὸ Ἔχουσα θεοδόχον, παρακατιὼν εἰς τὸ Ἡ παρθένος τὴν μήτραν, 
τίθησιν ἐκεῖ εἰς τὸν τετραφωνούντα τέταρτον τὴν φθορὰν τοῦ δευτέρου 
καὶ γίνεται εὐκόλως ἤχου δευτέρου μέλος. ὁμοίως καὶ εἰς τὸ Νέαν ἔδειξε 
κτίσιν. εἰς τὸ Ἐμφανίσας ὁ κτίστης ποιεῖ ὁ αὐτὸς πάλιν˙ ἡ κατάληξις 
γοὺν ταύτης τῆς φθορᾶς καὶ ἡ ἀνάπαυσις ἐστιν ὁ μέσος τοῦ δευτέρου, ὁ 
πλάγιος τοῦ τετάρτου˙ πλὴν οὐ κατέρχεται ἁπλῶς εἰς τὸν πλάγιον 
τετάρτου, ἀλλὰ δεσμεῖται παρὰ τῆς φθορᾶς καὶ λέγεται ἔσω δευτέρου˙ εἰ 
γὰρ μὴ ἐδεσμεῖτο ὁ πλάγιος τοῦ τετάρτου, τὶς ἢν χρεία ἵνα τεθῇ φθορὰ 
δευτέρου; ἀλλὰ διὰ τοῦτο τίθεται ἡ φθορά, δεσμοῦσα τὸ μέλος 
ἑλκόμενον”233.  
 Η ανάπαυση της φθοράς αυτής είναι στον μέσο του δευτέρου, τον 
πλάγιο του τετάρτου, όμως -δεμένο το μέλος από τη φθορά- ως έσω 
δεύτερος. Αυτή η περιγραφόμενη από τον Χρυσάφη σχέση της φθοράς 
με τον τέταρτο και πλάγιο του τετάρτου ήχο, αναφέρεται και από τον 
Αγιοπολίτη˙ “ὦσπερ πάλιν δεύτερα φθορὰ γινώσκεται, ὅταν ἀπὸ ἤχου 
πλ β΄αρξώμεθα καὶ ἐκτραπῶμεν εἰς πλ δ' -ὁ πολλάκις γίνεται τοῦ μέσου 
δευτέρου παρενεχθέντος, ὀς ἀπὸ τοῦ πλ β΄αποτίκτεται- ἢ τὸ ἀνάπαλιν 
ὅταν πλ δ΄αρξώμεθα καὶ εἰς πλ β΄ήχον ἐξενεχθῶμεν˙ ὁ γίνεται τοῦ μέσου 
τετάρτου εἰσαχθέντος ἐν τῇ τοῦ ψαλλομένου μελωδία, ὀς καὶ αὐτὸς ἀπὸ 
τοῦ πλαγιοτετάρτου γεννᾶται. ὁμοίως δὲ καὶ ἡ τρίτη φθορὰ τῶν ἤχων 
καὶ ἡ τέταρτη οὕτως γινώσκεται”234. 
 

Η φθορά του τρίτου ήχου  
 Η φθορά του τρίτου ήχου τίθεται όταν ο ήχος αυτός τριφωνεί. Τότε 
λέγεται φθορά πλαγίου τετάρτου, καταλήγει στον πλάγιο του τετάρτου 
και ονομάζεται νανά. Μπορεί, επίσης, να τεθεί για να λύσει τη φθορά 
του νενανώ˙ αν τότε δεν καταλήξει κατά τη φύση της στον πλάγιο του 

 
233 Conomos Dimitri E., ό.π., σσ. 52-54. 
234 Raasted Jørgen, ό.π., σσ. 43-44. 
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τετάρτου, τότε κάνει μερική εναλλαγή και το μέλος είναι του πλαγίου 
δευτέρου κατ’ αρχάς ή του νενανώ. Αυτή η φθορά, σύμφωνα με τον 
Χρυσάφη, που από παραλλαγών είναι ήχος τρίτος, είναι σαν κύριος 
ήχος, αφού έχουν μελοποιηθεί κατά το μέλος της πολλοί ύμνοι˙ “Εἰ δὲ 
τρίτου ἤχου θῆναι βούλει φθοράν, γίνωσκε ὅτι οὐ τίθεται εἰς τὸν ἦχον 
αὐτὸν ψαλλόμενον ἁπλῶς χωρὶς ἄλλης φθορᾶς ἡ τούτου φθορὰ˙ ἐπειδὴ 
γὰρ τρίτος ἐστὶ καὶ οὐκ ἀναγκάζει τὸ τούτου μέλος ἄλλη φθορά, χρείαν 
ἡ φθορὰ τοῦ τρίτου οὐκ ἔχει˙ πλὴν ὅτε γένηται τριφωνία ἀπὸ τοῦ τρίτου, 
τότε τίθεται ἡ τοῦ τρίτου φθορά, ἥτις λέγεται καὶ φθορὰ πλαγίου 
τετάρτου καὶ ὀνομαζομένη νανά. τίθεται δὲ καὶ ἐκεῖ ὅπου ζητεῖ τὸ μέλος 
καὶ ἀναγκάζει ὅπως λύση ἄλλην φθοράν. ἡ φθορὰ γοὺν αὕτη οὐκ 
ἀλλαχοῦ καταλήγει, εἰ μὴ εἰς τὸν πλάγιον τετάρτου, καθὼς προείπομεν, 
ὅτι ἐστὶν καὶ λέγεται φθορὰ πλαγίου τετάρτου, καὶ ὡς καθὼς μαρτυρεῖ 
τοῦτο καὶ ὁ θαυμάσιος τῷ ὄντι μαΐστωρ, ὁ Κουκουζέλης, εἰς τὸ Οἴμοι 
γλυκύτατε Ἰησοῦ, ἐν τῷ Μεγαλύνω τὰ πάθη σου˙ τίθησι γὰρ ἐκεῖ την του 
νανὰ φθορὰν εἰς τὸν ἀπὸ παραλλαγῶν τέταρτον καὶ γίνεται τρίτος˙ καὶ 
πρῶτον μὲν λύει την τοῦ νενανὼ φθοράν 235 , δεύτερον δὲ ὅτι καὶ 
κατέρχεται ἀνεμποδίστως εἰς τὸν πλάγιον τετάρτου. εἰς δὲ τὰ φθορικὰ 
κρατήματα πολλάκις ἡ φθορὰ αὕτη καταλήγει καὶ εἰς ἦχον πλάγιον 
πρώτου. οὐ ποιεῖ δὲ τοῦτο ὁ ποιητὴς καὶ τίθησι τὴν φθοράν, ἵνα κατέλθη 
ἀπαραιτήτως εἰς τὸν πλάγιον πρώτου, ἀλλ’ ἵνα προτεθειμένην φθοράν, 
καὶ μετὰ ταῦτα εὑρίσκεται, ὅτι κατέρχεται καὶ εἰς τὸν πλάγιον πρώτου 
τυχοῦσα. εἰ μὲν οὗν γένηται τρίτου ἤχου ἰδέα ἐκεῖ ὅπου ἂν τεθῇ ἡ φθορὰ 
αὕτη, γίνωσκε ὅτι πρῶτον τίθεται διὰ λύσιν της τοῦ νενανὼ φθορᾶς, καὶ 
δεύτερον ἵνα δεσμεύση καὶ καταλήξη καὶ εἰς τὸν πλάγιον τετάρτου, 
καθὼς προειρήκαμεν. εἰ δὲ τεθῇ διὰ λύσιν της τοῦ νενανὼ καὶ μόνον καὶ 
οὐ καταλήξει εἰς ἦχον πλάγιον τετάρτου, νόει ἢ μέλος τοῦ πλαγίου 
δευτέρου ἔνι κατ’ ἀρχάς, ἢ νενανὼ˙ καὶ διὰ τοῦτο πρὸ ὀλίγου ποιεῖ 
μερικὴν ἐναλλαγὴν καὶ πάλιν ψάλλεται τό του νενανὼ μέλος ἢ τοῦ 
πλαγίου δευτέρου εἰς τὴν ἰδέαν αὐτοῦ. εἰ δὲ ἄλλου ἤχου ἐστὶν μέλος, ἤτοι 
πρώτου ἢ δευτέρου, ἢ πλαγίου πρώτου ἢ βαρέος, καὶ δεσμεῖται παρὰ τῆς 
τοῦ νενανὼ φθορᾶς, εἶτα ἀναγκάζει πάλιν τὸ μέλος καὶ ζητεῖ ἵνα ἀνέλθη 
εἰς τὴν ἰδέαν αὐτοῦ, τότε χρεία ἵνα θῇς φθορὰν πρὸς λύσιν του νενανώ.  
 Καὶ εἰ μὲν πρώτου φθορὰ ἐστιν, ἵνα κατέλθης βαρὺν καὶ μετὰ ταῦτα 
εὔρης τὸν ζητούμενον ἦχον˙ εἰ δὲ δευτέρου ἵνα κατέλθης τὸν μέσον 
αὐτοῦ δεδεμένον καὶ μετὰ ταῦτα ἵνα λύσης αὐτὸν μετά της του νανὰ 
φθορᾶς, ἢ τοῦ τετάρτου, καὶ διορθώσης τοῦ πρώτου μέλους τὴν ἰδέαν 
καὶ εὐρήσης ὁ βούλει˙ εἰ δὲ τρίτου μόνον, ἵνα κατέλθης καὶ τὸν πλάγιον 
τετάρτου ἀνεμποδίστως καὶ ποιήσης καὶ τὸν ἦχον, καὶ μετὰ ταῦτα ὡς 

 
235 Πρβλ. Χαραλάμπους Καρακατσάνη, Βυζαντινή Ποταμηίς, Τόμος ΙΑ΄, ό.π., σ. 41, 
“τίθεται δὲ καὶ εἰς διάλυσιν τοῦ φθορικοῦ νενανικοῦ μέλους”. 
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βούλει εἰς τὰ ἔμπροσθεν ποιήσεις. γνωστὸν σοὶ δὲ ἔστω καὶ τοῦτο, ὅτι ἡ 
φθορὰ αὕτη οὐκ ἔχει καθὼς ἐστιν ἡ τοῦ πρώτου ἢ τοῦ δευτέρου, ἢ τοῦ 
τρίτου, ἢ τοῦ τετάρτου, ἢ τοῦ πλαγίου δευτέρου, διότι αἱ τούτων τῶν 
ἤχων φθοραὶ δεσμοῦσι καὶ λύουσι ταχίον καὶ ποιοῦσιν ἐναλλαγὴν 
μερικῶν ἀπὸ ἦχον εἰς ἄλλον καὶ ἔχουσι τοῦτο καὶ μόνον. αὕτη δὲ ἡ του 
νανὰ φθορά, ἥτις ἐστὶν ἀπὸ παραλλαγῶν ἦχος τρίτος, οὐχ οὕτως, ἀλλὰ 
σχεδὸν εἰπεῖν ἔστιν ὡς ἦχος κύριος, διότι καὶ στιχηρὰ ἰδιόμελα πολλὰ 
ἔχει καὶ προσόμοια καὶ εἱρμοὺς καὶ καλοφωνικὰ στιχηρά, ὡς οἱ κύριοι 
ἦχοι. ἀλλὰ καὶ ἀλληλουιάρια εἰς τὸν πολυέλεον καὶ εἰς τὸν ἄμωμον τῶν 
λαϊκῶν. καὶ εἰκότως ἂν καλέσειε ταύτην ἦχον καὶ οὐ φθοράν, καθὼς 
ἔχει καὶ ἡ του νενανὼ γλυκυτάτη καὶ λεπτοτάτη φθορά. καὶ ταῦτα μὲν 
οὕτως”236. 
 

Η φθορά του τετάρτου ήχου  
 Η φθορά του τετάρτου ήχου καταρχάς έχει σκοπό να λύσει το μέλος 
του νενανώ ή του δευτέρου ήχου. Όταν λύνει το μέλος του δευτέρου 
ήχου, κατέρχεται στον πλάγιο του τετάρτου. Ακόμα, μπορεί να φθείρει 
το από παραλλαγών πρώτου ήχου μέλος σε τέταρτο, ενώ συναντάμε 
και τον επταφωνούντα τρίτο, από τον πλάγιο του τετάρτου να γίνεται 
τέταρτος˙ “Ἀναγκαῖον δὲ εἰπεῖν καὶ περὶ τῆς τοῦ τετάρτου ἤχου φθορᾶς. 
γίνωσκε γοὺν ὅτι χωρὶς δεσμοῦ πρῶτον τοῦ νενανὼ ἢ μέλους δευτέρου 
ἤχου κατ’ ἀρχὰς οὐ τίθεται ἡ τοῦ τετάρτου ἤχου φθορά. καὶ εἰ μὲν 
δεσμὸς ἐστι της του νενανὼ φθορᾶς, θέλων λῦσαι τὸ ταύτης μέλος ὁ 
ποιητὴς τίθησι τὴν τοῦ τετάρτου ἤχου φθορὰν καὶ εὐθὺς περικόπτει τὴν 
δύναμιν τοῦ νενανὼ καὶ ποιεῖ μέλος ἴδιον αὕτη, καθὼς ποιεῖ ὁ 
χαριτώνυμος διδάσκαλος μαΐστωρ εἰς τὸ Ὁ κατοικῶν ἐν οὐρανοῖς καὶ 
εἰς τὸ φθορικὸν αὐτοῦ τὸ πλάγιον τετάρτου˙ ἀλλὰ καὶ εἰς τὸν τέταρτον. 
ὁμοίως καὶ ὁ Κορώνης εἰς τὸ τέλος του Ἵνα τί ἐφρύαξαν τὸ μέγα. καὶ ὁ 
λαμπαδάριος Ἰωάννης εἰς τὸ φθορικὸν αὐτοῦ κράτημα, τὸ πλάγιον 
τετάρτου, καὶ εἰς τὸ Τὴ ὑπερμάχῳ καὶ εἰς τοὺς οἴκους αὐτοῦ ὁμοίως 
ποιεῖ. καὶ εἰς ἄλλα πολλὰ ὁ αὐτοὶ καὶ ἕτεροι ποιηταὶ ὁμοίως ποιοῦσιν.  
 Εἰ δὲ δευτέρου ἤχου μέλος ἐστὶ κατ’ ἀρχὰς καὶ θέλει ὁ ποιητὴς 
ὑποστεῖλαι τὸ τούτου μέλος καὶ ποῆσαι πλάγιον τετάρτου ἀντὶ τοῦ ἔσω 
δευτέρου δεδεμένου τίθησι τὴν φθορὰν τοῦ τετάρτου ἤχου καὶ ποιεῖ 
λύσιν της τοῦ δευτέρου ἤχου καὶ γίνεται πλαγίου τετάρτου, καθὼς ποιεῖ 
τοῦτο ὁ κορυφαῖος τῶν διδασκάλων καὶ ὡς ἀληθῶς μαΐστωρ Ἰωάννης 
ὁ Κουκουζέλης εἰς τὸ στιχηρὸν τῶν Ἁγίων Τεσσαράκοντα, Τὴν 
τετραδεκάριθμον χορείαν, εἰς τὸν δεύτερον πόδα, τὸ Ἐλάφρυνον τὸ 
βάρος˙ δευτέρου γὰρ ἤχου ὄντος τοῦ καλοφωνικοῦ αὐτοῦ, περὶ τὰ 

 
236 Conomos Dimitri E., ό.π., σσ. 56-58. 
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τούτου μέσα τίθεται φθορὰ τετάρτου εἰς τὸ Ἐβάφησαν ἡμῶν οἱ πόδες, 
καὶ ἀντὶ τοῦ τὸν ποιητὴν κατελθεῖν δεύτερον ἔσω, κατέρχεται ἁπλῶς εἰς 
ἦχον πλαγίου τετάρτου καὶ ψάλλεται μέχρι τέλους λελυμένον εἰς τὴν τοῦ 
πλαγίου τετάρτου φύσιν, ὡς καθὼς γίνεται καὶ εἰς τὸ Παῦλε στόμα 
κυρίου. τὸ αὐτὸ ποιεῖ καὶ ὁ πρωτοψάλτης ὁ Γλυκὺς εἰς τὸ τοῦ ἁγίου 
Σπυρίδωνος στιχηρόν, τὸ Ἱεραρχῶν στὸ θεῖον κειμήλιον, εἰς τὸ Σὺ ἐν 
ἀρεταῖς˙ ὁμοίως καὶ ὁ Καμπάνης εἰς τὸ Οὗτος γὰρ ἐκήρυξεν οὕτως 
ποιεῖ, καὶ ψάλλεται ἀπὸ τὰ μέσα λελυμένον ἕως τέλους εἰς φύσιν πλαγίου 
τετάρτου. ἑπόμενος οὗν καγὼ τούτοις τοῖς διδασκάλοις ἐποίησα εἰς τὸ 
ἴδιόν μου στιχηρὸν Τὸ ἀπ’ αἰῶνος μυστήριον ὁμοίως, εἰς τὸ Καὶ θεὸς 
ἐπιθυμήσας οὐ γέγονεν˙ τίθημι τὴν τοῦ τετάρτου ἤχου φθορὰν καὶ 
κατέρχεται ἅπαν τὸ μέλος ἀπὸ τῆς φθορᾶς τοῦ τετάρτου λελυμένον μέχρι 
τέλους. ὁμοίως καὶ εἰς τὸ στιχηρὸν Τὸν ἐκ προφήτου προφήτην, καὶ εἰς 
τὸ Χαίρετε λαοὶ καί.  
 Πολλάκις γὰρ εὑρίσκομεν καὶ τὸν τρίτον ἑπταφωνούντα, ἀπὸ τὸν 
πλάγιον τετάρτου γενόμενον τέταρτον, καθὼς ποιεῖ τοῦτο ὁ Κορώνης εἰς 
τό του Ἵνα τί ἐφρύαξαν κράτημα. καὶ ἄλλοι πολλοὶ ποιοῦσι τοῦτο˙ τοῦτο 
δὲ μάλιστα εὖροι τις ἂν καὶ εἰς τοὺς οἴκους τοὺς παλαιοὺς πολλαχώς, 
ἀλλὰ καὶ εἰς τοῦ λαμπαδαρίου. καὶ ἄλλως τὸν ἀπὸ παραλλαγῆς γὰρ 
πρῶτον ἦχον εὑρίσκομεν γεγονότα τέταρτον, καθὼς ποιεῖ Μιχαὴλ ὁ της 
Πατζάδος εἰς τὸ Γενεθλίων τελουμένων καὶ εἰς τὸ Τὴ ἀθανάτῳ σου 
κοιμήσει, καὶ ὁ μοναχὸς Γερμανὸς εἰς τὸ Αὐτὴ ἡ ἡμέρα κυρίου, καὶ 
ἄλλως εἰς τὸ Ἀτελεύτητος ὑπάρχει. ταῦτα δὲ γίνονται παρὰ τῆς τοῦ 
τετάρτου φθορᾶς, εἰ καὶ οὐ τίθεται πολλάκις φθορὰ τετάρτου, ἀλλ’ ἀπὸ 
μέλους γινόμενον οὕτως φθορὰ καλεῖται. καὶ ταῦτα μὲν περὶ τῆς τοῦ 
τετάρτου ἤχου φθορᾶς”. 
 Κατά τον Αγιοπολίτη, “ἡ δὲ δ΄(φθορά), ὅταν ἀπὸ πλ δ΄άρξηται ἡ 
μελωδία καὶ εἰς ἦχον δεύτερον περιτραπὴ ἢ καταλήξη, ἢ τὸ ἀνάπαλιν 
ἀπὸ τοῦ δευτέρου ἤχου εἰς πλ δ΄εξενεχθή. ἀλλὰ ταῦτα μὲν ἐξεθέμεθα 
πρὸς τὸ γνωρίσαι δεκαὲξ ἤχους εἶναι τοῦ ἄσματος, ὡς πολλάκις 
εἰρήκαμεν”237.  
 

Η φθορά του πλαγίου δευτέρου ήχου  
 Η φθορά του πλαγίου δευτέρου ήχου, παρότι μοιάζει με τη φθορά του 
νενανώ, εν τούτοις έχει την διαφορά ότι δεν δένει το μέλος κατά 
πλάτος, όπως κάνει η φθορά του νενανώ, σαν να πρόκειται -
ξεφεύγοντας από τη βασική αρχή των φθορών περί ολιγοχρόνιας 
μελικής εναλλαγής- για ένατο ήχο κι όχι φθορά, ούτε χρειάζεται άλλη 
φθορά για να λυθεί. Αυτή κάνει μερική και ολιγοχρόνια εναλλαγή του 

 
237 Raasted Jørgen, ό.π., σ. 44. 
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μέλους, λύνεται χωρίς άλλη φθορά. Ο Χρυσάφης φέρνει ως 
παράδειγμα ένα κράτημα του Κουκουζέλη σε ήχο βαρύ, στο οποίο 
θέτει τη φθορά του πλαγίου δευτέρου και το μέλος κατέρχεται στον 
πλάγιο του δευτέρου˙ “Περὶ δὲ τῆς τοῦ πλαγίου δευτέρου ἤχου φθορᾶς 
ἔχει τις ἂν ἴσως εἰπεῖν, ὅτι εἰ μὴ ἤν του νενανώ, ἢν χρεία της τοῦ πλαγίου 
δευτέρου˙ ἐπεὶ δὲ τοῦ νενανὼ ἡ φθορὰ δύναται καὶ τὸ ταύτης 
ἀποπληροῦν ὑστέρημα καὶ τὴν ἑαυτῆς χρείαν, τὶς ἢν χρεία ἵνα τεθῇ ἡ τοῦ 
πλαγίου δευτέρου; οὕτω μὲν οὗν εἶποι τὶς ἂν ἀπορῶν˙ ἡμεῖς δὲ φαμεν 
οὕτως, ὅτι ἡ μέν του νενανὼ φθορὰ δεσμεῖ εἰς πλάτος καὶ λύεται 
ἐντέχνως παρ’ ἄλλων φθορῶν, καὶ ἔχει καθ’ αὐτὴν μονοπροσώπως ἴδια 
μέλη καὶ ἄλλην ἐνέργειαν, ἅτινα οὐκ ἔχει αὕτη ἡ τοῦ πλαγίου δευτέρου, 
ὡς καθὼς μέλλομεν περὶ ταύτης˙ τοῦ δὲ πλαγίου δευτέρου ἡ φθορὰ οὐχ 
οὕτως, ἀλλὰ ποιεῖ καὶ αὐτὴ μερικὴν ἐναλλαγήν, ὡς καὶ αἱ τῶν ἄλλων 
ἤχων φθοραί, καὶ εὐθὺς λύεται ὡς ἐν συντόμῳ καὶ χωρὶς ἑτέρας φθορᾶς, 
καθὼς ὑποδεικνύει τοῦτο ὁ χαριτώνυμος μαΐστωρ, ὁ Κουκουζέλης, εἰς 
τὸ μουσικώτατον αὐτοῦ κράτημα, ὁ ἔχει εἰς τὸν βαρὺν ἦχον, τὸ μέγα˙ 
τίθησι γὰρ ἐκεῖ περὶ τὰ μέσα της τοῦ κρατήματος ὁδοῦ την τοῦ πλαγίου 
δευτέρου φθορὰν καὶ κατέρχεται τὸ μέλος εἰς τὸν πλάγιον δευτέρου 
ἁπλῶς, οὐχ ὡς τῆς νενανὼ δεσμοῦ φθορᾶς. καὶ παρακατιὼν πάλιν τὸ 
αὐτὸ ποιεῖ˙ καὶ πάλιν καὶ εἰς ἐν ἀλληλουιάριον, ὁ ἔχει εἰς τὸν μέγαν 
ἑσπερινόν, ὁ λέγεται Φράγγικον, ὁμοίως ποιεῖ. ἀλλὰ καὶ εἰς τὸ 
Δουλεύσατε περὶ τὸ τοῦ κρατήματος τέλος˙ ὁμοίως καὶ εἰς τὸν 
καλοφωνικὸν στίχον τὸ Οὐδὲ γὰρ ἐστι πνεῦμα, περὶ τὰ μέσα τούτου. εἰ 
δὲ θέλεις μαθεῖν καὶ εἰς ἄλλα καλοφωνικὰ καὶ κρατήματα πὼς τίθεται 
καὶ δεσμεῖ καὶ λύεται ὡς ἐν συντόμῳ, ἴδε εἰς ταῦτα τὰ προρρηθέντα 
ποιήματα καὶ ἀλλαχοῦ εἰς ἄλλα μαθήματα, καὶ εἰς τὴν ἀρχήν του Ἂν 
βάρος μὲν τῶν λυπηρῶν, καὶ εἰς τὸ κράτημα τοῦ Κορώνη τὸ πλάγιον 
δευτέρου, τὸ μέγα, περὶ τὴν ἀρχὴν καὶ εἰς τὸ ἔμπροσθεν˙ καὶ εἰς τὴν 
ἀρχὴν τοῦ κρατήματος τοῦ Κουκουζέλη, τοῦ ὀνομαζομένου χοροῦ, ὁ 
ἔχει εἰς τὸν πλάγιον τετάρτου. ἀλλὰ καὶ εἰς τὸ ἴδιόν μου κατανυκτικόν, 
ὁ ἐποίησα εἰς τὸν βαρὺν ἦχον, Τὴν τετραυματισμένην μου ψυχήν, περὶ 
τὴν ἀρχήν, καὶ νόει ὅτι οὕτως πρέπον τιθέναι την τοῦ πλαγίου δευτέρου 
φθοράν. καὶ ταῦτα μὲν οὕτως”238. 
 Για αυτή τη φθορά του πλαγίου δευτέρου ήχου, ο Απόστολος 
Κώνστας λέει στο Θεωρητικό του ότι “ἔχει τὴν θύρα των μισηφωνιὼν 
εἰς τὰς κατιούσας φωνὰς ὁποὺ εἰς ὁποίαν φωνὴν ἐμβῇ, ὁμιλῇ την ἤμισι, 
οὐχὶ ἅπασαν, λέγεται δὲ παρὰ τοῖς Ἔλλισι μπεμόλε”.   
 
 
 

 
238 Conomos Dimitri E., ό.π., σσ. 62-64. 
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Θεματισμός έσω και έξω   
 Σημειογραφικά ο θεματισμός, ο έσω και ο έξω, “ἀπὸ τῆς 
σχηματογραφίας ἔσχον τὴν ἐτυμολογίαν˙ θήτα γὰρ τὸ στοιχεῖον ἐστιν 
ἑκάτερον˙ καὶ διὰ ταύτης ἄγεται εὐθείας, ᾖς τὸ τέλος εἰ μὲν ἔσω κάμπτει 
ὁ ἔσω γίνεται θεματισμός, εἰ δὲ ἔξω ὁ ἔξω. Καὶ δηλοῖ ὁ ἔξω τρεῖς φωνὲς 
εἰπεῖν, ὁ δὲ ἔσω δύο”239. Κατά τον Κύριλλο τον Μαρμαρινό, “ὁ δὲ 
θεματισμὸς ὁ ἔσω τε καὶ ἔξω διὰ τοῦ θήτα στοιχείου χαρακτηρίζεται 
ἔχων κατὰ τὸ μέσον γραμμῆς, ἥτις εἰ μὲν κάτω κλίνει, γίνεται ὁ ἔσω 
θεματισμός, εἰ δὲ ἄνω γίνεται ὁ ἔξω θεματισμός, ὅστις ἀεὶ ἐν τῷ β-ὦ καὶ 
πλ(αγί)ω β-ὦ τίθεται”240. Κι ακόμα, ότι η   φθορά του έσω θεματισμού 
γεννάται μεταξύ τετάρτου και πρώτου ήχου, και έχει δύο ενέργειες˙ 
“ἐν μὲν τῷ στιχηραρίω σημαδίου, ἐν δὲ τὴ παπαδικὴ μέλους, εὑρίσκεται 
μεταξύ   καί   , ἡ ἑπταφωνία   αὐτῆς μεταξύ του   και  , δι’ 
αὐτῆς διαιρεῖται ὁ παρ’ ἡμῖν  ἀπὸ τὸν λέγετος, καὶ γὰρ τιθεμένης 
αὐτῆς ἐν τῷ  καί   ἤχῳ ραδίως τρέπει αὐτοὺς ἐν τῇ αὐτοῦ ἰδέᾳ, ἔχει 
ἐνέργειαν λύσεως εἰς   φθορικὰς ἐναλλαγάς, ἢ δεσμὸν ἐν ἑπομένῃ 
φθορικὴ ἐκτάσει. Ἐνίοτε χρῶνται αὐτὴ ἐν τῇ πενταφωνίᾳ του   ἀντί 
της , ἀλλ’ ἐμοὶ γὲ ἀπαρέσκει τοῦτο, καὶ τὸ μέτρον γὰρ ἕτερον καὶ τὸ 
μέλος ἀλλοῖον”241. 
 Ο Κυριάκος Φιλοξένης, τονίζει την σχέση του έσω θεματισμού με τον 
δεύτερο ήχο, όταν τίθεται στην αρχή της μελωδικής θέσεως: “τὸ 
σημεῖον τοῦ ἔσω θεματισμοῦ, ὅταν εἶναι τιθεμένον εἰς τὴν ἀρχὴν τῆς 
μελωδικῆς θέσεως, τότε δηλοῖ ὅτι γίνεται διὰ μετάβασιν τόνου καὶ 
χορδῆς, κατὰ μεταβολὴν ἢ παραχορδήν, ἢ κατὰ ποκιλίαν δραστηρίου 
τινος μέλους, ἐπειδὴ καὶ ἐνεργεῖ τότε κατὰ τὴν ποιότητα  τοῦ νεανες κατὰ 
τὸ χρωματικὸν δηλαδὴ τοῦ Στιχηραρίου εἴδους      , διὰ τοῦτο 
ὑπάγεται τότε πλέον εἰς τὸ Σύστημα τοῦ Λύδιου ἢ Δευτέρου ἤχου˙ ὅταν 
ὅμως ἦναι τιθεμένῳ τὸ σημεῖον εἰς τὸ τέλος μάλιστα κάτωθεν τῆς 
γραμμῆς, οὐδεμίαν σχέσιν ἔχει μὲ τὸ μέλος του νεανες ἤτοι τοῦ Β΄ ἤχου, 
παρὰ τίθεται πρὸς δήλωσιν τῶν ἀνωτέρω παραδειγμάτων του Γορθμοῦ, 
τοῦ Κολαφισμοῦ, καὶ τοῦ Οὐρανίσματος, ἅπερ εἰσὶν διατωνικότατα”242. 
Για τον δε έξω θεματισμό, σημειώνει επίσης ο ίδιος: “ἐπειδὴ καὶ 
ἐνεργεῖ κατὰ τὴν ποιότητα τοῦ νεχεανες, διὰ τοῦτο ὑπάγει εἰς τὸ σύστημα 
τοῦ Ὑπολυδίου ἤτοι τοῦ Πλαγίου β΄ήχου”.  
 
 

 
239 Γαβριήλ Ιερομόναχος, Hannick Christian und Wolfram Gerda, ό.π., σ. 68331-335. 
240 Χαραλάμπους Καρακατσάνη, Βυζαντινή Ποταμηίς, Τόμος ΙΑ΄, ό.π., σ. 27. 
241 Αυτόθι, σ. 41. 
242 Βλ. μαζί τα μουσικά παραδείγματα, Κυριάκου Φιλοξένους, ό.π., σσ. 93-95. 
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Θέμα απλούν  
 Για το θέμα απλούν, μια μαρτυρία του Γαβριήλ θα μας φανερώσει την 
εν αυτώ κρυπτόμενη αισθητική ενέργεια, ότι “ἐπιφέρει γὰρ τὸ μέλος 
εὐθεὶν καὶ παρακλητικόν”243. Κι η σημειογραφική του αποτύπωση, 
εξάλλου, “γίνεται ἀπὸ τῆς θήτα τὸ στοιχεῖον καὶ ἀπὸ τῆς 
παρακλητικῆς”. 
 Στις ερωταποκρίσεις του (ψευδο)Δαμασκηνού, το θέμα απλούν 
συνδυάζεται με απλή θέση, δηλαδή χειρονομία απλή˙ “Σημειοῦται δὲ 
(ἡ φθορὰ) καὶ ἀπὸ σχήματος αὐτῆς, ὡς ἵνα γινώσκηται τὸ φθειρόμενον 
μέλος. Ὠσαύτως καὶ τὸ θέμα˙ ὅταν τὶς μέλλη χειρονομῆσαι χειρονομίαν 
εἰς τὸ Χαίροις, ἤτοι τὸ θέμα ἁπλοῦν, τότε γράφεις τὸ σχῆμα τοῦ θέματος, 
καὶ σημειοῦται αὐτό, ὡς ἵνα τὴν χεῖρα σου χειρονομήσεις ἁπλῆν, ὅπως 
πληρωθῇ ἡ αἴσθησις τοῦ θέματος, καὶ διὰ τοῦτο λέγεται θέμα ἤτοι καὶ 
θέσις ἁπλῆ, τουτέστι χειρονομία ἁπλῆ”244. 
 Αυτό το παρακλητικό κατά Γαβριήλ μέλος του απλού θέματος 
φαίνεται να σχετίζεται και με τη μαρτυρία του Αποστόλου Κώνστα, 
ότι το θέμα απλούν “εἶναι φθορὰ τοῦ σεμπὰ λεγομένου, ὅπου εἶναι 
κάρτον τοῦ πλαγίου τοῦ πρώτου” 245 . Σεμπά (σαμπάχ) ονομάζει ο 
Απόστολος τον ήχο νάο,  δηλαδή τον πλάγιο του πρώτου/πρώτο 
δίφωνο246. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
243 Hannick Christian und Wolfram Gerda, ό.π., σ. 70371-373. 
244  Βλ. Wolfram Gerda und Hannick Christian, Die Erotapokriseis des pseudo-
Johannes Damaskenos zum Kirchengesang (Corpus Scriptorum de Re Musica V), 
Wien 1997, σ. 20. 
245 Βλ. Κώδικα Δοχειαρίου 389, φ. 90r. 
246 Πρβλ. Κυριάκου Φιλοξένους, ό.π., σ. 109. Πρβλ. και Σίμωνος Καρά, Μέθοδος 
της Ελληνικής Μουσικής, Θεωρητικόν, Τόμος Β΄, Αθήνα 1982, σ. 143, που σχετίζει 
το θέμα απλούν κατά την εξήγησή του στη Νέα Μέθοδο με τη Σπάθη, ως ένδειξη 
της μαλακής χρωματικής ιδέας του. 
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Ημίφωνον  
 Το ημίφωνο247 λέγεται έτσι, κατά τον Κώδικα Σινά 1764, “οὐχ ὅτι ἔχει 
κτύπους μισῆς φωνῆς, ἀλλὰ κόπτει τὴν μίαν εἰς δύο”248. Κι ο Κύριλλος 
ο Μαρμαρινός λέει, ότι “τὸ ἠμίφωνον καὶ ἐξ αὐτοῦ τοῦ ὀνόματος δῆλον 
ἐστί, ὅτι ἡμίσειαν ἐμφαίνει φωνὴν καὶ τελείαν”249. 
Κατά τον Βασίλειο Στεφανίδη, “τοῦ δὲ ἐλάσσονος ἡμιτονίου ἢ τῆς 
μείζονος διέσεως τὸ δεῖγμα κατὰ τοὺς ἐκκλησιαστικοὺς τὸ ἠμίφωνον 
ἐστιν, ἐπειδὴ ἐκ διαιρέσεως τοῦ ἐλάσσονος τόνου  ἀποκαθίσταται”250, 
ενώ ο Φιλοξένης επισημαίνει ότι το ημίφωνο είναι “Ἱερογλυφικὸν τί 
σημεῖον φθορικὴς ποιότητος τῆς μερικῆς ὑφέσεως τοῦ Παλαιοῦ 
Συστήματος[…]. Ἡ δὲ ἐνέργεια αὐτοῦ φέρει μέλος φωνῆς κατ' ἀποτομὴν 
ὑφέσεως. [….] 2) Τὸ μουσικὸν δεῖγμα τῆς μείζονος διέσεως. 3) Δίεσις, 
ἥτις ἐπέχει τὸν τόνον του τριτημορίου. 4) Τὸ μουσικὸν σημεῖον τῆς 
ἀποτομῆς ὁ καλεῖται, κατὰ τὸν Γρηγόριον Πρωτοψάλτην "δίεσις 
γενική” […] 5) Ἁρμονική τις φθορὰ ἐκ τῶν ἔξω φθορῶν, ἥτις καλεῖται 
καθ' ἡμᾶς μὲν "Ἡμίτονον μεῖζον" κατὰ δὲ τοὺς Τουρκοάραβας 
μουσικοὺς “Χεϊσάρ" […] 6)  Κλάδος τῆς μουσικῆς δραστήριος ἐκ τῶν 
ἔξω φθορῶν, οὐ τὸ ἁρμονικὸν καὶ ποικίλον μέλος γίνεται ἐκ  τῆς 
ἐπεισαγωγῆς τῆς ἐναρμονίου φθορᾶς ταύτης      […]”251. 
 
 

 
247 Ο Απόστολος Κώνστας παραδίδει “δι’ ὀλίγην βοήθειαν” την μουσική γραμμή της 
ονομασίας του ημιφώνου. Παρατίθεται όπως καταγράφεται στο Γρ. Θ. Στάθη, Η 
εξήγησις…, ό.π., σ. 80: 

 
 
248  Από το ανώνυμο θεωρητικό στο χειρόγραφο Σινά 1764, φ. 50v, “Τί ἐστι 
προσωδία”. 
249 Χαραλάμπους Καρακατσάνη, Βυζαντινή Ποταμηίς, Τόμος ΙΑ΄, ό.π., σ. 28. 
250  Βασιλείου Στεφανίδη, Σχεδίασμα περὶ μουσικῆς ἰδιαίτερον ἐκκλησιαστικῆς, 
Νεοχώρι Βοσπόρου 1819, § 62. 
251 Κυριάκου Φιλοξένους, ό.π., σ. 104. Φέρνει ως παράδειγμα τον στίχο “κολληθείη 
ἡ γλῶσσα μου”, από τον Πολυέλεο “Ἐπὶ τὸν ποταμὸν Βαβυλῶνος” του Χουρμουζίου 
Χαρτοφύλακος, στον οποίο τίθεται η Σπάθη. Πρβλ. Γρ. Θ. Στάθη, Η εξήγησις…, σ. 
121. 
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Ημίφθορον  
 Ως προς το ημίφθορο252, αυτό λέγεται έτσι “παρὰ τὸ ἡμίσειαν φθορὰν 
ὑποδηλοῦν”253. Κατά τον Σινά 1764, φ. 50v, το ημίφθορο απαντάται 
άπαξ˙ “ἐποίησαν δὲ ἠμίφωνον καὶ ἠμίφθορον. τὸ γὰρ ἠμίφθορον ἅπαξ 
εὑρίσκεται ἐν τῇ τέχνῃ˙ τὸ δὲ ἠμίφωνον, καταχρηστικῶς εὑρίσκεται ἐν 
τοῖς ἄσμασι”. Ο Στεφανίδης το ταυτίζει με ελάσσονα δίεση, 
προερχόμενη από τη διείρεση του ημιτονίου σε μείζονα και ελάσσονα 
δίεση˙ “Τῆς δὲ ἐλάσσονος διέσεως τὸ δεῖγμα κατὰ τοὺς ἐκκλησιαστικοὺς 
τὸ ἠμίφθορον, ἐπειδὴ ἐκ διαιρέσεως φθορᾶς ἀποκαθίσταται (τὸ γὰρ 
ἡμιτόνιον τὴ φθορά του νανά παριστάνουσι). Καὶ αὕτη ἡ ἐλάσσων δίεσις 
γίνεται διερεθέντος τοῦ ἡμιτονίου, ὡς ἤδη εἴδομεν, εἰς μείζονα δίεσιν 
καὶ ἐλάσσονα”254 . Ο δε Φιλοξένης αναφέρει, επίσης, ότι είναι “τὸ 
δεῖγμα τῆς ἐλάσσονος διέσεως, στὶς ἐπέχει τὸν τόνον τοῦ 
τεταρτημορίου”255 και ότι είναι το μέλος που χρησιμοποιούμε για τον 
Απόστολο και το Ευαγγέλιο: “Μέλος του ἡμιφθόρου, ὅπερ ἐστὶ τὸ 
Ἀρχαῖον  μέλος τοῦ Ἀποστόλου, καὶ τοῦ Εὐαγγελίου”256.  
 
 
Έναρξις  
 Σύμφωνα με τον Γαβριήλ, “ἡ δὲ ἔναρξις τίθεται ὀπόταν μετὰ 
συμπλήρωσιν μέλους καὶ ἤχου τίθεμεν ἔμπροσθεν φωνὴν ἄλλην καὶ 
ποιοῦμεν ὦσπερ ἄλλην ἀρχὴν˙ διὰ τοῦτο ἔναρξις”257. Με την έναρξη 
γίνεται, κατά τον Μαρμαρινό, η αρχή για την ανάπτυξη ενός νέου 

 
252  Κατά την εξήγηση του Αποστόλου Κώνστα, όπως καταγράφεται στο Γρ. Θ. 
Στάθη, ό.π., σ. 80: 

 
 
253 Χαραλάμπους Καρακατσάνη, Βυζαντινή Ποταμηίς, Τόμος ΙΑ΄, ό.π., σ. 28. 
254 Βασιλείου Στεφανίδη, ό.π., § 62. 
255 Κυριάκου Φιλοξένους, ό.π., σ. 104. 
256  Αυτόθι, σ. 150. Πρβλ. την αναφορά του Καρά, ότι “Τὸ ἱερογλυφικὸν τοῦτο 
σημεῖον, οὕτως ὀνομάζετο καὶ ἀπὸ τοὺς Βυζαντινοὺς μουσικοὺς "ἔξω ἠμίφθορον". 
Ἔξω λέγεται καὶ τοῦτο, διότι εἶναι ἐκτὸς τῶν οἰκείων φθορῶν τῶν ὀκτὼ ἤχων. Τὸ 
καθ΄ημάς γνωστὸν ἁρμονικὸν Ἠμίφθορον (νισαμποὺρ) εἶναι πάλιν τὸ αὐτό”. 
257 Hannick Christian und Wolfram Gerda, ό.π., σ. 70358-360. 
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ήχου˙ “ἡ ἔναρξις δὲ παρὰ τὸ τοῦ  ἑτέρου ἤχου ἀρχὴν γίνεσθαι, ἤγουν 
κατὰ μουσικοὺς ἐναλλαγήν”258. 
 Ο Κυριάκος Φιλοξένης λέει σχετικά με την έναρξη τα εξής: “τὸ 
σημεῖον τῆς ἐνάρξεως εἶν' ἐκ τοῦ Ἑλληνικοῦ Ἀλφαβήτου τὸ μικρὸν ξί, 
ὅπερ ἐμετεχειρίζοντο οἱ Ἀρχαῖοι εἰς φθορικὴν ποιότητα” και επίσης ότι 
είναι “Φθορικὸν τί σημεῖον τῆς Μουσικῆς τοῦ διατονικοῦ Γένους, ὅπερ 
κυριεύει τὸ Σύστημα τοῦ σημαντικοῦ Κλάδου τοῦ διατονικοῦ 
Συντολυδίου (λεγετος)”259. Το αυτό λέει για την έναρξη και τον λέγετο 
στο Θεωρητικό του και ο Απόστολος Κώνστας. Στη Νέα Μέθοδο 
σημειογραφίας, το σημάδι αυτό αντιστοιχεί στη διατονική φθορά του 
φθόγγου βου και του φθόγγου  ζω, σημειούμενο στον φθόγγο αυτό με 
μία κεραία. 
 
Η γλυκυτάτη φθορά του νενανώ  
 Η φθορά του νενανώ στολίζεται από τον Χρυσάφη με τα ωραιότερα 
κοσμητικά επίθετα και σε υπερθετικό βαθμό! Είναι “γλυκυτάτη”, 
“λεπτοτάτη”, “κρατίστη”, “μελιχρή”, “εύηχη”, “λιγυρωτέρα”, 
“κυριωτέρα”. Έχει την ιδιαιτερότητα, όπως και η φθορά του νανά, να 
μοιάζει περισσότερο με ήχο, παρά με φθορά, γιατί λειτουργεί και ως 
φθορά, έχει όμως και ίδιον μέλος και ό,τι έχει ένας ήχος το έχει και 
αυτή η φθορά˙ αλληλουϊάρια, στιχηρά ιδιόμελα, καλοφωνικά, 
κρατήματα, κατανυκτικά κ.α. Ωστόσο, ο Γαβριήλ διαφωνεί με την 
άποψη του Χρυσάφη αυτή, καθώς και με το ότι πρόκειται για ένατο 
ήχο, όπως τον θεωρούσαν πολλοί, λέγοντας “Τινὲς δὲ βούλονται λέγειν 
το τοῦ νενανὼ μέλος ἔνατον ἦχον· οὐκ ἔστι δέ, ἀλλὰ μᾶλλον πλάγιος 
δευτέρου δεδεμένος. Τεθεῖσα γὰρ ἡ του νενανὼ φθορά, ἔδειξεν ἡμῖν τὸν 
πλάγιον τοῦ δευτέρου ἆσαι δεδεμένως”260. Θα πει όμως σ’ άλλο σημείο 
της πραγματείας του, “Αὕτη δὲ ἡ φθορὰ οὔτε τῶν κυρίων οὔτε τῶν 
πλαγίων προσήκει τινὶ ἀλλὰ καθ’ ἑαυτὴν ἐστι, ποιεῖ δὲ καὶ μέλος 
ἴδιον”261. 
 Η φθορά του νενανώ είναι πρώτος ήχος από παραλλαγών και, όπως 
μαρτυρεί ο Γαβριήλ Ιερομόναχος, “γίνεται γὰρ ἀεὶ τρεῖς φωνὰς 
προερχομένων ἡμῶν ἀπὸ τὸν πλάγιον δευτέρου, ὅπερ ἐστι πρῶτος ἀπὸ 
τῆς παραλλαγῆς”262, αλλά δεν συνίσταται μόνον στον πρώτο ήχο το 

 
258 Χαραλάμπους Καρακατσάνη, Βυζαντινή Ποταμηίς, Τόμος ΙΑ΄, ό.π., σ. 28. 
259 Κυριάκου Φιλοξένους, ό.π., σ. 78. 
260 Hannick Christian und Wolfram Gerda, ό.π., σ. 86541-544. 
261 Αυτόθι, σ. 88576-577. 
262 Αυτόθι, σ. 88578-579. Ολοκληρωμένο το χωρίο έχει ως εξής: “Γίνεται γὰρ ἀεὶ τρεῖς 
φωνὰς προερχομένων ἡμῶν ἀπὸ τὸν πλάγιον δευτέρου, ὅπερ ἐστι πρῶτος ἀπὸ τῆς 
παραλλαγῆς· ἡ δὲ φθορὰ δεικνύει τοῦτο ἀλλοῖον, καὶ προηγουμένως μὲν οἰκεῖος τῷ 
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μέλος της˙ πολλές φορές δένει και τον τρίτο ήχο263 και τον τέταρτο και 
τους κάνει νενανώ και ενίοτε τον δεύτερο και τον πλάγιο του τετάρτου. 
Η κατάληξη, πάντως, της φθοράς αυτής, σε οποιονδήποτε ήχο κι αν 
τεθεί, είναι πάντοτε στον πλάγιο του δευτέρου. 
 Η λεπτομερής ανάλυση του Μανουήλ Χρυσαφή είναι η ακόλουθη: 
“Ἐσχάτην μεν τη τάξει, πρώτην δὲ τῷ ἀξιώματι πασῶν των φθορῶν ὡς 
ἀποτέλεσμά τι καὶ οἷον μελιχρὸν καὶ εὔηχον μέλος, ὡς κρατίστην καὶ 
λιγυρωτέραν, μᾶλλον δὲ καὶ κυριωτέραν, περιφέρομεν τήν του νενανὼ 
φθοράν, ἥτις ἐστὶν ἀπὸ παραλλαγῶν ἦχος πρῶτος · διότι αἱ μὲν τῶν 
ἄλλων ἤχων φθοραὶ δεσμοῦσι καὶ λύουσιν ὡς ἐν συντόμῳ ἐντέχνως, ἡ 
δὲ τοῦ νενανὼ φθορὰ καὶ αὐτὸ μὲν ἔχει καὶ αὐτὴ κατὰ τόπους, ἔχει δὲ 
καὶ περιττότερα ἄλλα, ἅτινα οὐκ ἔχουσιν αἱ τῶν ἄλλων ἤχων φθοραὶ· 
ἴδιον γὰρ μέλος ἔχει παρὰ τοὺς ἄλλους ἤχους καὶ παρὰ τὰς φθορᾶς 
αὐτῶν καὶ ἄλλην ἐνέργειαν. καὶ εἰκότως ἄν τις καλέσειε ταύτην ἠχον καὶ 
οὐ φθοράν, ἥτις καὶ παρὰ παλαιοῖς ἔννατος ἦχος καλεῖται, διότι ἔχει 
μονοπροσώπως ἐπ’ αὐτῇ ἡ φθορὰ αὕτη καὶ ἀλληλουϊάρια, καὶ στιχηρὰ 
ἰδιόμελα, καὶ καλοφωνικά, καὶ κρατήματα, καὶ κατανυκτικά, καὶ 
σχεδόν, εἶ τί ζητήσεις ἐν ταύτῃ τὴ φθορά, εὑρήσεις καθὼς ἔχουσι καὶ οἱ 
κύριοι ἦχοι. ὅταν δὲ τεθῇ καὶ εἰς ἄλλου ἤχου μέλος, ποιεῖ μέλος ἴδιον 
παρ’ ὃ ποιοῦσιν αἱ ἄλλαι φθοραί, καὶ ἡ κατάληξις ταύτης οὐ γίνεται εἰς 
ἄλλον ἦχον ποτέ, εἰ μὴ εἰς τὸν πλάγιον δευτέρου. εἰ δὲ θήσει τις ταύτην 
τὴν φθορὰν καὶ οὐ καταλήξει εἰς πλάγιον δευτέρου, ἀλλ’ εἰς ἕτερον ἦχον, 
τοῦτο οὐκ ἔστιν ἔντεχνον· προείπομεν γάρ, ὅτι ἔστιν ἀπὸ παραλλαγῶν ἡ 
αὐτὴ πρῶτος ἦχος· καὶ οὕτως ἔχει, ἀλλ’ οὐ συνίσταται πάντοτε εἰς τὸν 
πρῶτον ἦχον τὸ μέλος αὐτῆς, ἀλλὰ πολλάκις δεσμοῦσα καὶ τὸν τρίτον 
ποιεῖ τοῦτον νενανώ, ὁμοίως καὶ τὸν τέταρτον· ἐνίοτε καὶ τὸν δεύτερον 
καὶ πλάγιον τετάρτου. πλὴν ἡ κατάληξις ταύτης γίνεται πάντοτε εἰς τὸν 
πλάγιον δευτέρου, κἂν εἰς ὁποῖον ἦχον καὶ τεθῇ, καθὼς διδάσκει καὶ 
ποιεῖ τοῦτο ὁ ἀληθὴς εὐμουσώτατος διδάσκαλος μαΐστωρ Ἰωάννης εἰς 
τὸ Μήποτε ὀργισθῇ κύριος ἐν τῷ Δουλεύσατε· τετάρτου γὰρ ἤχου ὄντος 
ἐκεῖ ἀπὸ παραλλαγῶν, δεσμεῖ τοῦτον ἡ φθορὰ αὕτη καὶ ἀντὶ τοῦ 
κατελθεῖν εἰς πλάγιον πρώτου, κατέρχεται εἰς τὸν πλάγιον δευτέρου. 
ὁμοίως καὶ πρωτοψάλτης ὁ Κορώνης εἰς τὸ Ω πάσχα τὸ μέγα περὶ τὰ 
μέσα εἰς τὸ Σοῦ μετασχεῖν· καὶ ὁ λαμπαδάριος Ἰωάννης εἰς τὸ 
Ἀναστάσεως ἡμέρα καὶ εἰς τὸ Αὕτη ἡ κλητὴ καὶ εἰς τὸ Τὴν παγκόσμιον 
δόξαν καὶ εἰς ἄλλα πολλὰ ὁμοίως ποιεῖ. ἀλλὰ καὶ εἰς τὸν πολυέλεον τοῦ 
Κουκουμὰ καὶ εἰς τὰ ἀντίφωνα τοῦ βαρέος οὕτω ποιοῦσι πάντες: καὶ 

 
νενανὼ τόπος οὗτος, ὀν εἴπομεν, ἠγουν ὁ πλάγιος τοῦ δευτέρου. Ἔπειτα καὶ ὅπου ἂν 
αὐτὸν θήσης ἐν οἰωδήτινι ἤχῳ, δείκνυται τὸ τούτου μέλος ραδίως”. 
263 Σχετικό παράδειγμα αναφέρει κι ο Γαβριήλ: “Καὶ γὰρ ἐπί των ἐπιφανημάτων τοῦ 
Ἐνεδύσατο τοῦτο γέγονε· τρίτου γὰρ ὄντος ἐκεῖ παραλλαγῆς ἤχου, τὸ μέλος ἐστὶ 
νενανὼ· ὅπερ ἐποίησε τεθεῖσα ἡ φθορά”. Αυτόθι, σ. 88572-575. 
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ἄλλως εἰς τὸ Τὴ ὑπερμάχῳ δεσμεῖ τὸν τρίτον ἐκεῖ πολλάκις 
ἑπταφωνούντα καὶ γίνεται νενανώ. καὶ εἰς τὰ κρατήματα αὐτοῦ τὰ 
πλαγίου τετάρτου, ἀλλὰ δὴ καὶ εἰς ἀλληλουϊάρια καὶ κοινωνικὰ ὁμοίως 
ποιεῖ. εἰς δὲ τὰ ἀντίφωνα, τοῦ τετάρτου, ποιοῦσι τοῦτο πάντες οἱ ποιηταί. 
ἀλλὰ καὶ εἰς πολλὰ καλοφωνικὰ ὁμοίως καὶ τὸν δεύτερον γινόμενον 
νενανὼ καὶ τὸν πλάγιον τετάρτου εὑρήσεις εἰς τὰ φθορικὰ κρατήματα 
καὶ εἰς τοὺς οἴκους του λαμπαδαρίου”264. 
 Μια πολύ σημαντική μαρτυρία για τη φθορά του νενανώ μας δίνει ο 
Κώδικας ΕΒΕ 899, του 15ου αιώνα, που αποδεικνύει και την παλαιόθεν 
ύπαρξη του χρωματικού γένους στην Ψαλτική265 . Σύμφωνα με τη 
θεωρητική αυτή πραγματεία, η προϋπόθεση της φθοράς είναι να 
ψάλλεται της φωνής το ήμισυ ή το τρίτον ή το τέταρτο266, ειδάλλως 
πρόκειται για απλή εναλλαγή τελείας φωνής τελείου ήχου και είναι 
αμάθεια από αμέλεια, να μην ξέρει κάποιος ότι η φθορά έχει να κάνει 
με τα “λεπτά” των φωνών. Ακόμα, μιλά και για ένα μεγάλο διάστημα, 
που έχει η φθορά, όπως αυτή του νενανώ, το οποίο έχει μέγεθος ίσα 
με “δύο φωνὰς”. Ιδιαιτέρως σημαντική είναι και η εξής επισήμανση: 
αναφέρει ως ρίζα των ήχων τον πρώτο, καθώς αυτός μόνος “τελείας 
φωνὰς” ανέρχεται και κατέρχεται, ενώ οι άλλοι ήχοι χωρίς φθορά δεν 
μπορούν να δείξουν την φύση τους και την γνωριστική τους ιδέα. Κι 
αν δεν “ὑποφθείρεις τὰς φωνάς”, τότε δεν ακούγεται η ιδέα των 
υπολοίπων ήχων, αλλά συνεχίζεις να λες την γνωριστική ιδέα του 
πρώτου ήχου. Με τη φθορά αλλοιώνονται οι φωνές και εμφανίζεται η 
γνωριστική ιδέα του κάθε ήχου. 
 Ας δούμε τι αναφέρεται, συγκεκριμένα, από το φ. 5 και εξής: “Ἂλλ’ 
ἐποίησε τὰς δύο μόνας [φθορᾶς]˙ του Νενανω καὶ τοῦ Νανα. Ἄκουσον 
γὰρ τὴν φθορὰν ὅπως λέγεται. Τότε λέγεται φθορὰ  ὅταν τῆς φωνῆς τὸ 
ἥμισυ εἴπης ἐν ταῖς κατιούσαις˙ μίαν καὶ ἥμισυ ὦσπερ εἰς τὸ Νενανω. 

Ἄκουσον  γάρ         αὕτη ἡ φθορὰ εἰς τὰς ἀνιούσας. Ἰδοὺ γὰρ 
εἶπε του νῷ τὴν φωνήν την ἥμισυ εἰς τὸ νά. Εἰς δὲ τὰς κατιούσας οὕτως˙                                               

 
 

264 Conomos Dimitri E., ό.π., σσ. 64-66. 
265 Βλ. και Κώδικα Ξηροποτάμου 317, φ. 6α. 
266 Πρβλ. τη διαίρεση του τόνου από τα Αρμονικά στοιχεία του Αριστόξενου: “ἔστι 
δὴ τόνος ἡ τῶν πρώτων συμφώνων κατὰ μέγεθος διαφορά. διαιρείσθω δ᾽ εἰς τρεῖς 
διαιρέσεις• μελῳδείσθω γὰρ αὐτοῦ τό τε ἥμισυ καὶ τὸ τρίτον μέρος καὶ τὸ τέταρτον• τὰ 
δὲ τούτων ἐλάττονα διαστήματα πάντα ἔστω ἀμελῴδητα. καλείσθω δὲ τὸ μὲν ἐλάχιστον 
δίεσις ἐναρμόνιος ἐλαχίστη, τὸ δ᾽ ἐχόμενον δίεσις χρωματικὴ ἐλαχίστη, τὸ δὲ μέγιστον 
ἡμιτόνιον”. Αριστόξενου Αρμονικά Στοιχεία, The Harmonics of Aristoxenus, edited 
with translation notes introduction and index of words by Henry S. Macran, Oxford, 
at the Clarendon Press, 1902, σ. 113. 
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Ἄκουσον γὰρ τὰς φωνὰς κεχωρισμένας μίαν καὶ μίαν ὅπως οὐ λέγονται 
τελεῖαι ἀλλ’ ἐξ ἡμισείας˙ 

 
 
Αὕτη ἐστὶν ἡ παρὰ τῷ ποιητὴ ἐκτεθεῖσα φθορὰ˙ ἡ ἐν τῇ ἄνῳ καὶ κάτω 
ἑπταφωνία τὰς φωνὰς ἐφθαρμένας εἰποῦσα˙ διὰ τοῦτο γὰρ καὶ 
φερωνύμως ἐκλήθη φθορά. Ὁμοίως καὶ ἡ τοῦ πλαγίου τετάρτου φθορά, 
τὸ Νανα. Τὴν δὲ ἐκβολὴν τῆς μιᾶς φωνῆς της ἀπὸ τὸν κύριον ἦχον ἢ ἀπὸ 
τὸν πλάγιον οὐ λέγω φθοράν, ἀλλ’ ἐναλλαγὴν ἁπλῆν ἤχου, διὰ τὸ λέγειν 
τὴν φωνὴν τελείαν.  
Ἂλλ’ ὅταν τελείαν εἴπης φωνὴν ἀπὸ τὸν ψαλλόμενον ἦχον, κύριον λέγω 
ἢ πλάγιον, μὴ λέγε φθοράν, ἀλλ’ ἐναλλαγὴν ἁπλῆν ἤχου, καθὼς 
ἀνωτέρω εἶπον. Ἰδία γὰρ ἡ τῆς φθορᾶς φωνὴ˙ πολλάκις γὰρ μίξας δύο 
φωνὰς φωνὴν ἀπετέλεσεν, ἢ μᾶλλον οὐ πολλάκις, ἀλλ’ ἀεί, ὡς εἰς τὸ 
Νενανώ, καὶ ἐν ἄλλοις πολλοῖς. Ταύτην δὲ τὴν ἁπλῆν ἐναλλαγήν, 
ἄκουσον˙ ἰδοὺ γὰρ ἐξῆλθες ἀπὸ τοῦ πλ. α΄φωνήν καὶ εὗρες δεύτερον˙ 
τελείαν γὰρ ἀνεβίβασας τὴν φωνὴν καὶ οὐκ ἐφθαρμένην. Ἐξῆλθες δύο 
καὶ ἔνι τρίτος.  
[Οἱ ἦχοι] τελείας φωνὰς ἐξελθόντες καὶ τελείας κατελθόντες τοὺς 
αὐτοὺς ἤχους καθαρῶς ἀποτελοῦσι, κατὰ τὴν τῆς παραλλαγῆς 
ἀρμολογίαν. Ὅπου γὰρ οὐ ψάλλεται φωνῆς τὸ ἥμισυ, ἢ τὸ τρίτον, ἢ τὸ 
τέταρτον οὐ ἔνι φθορά, ἀλλ’ ἐναλλαγὴ ἁπλῆ τελείας φωνῆς τελείου ἤχου, 
εἰ καὶ φθορᾶς ἐκάλεσε τὰς τελείας φωνὰς ὁ πάντων ἀμαθέστατος καὶ 
ἀφρονέστατος. Ἄκουσον δὲ καὶ τὸν μουσικὸν τεχνίτην τί φησιν περὶ τῆς 
φθορᾶς. Λέγει ὅτι ἐν τῷ κεῖσθαι τὴν φθορὰν ἐπάνω τῆς Ὀξείας, ποτὲ μὲν 
ἔχει δύο φωνάς, ποτὲ δὲ μίαν.  
Τὸ δ΄αληθέστερον ἔχει ὅτι οὐ διὰ φωνὴν κεῖται, ἀλλὰ διὰ λεπτὸν φωνῆς˙ 
φθειρομένου γὰρ τοῦ ἤχου γεννᾶται καὶ καλεῖται παρὰ τοῖς μουσικοῖς 
ἡμιτριτόνης˙ τὰ γὰρ λεπτὰ τῶν φωνῶν ἔχουσιν ἀριθμόν, ὀν οἱ πολλοὶ 
ἀγνοοῦσιν ὡς οὐκ ἀκηκοότες οὐδὲ μεμαθηκότες ὡς ἀμελεῖς˙ 
ἀνεπιγνώστως γὰρ τὴν τέχνην γινώσκουσι.  
Διὰ τοῦτο εἶπον ὅτι ρίζα πάντων τῶν ἤχων, ὁ πρῶτὸς ἐστιν˙ ἐξ αὐτοῦ 
γὰρ καὶ οἱ κύριοι καὶ οἱ πλάγιοι ἐξῆλθον, ὡς ἔφημεν. Μόνος γὰρ αὐτὸς 
τελείας φωνὰς καὶ κατέρχεται καὶ ἀνέρχεται˙ οἱ δὲ ἕτεροι δίχα φθορᾶς 
οὐ δύνανται τὴν οἰκείαν φύσιν δεῖξαι. Ἄκουσον γὰρ ἵνα ἴδης ὅπως ὁ 
πρῶτος μόνος κατέρχεται  καὶ ἀνέρχεται τὰς φωνὰς τελείας˙ οἱ δὲ ἄλλοι 
οὐχ οὕτως˙  
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Ἰδοὺ ὁρᾷς καὶ τοὺς τέσσαρεις ἐν εἰκόνι˙ εἰπὲ τὸν πρῶτον, καὶ εὑρήσεις 
καθὼς εἶπον. Εἰπὲ τὸν δεύτερον δίχα τῆς ἐν τῷ δευτέρῳ ἀποστρόφῳ 
φθορᾶς καὶ ἐρεῖς ἀπαραλλάκτως τὸν πρῶτον˙ ὁμοίως καὶ τὸν τρίτον καὶ 
τὸν τέταρτον, ἐὰν μὴ ὑποφθείρεις τὰς φωνάς, ἂς ὁρᾷς ἐχούσας τὰς 
φθορᾶς˙ οὔτε φύσιν δευτέρου καθαροῦ εἴπης ποτέ, οὔτε τρίτου, οὔτε 
τετάρτου, ἀλλ’ ὦσπερ τὸν πρῶτον ἐρεῖς ἅπαντας.   
Αἰνίττονται δὲ καὶ οἱ δύο [πλ. α καὶ πλ. β] τὰς αὐτῶν τριφωνίας˙ ὁ μὲν 
τὸν τέταρτον ὡς ἁπλοῦν, ὁ δὲ τὸν Νενανω ὡς δεδεμένον. Εἰπὼν γὰρ ὁ 
πλ. τοῦ α΄ ὅτι                          ἐδήλωσε τὴν ἁπλῆν τριφωνίαν τὴν ἔξω 
τούτου.  
 
Λέγει γὰρ ὁ τρίφωνος οὕτως                        Ὁ δὲ πλάγιος τοῦ β΄ουχ 
οὕτως τριφωνεί,  ἀλλὰ μίαν καὶ μίαν267 τὰς φωνὰς ἀνέρχεται διὰ τὸ τῆς 
φθορᾶς δέμα.  

 
267 Το γεγονός ότι ο πλάγιος του δευτέρου ανέρχεται τις φωνές “μίαν και μίαν” για 
το δέμα της φθοράς, σχολιάζεται από τον Στάθη ως απαραίτητη στους χρωματικούς 
ήχους, για να φαίνονται τα χρωματικά μεγέθη των διαστημάτων ενός τετραχόρδου. 
Γι’ αυτό το λόγο και οι μαρτυρίες στους χρωματικούς ήχους είναι ίδιες κατά διφωνία, 
για να δείχνουν τα ενδιάμεσα χρωματικά διαστήματα, του μαλακού και σκληρού 
χρώματος. Γρηγορίου Θ. Στάθη, Η εξήγηση της Ψαλτικής Τέχνης, στο περιοδικό 
Θεολογία, Τόμος ΝΗ΄, Τεύχος 2, σ. 356. 
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Τοῦτο δὲ ὅλον γέγονεν παρὰ τῷ τούτων ἐφευρέτη ἵνα ἐκεῖνος διά της 
κατ’ ὀλίγον ἀναβάσεως τὰς  οἰκείας ὑποστάσεις ἐνδείξη καὶ γνωρίμους 
ποιήση ἡμῖν. Λέγει γὰρ καὶ ἡ τούτου τριφωνία οὕτως˙  
 

 
 
 
 Φυσικά, όλα αυτά δεν είναι κάτι καινούργιο, ούτε το χρωματικό γένος 
και τα “λεπτά” των φωνών εμφανίστηκαν ξαφνικά. Κι ο ίδιος ο 
συγγραφέας της πραγματείας αυτής, άλλωστε, κάνει αναφορά σε 
παλαιότερες μαρτυρίες, λέγοντας “Αὕτη ἐστὶν ἡ παρὰ τῷ ποιητὴ 
ἐκτεθεῖσα φθορὰ” ή, “Ἄκουσον δὲ καὶ τὸν μουσικὸν τεχνίτην τί φησιν 
περὶ τῆς φθορᾶς”. Αντίστοιχα με τα παραπάνω, μας περιγράφει κι ο 
Γαβριήλ, μιλώντας για τα ήμισυ των φωνών και τα τρίτα: “Τοῦ γὰρ 
ἀνέρχεσθαι ἢ κατέρχεσθαι ἡμᾶς λεληθότως δύο αἰτίαι εἰσὶν˙ μία μὲν ἡ 
παρηχία, ἑτέρα δὲ ἡ τοῦ μέλους φύσις. Τούτων δὲ πάλιν αἴτιον τὰ ἤμιση 
τῶν φωνῶν καὶ τὰ τρίτα. Εἰ γὰρ ἀεὶ τὰς αὐτὰς ἐλέγομεν φωνάς, 
ἀκεραίους καὶ μὴ διεφθαρμένας, οὐτ’ ἂν ποτε οὔτε ἐπὶ τὸ ὑψηλότερον 
οὔτε ἐπὶ τὸ χθαμαλώτερον προηρχόμεθα. Ἐπειδὴ λεληθότως καὶ ἥμισυ 
καὶ τρίτον λέγομεν φωνῆς -ὁ γὰρ τόνος ἀεὶ προλαμβάνει τὶ τῆς φωνῆς-, 
ταῦτα δὲ ἀθροιζόμενα ποιοῦσιν ἀκεραίους φωνὰς˙ διὰ ταῦτα 
ἀνερχόμεθα μὴ γινώσκοντες καὶ κατερχόμεθα δὲ πάλιν, ὀπόταν δι’ 
ἀσθένειας φωνῆς οὐ λέγομεν τὰς φωνὰς σώας. Καὶ τοῦτο κοινὸν μὲν 
ἐστι τὸ πάθος πᾶσι τοῖς ἤχοις˙ ἐν ἐνίοις δὲ γίνεται μάλιστα.  
 Ὀπόταν γὰρ ψάλλωμεν νενανὼ μέλος, οὐκ εἰς ἢν ἠρξάμεθα καὶ 
τελευτῶμεν φωνήν, ἀλλὰ σκοπῶν εὑρέσεις ἐπί το κάτω μᾶλλον 
ἐρχομένους ἡμᾶς. Αἴτιον δὲ ἡ του νενανὼ φωνὴ˙ αὕτη γὰρ ἡμίσεια δοκεῖ 
πὼς εἶναι, εἰ καὶ ἡμῖν ἀγνοεῖται˙ ἄλλως θ’ ὅτι ἀσθενεῖς ἐκφέρομεν τάς 
του νενανὼ ἀνιούσας φωνάς, ἵνα ἡ τοῦ νενανὼ ἰδέα χρωματισθὴ τὰς δὲ 
κατιούσας σώας, καὶ ἐκ τούτου συμβαίνει τὸ μέλος ὑποχαλάν. Ἐπί το 
κάτω οὗν ἐρχόμεθα εἰς τὰ τοῦ νενανὼ μέλη, ἐπὶ δὲ τοῦ πλαγίου δευτέρου 
γίνεται τὸ ἀνάπαλιν, ἐπόταν δεύτερον καταλέγει ἔξω. Ἴδοις γὰρ ἐμᾶς ἐπὶ 
τὸ ἔξω φερομένους ἐπὶ τούτου τοῦ μέλους, καὶ μᾶλλον ὀπόταν ψάλλωμεν 
καταβασίαν˙ αἴτιον δὲ καὶ τούτου ὅτι αἱ φωναὶ τοῦ δευτέρου αἱ ἔσω 
ἐφθαρμένως λέγονται˙ ἀνερχομένων δὲ ἡμῶν τὰς ἀνιούσας ταύτας 
φωνὰς ἀνελλιπεῖς, τὰς δὲ δύο κατιούσας ἐφθαρμένας καὶ οἰονεὶ 
ἠμίσειας, προέρχεται τὸ μέλος ἐπὶ τὸ ἔξω˙ καὶ εἰσὶν αἱ ἡμίσειαι φωναί, 
εἴπομεν, τὸ αἴτιον”268. 

 
268 Hannick Christian und Wolfram Gerda, ό.π., σσ. 98-100668-695. 
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Πίνακας της ονομασίας των φθορών  
και ενδεικτικής269 σημειογραφίας τους: 

 
269  Η μορφή των σημαδίων των φθορών δεν είναι σταθερή, αλλά έχει κάποιες 
διαφορές, όπως εμφανίζεται στα διάφορα μουσικά χειρόγραφα και τις προθεωρίες 
της Παπαδικής - θεωρητικές πραγματείες. 

Φθορά του πρώτου ήχου  

Φθορά του δευτέρου ήχου  

Φθορά του τρίτου ήχου 
 

Φθορά του τετάρτου ήχου  

Φθορά του πλαγίου πρώτου 
ήχου   

Φθορά του πλαγίου δευτέρου 
ήχου  

Φθορά του πλαγίου τρίτου 
(βαρέως) ήχου 

  

Φθορά του πλαγίου τετάρτου 
ήχου  

Φθορά του νενανώ 
 

Έσω θεματισμός  

Έξω θεματισμός  

Θέμα απλούν  

Ημίφωνον 
 

Ημίφθορον 
 

Έναρξις 
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Μ Ε Ρ Ο Σ    Δ Ε Υ Τ Ε Ρ Ο 
Αισθητικές αναζητήσεις στην πράξη της Ψαλτικής Τέχνης 

 
 

Η σύνθεση του Κουκουζέλη “Δουλεύσατε τῷ Κυρίῳ ἐν φόβῳ” 
 

 Αναλύοντας τη φθορά του νενανώ, ο Μανουήλ Χρυσάφης φέρνει ως 
παράδειγμα, όπως είδαμε, μία σύνθεση του ευμουσώτατου διδασκάλου 
μαΐστορος, καθώς λέγει, Ιωάννου Κουκουζέλη, και συγκεκριμένα το 
“Δουλεύσατε τῷ Κυρίῳ ἐν φόβῳ” από το “Μήποτε ὀργισθῇ Κύριος”, 
όπου “τετάρτου γὰρ ἤχου ὄντος ἐκεῖ ἀπὸ παραλλαγῶν, δεσμεῖ τοῦτον ἡ 
φθορὰ αὕτη καὶ ἀντὶ τοῦ κατελθεῖν εἰς πλάγιον πρώτου, κατέρχεται εἰς 
τὸν πλάγιον δευτέρου”270. Παρακάτω, θα εξετάσουμε αυτή τη σύνθεση 
-η οποία, μάλιστα, φέρει την επιγραφή “τὸ δύσκολον”- ως προς τις 
αισθητικές αρχές της και την αισθητική εμφάνεια του μέλους της 
φθοράς.  
 Στην αριστερή στήλη θα βρίσκεται η σύνθεση στην παλαιά γραφή, 
όπως καταγράφεται στον Κώδικα ΒΚΨ 72/222, φφ. 66v-67v, ο οποίος 
είναι αυτόγραφο του Ιωάννου του Πρωτοψάλτου, του έτους 1766. Στη 
δεξιά στήλη θα υπάρχει εξηγημένη στη Νέα Μέθοδο σημειογραφίας, 
από τον Κώδικα ΜΠΤ 703, φφ. 317v-326v, αυτόγραφο του 
Χουρμουζίου Χαρτοφύλακος, του έτους 1818. Θα είναι χωρισμένη σε 
τμήματα, όπως η ίδια η σύνθεση υποδεικνύει, για την ευχερέστερη 
ανάλυσή της. 
 Οι στίχοι του ποιητικού κειμένου (“Δουλεύσατε τῷ Κυρίω ἐν φόβῳ, 
μήποτε ὀργισθῇ Κύριος, παιδεύθητε καὶ σύνετε, ἀλληλούια”) 
αντλούνται από τον δεύτερο Ψαλμό του Ψαλτηρίου 271 . Όπως  
αναδιαρθρώνονται272 στη σύνθεση και με βάση το χωρισμό της στα 
τμήματα που παρατίθενται παρακάτω, είναι οι εξής: 
Δου (χ)ου (ν)ου 
 
δουλε (ν)ε δουλευσα δουλεύσατε  

 
270 Conomos Dimitri E., ό.π., σ. 66. Ως προς την κατάληξη του μέλους της φθοράς 
στον πλάγιο του δευτέρου ήχο, πάντως, μας λέει ο ίδιος ο Χρυσάφης, ότι “ἡ 
κατάληξις ταύτης οὐ γίνεται εἰς ἄλλον ἦχον ποτέ, εἰ μὴ εἰς τὸν πλάγιον δευτέρου”. 
Αυτόθι, σ. 64. 
271 “Καὶ νῦν, βασιλεῖς, σύνετε, παιδεύθητε, πάντες οἱ κρίνοντες τὴν γῆν.  δουλεύσατε 
τῷ Κυρίῳ ἐν φόβῳ καὶ ἀγαλλιᾶσθε αὐτῷ ἐν τρόμῳ. δράξασθε παιδείας, μήποτε 
ὀργισθῇ Κύριος καὶ ἀπολεῖσθε ἐξ ὁδοῦ δικαίας”. 
272 Η αναδιάρθρωση του ποιητικού κειμένου είναι χαρακτηριστικό της καλοφωνίας. 
Ως αναδιάρθρωση του κειμένου υπάρχει στην καλοφωνία ο αναγραμματισμός και ο 
αναποδισμός. Βλ. Γρηγόριος Στάθης, Οι αναγραμματισμοί…, ό.π., σ. 113. 
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δουλευσα (ν)α  (χ)α (χ)α (ν)α δουλεύσατε 
 
τω Κυρι (ν)ι (χ)ι (χ)ι τω Κυρίω εν φο εν φο (ν)ο εν φόβω (ν)ω 
 
δουλευσα δουλεύσατε (χ)ε τω Κυρι (ν)ι ω εν φο (ν)ο (ν)ο βω (ν)ω  
 
μήποτε (ν)ε (ν)ε ο (ν)ο οργισθή Κυριο Κύριος  
 
νε δου (χ)ου λε (χ)ε (χ)ε (ν)ε ευσα δουλεύσατε (ν)ε 
 
δουλε (ν)ε ευσατε τω Κυρίω εν φο (χ)ο βω (ν)ω εν φόβω (ν)ω  
 
εν φόβω τω Κυρι τω Κυρίω (ν)ω δου (ν)ου λε δουλε δουλευσα 
δουλεύσατε (ν)ε 
 
δουλε (ν)ε (χ)ε δουλευσα δουλεύσατε τω Κυρίω δουλε δουλε 
δουλευσα δουλεύσατε (ν)ε 
 
μηπο (ν)ο (χ)ο μήποτε οργισθή (ν)η Κυ (χ)υ ρι Κυριο (χ)ος δουλευσα 
δουλεύσατε 
 
ε πα (ν)α λιν 
 
μηπο (ν)ο τε οργι (ν)ι οργισθή Κυριο Κυριο (ν)ο (χ)ος δουλευσα 
δουλεύσατε 
 
(ν)ε  (ν)ε (ν)ε δουλευσα δουλεύσατε τω (ν)ω Κυρι τω Κυρίω 
 
εν φο (ν)ο (ν)ο εν φόβω 
 
παιδευθη παιδεύθητε (ν)ε και συνε (ν)ε τε (ν)ε (ν)ε δουλε (ν)ε (χ)ε 
δουλε (ν)ε ευσα δουλεύσατε 
 
τω τω Κυρι (ν)ι ω (ν)ω εν φο εν φόβω  
 
δουλε δουλευσα δουλεύσατε (ν)ε 
 
τερετισμός 
 
δουλε δουλευσα δουλεύσατε 
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τω Κυρίω εν φο εν φόβω δουλε δουλε δουλευσα δουλεύσατε 
 
αλλη (κ)η (κ)η (κ)η (κ)η (κ)η (ν)η (κ)η (κ)η λουι αλληλούια 
 
αλλη (κ)η (ν)η (κ)η (κ)η (κ)η (ν)η (κ)η 
 
τερετισμός 
 
αλληλουι αλληλούια α (ν)α αλλη (κ)η (κ)η (κ)η (κ)η (κ)η (κ)η (χ)η 
λουι αλληλούια  
 
αλληλούια (ν)α αλληλούια (ν)α αλληλούια. 
 Είναι σημαντικό, πριν αναλύσουμε το μέλος, να αναλύσουμε πρώτα 
τι λέει το ποιητικό κείμενο. Λόγω της διαφοράς έκφρασης των δύο 
ειδών του λόγου, όπως είδαμε και παραπάνω, πρέπει να αναλύσουμε 
τον καθένα ξεχωριστά. Η λέξη “δουλεύσατε” είναι μετάφραση από τα 
εβραϊκά της προστακτικής ‘ivdu, από το ρήμα ‘avad, που σημαίνει 
“υπηρετώ”, “είμαι δούλος”. Η δουλεία δεν σημαίνει, όμως, την 
ανελευθερία, αλλά, αντίθετα, την ελευθερία του ανθρώπου από τα 
πάθη. Το οξύμωρο σχήμα της εν δουλεία ελευθερίας περιλαμβάνει την 
υποταγή στην αρετή και την αγιότητα, η οποία ελευθερώνει τον 
άνθρωπο, αφού τον χωρίζει από την σκλαβιά του στα πάθη, που τον 
αρρωσταίνουν και τον καταδυναστεύουν. Ο Απόστολος Παύλος λέει 
στην Προς Ρωμαίους επιστολή, “ἐλευθερωθέντες δὲ ἀπὸ τῆς ἁμαρτίας 
ἐδουλώθητε τῇ δικαιοσύνῃ. ἀνθρώπινον λέγω διὰ τὴν ἀσθένειαν τῆς 
σαρκὸς ὑμῶν. ὥσπερ γὰρ παρεστήσατε τὰ μέλη ὑμῶν δοῦλα τῇ 
ἀκαθαρσίᾳ καὶ τῇ ἀνομίᾳ εἰς τὴν ἀνομίαν, οὕτω νῦν παραστήσατε τὰ 
μέλη ὑμῶν δοῦλα τῇ δικαιοσύνῃ εἰς ἁγιασμόν”273. Ως προς τον φόβο, 
όπως είδαμε και παραπάνω, αυτός είναι η ευλάβεια από την αγάπη 
προς το Θεό274. Τις προτροπές για σύνεση και επίγνωση, “παιδεύθητε” 

 
273 Προς Ρωμαίους 6,18-19. 
274 Πρβλ. το σχολιασμό του αγίου Νικοδήμου του Αγιορείτου στον τόμο, Ἑρμηνεία 
εἰς τοὺς ἑκατὸν πεντήκοντα Ψαλμοὺς τοῦ Προφητάνακτος καὶ Θεοπάτορος Δαβίδ, 
Τόμος Πρῶτος, περιέχων ἑξήκοντα καὶ ἐννέα Ψαλμούς, συγγραφεῖσα μὲν πάλαι 
Ἑλληνιστὶ παρὰ τοῦ ὀσιωτάτου ἐν μοναχοῖς καὶ ὑπερτίμου τῶν φιλοσόφων κυρίου 
Εὐθυμίου του Ζυγαδηνοῦ[…], Ἑν τοῖς Πατριαρχείοις, 1819, σσ. 12-13: “Ὁ δὲ 
Χρυσόστομος λέγει: «Τί ἔστι δουλεύειν τῷ Κυρίῳ ἓν φόβω; τὸ, πᾶσαν ἐντολὴν 
ἀποπληροῦντας, φόβω καὶ συστολὴ ταύτην ἐργάζεσθαι· Τὸ συντετριμμένη καρδία καὶ 
τεταπεινωμένω νοί τὰς ἱκεσίας προβάλλεσθαι. Ἐπειδὴ δὲ η τῆς ἀρετῆς πλήρωσις χαρὰν 
εἴωθεν ἐμποιεῖν τῷ τὴν ἀρετὴν ἀσκούντι, φησὶν ὅτι ταύτην τρόμο καὶ δέει ποιείσθαι 
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και “σύνετε”, τις αντλεί από το απόσπασμα “Καὶ νῦν, βασιλεῖς, σύνετε, 
παιδεύθητε, πάντες οἱ κρίνοντες τὴν γῆν”, ενώ τη φράση “μήποτε 
ὀργισθῇ Κύριος”, από το “δράξασθε παιδείας, μήποτε ὀργισθῇ Κύριος 
καὶ ἀπολεῖσθε ἐξ ὁδοῦ δικαίας”. Ως προς την οργή του Θεού, ο άγιος 
Μάξιμος ο Ομολογητής λέει ότι είναι η οδυνηρή αίσθηση όσων 
παιδαγωγούνται από τον Θεό, ώστε να οδηγήσει τον φουσκωμένο νου 
τους στην ταπείνωση. Τότε συναισθάνεται ο άνθρωπος την ασθένειά 
του. Ακόμα, λέει ότι οργή του Θεού σημαίνει η παύση της χορηγίας 
των θείων χαρισμάτων, σ’ όποιον επαίρεται ότι για τα καλά που του 
έδωσε ο Θεός275.  

 
προσήκει ἶνα μὴ τὴ ἀσεβεῖα συγχεόμενοι τοὺς τὲ πόνους ζημιωθῶμεν καὶ τὸν Θεὸν 
παροξύνωμεν». Λέγει δὲ ὁ θεῖος Χρυσόστομος: Πῶς εἶναι δυνατὸν νὰ χαίρῃ τινὰς εἰς 
τὸν Θεὸν μὲ φόβον; καὶ ἀποκρίνεται φέρων παράδειγμα τὰ Σεραφίμ, τὰ ὁποῖα, ἀγκαλὰ 
καὶ νὰ εὑρίσκονται πάντοτε εἰς χαράν, διὰ τί βλέπoυσι τὸ ἀκατανόητον κάλλος τοῦ 
Κτίστου των, ὅμως σμίγουσι τὴν χαρὰν αὐτὴν μὲ φόβον καὶ εὐλάβειαν. Καὶ ὄχι μόνον 
τὰ πρόσωπά των σκεπάζουσι μὲ τὰς πτέρυγάς των, ἀλλὰ καὶ τοὺς πόδας των, διὰ νὰ 
δείξουν μὲ τὸ σχῆμα αὐτὸ τὴν εὐλάβειαν ὁπού ἔχουν πρὸς τὸν Ποιητῶν τους. Ὁ δὲ 
Θεοδώρητος, «εν τρόμω, φησί, τουτέστιν ἐν κατανύξει, μήποτε η του Θεοῦ χαρὰ εἰς 
τὴν τοῦ κόσμου μεταπέση χαράν»”. 
 Ο Αββάς Δωρόθεος αναλύει τα δύο είδη του φόβου, ορίζοντας το πρώτο είδος του 
φόβου ως φόβο αρχικό, εννοώντας τον φόβο λόγω της τιμωρίας και το δεύτερο ως 
φόβο τέλειο, εννοώντας τον φόβο λόγω της αγάπης: “Αν λοιπόν και οι άγιοι που τόσο 
αγαπούν τον Κύριο τον φοβούνται, πως λέει: Η αγάπη φυγαδεύει τον φόβο; Θέλει να 
μας δείξει ο άγιος (εννοεί τον ευαγγελιστή Ιωάννη, ο οποίος λέει “ἡ τελεία ἀγάπη ἔξω 
βάλλει τὸν φόβον”, Α’ Ιωάννου 4, 18) ότι είναι δύο είδη φόβων, ένας αρχικός και 
ένας τέλειος. Και ότι ο μεν ένας είναι χαρακτηριστικό των αρχαρίων, όπως θα λέγαμε, 
στην πνευματική ζωή, ο δε άλλος είναι χαρακτηριστικό των αγίων που έχουν πια 
τελειωθεί πνευματικά, αυτών που έφτασαν στο μέτρο της άγιας αγάπης. Να, τι θέλω 
να πω: Κάνει κανείς το θέλημα του Θεού για το φόβο της τιμωρίας. Αυτός, όπως 
είπαμε, είναι ακόμα ολότελα αρχάριος. Δεν αγωνίζεται για το ίδιο το καλό, αλλά επειδή 
φοβάται τις τιμωρίες. Άλλος κάνει το θέλημα του Θεού επειδή αγαπάει το Θεό, επειδή 
χαίρεται ιδιαίτερα με το να είναι η ζωή του ευάρεστη στο Θεό”. Αββά Δωροθέου, 
Έργα Ασκητικά, ανακτήθηκε (22/12/2025) από 
https://greekdownloads.wordpress.com/2021/12/16/αββάς-δωρόθεος-έργα-
ασκητικά-δ΄. 
275  Φιλοκαλία των ιερών Νηπτικών, Τόμος Β, ό.π., σ. 187: “Οργή Θεού είναι η 
οδυνηρή αίσθηση εκείνων που παιδαγωγούνται από το Θεό. Και γίνεται οδυνηρή 
αίσθηση όταν έρχονται αθέλητοι πόνοι, με τους οποίους ο Θεός οδηγεί πολλές φορές 
το νου, που φουσκώνει για την αρετή και τη γνώση του, σε συστολή και ταπείνωση· 
έτσι παραχωρεί ν' αποκτήσει επίγνωση του ίδιου του εαυτού του και συναίσθηση της 
ασθένειάς του. Κι όταν τη συναισθανθεί, αποβάλλει τη μάταιη έπαρση της καρδιάς του. 
Οργή Κυρίου είναι το σταμάτημα της χορηγίας των θείων χαρισμάτων, η οποία γίνεται 
σε κάθε νου που μετεωρίζεται στα υψη και καυχιέται για τα καλά που του έδωσε ο 
Θεός, σαν να είναι δικά του”. 
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 Η σύνθεση αρχίζει με μελικές θέσεις του πλαγίου τετάρτου ήχου, που 
περιλαμβάνουν βηματικές κινήσεις και, ειδικά, κινούνται τονικά δύο 
φωνές πάνω και δύο φωνές κάτω από τη βάση του πλαγίου τετάρτου 
ήχου. Κατ’ αυτόν τον τρόπο το ήθος είναι ησυχαστικό και έτσι 
εισάγεται με ηρεμία ο ακροατής σε ό,τι πρόκειται να ακολουθήσει.  
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 Συνεχίζει με δίφωνες θέσεις του πλαγίου τετάρτου ήχου, 
αναπτύσσοντας, όμως, και μια φράση σε ήχο βαρύ. Αυτό σημαίνει, 
βέβαια, ότι δεν ξεφεύγει από την βαρύτονη διάνθιση του μέλους πέριξ 
της βάσης του πλαγίου τετάρτου.  
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 Εδώ το μέλος ξεκινά να αναπτύσσεται επί μακρόν σε υψηλή 
φωνητική περιοχή, αφού ο πλάγιος ήχος ανέβει βηματικά ένα 
πεντάχορδο, για να συναντήσει τον κύριο. Και τούτο, γιατί κάθε 
πλάγιος ήχος βρίσκεται πέντε φωνές χαμηλότερα από τον κύριο και 
κάθε κύριος ήχος πέντε φωνές υψηλότερα από τον κύριο. Το ήθος εδώ 
γίνεται διασταλτικό. Το μέλος πλέον κορυφώνεται τονικά και 
φωνητικά.  
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 Ο κύριος ήχος αναπτύσσεται ακόμη, ώσπου το μέλος να συσταλεί και 
να κατέλθει, κάνοντας μια κατάληξη στον πλάγιο του πρώτου 
παραμεσάζοντας -αφού, κατά την παραλλαγή, στην κατάβαση 
συναντάμε ήχους πλαγίους276-, με σκοπό από εκεί να πλαγιάσει και να 
καταλήξει ομαλά, αλλά και  με ηχητική ποικιλία στον πλάγιό του ήχο. 

 
276  Ο Ιωάννης Λάσκαρης στην πραγματεία του “Ἡ ἑρμηνεία καὶ παραλλαγὴ τῆς 
μουσικῆς τέχνης”, ό.π., σημειώνει: “τοῦτο γὰρ γίνωσκε, ὦ ἀκροατά, ὅτι τρεπτικός 
ἐστιν ὁ ἦχος· καὶ διὰ τοῦτο οἱ κύριοι εἰς πλαγίους τρέπονται, καὶ οἱ πλάγιοι εἰς κυρίους 
τὸ ἀνάπαλιν, καθὼς καὶ ὁ θαυμάσιος μαΐστωρ Ἰωάννης ὁ Κουκουζέλης, ἐν τῇ 
σοφωτάτῃ αὐτοῦ μεθόδῳ τῇ παραλλαγῇ, τοῦτο ὑπέδειξεν, ἐν μὲν τῇ ἀναβάσει διὰ τοῦ 
ὀλίγου, τοὺς πλαγίους ἤχους, κυρίους ἀπέδειξεν, ἐν δὲ τῇ καταβάσει διὰ τοῦ 
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 Από τη βάση του κυρίου τετάρτου ήχου, στον οποίο θα επανέλθει το 
μέλος με υπερβατή ανάβαση, θα παραμεσάσει στον πλάγιο του 
πρώτου και εν συνεχεία θα καταλήξει στον πλάγιο του τετάρτου.  Η 
μορφή αυτή είναι η ίδια με το προηγούμενο απόσπασμα, αλλά 
διαφέρει στις μελικές θέσεις, με τις οποίες πραγματοποιείται. Αφού 
πλαγιάσει, θα κινηθεί πέριξ της βάσης αυτού του ήχου, έπειτα μια 
φωνή κάτω, ως βαρύς και η κατάβαση θα συνεχιστεί ως την θέση του 
αντιφώνου τετάρτου ήχου. Αυτή η χαμηλή ανάπτυξη του μέλους 
γίνεται για να εκφραστεί μελικά ό,τι διατυπώνει και η γλώσσα: ο 
“φόβος”, η ευλάβεια προς τον Κύριο και η ταπείνωση που περιέχει η 
αγάπη. Η συνθετική τεχνική που χρησιμοποιείται είναι η “μίμηση κατά 
τα νοούμενα” (δεν πρόκειται, βέβαια, για τεχνική απλής απομίμησης 
ενός συναισθήματος, αλλά για έκφραση). 

 
ἀποστρόφου τοὺς κυρίους ἤχους πλαγίους πάλιν ἀπέδειξεν”. Πρβλ. Chaldaeakes 
Achilleas G., JOHN LASKARIS’S MODALITY SCHEMA, Paper given at the 8th 
International Musicological Conference of the International Musicological Society 
(Regional Association for the Study of Music of the Balkans), “Musical and Cultural 
Osmoses in the Balkans”, Bucharest, National University of Music, 2-6 September, 
2019. Ανακτήθηκε (15/12/2024) από 
https://www.academia.edu/44460616/_John_Laskaris_s_Modality_Schema_ 
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 Το μέλος εδώ, αφού ανέβει στον πλάγιο του τετάρτου ήχο θα 
αναπτυχθεί κυρίως ως ήχος πρώτος -μια βαθμίδα, δηλαδή, πάνω του-, 
ο οποίος θα μεσάσει στον βαρύ, θα επανέλθει σ’ αυτόν και, τέλος, θα 
καταλήξει στον πλάγιο του τετάρτου. Δεν περιλαμβάνονται οξύτονες 
εξάρσεις˙ άλλωστε, το μέλος στο τμήμα αυτό μας μιλάει για την 
“οργή” του Κυρίου, η οποία ποτέ δεν πρέπει να έρθει. 
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 Επανέρχεται γλωσσικά το “δουλεύσατε” και το μέλος κατευθύνεται σε 
υψηλή φωνητική περιοχή, όπως έγινε και νωρίτερα στο τμήμα που 
υπήρχε η ίδια λέξη. Κινείται ως κύριος ήχος, για λίγο όμως και, πάλι 
κατά την προηγούμενη τακτική του, θα καταλήξει στον πλάγιό του 
ήχο, αφού πρώτα παραμεσάσει στον πλάγιο του πρώτου. 
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 Το μέλος διανθίζεται με μεγάλη ηχητική ποικιλομορφία: ανεβαίνει 
βηματικά από τον πλάγιο του τετάρτου ως τον τρίτο ήχο. Στη συνέχεια 
περνάει από τον λέγετο, γίνεται πάλι τρίτος, έπειτα πηγαίνει στον 
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πλάγιο του πρώτου και τέλος στον πλάγιο του τετάρτου, στη βάση του 
οποίου τίθεται για πρώτη φορά και παρά την προσδοκία της ανάπτυξης 
της καταληκτικής θέσης του πλαγίου τετάρτου όπως και νωρίτερα, η 
φθορά του νενανώ. Κατά τον γλωσσικό λόγο, στο σημείο της φθοράς 
υπάρχει η λέξη “φόβος”, και το μέλος χρησιμοποιεί για μικρό χρονικό 
διάστημα τα σκληρά χρωματικά διαστήματα, καταλήγοντας στη βάση 
του τετράχορδου του νενανώ, τρεις φωνές, δηλαδή, κάτω από τη βάση 
του πλαγίου τετάρτου-κορφή πλέον του χρωματικού τετραχόρδου. Η 
συνθετική τεχνική της χρήσης της φθοράς γίνεται κατανοητή λόγω της 
ύπαρξης της λέξης “φόβος”. Τελειώνει δε το τμήμα αυτό διατονικά, 
αφού επανέλθει ο πλάγιος του τετάρτου. Το μέλος της φθοράς είναι 
ούτως ή άλλως ολιγοχρόνιο. 
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 Στο προκείμενο τμήμα, ο πλάγιος του τετάρτου ανεβαίνει ως τον 
κύριο, το μέλος αναπτύσσεται ως κύριος, από τον οποίο εν συνεχεία 
κατεβαίνει ομαλά στον πλάγιο του πρώτου, ώστε από εκεί να 
πλαγιάσει, με τις αντίστοιχες μουσικές θέσεις, ο τέταρτος ήχος. Στην 
επανάληψη της λέξης “τῷ Κυρίῳ”, το μέλος αναπτύσσεται ως λέγετος 
και μετά ως πλάγιος του πρώτου, μια βαθμίδα, δηλαδή, κάτω από τον 
λέγετο κατά την παραλλαγή. Στην λέξη αυτή επιμένει μελικά και όχι 
στον φόβο, που ανέπτυξε στο προηγούμενο απόσπασμα. 
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 Ο πλάγιος ήχος ανεβαίνει μέχρι τον κύριο αλλά δεν στέκεται εκεί˙ 
κατεβαίνει μέχρι τον βαρύ. Στη συνέχεια κατεβαίνει μία βαθμίδα και 
το μέλος αναπτύσσεται στον αντίφωνο πρώτο ήχο και έπειτα ακόμη 
μία και πηγαίνει στον αντίφωνο τέταρτο. Ανεβαίνοντας, 
αναπτύσσεται, αντίστροφα τώρα, κατά την παραλλαγή, μία βαθμίδα 
πάνω, στον αντίφωνο πρώτο ήχο, στον βαρύ και, τέλος, καταλήγει με 
αυτή την ομαλότητα και φυσικότητα στον πλάγιο του τετάρτου.  
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 Εξαρχής αυτού του τμήματος τίθεται η φθορά του νενανώ και 
καλύπτει τη φράση “μήποτε οργισθή”. Η χρήση των σκληρών 
χρωματικών διαστημάτων που παραπάνω έγινε για να την γλυκύτητα 
και την κατάνυξη του φόβου του Θεού, εδώ γίνεται σε υψηλή 
φωνητική περιοχή για την θλίψη της οργής. Επειδή τίθεται η διατονική 
φθορά και το μέλος κινείται ως τέταρτος ήχος, μέχρι να ξαναμπεί η 
φθορά του νενανώ, πρέπει να θυμηθούμε τα λόγια του Χρυσάφη: 
“τετάρτου γὰρ ἤχου ὄντος ἐκεῖ ἀπὸ παραλλαγῶν, δεσμεῖ τοῦτον ἡ φθορὰ 
αὕτη καὶ ἀντὶ τοῦ κατελθεῖν εἰς πλάγιον πρώτου, κατέρχεται εἰς τὸν 
πλάγιον δευτέρου” 277 . Πράγματι, όπως διαπιστώσαμε από την έως 
τώρα ανάλυση του μέλους, ο τέταρτος ήχος δεν κατεβαίνει απότομα 
στον πλάγιό του, αλλά συνήθως κατέρχεται πρώτα στον πλάγιο του 
πρώτου, ενώ η φθορά του νενανώ καταλήγει στον πλάγιο του 
δευτέρου. 

 
277 Conomos Dimitri E., ό.π., σ. 66. 
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Το “πάλιν” είναι εντολή για επανάληψη, οπότε θα ακολουθήσει ξανά 
η μελική ανάπτυξη της φράσης “μήποτε ὀργισθῇ κύριος δουλεύσατε”. 
Η επανάληψη δεν σημαίνει απαραίτητα την επαναφορά της ίδιας 
μελικής ανάπτυξης, γι’ αυτό και θα δούμε το μέλος στη συνέχεια να 
αναπτύσσεται διαφοροποιημένο278. Το μέλος εδώ είναι μεν σύντομο, 
αλλά και εν ταυτώ περίτεχνο,  με χαρακτήρα ενηχητικό˙ στην βάση 
του τετάρτου ήχου τίθεται η φθορά του πρώτου, ενώ το μέλος 
καταλήγει στο μέλος του νενανώ, στην κορφή του τετραχόρδου του. 
Μας προαναγγέλει και μας προετοιμάζει για ό,τι θα ακολουθήσει 
αμέσως μετά. 
 
 

 
278 Κατά τον Γρηγόριο Στάθη, μοιάζει ότι ο όρος αυτός είναι ταυτόσημος του όρου 
“de capo”. Γρηγόριος Στάθης, Οι αναγραμματισμοί…, ό.π., σ. 213. 
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 Επαναλμβάνεται η φράση “μήποτε ὀργισθῇ κύριος δουλεύσατε” και το 
μέλος ξεκινά με τέταρτο ήχο, ώσπου να τεθεί η φθορά του νενανώ, 
οπότε και η κατάληξη θα γίνει στον πλάγιο του δευτέρου, αφού 
ενδιάμεσα, όμως, εμφανιστεί εν συντομία πάλι το διατονικό γένος 
διαστημάτων και λόγω της λέξης “Κύριος”, αλλά και για να μην χάσει 
η φθορά την καινότητα του μέλους της. Καταλήγει αυτή μεν κατά την 
γνωριστική ιδέα του πλαγίου δευτέρου, όμως στη θέση του πλαγίου 
τετάρτου, αφού η φθορά αυτό που κάνει είναι να αλλάζει την φύση 
ενός ήχου, η γνωστική ιδέα του οποίου για να επανέλθει, χρειάζεται 
πάλι φθορά. 
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 Λύεται η φθορά του νενανώ και το μέλος ανέρχεται στον πρώτο ήχο, 
μία βαθμίδα πάνω από τον πλάγιο του τετάρτου. Μέσω του πλαγίου 
τετάρτου κατέρχεται στη συνέχεια στον αντίφωνο πρώτο ήχο. Πάλι 
αφού ανέλθει στον πλάγιο του τετάρτου θα κατέλθει στον αντίφωνο 
τέταρτο, περνώντας, προτού καταλήξει εκεί, από τον αντίφωνο πρώτο. 
Στην παλαιά γραφή σημειώνεται ο έσω θεματισμός στην αρχή της 
μελικής φράσης, χωρίς όμως να δείχνει χρωματικό γένος. Στη διπλανή 
στήλη της αναλυτικής νέας σημειογραφίας σημειώνεται σε κάποιο 
σημείο βοηθητικά η διατονική φθορά του φθόγγου βου για να μας 
δείξει την κίνηση του μέλους και να μας υποδείξει τα διαστήματα του 
ήχου που γίνεται η κατάληξη. 
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Η κατά τον γλωσσικό λόγο λέξη “φόβος” επανέρχεται, όπως και η 
βαρύτονη ανάπτυξη του μέλους στον αντίφωνο τέταρτο ήχο και την 
εναλλαγή του με τον αντίφωνο πρώτο εντός των μελικών θέσεων που 
χρησιμοποιούνται. Η ταπείνωση του φόβου του Θεού κινεί το μέλος 
πάλι χαμηλά, ενώ με τις αργίες που χρησιμοποιούνται στις υπορροές 
δίνεται μια αίσθηση ησυχαστική. Τεχνικά αυτό γίνεται με την 
παλιλλογία. 
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 Στο παρόν χωρίο επιστρέφουμε στον πλάγιο του τετάρτου ήχο, ενώ 
υπάρχει μια ομαλή εναλλαγή ήχων στην ανάπτυξη του μέλους, το 
οποίο εξακολουθεί μεν να μην ανέρχεται σε υψηλή φωνητική περιοχή, 
όμως ο πλάγιος του τετάρτου ανέρχεται στον πλάγιο του πρώτου 
(πρώτο) κι από εκεί κατέρχεται το μέλος κατά τάξη παραλλαγής στον 
βαρύ, στον αντίφωνο πρώτο και, καταληκτικά, στον αντίφωνο 
τέταρτο. 
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 Εδώ ανέρχεται βηματικά το μέλος στον πλάγιο του τετάρτου και 
κυρίως αναπτύσσεται ως τέτοιος βαρύτονα και σε μικρή φωνητική 
έκταση, με μια σύντομη εναλλαγή σε ήχο βαρύ. Γλωσσικά υπάρχει η 
λέξη “φόβος”. 
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 Στο τμήμα αυτό το μέλος κινείται και πάλι ως πλάγιος του τετάρτου 
εντός ενός πενταχόρδου. Δεν ανεβαίνει ψηλότερα, παρότι νωρίτερα, 
όταν χρησιμοποιούσε τη λέξη “δουλεύσατε”, αναπτύσσονταν οξύτονα 
ως κύριος τέταρτος ήχος. Σ’ αυτό συμβάλει και το κράτημα που 
ακολουθεί αμέσως μετά. Μια οξύτονη ανάπτυξη του μέλους θα 
κέντριζε την προσοχή του ακροατή εδώ παρά στο κράτημα και θα 
εξαντλούσε ίσως την έμπνευση του συνθέτη και την ενέργεια του 
ερμηνευτή, πράγματα τα οποία επιφυλάσσει για το κράτημα που 
ακολουθεί. 
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 Στο σημείο αυτό ξεκινάει το κράτημα, ως αναπόσπαστο μέρος των 
καλοφωνικών συνθέσεων και του αργού μέλους. Ο συνθέτης εδώ 
αισθάνεται πιο ελεύθερος να χρησιμοποιήσει περίτεχνες συνθετικές 
τεχνικές, που αναμφίβολα τέρπουν τον ακροατή, όπως η παλιλλογία, 
τεχνική την οποία χρησιμοποιεί στο μικρό αυτό απόσπασμα της 
σύνθεσης δύο φορές, την μία για να κατέλθει το μέλος στον αντίφωνο 
πρώτο ήχο και την άλλη για να κατέλθει στο βαρύ.  
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 Συνεχίζεται το κράτημα, όπου πάλι χρησιμοποιείται η παλιλλογία δύο 
φορές, σε δύο δηλαδή σημεία˙ μία για να κατέλθει το μέλος στον 
πλάγιο του τετάρτου από την βάση του κυρίου ήχου και μία για να 
κατέλθει στον βαρύ. Κάτι άλλο εντυπωσιακό είναι η τετράφωνη 
υπερβατή ανάβαση και μετά από πέντε χρόνους η υπερβατή 
τετράφωνη επίσης κατάβαση, κάτι που, βέβαια, συνηθίζεται στα 
κρατήματα˙ η φράση είναι κατ’ ουσίαν η ίδια που επαναλαμβάνεται 
διαλογικά σε απόσταση πέντε φωνών, παραλλαγμένη απλώς 
εκφραστικά.   
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 Στα ανωτέρω αποσπάσματα του κρατήματος της σύνθεσης, το μέλος 
κινείται σε ένα ευρύ πεδίο, από την κορφή του τετραχόρδου του 
τετάρτου ήχου μέχρι την βάση του πλαγίου τετάρτου και τον βαρύ.  
Ιδιαίτερη είναι η επανάληψη της φράσης -μεταξύ και άλλων 
επαναλήψεων- του ίσου με το κόκκινο λύγισμα και την αργία που 
γίνεται ακόμη μία φορά και στο ίδιο τονικό ύψος στο τελευταίο 
απόσπασμα από τα ως άνω τρία. Στο τέλος δε αυτού, γίνεται βηματική 
κατάβαση πέντε φωνών, εν συνεχεία βηματική ανάβαση πάλι πέντε 
φωνών και ύστερα βηματική κατάβαση τριών, εναλλάσσοντας 
γρήγορα την διαστολή με την συστολή και αυξομειώνοντας εντάσεις. 
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Το μέλος χαλαρώνει˙ κατέρχεται και αναπτύσσεται σε μικρές 
φωνητικές εκτάσεις. Η τεχνική της επανάληψης μελικών φράσεων 
χρησιμοποιείται και εδώ, το δε μέλος κινείται μεταξύ του βαρέως 
ήχου, του λεγέτου και του πλαγίου τετάρτου, στον οποίο καταλήγει. 
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 Μετά την προηγούμενη χαλάρωση, επανέρχεται εδώ η επανάληψη 
της φράσης του σχηματισμού του ίσου με το κόκκινο κλάσμα, την 
αργία και το κόκκινο λύγισμα, ενώ το μέλος κατ’ αυτόν τον τρόπο 
ξεπερνά τη βάση του τετάρτου ήχου, φτάνοντας μέχρι την κορφή του 
τετραχόρδου του. Κάτι που επίσης βλέπουμε να εμφανίζεται εδώ ξανά 
είναι η βηματική κατάβαση πέντε φωνών και η εν συνεχεία βηματική 
ανάβαση πέντε φωνών. Και τα δύο αυτά χαρακτηριστικά τα 
συναντήσαμε πιο πάνω να συνυπάρχουν στο ίδιο απόσπασμα. Το 
μέλος στο χωρίο που παρατίθεται δεν καταλήγει στον πλάγιο του 
τετάρτου, αλλά στον τρίτο ήχο. 
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 Για τρίτη φορά εμφανίζεται η επανάληψη της ίδιας φράσης, στην 
αρχή αυτού του αποσπάσματος τώρα και στη βάση του τρίτου ήχου, 
αυτή τη φορά όμως δεν εξηγείται στη Νέα Μέθοδο με τρίφωνη 
υπερβατή ανάβαση και έπειτα τρίφωνη βηματική κατάβαση, αλλά με 
δίφωνη υπερβατή ανάβαση, ίσον και τρίφωνη βηματική κατάβαση, 
δηλαδή παραλλαγμένη. Η επανάληψή της στον τρίτο ήχο και όχι στον 
τέταρτο δίνει την αίσθηση της μεταφοράς, της αντίθεσης, της 
ανανέωσης. Ο τρίτος ήχος κατέρχεται στον πλάγιο του πρώτου. 
Ανέρχεται στον λέγετο και καταλήγει στον πλάγιο του τετάρτου. 
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Το μέλος κινείται κυρίως εντός ενός πενταχόρδου και συστέλλεται. 
Για να κατέλθει στον πλάγιο του τετάρτου, περνάει με συντομία από 
τη βαθμίδα του πλαγίου πρώτου. 
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 Στην αρχή του τμήματος αυτού συναντάμε πάλι την τεχνική της 
παλιλλογίας. Το μέλος κατέρχεται από τη βάση του τετάρτου ήχου 
στον πλάγιο του πρώτου, από εκεί στον βαρύ και καταλήγει στον 
πλάγιο του τετάρτου, αφού αναπτυχθεί και πάλι ο πλάγιος του πρώτου 
πριν την κατάληξη. 
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Το μέλος εδώ ξεκινά ως τρίτος ήχος, κατεβαίνει στον λέγετο και έπειτα 
στον πλάγιο του τετάρτου. Ξανά ανεβαίνει στον τρίτο ήχο, κατεβαίνει 
στον πλάγιο του τετάρτου και καταλήγει στον αντίφωνο πρώτο. Στο 
σημείο αυτό τελειώνει και το κράτημα. 
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Αφού τελείωσε το κράτημα, επανέρχεται η λέξη “δουλεύσατε”. Σε 
συνέχεια της κατάληξης του προηγούμενου αποσπάσματος στον 
αντίφωνο πρώτο ήχο, το μέλος τώρα κατέρχεται στον αντίφωνο 
τέταρτο και από εκεί μια βαθμίδα χαμηλότερα στον αντίφωνο 
τρίτο/βαρύ. Είναι ο χαμηλότερος φθόγγος στον οποίο κατέβηκε, κάτι 
που δείχνει και την μεγάλη φωνητική έκταση και την ποικιλία φωνών 
σε μια χορωδιακή ερμηνεία της, που χρειάζεται η σύνθεση279. 

 
279 Πρβλ. Ευαγγελία Χ. Σπυράκου, Οι χοροί Ψαλτών κατά την Βυζαντινή Παράδοση, 
ΙΒΜ, Μελέται 14, Αθήνα 2008, “Η Ηχοχρωματική Ποικιλία στην Βυζαντινή 
Χορωδιακή Πράξη”. 
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 Με τετράφωνη ανάβαση αρχίζει να αναπτύσσεται ο πλάγιος του 
τετάρτου, κατέρχεται μέχρι τον αντίφωνο πρώτο και ανεβαίνει μέχρι 
τον κύριο. Το μέλος πια αναπτύσσεται στην υψηλή φωνητική περιοχή 
του κυρίου ήχου, του τετάρτου, στη βάση του οποίου εν τέλει 
καταλήγει. Η αντίθεση με το χαμηλό άκρο στο προηγούμενο 
απόσπασμα είναι προφανής. 
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 Η σύνθεση κατευθύνεται προς την ολοκλήρωσή της. Ο στίχος 
επισφραγίζεται με το Αλληλούια. Το μέλος από τον κύριο ήχο που 
βρίσκονταν κατέρχεται μια βαθμίδα και αναπτύσσεται ως τρίτος, στη 
συνέχεια ακόμη μία και αναπτύσσεται ως λέγετος και ακόμη μια και 
αναπτύσσεται ως πλάγιος του πρώτου. Από τον πλάγιο του πρώτου και 
αφού κατέβηκε με αυτήν την βαθμιδωτή και ομαλή κατάβαση, 
ανέρχεται και πάλι στον κύριο, όπου αναπτύσσεται ως τέταρτος ήχος, 
χρησιμοποιώντας μια τετράφωνη υπερβατή ανάβαση. 
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 Από τον κύριο ήχο, μετά την φωνητική ολιγοχρόνια έξαρση, 
κατέρχεται το μέλος με τον ίδιο βαθμιδωτό τρόπο που κατήλθε και στο 
αμέσως προηγούμενο απόσπασμα, χρησιμοποιώντας επαναλήψεις. 
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 Πριν την ολοκλήρωση της σύνθεσης, εμφανίζεται σ’ αυτό το σημείο 
ένα ακόμη κράτημα,  χαρακτηριστικό κι αυτό των καλοφωνικών 
συνθέσεων, μικρότερης έκτασης από το προηγούμενο. Στα δύο πρώτα 
τμήματα αυτού του αποσπάσματος του κρατήματος  χρησιμοποιείται 
η τεχνική της παλιλλογίας, κατερχόμενο το μέλος στον λέγετο και 
έπειτα στον πλάγιο του πρώτου. Στα δύο επόμενα συνεχίζουν να 
αναπτύσσονται οι δύο αυτοί ήχοι, με το πρώτο από τα δύο να 
καταλήγει στον τρίτο ήχο. 
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Αυτό είναι το τελευταίο μέρος του κρατήματος. Ξεκινάει από τον 
πρώτο ήχο, αλλά δεν θα αναπτυχθεί πολύ οξύτονα και θα πλαγιάσει 
προς στιγμήν, κατερχόμενο στον πλάγιο του πρώτου χρησιμοποιώντας 
υπερβατή κατάβαση. Έπειτα θα ανέλθει στη βάση του πρώτου ήχου 
για να  κατέβει σταδιακά και να αναπτυχθεί ως λέγετος, ώσπου τέλος 
καταλήγει στον πλάγιο του τετάρτου.  
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 Αφού τελείωσε και το δεύτερο κράτημα, η σύνθεση θα κλείσει με το 
Αλληλούια. Το μέλος αναπτύσσεται ως πλάγιος του τετάρτου. 
Κατέρχεται στον βαρύ, ανεβαίνει στον πλάγιο του τετάρτου και από 
εκεί μία βαθμίδα πάνω, στον πρώτο. Μέσω του λεγέτου, στη συνέχεια, 
θα ανέλθει τελικά στον τέταρτο ήχο, ο οποίος θα αναπτυχθεί 
καταληκτικά στην υψηλή φωνητική του περιοχή, πάλι 
χρησιμοποιώντας υπερβατή τετράφωνη ανάβαση.  
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 Ο τέταρτος ήχος συνεχίζει για λίγο ακόμη χρόνο να αναπτύσσεται επί 
ενός τετραχόρδου και πλαγιάζει, για να αναπτυχθεί ο πλάγιος του 
τετάρτου τόσο, όσο να δωθεί αίσθηση της ολοκλήρωσης και της 
οριστικής κατάληξης. Η σύνθεση ολοκληρώνεται και τελειώνει, 
λοιπόν, στην βάση του πλαγίου τετάρτου, από όπου ξεκίνησε, 
παλιλλογίζοντας, ως τελευταία μελική έκφραση, μικρές μουσικές 
φράσεις. 
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 Συμπερασματικά, διαπιστώνουμε ότι η σύνθεση κινείται σε ένα 
μεγάλο φωνητικό εύρος -σχεδόν η έκτασή της είναι δύο οκτάβες, αν 
υπολογίσουμε και τις αναλύσεις των σημαδίων-, το μέλος, όμως, 
αναπτύσσεται με ομαλότητα, φυσικότητα και ησυχαστικότητα, αλλά 
και αντιθέσεις, εξάρσεις, ανανεώσεις. Υπάρχει μέσα σ’ όλα αυτά μια 
μεσότητα στις φωνητικές αναβάσεις και εξάρσεις, αλλά και στις 
βαρύτονες καταβάσεις, ενώ για την κίνηση του μέλους και την 
ανάπτυξη των μελικών θέσεων τηρείται η εναλλαγή των ήχων κατά 
την παραλλαγή. Οι απότομες και παράταιρες εναλλαγές του μέλους 
και της φωνής αποτρέπονται μέσα από την ομαλή μετάβαση του ενός 
ήχου στον άλλον μέσω των σχέσεών τους κατά την παραλλαγή. Τούτο 
αποτρέπει και την επέλευση του κορεσμού, δημιουργώντας και 
εμφανίζοντας στην μελική φραστικότητα ξεχωριστούς ήχους, με την 
δική τους γνωριστική ιδέα και, επομένως, μια μεγάλη ποικιλομορφία 
στο μέλος και διάνθισή του με πολλά και διαφορετικά χρώματα.  
 Οι φθορές εμφανίζονται απροσδόκητα στο υπάρχον μέλος και 
διαρκούν λίγο, έχουν όμως νόημα και τηρούν την αρχή της μεσότητας 
και αυτές. Ως προς τη φθορά του νενανώ, συγκεκριμένα, έγιναν 
φανερά τα χαρακτηριστικά των φθορών εν γένει, όπως το ολιγοχρόνιο 
του μέλους τους και η παρ’ ελπίδα εμφάνισή τους στον σύνολο μελικό 
λόγο. Εμφανιζόμενη δε μέσα στα επί μακρόν ψαλλόμενα διατονικά 
διαστήματα, έκανε εμφατική την ηδύτητά της και το καινοφανές της 
μέλος. 
 Η καλοφωνία είναι έντονη και στο απόγειό της˙ το μέλος είναι πλατύ, 
το δε κράτημα τέρπει έτι περισσότερο τον ακροατή, αποδεσμευμένου 
του μέλους από τη γλώσσα και κινούμενο με έναν άρρητο διά της 
γλώσσας τρόπο. 
 Ως προς το ποιητικό κείμενο, αξιοσημείωτη είναι η συνήθεια κατά 
την οποία στο τέλος κάθε τμήματος και αφού οι λέξεις έχουν 
αποδομηθεί ως τότε από το μέλος, η τελευταία λέξη της γλωσσικής 
φράσης να επαναλαμβάνεται ολόκληρη και σε μικρή χρονικά μελική 
φράση, χωρίς δηλαδή να απλώνεται το μέλος πολύ, για να ακουστεί 
και να προσεχθεί από τον ακροατή. Για παράδειγμα, “τω Κυρίω εν φο 
εν φόβω δουλε δουλε δουλευσα δουλεύσατε”, όπου επαναλαμβάνεται 
στο τέλος η λέξη “δουλεύσατε” ολόκληρη. Για να αποφευχθεί η 
μονοτονία του ακούσματος ενός και μόνου φωνήεντος για μακρό 
χρονικό διάστημα, που θα ήταν κάτι άσχημο μέσα στο κάλλος του 
μέλους, είναι σύνηθες να προστίθενται στο εκάστοτε φωνήεν 
σύμφωνα όπως το “ν”, το “χ” και το “κ”. Έτσι χωρίζεται σε επιμέρους 
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μελικές φράσεις μια εκτενής μελική περίοδος 280 , αλλά και 
ανανεώνεται το γλωσσικό άκουσμα.  
 

  

 
280 Βλ. Γρηγόριος Στάθης, Οι αναγραμματισμοί…, ό.π., σσ. 211-212. 
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 Ακολουθούν τα φύλλα του Κώδικα ΒΚΨ 72/222, που περιλαμβάνουν 
τη σύνθεση του Κουκουζέλη, από την βιβλιοθήκη του ΕΚΠΑ 
“Πέργαμο”. Με κόκκινα γράμματα, αναφέρεται στην αρχή: “κὺρ 
Ἰωάννου τοῦ Κουκουζέλη καὶ μαΐστορος, τὸ δύσκολον· ἦχος πλ. δʹ”: 
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Π Ε Ρ Ι Λ Η Ψ Η   
 
 
 Η Αισθητική ακολουθεί τις ανθρωπολογικές αντιλήψεις που 
επικρατούν ανάλογα με την εποχή, τα πρόσωπα και το πολιτιστικό 
περιβάλλον. Η φιλοσοφία, η ψυχολογία, η γλωσσολογία, η 
κοινωνιολογία, όπως αναπτύσσονται στον αρχαίο ελληνικό και δυτικό 
κόσμο, καταθέτουν τις απόψεις τους και επηρεάζουν εν τέλει τις 
μουσικές θεωρήσεις και πρακτικές. Στο Εισαγωγικό Κεφάλαιο 
διερευνάται η αισθητική στην αρχαία ελληνική σκέψη και ακολούθως 
στην δυτική.  
 Η Ψαλτική Τέχνη βασίζεται στην ορθόδοξη θεολογία και 
ανθρωπολογία και, παρά τις όποιες ιστορικές και πολιτιστικές 
μεταβολές του περιβάλλοντος που αναπτύσσεται, έχει μια σταθερή 
αισθητική ανά τους αιώνες. Ως προς αυτήν την αισθητική, κάποια από 
τα θέματα που αναπτύσσονται στο Πρώτο Μέρος, στο πρώτο 
Κεφάλαιο, είναι η σχέση της μουσικής με την καρδία, τον νου και τη 
διάνοια, ο ρόλος και το έργο του Ψάλτη ως καλλιτέχνη, αλλά και η 
θέση του ακροατή. Επιπλέον, η σύνθεση και η ερμηνεία των έργων 
της Ψαλτικής Τέχνης, ο καλλωπισμός τους, οι προϋποθέσεις της 
ωραιότητάς τους, η σχέση τους με την παράδοση και την εξέλιξη, τα 
χαρακτηριστικά του μέλους και η σχέση του με την γλώσσα. Λόγω της 
σημαίνουσας αισθητικής θέσης των φθορών στην Ψαλτική, 
αναλύονται στο μέρος αυτό, στο δεύτερο Κεφάλαιο, οι φθορές. 
Δίνεται ο ορισμός τους και αναπτύσσονται οι γενικές αρχές που τις 
διέπουν. Στη συνέχεια, ανιχνεύεται η ύπαρξη τους ιστορικά, τόσο 
κάτω από το πρίσμα της παλαιάς, όσο και της νέας μεθόδου, 
καταγράφεται η σημειογραφία τους και εξετάζεται με διεξοδικότητα 
κάθε μια ξεχωριστά.  
 Στο Δεύτερο Μέρος αναλύεται αισθητικά και με βάση όσα 
αναπτύχθηκαν στα προηγούμενα Κεφάλαια, μία σύνθεση του Ιωάννου 
Κουκουζέλη σε ήχο πλάγιο του τετάρτου, χωρισμένη σε τμήματα για 
τη μεθοδολογική της εξέταση και την εξαγωγή αισθητικών 
συμπερασμάτων. 
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