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ΨΑΛΤΙΚΗ 

ΚΑΙ 

ΕΛΛΗΝΙΚΗ ∆ΗΜΟΤΙΚΗ ΜΟΥΣΙΚΗ 
Θ.Κ.Α. 

Α1. ΛΕΞΕΙΣ ΚΛΕΙ∆ΙΑ. 

 
Ανατολικές και ∆υτικές παραδόσεις, ανωνυµία - επωνυµία, Αυτοσχεδιασµός, 
δεκαπεντασύλλαβη υµνογραφία,  Ήχοι – Μακάµ – ∆ρόµοι, Θρήνος της Παναγίας, Κάλαντα, 
τραγούδια θρησκευτικού περιεχοµένου, Καππαδοκικά εορταστικά, καταγραφές δηµοτικών 
τραγουδιών µε Παρασηµαντική, λόγιο – λαϊκό, οργανολόγιο και ΒΜ, παραϋµνογραφία, 
τραγούδι του Αη Γιώργη, φορείς, φωνητικό πρότυπο, ψάλτες καταγραφείς (1562), 

Ψαλτοτράγουδα.  
 

Α2. ΣΚΟΠΟΣ ΜΑΘΗΜΑΤΟΣ, ΕΚΠΑΙ∆ΕΥΤΙΚΟΙ ΣΤΟΧΟΙ. 
 

Στους γενικότερους σκοπούς του µαθήµατος εντάσσονται οι προσπάθειες για: 
- Γνώση και κατανόηση µε τη συγκριτική µελέτη. 
- κατανόηση και ερµηνεία επιρροών, δανείων, δυναµικής, ιστορίας,  ερµηνεία 
ιδιαίτερων φαινοµένων, εξελίξεων, συνθετικών τεχνικών, ρευµάτων, 
διαλεκτικών σχέσεων, θεµάτων ταυτότητας. 

- εξειδίκευση στα αντικείµενα της Ελληνικής Παραδοσιακής Μουσικής. 
- προώθηση και προβολή από την ελληνική έρευνα των θεµάτων ελληνικής 
µουσικής παράδοσης. Ουσιαστικός σκοπός µιας τέτοιας µελέτης µπορεί να 
θεωρηθεί η υποστήριξη µε τα γνωστικά εργαλεία κάθε προσπάθειας για Νέα 
∆ηµιουργία και Σύνθεση που θα βασίζεται σε τεχνικά χαρακτηριστικά της 
ελληνικής παραδοσιακής µουσικής. Η βαθύτερη γνώση επίσης του 
αντικειµένου αναµένεται να λειτουργήσει ευεργετικά για υψηλής ποιότητας 
µουσική εκτέλεση και καλή παρουσία στο διεθνή µουσικό διάλογο. 

 

Στόχος του µαθήµατος είναι να δειχθεί, να τεκµηριωθεί και να κατανοηθεί  

σχέση των δύο χώρων κυρίως βάσει του χαρακτηριστικού της Τροπικότητας, η οποία 
αποτελεί και το σπουδαιότερο σηµείο στο οποίο αποδεικνύονται οι στενότερες 
συγγένειες τόσο µε την Ψαλτική όσο και µε τα άλλα είδη της ελληνικής 
παραδοσιακής µουσικής, όπως η Νεοελληνική Λαϊκή  Αστική Μουσική και η Λόγια 
Μουσική της Πόλης. 
Για το στόχο αυτό εξετάζεται ένας µεγάλος αριθµός παραδειγµάτων από τη 
δισκογραφία, τα οποία καλύπτουν το µεγαλύτερο µέρος των τοπικών παραδόσεων 
και είναι µοιρασµένα στους Οκτώ βασικούς Ήχους της Βυζαντινής Μουσικής 
(σχεδόν 350 παραδείγµατα). ∆εν εξετάζονται κατ’ αρχήν παραδείγµατα που 
εντάσσονται σε υποκατηγορίες φθορικών ή µεικτών Ήχων, οι οποίοι συνήθως φέρουν 
και τις περισσότερες επιρροές από άλλες παραδόσεις (Μακάµια, ∆υτική Αρµονία).  
Στους φοιτητές παρέχεται µικρό σώµα σηµειώσεων µε την παρουσίαση των 

βασικών χαρακτηριστικών των µερών της ελληνικής παραδοσιακής µουσικής, 
σχολιασµό της ειδικής περίπτωσης των τραγουδιών θρησκευτικού περιεχοµένου, 
σύντοµο σχολιασµό της παρουσίας του κάθε ενός από τους Οκτώ  Ήχους στο 
δηµοτικό ρεπερτόριο και τους τίτλους των δοθέντων µουσικών παραδειγµάτων.  
Επικουρικά επίσης δίνεται κείµενο µε συνοπτική Θεωρία για την έννοια και  τα 
βασικά χαρακτηριστικά των Ήχων. Ενδεικτικά προσφέρεται µικρή  βοηθητική 
βιβλιογραφία. 
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Β1. ΟΝΟΜΑΤΩΝ ΕΠΙΣΚΕΨΙΣ: ΜΕΡΗ ΕΛΛΗΝΙΚΗΣ ΠΑΡΑ∆ΟΣΙΑΚΗΣ ΜΟΥΣΙΚΗΣ 

 

Στην ελληνική παραδοσιακή µουσική εντάσσονται:   
• η Εκκλησιαστική (Βυζαντινή) Μουσική ή Ψαλτική 

• η ∆ηµοτική Μουσική 

• η Λόγια Μουσική της Πόλης 

•  η Νεοελληνική Λαϊκή Αστική Μουσική (αστικό, «Σµυρναίικο», Ρεµπέτικο και µέχρι 
ένα σηµείο το νεώτερο Λαϊκό τραγούδι). 

 

ΕΚΚΛΗΣΙΑΣΤΙΚΗ  (ΒΥΖΑΝΤΙΝΗ) ΜΟΥΣΙΚΗ 

Είναι η κατά παράδοση  λατρευτική µουσική της Ανατολικής Ορθόδοξης Ελληνικής Εκκλησίας. 
Είναι επίσης γνωστή µε το βυζαντινό όρο «Ψαλτική», ή «Ψαλτική Τέχνη». Η λέξη Ψαλτική παράγεται 
από το «ψάλλω», που σηµαίνει ψηλαφώ, ψαύω, παίζω µουσικό όργανο µε την ψίχα των δακτύλων, 
παίζω Ψαλτήριο.  
Ανατολική: κατ’ αντιδιαστολή  µε τη ∆ύση και τη γνωστή δυτική µουσική της. 
Ορθόδοξη:  κατ’ αντιδιαστολή µε θρησκευτικές κοινότητες που χρησιµοποιούν  ορθόδοξο Τυπικό και 
µελωδίες, όχι  όµως και ίδιο δόγµα (π.χ. Ουνίτες), διότι κατά κανόνα τα άλλα δυτικά δόγµατα 
χρησιµοποιούν στη λατρεία δυτική µουσική. 

Ελληνική: κατ’ αντιδιαστολή µε τις άλλες ορθόδοξες Εκκλησίες που χρησιµοποιούν άλλου είδους 
λατρευτική µουσική, όπως π.χ. οι Σερβική ή η Ρωσική που έχουν εισαγάγει δυτική µουσική, ή έχουν 
δική τους παράδοση, όπως η Γεωργιανή.  Τη  Βυζαντινή Μουσική έχουν υιοθετήσει από παλαιά οι 
Άραβες, οι Βούλγαροι, οι Ρουµάνοι και οι Αλβανοί, ενώ επικρατεί ανά τον κόσµο σε χώρες της 
εκκλησιαστικής επιρροής της ελληνικής Εκκλησίας. Πρόκειται περί ελληνικής µουσικής στην 
καταγωγή και στα χαρακτηριστικά. Αρµένιοι, Γεωργιανοί και Παλαιόπιστοι Ρώσοι έχουν διαµορφώσει 
δική τους παράδοση µε βάση τη Βυζαντινή Μουσική.  
 

∆ΗΜΟΤΙΚΗ ΜΟΥΣΙΚΗ 

Η κατά παράδοση λαϊκή κοσµική ανώνυµη δηµιουργία που καλύπτει την εκτός του Ναού  µουσική 
έκφραση. Κατά κανόνα συνοδεύει λόγο (δηµοτικό τραγούδι), υπάρχει όµως και αµιγώς οργανική 
δηµοτική µουσική. Ο όρος είτε από τον παλαιότερο ελληνικό όρο «δηµώδης» σε αντιδιαστολή µε το 
«λόγιος», είτε από ατυχή µετάφραση ξένων όρων (populaire, volk). Κατά µετάφραση: λαϊκή, του 
δήµου, του λαού. 
Λαϊκή: προφορική παράδοση µε ευρεία διάδοση σε αντιδιαστολή µε τα λόγια  δηµιουργήµατα που 
προϋποθέτουν εγγράµµατους δηµιουργούς, καταγραφή µε σηµειογραφία, επεξεργασία στη φόρµα κλπ. 
Κοσµική: ∆εν προορίζεται για θρησκευτική χρήση, άν και υπάρχουν και τραγούδια µε θρησκευτικό 
περιεχόµενο. 
Ανώνυµη: ∆εν αναγνωρίζεται ο συνθέτης, είναι κοινό κτήµα, διαπλάθεται και µεταπλάθεται σε 
ποικιλία τοπικών παραδόσεων από τόπο σε τόπο και από εποχή σε εποχή ελεύθερα.  

εκτός του Ναού: Περιλαµβάνει τα πάντα, εκτός από τη µουσική της εδώ και αιώνες 
αποκρυσταλλωµένης λατρείας που  συνδέεται πάντα µε το Ναό. 
 

ΛΟΓΙΑ ΜΟΥΣΙΚΗ ΤΗΣ ΠΟΛΗΣ  

Κοσµική επώνυµη πολυεθνική  µουσική που αναπτύχθηκε στα αστικά κέντρα της οθωµανικής 
αυτοκρατορίας µε κέντρο την Κωνσταντινούπολη από τον 16

ο
 αι. µέχρι και τις µέρες µας σε έντεχνες 

φόρµες, µε έντονες επιρροές των κατ’ ιδίαν εθνικών µουσικών. Είναι γνωστή και ως ανατολική 
κλασική ή κλασική οθωµανική µουσική. Σ’ αυτήν  µεγάλη συµβολή έχει και η ελληνική παράδοση, 

καθώς   αναπτύσσεται στον ίδιο χώρο µε την κοσµική βυζαντινή µουσική (παλάτι) και φέρει έντονα τα 
χαρακτηριστικά της, µερικοί δε από τους  κορυφαίους συνθέτες, εκτελεστές και οργανοποιούς είναι 
Ρωµηοί. Καθώς είναι το πιο άγνωστο είδος σηµειώνουµε λίγα στοιχεία. 
Η λόγια µουσική της Πόλης είναι µεταβυζαντινό δηµιούργηµα στο χώρο της Οθωµανικής 
Αυτοκρατορίας. Ωστόσο είναι η µόνη µαζί µε την ελληνική δηµοτική µουσική που µπορεί να 
διεκδικήσει µια συγγένεια µε την κοσµική µουσική του Βυζαντίου, καθώς είναι αυτή που παραδίδεται 
στον ίδιο χώρο και κυρίως µε µια ιστορική συνέχεια στη χρήση των τεχνικών στοιχείων, όπως  
όργανα, ταυτότητα θεωρητικού συστήµατος που ανάγεται στην αρχαία ελληνική µουσική, στενή 
σχέση µε το βυζαντινό µέλος και χαρακτηριστικά, όπως ετεροφωνία, ποικιλία διαστηµάτων, 
τροπικότητα και πολυηχία η οποία µελετάται µε βάση τα «Μακάµια», την αραβοπερσική δηλαδή 
εκδοχή των Τρόπων. Η παράδοση πάλι του Μεβλεβισµού που συντηρεί αυτή τη µουσική εγκαινιάζεται 
από εξισλαµισµένο κατά µια άποψη (ή αιρετικό) Ρωµηό, τον Τζελαλεντίν Ρουµί, και µαρτυρείται 
αδιάσπαστη από τον 13

ο
 αιώνα µέχρι σήµερα.  Οι φόρµες που ανέπτυξε (σαρκί, µπεστέ, πεσρέφ, σεµάϊ 

κλπ.) µαρτυρούν επίδραση  από την αραβοπερσική  αλλά και από τη βυζαντινή µουσική παράδοση. 
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Χαρακτηριστικό παράδειγµα είναι η επιβολή εναρκτήριου αυτοσχεδιασµού (ταξίµ) σε αναλογία µε τα 
βυζαντινά «απηχήµατα» ή «ενηχήµατα» και η κατανοµή του κοµµατιού σε µέρη που αποκαλούνται 
«χανέ»(=οίκοι) και «τεσλίµ», όροι που παραπέµπουν στο βυζαντινό Κοντάκιο µε τους «Οίκους» και 
τις «Επωδούς».  

 Στον τοµέα του ποιητικού λόγου που χρησιµοποιεί δεν έχει να επιδείξει κάτι το αξιόλογο, 
τουλάχιστον στα ελληνόγλωσσα τραγούδια που είναι ευρύτερα γνωστά ως Φαναριώτικα. Μέτριοι έως 
κακοί στίχοι αστών µε έντονες γαλλικές επιδράσεις, ποιήµατα µε κοινότοπα θέµατα και µε γυναικεία 
ονόµατα ως ακροστιχίδες, πολλές φορές αδικούν τους συνθέτες και το κύρος τους, ιδίως όταν 
πρόκειται για οφικκιάλους του σεπτού Πατριαρχικού Ναού. Στον καθαρά µουσικό τοµέα όµως µπορεί 
κανείς να µιλήσει για µια αριστουργηµατική διαχρονική παραγωγή, που βασίστηκε κυρίως στην 
εκµετάλλευση του στοιχείου της πολυηχίας. Η ευρηµατικότητα στο κτίσιµο των µελωδικών σχηµάτων 
αγγίζει πολλές φορές τα όρια της τελειότητας. Είναι γνωστοί πάνω από τριάντα Ρωµηοί συνθέτες στη 
λόγια µουσική. Αποτελεί καύχηµα για την παράδοσή µας το γεγονός πως ο κορυφαίος συνθέτης αυτής 
της µουσικής µέχρι σήµερα θεωρείται κατά κοινή οµολογία ο Χανεντές Ζαχαρίας, Ρωµηός φίλος και 
µαθητής του ∆ανιήλ Πρωτοψάλτου (περίπου  στα 1750), ο κορυφαίος παίκτης στο ούτι ο Γεώργιος 
Μπατζανός και ο κορυφαίος κατασκευαστής λαουτοειδών ο Μανώλης Βενιός στον 20ό αιώνα. 

 

ΝΕΟΕΛΛΗΝΙΚΗ ΛΑΪΚΗ ΑΣΤΙΚΗ ΜΟΥΣΙΚΗ 

Αστικό λαϊκό τραγούδι του 19
ου

 και 20
ού 

  αι., των ελληνικών αστικών κέντρων,  συνήθως επώνυµο, 

κατά τον κλάδο που έχει βασικές καταβολές στο δηµοτικό τραγούδι, ιδίως το Σµυρναίικο, αλλά και µε 
δυτικές επιρροές. Ο άλλος βασικός κλάδος της αστικής µουσικής, η επτανησιακή και αθηναϊκή 
καντάδα κατ’ αρχήν δεν συµπεριλαµβάνεται. αφού εµφανίζει κυρίως δυτικοευρωπαϊά µουσικά 
χαρακτηριστικά. Στην αστική µουσική εντάσσονται επίσης είδη  όπως τα πατριωτικά τραγούδια και το 
νεοελληνικό σχολικό τραγούδι.  Όπως φανερώνει και ο όρος «Αστική» είναι προϊόν των αστικών 
κέντρων και όχι της υπαίθρου, οπότε εκφράζει ακριβώς και το σχετικό ιδιαίτερο περιβάλλον. Από τα 
κριτήρια που θα καθορίσουν ένα τραγούδι ως αστικό αναφέρονται το ειδικό θεµατολόγιο, οι λαϊκές 
φόρµες, η στοιχειώδης χρήση θεωρητικής ορολογίας, η χρήση λαϊκών οργάνων, η περιορισµένη χρήση 
χορού, η λαϊκή χρήση από ευρύτερα λαϊκά στρώµατα µε χαρακτηριστικά προφορικότητας και 
ιδιαίτερα η προσπάθεια των συνθετών του να το κατοχυρώσουν στο όνοµά τους, η προσπάθεια για 
οικονοµική εκµετάλλευση µιας σύνθεσης είτε «πουλώντας» την µουσική σε κάποιο χώρο 
διασκέδασης, είτε πουλώντας την δισκογραφικά. Εξαιρέσει του ρεπερτορίου του 19

ου
 αι. του οποίου τα 

όρια συγχέονται µε το δηµοτικό τραγούδι, σχεδόν στο σύνολό του είναι δισκογραφηµένο. Βασικοί 
συνθέτες σηµειώνονται οι Τούντας, Β. Παπάζογλου, Βαµβακάρης, Μπαγιαντέρας, Χατζηχρήστος, 
Παπαϊωάννου, Μητσάκης, Τσιτσάνης. Πολλοί νεώτεροι συνθέτες  έγραψαν κατά τους κανόνες της 
ελληνικής παραδοσιακής µουσικής λαϊκά τραγούδια (Καλδάρας, Κουγιουµτζής, Ζαµπέτας, 
Νικολόπουλος, Ν. Παπάζογλου κ.ά.) ή και εκτενή έντεχνα έργα (Λοϊζος, Θεοδωράκης, Χατζηδάκις, 
Πλέσσας, Λεοντής, Μούτσης, Ξαρχάκος,  Μαρκόπουλος, Σαββόπουλος).   
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Β2. ΤΑ ΓΕΝΙΚΑ ΧΑΡΑΚΤΗΡΙΣΤΙΚΑ ΤΗΣ ΕΛΛΗΝΙΚΗΣ ΠΑΡΑ∆ΟΣΙΑΚΗΣ ΜΟΥΣΙΚΗΣ 

 

Οι επιµέρους κατηγορίες της ελληνικής παραδοσιακής µουσικής έχουν σε µεγάλο βαθµό κοινά 

χαρακτηριστικά που τις καθιστούν συγγενείς µεταξύ τους. Κάποια άλλα χαρακτηριστικά συνδέονται 
αποκλειστικά µε µία ή περισσότερες κατηγορίες, ενώ πέρα από τα καθαρά τεχνικά στοιχεία υπάρχει 
πάντα το κοινό πολιτιστικό υπόβαθρο, καθώς αποτελούν την καλλιτεχνική έκφραση   του ίδιου λαού - 
φορέα. 

 

1. ΕΤΕΡΟΦΩΝΙΑ – ΜΟΝΟΦΩΝΙΑ, ΠΟΛΥ∆ΙΑΣΤΗΜΑΤΙΚΟΤΗΤΑ. 

Η ετεροφωνία είναι βασικό χαρακτηριστικό για όλα τα µέρη της ελληνικής παραδοσιακής µουσικής. 
Υπάρχει µία κύρια µελωδική γραµµή που εξελίσσεται στο χρόνο χρησιµοποιώντας πλήθος 

διαστηµάτων, διανθισµένη συνήθως µε πολλές αναλύσεις και καλλωπισµούς στο πρότυπο της 
ανθρώπινης φωνής. Σχεδόν πάντα υπάρχει συνοδεία ισοκρατήµατος, είτε στην καθαρή φωνητική 
µορφή του στο εκκλησιαστικό µέλος και σε λίγες περιπτώσεις και δηµοτικών τραγουδιών 
(Κάρπαθος, Μακεδονία, Βόρειος Ήπειρος), είτε στην οργανική συνοδεία, όπου µε τον καιρό 
προστέθηκαν συνηχήσεις του τύπου της ευρωπαϊκής συγχορδίας. 
 Οι περιπτώσεις όπου το µέλος είναι αυστηρά µονοφωνικό είναι λίγες, τόσο στο εκκλησιαστικό µέλος 

(π.χ. εµµελείς απαγγελίες), όσο και στη δηµοτική  µουσική, συνήθως όπου απαγορεύεται και η χρήση 
οργάνων (π.χ. µοιρολόγια), ή οργάνων µε δυνατότητα συνήχησης (π.χ. σκάροι). Εξαίρεση αποτελούν 
τα πολυφωνικά της Ηπείρου, όπου η πολυφωνία βασίζεται σε πολλαπλές εκδοχές του 
ισοκρατήµατος, δεν είναι δηλαδή ευρωπαϊκού τύπου, και τα επτανησιακά τραγούδια  όπου υπάρχουν 
έντονες οι ιταλικές επιρροές. Αυστηρά ετεροφωνικό (µόνο οργανικό ισοκράτηµα και αυτό όχι συνεχές) 
είναι το µέλος στη λόγια µουσική της Πόλης, ενώ στο ρεµπέτικο και στο λαϊκό υπό την επιρροή και 
της επτανησιακής – Αθηναϊκής καντάδας σταδιακά εισχώρησαν διφωνίες (πρίµα -  σεκόντα), 
επικράτησε η συνοδεία µε κιθάρα η βασική όµως ανάπτυξη είναι ετεροφωνική - µονοφωνική.  
 

2. ΤΡΟΠΙΚΟΤΗΤΑ 

Είναι η ιδιότητα να µοιράζονται οι  µονοφωνικές µελωδίες µε βάση την µελωδική τους συµπεριφορά. 

Φυσικό επακόλουθο της ετεροφωνίας - µονοφωνίας. Αποτελεί ένα από τα αρχαιότερα χαρακτηριστικά 
της ελληνικής παράδοσης. Πήρε το όνοµα από τους «Τρόπους» της αρχαιοελληνικής µουσικής 
(∆ώριο, Λύδιο, Φρύγιο, Ιάστιο, Αιόλιο κλπ.) µε την ερµηνεία όµως που είναι συνώνυµη της  
«αρµονίας» (∆ωριστί Λυδιστί κλπ) η οποία  είναι πιο κοντά στην έννοια «είδος µελωδικής 
συµπεριφοράς».  

Η έννοια αντικαταστάθηκε στη βυζαντινή µουσική από τον «Ήχο». Όροι που παραπέµπουν στην 
καταγωγή από τους Τρόπους είναι: Τροπάριο και Τροπολόγιο. Η Οκτώηχος αρχίζει να διαµορφώνεται 
γύρω στον 5ο αι. και διαδέχεται το Τροπολόγιου του Σευήρου Αντιοχείας, το οποίο ήδη ήταν δοµηµένο 
σε Οκτώ Τρόπους. Καθιερώνεται κατά τον 8ο αι. µε τον Ιωάννη ∆αµασκηνό και ολοκληρώνεται πε΄ρι 
τον 10

ο
 αι. Από τα Κοντάκια του 6ου αιώνα έχουµε ρητές αναφορές  Ήχων.  Η λογική πέρασε στους 

Άραβες και Πέρσες ως «Μακάµ» (σε πρώιµες εποχές της αραβικής µουσικής χρησιµοποιούνται άλλοι 
όροι, όπως shudud, ενώ το µεταγενέστερο περσικό σύστηµα  χρησιµοποιεί τα Ντασγκιάχ ), όρος ο 
οποίος αποκλειστικά χρησιµοποιήθηκε στη λόγια µουσική της Πόλης,  και παρουσιάζεται ως 
«∆ρόµος» στο ρεµπέτικο, όπου  ενίοτε η διαίρεση αρκείται στο απλοϊκό µινόρε και µαντζόρε. Μια  
διπλή διάκριση σε ∆ώριους και Φρύγιους είναι γνωστή και στον Αριστοτέλη. Οι δηµοτικοί µουσικοί 
(κυρίως οι οργανοπαίκτες των αστικών κέντρων) χρησιµοποίησαν την ορολογία των Μακαµιών και 
των Ήχων, ενώ οι περισσότεροι (ιδίως µη επαγγελµατίες, φορείς όµως της ζωντανής παράδοσης) δεν 
ενδιαφέρονται για το αν τα τραγούδια που ήδη γνωρίζουν ανήκουν στον ένα ή τον άλλο Ήχο. 
 

3. ΧΟΡΟΣ - ΡΥΘΜΟΣ 

Αναπόσπαστο στοιχείο στην αντίληψη και στην πράξη της ελληνικής παράδοσης, συµπληρώνει το 
τρίπτυχο: λόγος, µέλος, κίνηση. Ακόµα και στις περιπτώσεις που φαινοµενικά δεν υπάρχει η κίνηση, 

έχουµε παρουσία χορού.  
Στη Βυζαντινή Μουσική οι ψάλτες στα δύο ηµιχόρια των Ψαλτών και, όταν λειτουργούν πολλοί 
ιερείς, ο χορός του «Βήµατος», ψάλλουν όρθιοι, ενώ υπάρχει ρητά η αναφορά των χορών και επίσης 
ένα πλήθος τελετουργικών κινήσεων (βλ. «Σοφία, ορθοί…», «Είσοδοι», ο χορός του Ησαΐα, 

κατέβασµα από το στασίδι στις «Καταβασίες», «Καθίσµατα» κλπ.). Η Εκκλησία απαγόρευσε το χορό 
και τους χορευτικούς ρυθµούς όπως ήταν γνωστοί στην κοσµική παράδοση, για να διαφυλάξει την 
ιεροπρέπεια, καθώς κατά καιρούς  υπήρξαν προσπάθειες εισαγωγής τους. Έµεινε µόνο ο τονικός 
ρυθµός (µε βάση τον τονισµό των λέξεων) και ο απλούστερος τετράσηµος - οκτάσηµος µε εξαιρέσεις 
εξασήµων και άλλων συνθέτων µε τρίσηµο σχηµάτων.  
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Στη δηµοτική µουσική έχουµε πλούσια σειρά µε πάνω από πεντακόσιους χορούς σε πάνω από 
εικοσιπέντε ρυθµικά σχήµατα, µερικοί εκ των οποίων είναι σχεδόν πανελλήνιοι.  Κυριαρχούν οι 
κύκλιοι και οι αντικρυστοί, στοιχεία γνωστά από την αρχαιότητα (βλ. και κυκλικό τύµπανο του 
Θεάτρου, ηµιχόρια, κορυφαίος στο δράµα κλπ.). Ο ισχυρός συµβολισµός του κύκλου περνά και στα 
τοιχογραφικά προγράµµατα της αγιογραφίας των τρούλων. Στα ελεύθερα ρυθµού τραγούδια της 
τάβλας ο χορός παρίσταται - κάθεται - συνεστιάζεται, ενώ στις πατινάδες περπατά τραγουδώντας. 
Κατά την παράδοση η «κοινοτική» έκφραση κυριαρχεί και η έννοια του ακροατηρίου είναι σχετικά 
ξένη προς την πράξη, καθώς όλοι οι παριστάµενοι συµµετέχουν και µάλιστα κατά κανόνα 
αφιλοκερδώς στο µουσικό γεγονός. Η έννοια του αµοιβόµενου οργανοπαίκτη ή τραγουδιστή, παρά το 
ότι κάποιοι αναδεικνύονται επαγγελµατίες και είναι γνωστά τα «κεράσµατα»,  σε πολλές τοπικές 
παραδόσεις είναι άγνωστη. 
Στη λόγια µουσική ενισχύεται η έννοια του ακροατηρίου (βλ. µουσική του παλατιού, ο έµµισθος 
µουσικός παίζει και συνθέτει για την τέρψη των αρχόντων), ωστόσο εµφανίζεται χορευτική 
ανταπόκριση στις τελετές των δερβίσηδων καθώς και στις συνάξεις των σαλονιών (αστική τάξη), όταν 
όλοι εκτελούν γνωστό ρεπερτόριο. Εδώ τα σύνθετα αραβοπερσικά ρυθµικά σχήµατα (π.χ. 28/4, 32/4 

κλπ.) στις φόρµες των πεσρέφ σεµαϊ κλπ εξυπηρετούν και τις ανάγκες αποµνηµόνευσης, καθώς δεν 
υπήρχε επί µακρόν σηµειογραφία.  
Στο ρεµπέτικο και στο νεώτερο λαϊκό κυριάρχησε το ζεϊµπέκικο στα 9/4 κατά τα αργά µικρασιάτικα, 

στα οποία άλλαξε ελαφρά ο χορευτικός τύπος και η ανάλυση:- E  Q  E  Q  Q   E  Q  E  Q  Q  Q  ή  Q  E  E  Q   Q   Q  

E  E   Q  Q  Q   . Ισχυρή παρουσία επίσης έχει το χασάπικο των 4/4, το χασαποσέρβικο σε γρήγορη εκδοχή 

2/4 του χασάπικου, το τσιφτετέλι των 8/8 (εκτός από την µικρασιατική εκδοχή εισέβαλαν 
τουρκοαραβικά και ινδικά στοιχεία), υπάρχουν ελάχιστα συρτά σε 4/4 και 7/8, ελάχιστοι 
καρσιλαµάδες σε 9/8, ενώ είναι ανύπαρκτοι οι άλλοι παραδοσιακοί χοροί και ρυθµοί. 
 

4. ΕΠΩΝΥΜΙΑ Ή ΑΝΩΝΥΜΙΑ 

Το να είναι γνωστός ο συνθέτης και να εκτελείται το έργο σε µεγάλο βαθµό έτσι όπως αυτός το 
συνέθεσε, αποδίδοντας κατά το δυνατόν τα όσα αυτός θέλησε να δώσει. Είναι χαρακτηριστικό 
εξελιγµένων µορφών Τέχνης, γνωστό από την αρχαιότητα και προϋποθέτει πολλές γνώσεις, 
διδασκαλία της  Τέχνης και σύστηµα καταγραφής ή αποµνηµόνευσης διότι συνήθως υπάρχουν 
εκτενείς και «έντεχνες» - λόγιες συνθέσεις.  
Επώνυµη µε  γραπτά κείµενα είναι η Βυζαντινή Μουσική, ακόµα και στα περισσότερα σύντοµα µέλη 
που αποµνηµονεύονται εύκολα, γνωρίζουµε µάλιστα υµνογράφους και µελουργούς από τους πρώτους 
κιόλας αιώνες. Κατά τη µακραίωνη διαµόρφωση της Ψαλτικής διακρίνουµε τρία στάδια µετοχής του 
δηµιουργού στο τελικό αποτέλεσµα: του υµνογράφου ο οποίος αρχικά είναι και µελοποιός, αλλά σιγά 
σιγά γράφοντας Προσόµοια (δηλαδή πάνω σε υπάρχοντα µελωδικά πρότυπα) παύει να επεµβαίνει στο 
µέλος, του υµνογράφου - µελοποιού ο οποίος ορίζει  γενικά  τον Ήχο και τέλος τον µελοποιό που 
παράγει το συγκεκριµένο έργο του οποίου τα λόγια ή τον Ήχο µπορεί να έχουν ορίσει άλλοι.  
Αυστηρά επώνυµη είναι η λόγια µουσική της Πόλης, ακόµα και αν πρόκειται για κοµµάτια 
«Ανωνύµων».  

Την επωνυµία στο λαϊκό αστικό βοήθησε σηµαντικά η κατοχύρωση των πνευµατικών δικαιωµάτων 
στις πωλήσεις των δίσκων. Εδώ κάποια τραγούδια ή µελωδίες είχαν τόσο µεγάλη και διαχρονική 
αποδοχή που λειτουργούν ως ανώνυµα δηµοτικά τραγούδια.  
Στη δηµοτική µουσική προφανώς υπάρχει κάποιος αρχικός συνθέτης ή στιχουργός, το προϊόν όµως 
τίθεται στην κρίση και στη χρήση του κοινού, το οποίο µπορεί να το επεξεργαστεί, να το µεταπλάσει, 
συχνά να το εµπλουτίσει, ώστε τελικά να φέρει την κοινοτική σφραγίδα και, αν αξίζει, να διατηρείται 
στη συλλογική µνήµη. Έτσι η δηµοτική µουσική είναι ανώνυµη λαϊκή δηµιουργία, αν  και µερικές 
φορές σώζεται κάποιο όνοµα, π.χ. «σκοπός του Ροδινού» στην Κρήτη ή το «συρτό του 
Παπαγεωργίου» στη Μακεδονία. Πολλά τραγούδια σήµερα θεωρούνται λόγω χρήσης και διάδοσης ως 
δηµοτικά, ενώ είναι πολύ πρόσφατες δηµιουργίες γνωστών οργανοπαικτών και τραγουδιστών.  
 

5. ΟΡΓΑΝΟΧΡΗΣΙΑ Ή ΜΗ 

Η Βυζαντινή Μουσική δεν χρησιµοποιεί όργανα, είναι αυστηρά φωνητική µουσική. Από τους 
πρώτους αιώνες τα απέκλεισε, παρόλο που οι Εβραίοι είχαν όργανα στο Ναό (βλ. Ψαλτήριο του 
∆αυίδ). Οι απαιτήσεις του λατρευτικού ήθους, η απλότητα των πρώτων αιώνων στη λατρεία και η 
πολεµική κατά της ειδωλολατρείας µε την οποία ήταν σε µεγάλο βαθµό συνδεδεµένα τα όργανα, 

οδήγησαν στην αυστηρή χρήση της έλλογης αχειροποίητης ανθρώπινης φωνής. Ακόµα και στα 
Τερετίσµατα των Κρατηµάτων που σε µεγάλο βαθµό αποµιµούνται Ήχους οργάνων  (µερικά µάλιστα 
έχουν και ονόµατα οργάνων: βιόλα, νάϊ, σηµαντήρα κλπ.), ψάλλουν µόνο φωνές.  



 7

Στα άλλα είδη η οργανοχρησία είναι καθεστώς µε τα οικεία σε κάθε περίπτωση παραδοσιακά όργανα. 

Μεγάλη ποικιλία κατά τις τοπικές παραδόσεις υπάρχει στη δηµοτική µουσική, ενώ  ένας 
συγκεκριµένος αριθµός οργάνων µε υψηλές τεχνικές δυνατότητες που προέρχεται από τη λαϊκή 
παράδοση, κυρίως της λεγόµενης µουσικής του εσωτερικού χώρου («ψιλά ή λεπτά» όργανα) 
χρησιµοποιείται στη λόγια (λύρα πολίτικη, νάϊ, µισχάλι, βιολί, ούτι, λάβτα, κανονάκι, ασθενή 
κρουστά, όλα ασυγκέραστα). Στο ρεµπέτικο κλπ. κυριαρχεί το συγκερασµένο µπουζούκι, σχεδόν 
απουσιάζουν τα ισχυρά κρουστά και το κλαρίνο και συνοδεύει η κιθάρα, το µπαγλαµαδάκι, καµµιά 
φορά ακκορντεόν. Στα πρώτα στάδια η ορχήστρα ταυτιζόταν µε την παραδοσιακή της Σµύρνης και της 
Μ. Ασίας (βιολί, σαντούρι, ούτι, κανονάκι, ντέφι). Τα συγκερασµένα όργανα και η χρησιµοποιούµενη 
αρµονική συνοδεία ζηµιώνουν χωρίς να εξαλείφουν τη σωστή εκφορά των διαστηµάτων. 
 

6. ΟΜΟΙΟΓΕΝΕΙΑ Ή ΠΟΙΚΙΛΙΑ ΣΤΟ ΧΩΡΟ 

Η επώνυµη εκκλησιαστική  µουσική έχει κατά κανόνα οµοιόµορφη εκτέλεση και διάδοση στο χώρο, 
χωρίς αξιοσηµείωτη ποικιλία λόγω τοπικής παράδοσης. Όπως ψάλλει κατά βάσιν κάποιος στην Πόλη, 

ψάλλει αντίστοιχος ψάλτης και στο πιο αποµακρυσµένο χωριό, ακόµα και άν ξεχωρίζουν οι λεγόµενες 
«σχολές».  

Στο  λαϊκό αστικό συνήθως επικρατεί  αξιοθαύµαστη  πιστότητα προς το πρωτότυπο και η 
εκτελεστική ακρίβεια.  
Στη λόγια παράδοση οι διάφορες εκτελεστικές εκδοχές από την οποία συνήθως δεν διαθέτουµε 
πρωτογενή ηχητικά ντοκουµέντα είναι κατά κανόνα όµοιες.  
Στη δηµοτική µουσική όµως µε την πληθώρα των τοπικών παραδόσεων δύσκολα αποδίδει ένας µη 
ντόπιος τη σχετική παράδοση. Η ποικιλία των παραδόσεων αναφέρεται κυρίως στα όργανα, στους 
χορούς και στους ρυθµούς, στην παρουσία της ρίµας, στην παρουσία του ηµιτονίου και στη 
διαφοροποίηση της γλώσσας. Τα βασικά χαρακτηριστικά (τροπικότητα, θέµατα, φόρµες κλπ,. ακόµα 
και ένα ρεπερτόριο παλαιών τραγουδιών, όπως παραλογών ) παραµένουν σε µεγάλο βαθµό κοινά ανά 
το πανελλήνιο. Ακόµα, παρατηρούνται διαφοροποιήσεις και από γενιά σε γενιά, όπως αποδεικνύεται 
από τη σύγκριση των καταγραφών. Συνήθως ένας καλλιτέχνης δεν υπηρετεί περισσότερα είδη, καθώς 
συνήθως κάθε είδος απαιτεί και τους ειδικούς εκτελεστές. Πάντως µε τον καιρό, ιδίως στις µέρες µας, 
διαµορφώθηκε και ένα λίγο έως πολύ κοινά γνωστό και πανελλήνιο ρεπερτόριο δηµοτικών τραγουδιών 
υπό την επίδραση και των σηµερινών τεχνικών διάδοσης των ακουσµάτων. 
 

7. ΓΛΩΣΣΑ 

Είναι φυσική η επικράτηση της ελληνικής γλώσσας στον ελληνικό έµµουσο λόγο.  
Στην εκκλησιαστική µουσική  η ελληνιστική κοινή έπαιξε καταλυτικό ρόλο διότι πάνω της 
«τονίστηκε» - χτίστηκε το µέλος. Αυτό φαίνεται έντονα στους ορθοδόξους άλλων γλωσσών που 
δυσκολεύονται να ψάλλουν στη γλώσσα τους.  
Στο  λαϊκό αστικό επίσης έχουµε ελληνική (καθοµιλουµένη) γλώσσα.  

Στη λόγια µουσική εκτός από την καθαρεύουσα στα Φαναριώτικα τραγούδια έχουµε κοµµάτια στα 
οθωµανικά.  
Τέλος στο δηµοτικό τραγούδι πέρα από τις περιπτώσεις των τοπικών διαλέκτων (Ποντιακά, 

Τσακώνικα, Ιταλοελληνόφωνα), έχουµε και αλλόγλωσσα τραγούδια: Τουρκόφωνα, Βλάχικα, 

Αρβανίτικα, Σλαυόφωνα, , στις κατά τόπους ιδιαίτερες κοινότητες µε τους συγκεκριµένους ιστορικούς 
λόγους για το σχετικό φαινόµενο. Λόγια γλώσσα που φανερώνει και τους αρχικούς στιχουργούς έχουν 
κάποια θρησκευτικά τραγούδια (Κάλαντα, εορταστικά κ.ά.). 

 

8. ΓΡΑΦΗ 

Η γραφή στη µουσική είναι λόγιο χαρακτηριστικό. Γραπτή µουσική υπήρχε στην αρχαία Ελλάδα µέχρι 
και τα πρώτα βυζαντινά χρόνια µε ιδιαίτερο µηχανισµό που δεν επιβίωσε. Η αρχαία ελληνική 
σηµειογραφία ανάγεται στον πέµπτο προ Χριστού αιώνα και συνδέεται µε τον Λάσσο τον Ερµιονέα. 

Τελευταίες γραπτές αναφορές γι αυτήν έχουµε στον Αγιοπολίτη  ένα βυζαντινό σύγγραµµα του 12
ου

  -

14
ου

 αιώνα . 
∆ική της υπερχιλιόχρονη σηµειογραφία που προέρχεται από τη γραφή της ελληνιστικής γλώσσας έχει 
η Βυζαντινή Μουσική.  

Η δηµοτική µουσική είναι κατ’ αρχήν προφορική µουσική, ωστόσο το πρώτο σηµειογραφηµένο (και 
µάλιστα µε βυζαντινή παρασηµαντική) δηµοτικό τραγούδι ανάγεται στα1562.  

Η βυζαντινή παρασηµαντική πρωτοχρησιµοποιήθηκε και για τη σηµειογράφηση λόγιας µουσικής της 
Πόλης, τουλάχιστον από τον 15

ο
 αι, άν όχι από τις υστεροβυζαντινές καταγραφές «Πέρσικων, 

∆υσικών»  κλπ. Κρατηµάτων. Από τα µέσα του 17
ου

 αι. χρησιµοποιήθηκαν  για τη λόγια µουσική και 
άλλα συστήµατα γραφής όπως το σύστηµα του Καντεµίρη και του Αρµένιου Χαµπαρτζούν και βέβαια 
το δυτικό πεντάγραµµο, όπως στην περίπτωση του  Ali Ufki – Bobowski και του  Charles Fonton, το 
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οποίο κάλυψε και σχετικές εκδόσεις δηµοτικών τραγουδιών παράλληλα µε την παρασηµαντική της 
Νέας Μεθόδου. Μέχρι τότε η λόγια παράδοση στηριζόταν στην αποµνηµόνευση µέσω των ρυθµών και 
των Μακαµιών, ενώ το δηµοτικό τραγούδι ως προφορική παράδοση καταγράφηκε όταν θεωρήθηκε 
πως κινδυνεύει να χαθεί. Σηµαντική βελτίωση είναι η πρόσθεση σηµαδιών για µικροδιαστήµατα στο 
πεντάγραµµο.  
Η λαϊκή αστική µουσική είναι και αυτή προφορική παράδοση. Με την καθιέρωση της δισκογραφίας 
το ρεµπέτικο και µετά  χρησιµοποίησε αποκλειστικά το πεντάγραµµο για πρακτικούς λόγους 
(κατάθεση µελωδίας σε πεντάγραµµο για κατοχύρωση δικαιωµάτων). Καταλληλότερη για τη γραφή 
της παραδοσιακής µουσικής θεωρείται η βυζαντινή παρασηµαντική σε συνδυασµό µε τη γνώση των 
Ήχων, καθώς είναι γέννηµα τροπικής και ετεροφωνικής µουσικής, ωστόσο ποτέ µια σηµειογραφία δεν 
µπορεί να περιγράψει πλήρως τη µελωδική κίνηση. 
 

9. ΘΕΩΡΗΤΙΚΟ ΣΥΣΤΗΜΑ - ΟΡΟΛΟΓΙΑ 

Καθώς τα µελωδικά χαρακτηριστικά είναι κοινά σε όλα τα µέρη της ελληνικής παραδοσιακής 
µουσικής, µπορεί να χρησιµοποιηθεί ενιαίο σύστηµα θεωρητικής εξέτασής τους και αυτό ήδη έχει 
διαµορφωθεί από το θεωρητικό λόγο των αρχαίων Ελλήνων που εµπλουτίστηκε από τη θεωρία της 
Βυζαντινής Μουσικής. Η θεωρία των Ήχων καλύπτει σχεδόν το σύνολο των αναγκών για τη 
θεωρητική µελέτη όλων των µερών της ελληνικής µουσικής παράδοσης. Εξάλλου και η Θεωρία των 
Αράβων µε την αντίστοιχη ορολογία (Μακάµια, γένη, διαστήµατα κλπ.) είναι σε µεγάλο βαθµό 
επηρεασµένη από τους αρχαίους Έλληνες θεωρητικούς τους οποίους αντέγραψε κατά τον 8

ο
 – 9

ο
 

αιώνα. 
  

10. ΜΟΡΦΟΛΟΓΙΚΑ ΣΤΟΙΧΕΙΑ 

Κάθε κατηγορία της ελληνικής παραδοσιακής µουσικής έχει αναπτύξει δική της ιδιαίτερη µορφολογία. 

Ο λόγος κυριαρχεί, είναι πάντα ποιητικός και σχεδόν πάντα έµµετρος λόγος, επενδύεται µουσικά και 
διαµορφώνει σε µεγάλο βαθµό τη µορφή. Κοινά στοιχεία βρίσκουµε στην εκκλησιαστική και 
δηµοτική µουσική όταν µοιράζουν τα µέλη σε σύντοµα ή συλλαβικά, αργοσύντοµα και αργά ή 
µελισµατικά. Η Βυζαντινή Μουσική  βέβαια έχει πλήρες και εξελιγµένο µορφολογικό σύστηµα µε 
διαίρεση των µελών σε τρία (σήµερα) γένη (Ειρµολογικό, Στιχηραρικό και Παπαδικό) και πολλά είδη 
µελοποιίας  µε αντίστοιχη θεωρία χρήσης τους. Στα αργά µέλη απαντώνται αναγραµµατισµοί, 
ευφωνικά σύµφωνα και άλλα δοµικά στοιχεία της µελισµατικής ανάπτυξης, στην οποία γίνεται 
περισσότερο εµφανής η ελευθερία της «έντεχνης» ή «λόγιας» έκφρασης µε χρήση επιτηδευµένων, 
εκτενών και τεχνικά «δύσκολων» στοιχείων. Επίσης κοινή είναι  φόρµα του «τραγουδιού» στα άλλα 
τρία µέρη, ενώ παντού υπάρχουν εισαγωγικά µέρη, είτε ως προοίµια, είτε ως απηχήµατα, είτε ως 
ταξίµια, είτε ως εισαγωγές. Ειδικά για το θέµα του αυτοσχεδιασµού, ακόµα και στην Ψαλτική η οποία 
ως ιερή και επώνυµη µουσική δεν επιτρέπει την ατοµικότητα που εν πολλοίς προβάλλεται µε τον 
αυτοσχεδιασµό, υπάρχει σηµαντικός  βαθµός ελευθερίας στην επιλογή µελωδικών θέσεων κατά 
βούληση του εκτελεστή, αρκεί να τηρείται το σεµνοπρεπές ήθος και να µη διασκευάζεται το κείµενο 
ώστε να καταντά αγνώριστο. Στα άλλα µέρη, πέρα από τα είδη που είναι δοµηµένα στον 
αυτοσχεδιασµό (Μοιρολόγι, Σκάρος, Αµανές, αργά Καθιστικά), καλύπτεται συνήθως από τη φόρµα 
του ταξιµιού ή του βέρσου. Η ελαστικότητα στην εκτέλεση µπορεί να προσφέρει αξιόλογες νέες 
εκτελεστικές κατακτήσεις.  
Παντού επίσης συναντάµε στροφική εκτέλεση µε µελωδικά πρότυπα (π.χ. Ειρµοί ή 
επαναλαµβανόµενη µουσική φράση σε πολλούς στίχους), καθώς επίσης και σχήµατα του τύπου της 
επωδού (Εφύµνια, Υπακοές, τεσλίµ, ρεφραίν). Πολύ συνηθισµένη στο µέλος, στη µουσικοποιητική 
αλλά και στη µουσικοχορευτική δοµή είναι η τετραµέρεια ή νόµος των τεσσάρων: τέσσερα µέρη για 
να ολοκληρωθεί η µελωδία συνήθως στο σχήµα θέση -  απάντηση - κορύφωση - λήξη, τέσσερα µέτρα 
στο στίχο, τέσσερα χορευτικά µοτίβα µέχρι να ολοκληρωθεί η µελωδία. Το τετραµερές ως πολύ 
συµµετρικό και σταθερό σχήµα εντάσσεται στις πρώτες συνειδητές ή ασυνείδητες αισθητικές επιλογές. 
Σαφώς εκτενέστερες, πολυπλοκότερες, και χωρίς επαναλήψεις φόρµες συναντώνται στα λόγια και πιο 
έντεχνα µέλη, είτε πρόκειται για το παπαδικό  γένος, είτε για εκτενή πεσρέφια.   ∆ανεισµένες φόρµες 
είναι τα πεσρέφια, σεµάϊα κλπ. της λόγιας µουσικής, άν και εκεί ανιχνεύονται οµοιότητες στη δοµή µε 
τα Κοντάκια ( µοιράζονται σε Χανέ = Οίκοι και επωδούς). Επίσης ισχυρός παράγοντας στη 
διαµόρφωση της φόρµας είναι και µεγάλος βαθµός ελευθερίας προς αυτοσχεδιασµό που υπάρχει στην 
κοσµική µουσική, ενίοτε µάλιστα στοιχεία από επιτυχηµένες φόρµες εισάγονται και στο 
εκκλησιαστικό µέλος (βλ. Μπεστέδες και Καλοφωνικοί Ειρµοί).  
 

11. ΘΕΜΑΤΟΛΟΓΙΚΑ ΣΤΟΙΧΕΙΑ 

Αποκλειστικό θέµα για τη Βυζαντινή Μουσική είναι η λατρεία. Ο ιερός της χαρακτήρας καθορίζει 
πολλές τεχνικές επιλογές (απαγόρευση οργάνων, λαϊκών χορών κλπ.). Η Υµνογραφία είναι 
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πλουσιότατη σε ποιότητα και ποσότητα και αποκρυσταλλωµένη από τον 11
ο
 ήδη αιώνα. Στα υπόλοιπα 

είδη µε τον κοσµικό χαρακτήρα το θεµατολόγιο ποικίλει έχοντας όµως και κοινά σηµεία 
 Στο δηµοτικό τραγούδι υπάρχουν οι δύο βασικοί κύκλοι, της ζωής και του χρόνου, µε κυρίαρχα και 
διαχρονικά τα θέµατα του έρωτα, άλλοτε τα ιστορικά και κατά ζώσα χρήση τα τραγούδια των ετησίων 
τελετών (Κάλαντα, σατυρικά κλπ.). Και εδώ η αισθητική αξία των κειµένων είναι υψηλή.  
Στη λόγια µουσική τα θέµατα είναι φτωχότερα. Κυριαρχούν, όταν υπάρχει ποίηση, τα ερωτικά 
θέµατα, τα φιλοσοφικού και θρηνητικού περιεχοµένου και πολύ λίγα επαινετικά τραγούδια. Η ποίηση 
είναι κακή έως µέτρια, αλλά η µουσική επένδυση πολλές φορές αριστουργηµατική.  
Το αστικό τραγούδι συνεχίζει στο θεµατολόγιο του δηµοτικού τραγουδιού, κυριαρχεί το ερωτικό και 
δευτερευόντως το ιστορικό τραγούδι, εµφανίζονται καινούργια θέµατα, όπως τα χασικλίδικα, ενώ 

υπερτονίζονται κάποια άλλα, όπως της ξενιτειάς. Είναι χαρακτηριστικό όµως το ότι είναι ανύπαρκτα 
τα τραγούδια για το γάµο,  τα παιδιά και την οικογένεια. 
 

12. ΓΕΝΙΚΕΣ ΑΙΣΘΗΤΙΚΕΣ ΑΡΧΕΣ 

Για να χαρακτηρισθεί µια τέχνη ως ελληνική πρέπει να εµφανίζει κάποια αισθητικά χαρακτηριστικά 
που να τη συνδέουν µε την υπόλοιπη παραγωγή του ελληνικού πολιτισµού. Για να χαρακτηρισθούν 
συγγενή ή κοινής καταγωγής οι επί µέρους µουσικές παραδόσεις πρέπει εκτός από ενότητα στα  
τεχνικά στοιχεία (θεωρητικό σύστηµα, ποικιλία διαστηµάτων, φόρµες κλπ.) να συνδέονται και 
αισθητικά, τόσο µεταξύ τους, όσο και µε τις υπόλοιπες τέχνες. Στα µέρη της ελληνικής παραδοσιακής 
µουσικής είναι ανιχνεύσιµες οι αρχές της κυριαρχίας του µέτρου (εδώ για παράδειγµα θα µπορούσαµε 
να εντάξουµε την κυριαρχία του διατονικού γένους ως πλησιέστερου στην ανθρώπινη ικανότητα προς 
µάθησιν  και δηµοφιλέστερου, την καθιέρωση της διςδιαπασών ως κλίµακας µελέτης κατά την έκταση 
της ανθρώπινης φωνής, ή την επικράτηση των φορητών µουσικών οργάνων), της κυριαρχίας του 

λόγου, της ενιαίας και συγκεκριµένης αντίληψης της ποιητικής κατά την οποία π.χ. η µίµηση είναι 
θεµελιακής σηµασίας, ή τα δηµιουργήµατα έχουν αρχή, µέση και τέλος. Επίσης η εφαρµογή της 
θεωρίας του «ήθους» και των κατηγοριών του, και η αντίληψη της  καλής ή κακής  επίδρασης   των 
µελωδιών, της κοινής στάσης απέναντι στα µεγάλα ζητήµατα όπως η ζωή και ο θάνατος. Η µουσική 
δεν θεωρείται κάτι το µαγικό ή αποκλειστικό προνόµιο κάποιων προνοµιούχων, ενώ η χρήση της 
υπηρετεί εν µέτρω το κέντρο του ελληνικού πολιτισµού που είναι ο άνθρωπος, ο συµπολίτης, ο 
πλησίον, ή σε πιο προχωρηµένη εκδοχή ο Θεάνθρωπος Χριστός.  
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Β3. ΕΡΩΤΗΜΑΤΑ ΠΟΥ ΠΡΟΚΥΠΤΟΥΝ 

 

Θέτοντας σε αντιπαραβολή τους δύο µουσικούς χώρους εύλογα γεννώνται 
ερωτήµατα όπως: 

- Υπάρχει σχέση; Είναι µέρη συνόλου οι δύο χώροι; 
- Ποια τα σηµεία επαφής των δύο χώρων; 
- Ποιες οι οµοιότητες και οι διαφορές; 
- Ποιος ο ρόλος ιδιαίτερων παραγόντων, όπως οργανολόγιο, δισκογραφία, 
επικοινωνίες, δηµογραφική σύνθεση κλπ. 

- Υπάρχει ιστορική εξέλιξη, περίοδοι κλπ. στη σχέση; 
- Είναι αυτή η σχέση δυναµική; Υπάρχουν αλληλεπιδράσεις; 
- Υπάρχουν θέµατα ιδεολογίας, πολιτικής, διδακτικής αναγνώρισης  κλπ; 
- Ποια τα ανθρωπολογικά και κοινωνιολογικά χαρακτηριστικά που επηρεάζουν 
τη σχέση; 

 

Β4. ΤΑ ΣΗΜΕΙΑ ΕΠΑΦΗΣ ΤΩΝ ∆ΥΟ ΧΩΡΩΝ 

 

Από την αντιπαραβολή των χαρακτηριστικών προκύπτουν αρκετά σηµεία 
συνάντησης των δύο χώρων. Συνοπτικά αναφέρονται: 

- Κοινά µουσικά χαρακτηριστικά: κυριαρχία λόγου και µάλιστα ποιητικού 
λόγου, ετεροφωνία, τροπικότητα , πολυηχία, πολυδιαστηµατικότητα,  εξέταση 
µε κοινά θεωρητικά εργαλεία, στροφικότητα και χρήση επωδών, κυριαρχία 
τονικού, χορευτικού, µετρικού ρυθµού, ύπαρξη ενίοτε αντιφωνικών 
εκτελέσεων από ηµιχόρια, σύνδεση ιερού και κοσµικού στη διασκέδαση 
θρησκευτικών πανηγύρεων, φωνητικό πρότυπο. 

- Ο χώρος (διάδοση, υπερτοπικό ή µη εύρος, γιορτές και ιδιαίτεροι χώροι 
επιτέλεσης) 

- Ο χρόνος (ιστορική συµπόρευση για πάνω από χίλια χρόνια, αλληλοεπίδραση, 
κοινές επιδράσεις έξωθεν, µακρόχρονη και συχνή - έως καθηµερινή -  

παρουσία κατά περίπτωσιν, καταγραφές). 
- Οι φορείς (ανθρωπολογικοί και κοινωνικοί παράγοντες, ψάλτες – 

τραγουδιστές  -  οργανοπαίκτες - συνθέτες, κοινό ακροατήριο). 
- Είναι καρποί και εκφράσεις του ίδιου Πολιτισµού και των συνιστωσών του 

(ανθρωποκεντρισµός, γλώσσα. θρησκεία, γράµµατα, τέχνη - αισθητικές αρχές 
µέτρου, ελλόγου ρυθµιζόµενου µέλους,  κοινά πρότυπα). 

 

Ταυτόχρονα διακρίνονται και οι βασικές διαφορές, όπως: 
- Ο κοσµικός χαρακτήρας της δηµοτικής µουσικής σε αντιπαραβολή µε τον 
ιερό – λατρευτικό της Ψαλτικής και αντίστοιχα οι διαφορές στη θεµατολογία 
τους (σηµειώνεται εδώ ωστόσο το ενδιάµεσο είδος των τραγουδιών 
θρησκευτικού περιεχοµένου).  

- Ο λαϊκός χαρακτήρας της δηµοτικής σε αντιπαραβολή µε τον Λόγιο της 
Ψαλτικής. 

- Κατά κανόνα άγραφη παράδοση για τη δηµοτική σε αντιπαραβολή µε την 
κατά κανόνα γραπτή και µάλιστα µε δική της σηµειογραφία παράδοση για την 
Ψαλτική. 

- Οι διαφορές στις εκδοχές της ελληνικής γλώσσας που χρησιµοποιούνται. 
- Οι διαφορές στις φόρµες (βασικά τραγούδι, οργανικοί σκοποί και λίγες 
αυτοσχεδιαστικές φόρµες για τη δηµοτική, εκτενές ιδιαίτερο ρεπερτόριο σε 
πλήθος από φόρµες για την Ψαλτική).  



 11

- Οι διαφορές στην αντίληψη του ρυθµού και του χορού. 
- Η απουσία µουσικών οργάνων στην Ψαλτική.  
 

Β5. ΕΙ∆ΙΚΟΤΕΡΕΣ ΠΑΡΑΤΗΡΗΣΕΙΣ.  ΤΑ ΤΡΑΓΟΥ∆ΙΑ ΘΡΗΣΚΕΥΤΙΚΟΥ 

ΠΕΡΙΕΧΟΜΕΝΟΥ. 

 

Πρωτίστως σηµειώνεται η οµοιότητα στην τροπική συµπεριφορά, όπου µπορούµε να 
ανιχνεύσουµε την στενή συγγένεια Ψαλτικής και ∆ηµοτικής Μουσικής, καθώς το 
σύνολο σχεδόν του δηµοτικού ρεπερτορίου µπορεί να αναλυθεί µε τη θεωρία των 
Βυζαντινών Ήχων.  
 

Άλλα  αξιοσηµείωτα στοιχεία: 
• Κυρίαρχος µηχανισµός στο χτίσιµο της µελωδίας είναι αυτός της φράσης – 

Θέσης που κατευθύνεται µελωδικά σε συγκεκριµένες  «Καταλήξεις», µε 
συγκεκριµένους για κάθε Ήχο δεσπόζοντες φθόγγους και µε δοµή «Αρχή – 

Μέση – Τέλος» και στους δύο χώρους.   
• Παρατηρείται αναντιστοιχία πολλών τροπικών δοµών της δηµοτικής 
µουσικής, µε τα ανατολικά συγγενή Μακάµια, ενώ αντιθέτως ύπαρξή τους 
στο ψαλτικό ρεπερτόριο, η οποία ενισχύει την τεκµηρίωση της κληρονοµιάς 
(Ήχος Β΄ εκ του ∆Ι και ισχυρή παρουσία του σε περιοχές – κέντρα της  
Ψαλτικής, όπως η Μακεδονία, Γ΄ Μέσος µε ύφεση στο ΚΕ, ή Γ΄  µαλακός 
διατονικός που τρέπεται σε Α΄ , Α΄ και ΠΛ.  Α΄ τετράφωνοι µε τελικές 
καταλήξεις στο ΚΕ κλπ). Και αντίστροφα, η ανίχνευση στο ψαλτικό 
ρεπερτόριο των φθορικών µεταβολών και των υποκατηγοριών των Οκτώ  

Ήχων, ώστε να καλύπτουν το µεγαλύτερο των µορφών που φέρονται ως 
αυτόνοµα Μακάµια, µπορεί εξίσου καλά να δικαιολογήσει την ύπαρξή τους 
στο δηµοτικό τραγούδι, ακόµα και σε περιοχές που δεν είχαν επαφές µε 
ανατολικότερες παραδόσεις. Γενικότερα, οι Ανατολικές θαλασσινές 
παραδόσεις (κατά τη διαίρεση του Σ. Μποµπωβύ) των ανοιχτών θαλασσίων ή 
χερσαίων δρόµων και των ισχυρών αστικών κέντρων όπου ακµάζει η 
Ψαλτική, εµφανίζουν και τις περισσότερες συγγένειες µαζί της, σε αντίθεση 
µε τις ∆υτικές – Ηπειρωτικές. 

• Παρόλο που στην Ψαλτική ισχύει κατά βάσιν ο τονικός και όχι ο περιοδικός 
ρυθµός, η συντριπτική πλειοψηφία των µελωδιών είναι έρρυθµη και εµφανίζει 
τετράσηµο ρυθµό, όπως και στο κοσµικό µέλος γενικότερα. Στα Ριζίτικα 
επίσης παρατηρείται συχνά  παρέκβαση από τον περιοδικό ρυθµό και 
ανακατάστρωσή του σύµφωνα µε τον τονισµό τον λέξεων, όπως γίνεται και 
στα Τροπάρια. Στη λογική της έρρυθµης κατάστρωσης του λόγου εντάσσεται 
και το γεγονός πως ο δεσπόζων στην ελληνική γλώσσα δεκαπεντασύλλαβος 
ιαµβικός στίχος των δηµοτικών εµφανίζεται σε ένα αξιοσηµείωτο αριθµό 
βυζαντινών και µεταβυζαντινών ύµνων. 

• Μερικά ηχητικά αντικείµενα όπως καµπάνες, θυµιατήρια τάλαντα κλπ. 
συνδέονται µε το τελετουργικό, δεν αποτελούν όµως µουσικά όργανα µε τη 
στενή έννοια του όρου. Σηµειώνεται επίσης η ύπαρξη ειδών στη δηµοτική που 
δεν χρησιµοποιούν όργανα, όπως κάποια µοιρολόγια, Θρήνοι της Παναγίας, 
κάποια Ριζίτικα).Τα λαϊκά µουσικά όργανα στην πλειοψηφία τους είναι 
ασυγκέραστα και είναι έτσι κατασκευασµένα ώστε να ευνοούν την τροπική 
ανάπτυξη της µελωδίας µε κυρίαρχο στοιχείο συνοδείας το Ισοκράτηµα. 
Ειδικά για το τελευταίο σηµειώνονται οι περιπτώσεις χρήσης του στο 
δηµοτικό τραγούδι στο πολυφωνικό της Ηπείρου, στα Καρπαθιώτικα 
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τραγούδια, σε ελληνόφωνα και σλαβόφωνα τραγούδια της Μακεδονίας και σε 
λανθάνουσα µορφή σε σκοπούς όπως ο Πλωµαρίτικος στη Λέσβο.  

• Επί µέρους µορφολογικά κοινά στοιχεία, όπως η διαίρεση των µελών σε 
σύντοµα, αργοσύντοµα και αργά – εκτενή, η χρήση αναδιπλασιασµών ή 
αναγραµµατισµών, ευφωνικών συµφώνων «ν» ή «χ»,  επαναλήψεων 
συλλαβών, λέξεων ή και φράσεων, η χρήση προοιµίων – απηχηµάτων – 

αυτοσχεδιαστικών εισαγωγών.  
• Πολλά δηµοτικά έχουν ενσωµατωθεί στα λεγόµενα «Ψαλτοτράγουδα» τα 
οποία εκτελούνται στις ψαλτικές συνάξεις µε συνοδεία Ισοκρατήµατος. 
Μερικοί από τους σπουδαιότερους τραγουδιστές ήταν και είναι ταυτόχρονα 
ψάλτες. Σηµειώνεται επίσης η επανειληµµένα εκφρασµένη εύνοια της 
Εκκλησίας προς το χώρο της δηµοτικής µουσικής σε σχέση µε τη στάση της 
προς άλλους µουσικούς χώρους. Η Εκκλησία σε θεσµικό επίπεδο ή σε επίπεδο 
ατοµικών προσπαθειών έχει υποστηρίξει µουσικές εκδηλώσεις, εκδόσεις, 
διδασκαλία κλπ του δηµοτικού τραγουδιού, εκτιµώντας το ως συγγενή µε την 
Ψαλτική εθνικό θησαυρό, τουλάχιστον στο ποσοστό του ρεπερτορίου που 
εµφανίζει ένα συµβατό µε το εκκλησιαστικό Ήθος. 

• Η πρώτη µέθοδος καταγραφής δηµοτικών τραγουδιών δεν είναι άλλη από την 
Παρασηµαντική και µάλιστα από ψάλτες καλογέρους µέσα σε ψαλτικά 
χειρόγραφα. Το πρώτο σηµειογραφηµένο τραγούδι «Χαίρεσθε κάµποι 

χαίρεσθε…» ανάγεται τουλάχιστον στο 1562 και µέχρι τις µέρες µας 
ακολούθησαν πλήθος καταγραφές σε Παρασηµαντική (Ν. Φαρδύς, Αν. 
Σιγάλας, Κ, Ψάχος, Σ, Περιστέρης, Κ. Ντάκουλας, Σ. Καράς, Κ. Μάρκου). 

• Μπορούµε να εντοπίσουµε ένα πλήθος από µελωδικές φράσεις που περνούν 
αυτούσιες από την Ψαλτική στο δηµοτικό τραγούδι. Ένα πλήθος  µελωδικών 
µονάδων είναι όµοιες σε Τροπάρια και πολλά τραγούδια σε όλες τις τοπικές 
ελληνικές παραδόσεις. Ενδεικτικά αναφέρονται οι φράσεις από τον 
Κασιώτικο - Καρπαθιώτικο Σκοπό «το «Πάθος» που είναι πανοµοιότυπες µε 
τις φράσεις από τα Ευλογητάρια του Πέτρου Λαµπαδαρίου, πλήθος 
τραγουδιών, όπως το «∆εν είν’ αυγή…» «Αφέντης µας χαρά θα κάµει…», τα 
οποία εισάγονται µε όµοια φράση µε το «Χριστός Ανέστη…»,«Στου 

Παπαλάµπρου…» η κατάληξη του τραγουδιού «Μαρ’ Κρινίτσα µου…» όµοια 
µε την αργοσύντοµη κατάληξη  του Α΄ ήχου, φράσεις στο «Μέρα µέρωσε…» 

όµοιες µε φράσεις πολλών στιχηρών του Α΄ Ήχου, η κατάληξη στο «Ο 

∆ιγενής…τονε τροµάσει…» όµοια µε κατάληξη στιχηρών του Πλ. Α΄, 
τραγούδια σε ΠΛ. ∆΄ δίφωνο που καταλήγουν σε ΒΟΥ, όπως τα Προσόµοια 
του Ήχου κλπ. 

• Οι περισσότερες οµοιότητες εντοπίζονται στα Κάλαντα και στα θρησκευτικά 
τραγούδια, όπως οι Θρήνοι της Παναγίας, το τραγούδι του Αη Γιώργη,  τα 
Καππαδοκικά τραγούδια των εορτών κ.ά. Υπάρχει επίσης ακόµα από το 
Βυζάντιο και το φαινόµενο της παραϋµνογραφίας, της σύνθεσης δηλαδή 
κοµµατιών µε σκωπτικό συνήθως περιεχόµενο πάνω σε µελωδίες γνωστών 
Τροπαρίων, ωστόσο το είδος δεν ανήκει στη δηµοτική παράδοση. Η 

θεµατολογική συγγένεια ευνοεί την αντιγραφή µελωδικών και ρυθµικών 
προτύπων κατευθείαν από τα Τροπάρια. Τα λεγόµενα «Βυζαντινά Κάλαντα» 

Κοτυώρων Πόντου: « Άναρχος Θεός…» µε το παρεµβαλλόµενο «Ερουρεµ…»  

αποτελούν µικρογραφία βυζαντινής καλοφωνικής σύνθεσης µε 
παρεµβαλλόµενο Κράτηµα. Κάποια από τα Κάλαντα λέγονται σχεδόν σαν τα 
Εκφωνητικά εκκλησιαστικά είδη (π.χ. Κυπριακός Θρήνος της Παναγίας), ενώ 

ο Θρήνος ή Μοιρολόγι της Παναγίας τραγουδιέται µόνον από φωνές µέσα στο 
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Ναό τη Μ. Παρασκευή. Ως γνωστά πρότυπα έχουν τεκµηριωθεί, τα 
δεκαπεντασύλλαβα Εξαποστειλάρια του Β΄ Ήχου «Τοις Μαθηταίς συνέλθωµεν 
εν όρει Γαλιλαίας…», οι Αίνοι των Χριστουγέννων σε ∆΄ Ήχο «Ευφραίνεσθε 
∆ίκαιοι…», το Εξαποστειλάριο «Τον Νυµφώνα σου βλέπω…», η µελωδία του 
«Χριστός γεννάται, δοξάσατε…»,και του «Η Παρθένος σήµερον…». Ο 

Μποµπωβύ έχει σχολιάσει την ισοσυλλαβία και τη µελωδική οµοιότητα  του 
«Την τιµιωτέραν …» του Πλ. Α΄ Ήχου µε το Πατµιακό: «Καληµέρα πάντες ω 

αδελφοί…». Ιδιαίτερα σηµειώνεται ο ρυθµικός σκελετός  3-3-3-2  3-3-2-2 που 
συναντάται σε πολλά Κάλαντα, Θρήνους της Παναγίας κλπ. και παραπέµπει 
ευθέως στο πρότυπό του που είναι ο ρυθµός των Εξαποστειλαρίων του Β΄ 
Ήχου. 
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Γ. ΠΑΡΑ∆ΕΙΓΜΑΤΑ ΤΡΑΓΟΥ∆ΙΩΝ ΘΡΗΣΚΕΥΤΙΚΟΥ ΠΕΡΙΕΧΟΜΕΝΟΥ 

 

Γ1. ΚΑΛΑΝΤΑ 

 Κάλαντα συναντώνται σε όλους τους Ήχους κα σε όλες τις τοπικές παραδόσεις. Η 

µεγάλη τους πλειοψηφία θυµίζει εκκλησιαστικό µέλος µε ποσοστιαία υπεροχή του Α΄ 
Ήχου κατά την Καταβασία Χριστός γεννάται… . Εµφανίζουν ενίοτε σπάνια τροπικά, 
µουσικοποιητικά και ρυθµικά σχήµατα που φανερώνουν και τη λόγια βυζαντινή 
καταγωγή τους. 
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Γ2. ΤΡΑΓΟΥ∆ΙΑ ΤΟΥ ΑΗ ΓΙΩΡΓΗ ΚΛΠ. 

Το τραγούδι ή η «ρίµα» του Αη Γιώργη έχει σχεδόν πανελλήνια διάδοση µε µάλλον 
ανατολική – µικρασιατική καταγωγή. Μαζί µε µικρό αριθµό δειγµάτων για άλλους 
Αγίους συµπληρώνουν το  σχετικό ρεπερτόριο, πάντα µε σαφή τροπικά  
χαρακτηριστικά. 
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Γ3. Ο ΘΡΗΝΟΣ ΤΗΣ ΠΑΝΑΓΙΑΣ 

∆ηµοφιλέστατο είδος. Ο Μπ. Μπουβιέρ κατέγραψε πάνω από 250 παραλλαγές 
πανελληνίως. Ο καθαρά φωνητικός του χαρακτήρας, η εκτέλεσή του ως µοιρολόγι σε 
κάποιον Ήχο µέσα στο Ναό από γυναίκες και το θέµα του το αναδεικνύουν ως το 
χαρακτηριστικότερο είδος συνάντησης του δηµοτικού τραγουδιού και της Ψαλτικής. 
 

 
 



 17

 

∆. ΑΝΤΙΠΡΟΣΩΠΕΥΤΙΚΑ ΤΡΑΓΟΥ∆ΙΑ ΣΤΟΥΣ ΟΚΤΩ ΗΧΟΥΣ 

 

∆1. ΤΡΑΓΟΥ∆ΙΑ ΣΕ ΗΧΟ Α΄ ΚΑΙ ΠΛ. Α΄  
Ο Πρώτος Ήχος καταλαµβάνει πάνω από το µισό δηµοτικό ρεπερτόριο. Στις σπάνιες 
εκδοχές του των τετραφώνων, διφώνων «Νάων» ή ακόµα στην τοποθέτηση της 
βάσης του σε ψηλή περιοχή µε µια άνεση να κατεβεί µια τετραφωνία και να 
επιστρέψει, συναντώνται παλαιότατα βυζαντινά τροπικά πρότυπα. Στον Πλάγιο του 
Α΄ επίσης µε τις έντεχνες αναπτύξεις στη µεγάλη του έκταση οι σπάνιες  περιπτώσεις 
του τετραφώνου τον συνδέουν µε τα αντίστοιχα Τροπάρια  που καταλήγουν στο ΚΕ. 

Κάποια τραγούδια όντας στο όριο του ενός ή του άλλου Ήχου, όπως συµβαίνει και µε 
άλλους Ήχους, µπορεί να αποδοθούν εξίσου σωστά σε παραπάνω από έναν Ήχο. 
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∆2. ΤΡΑΓΟΥ∆ΙΑ ΣΕ ΗΧΟ Β΄ ΚΑΙ ΠΛ. Β΄  
Ο Β΄ Ήχος εκ του ∆Ι είναι µια σπάνια κληρονοµιά στην ελληνική δηµοτική 
παράδοση µε κέντρο τη Μακεδονία. Συναντάται και η εκδοχή του Μέσου ήχου εκ 
του ΒΟΥ. Τα φαινόµενα της σκλήρυνσης ή της οµαλότητας των διαστηµάτων που 
παρατηρούνται στην Ψαλτική τα βρίσκουµε και στα δηµοτικά, µε τα όρια του Κυρίου 
από τον Πλάγιο ενίοτε να µην είναι καθαρά. Ισχυρή παρουσία έχει και ο ΠΛ. Β΄ µε 
παραδείγµατα σε επί µέρους υποκατηγορίες του, στον οποίο κατατάσσονται και τα 
κοµµάτια του «Χιτζασκιάρ» (ΠΛ. Β΄ κατά µετάθεση βάσης στο ΝΗ και µε σύστηµα 
διαπασών).  
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∆3. ΤΡΑΓΟΥ∆ΙΑ ΣΕ ΗΧΟ Γ΄  ΚΑΙ ΒΑΡΥ ΕΚ ΤΟΥ ΖΩ 

Ο Τρίτος Ήχος απαντάται σε όλες τις µορφές που συναντάται και στην Ψαλτική: 
Τρίτος Σκληρός ∆ιατονικός (π.χ. των Στιχηρών), Τρίτος Μαλακός ∆ιατονικός (π.χ. 
των Παπαδικών µελών και των Απολυτικίων), Τρίτος µε Κεύφεση, (π.χ. των 
Εξαποστειλαρίων), Τρίτος µεσάζων. Ο Βαρύς εκ του ΖΩ ως δύσκολος και 
«έντεχνος» αντιπροσωπεύεται µε ελάχιστα παραδείγµατα. 
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∆4. ΤΡΑΓΟΥ∆ΙΑ ΣΕ ΗΧΟ ∆΄ ΚΑΙ ΠΛ. ∆΄  
Ο ∆΄ Ήχος στις τρεις αντίστοιχες µε τα Ψαλτικά υποδιαιρέσεις του (Κύριος, Μέσος 
και Παράµεσος) δίνει πολλά δείγµατα κυρίως στον Μέσο εκ του ΒΟΥ, ο οποίος 
συχνά, όπως και στα Τροπάρια, κρατώντας σε υψηλή θέση τον ΖΩ, εµφανίζει σχεδόν 
µαλακή χρωµατική κλίµακα. Ο ΠΛ. ∆΄ ως σταθερός διαστηµατικά και 
«ησυχαστικός» Ήχος έχει πλούσιο ρεπερτόριο, χωρίς να υστερεί σε ενδιαφέροντα 
σπάνια φαινόµενα, όπως εκδοχές διφώνου ή εκδοχές µε ΓΑ# (χρόα Ζυγού).  
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Ε. ΣΥΝΟΠΤΙΚΗ ΘΕΩΡΙΑ ΗΧΩΝ 

 

Ε1. ΗΧΟΙ.  ΤΑ ΟΝΟΜΑΤΑ. 

 

Η τροπικότητα εκφράστηκε κατά εποχές µε ποικίλους όρους. Οι οµαδοποιήσεις 
σήµαιναν σύνολα µε κοινά ετεροφωνικά µελωδικά χαρακτηριστικά. Ένας απλός 
ορισµός του τρόπου, ή  Ήχου, ή Μακάµ, ή ∆ρόµου (ή της µακρινής αλλά συγγενούς 
ινδικής ράγκα), χωρίς να παραβλέπονται κάποιες διαφοροποιήσεις στη µορφολογική 
χρήση κάθε περίπτωσης, είναι : συγκεκριµένη τροπή - πορεία µέλους. Θεµελιώδες 
συστατικό της εννοίας είναι η δυναµική θεώρηση της µελωδικής κίνησης και όχι 
απλώς το στατικό  σύστηµα µιας κλίµακας. 
Οι αρχαιοελληνικοί Τρόποι είχαν ονόµατα φυλών: ∆ώριος, Λύδιος, Φρύγιος  κλπ. Η 

έννοια σήµαινε κυρίως το φθόγγο βάσης της µελωδίας, χωρίς ιδιαίτερες απαιτήσεις 
ως προς το είδος της κίνησης, αν και είναι αναµενόµενη η κίνηση π.χ. του µέλους 
προς τη βάση. Εξάλλου ο «τρόπος» παράγεται από το «τρέπω», οπότε η έννοια της 
κίνησης είναι συµφυής. Σύµφωνα µε παλαιότερη πρακτική,  µια από τις σηµασίες της   
έννοιας «αρµονία» είναι ακριβώς η περιγραφή µελωδικής κίνησης. Η έννοια ωστόσο 
της κλίµακας και των αποστάσεων των βαθµίδων της καθίσταται καθοριστική.  

Στη Βυζαντινή Μουσική τα ονόµατα των Ήχων προκύπτουν ως τακτικά 

αριθµητικά: Πρώτος, ∆εύτερος κλπ. και οι πλάγιοί τους. Από τον δέκατο 
τουλάχιστον αιώνα, οπότε διαµορφώνεται πλήρως το λειτουργικό βιβλίο της 
Παρακλητικής ή Οκτω-Ήχου, υπάρχει µια ταύτιση των Τρόπων ∆ώριος, Λύδιος, 
Φρύγιος και Μιξολύδιος µε τους Ήχους Α΄, Β΄, Γ΄ και ∆΄, ενώ οι πλάγιοι 
αντιστοιχούν µε τους Υποδώριο, Υπολύδιο κλπ. Και εδώ η βασική έννοια αναφοράς 
είναι οι βαθµίδες κάποιας κλίµακας. Η κίνηση όµως αναδεικνύεται ως πρωτεύον 
χαρακτηριστικό, καθώς από την ίδια µελωδική βάση και την ίδια κλίµακα µπορεί να 
προκύπτει διαφορετικός Ήχος µε διαφορετική µελωδική κίνηση. Το ποσοστό 
µουσικής πληροφορίας που φέρει αυτή η ορολογία είναι σαφώς υψηλότερο.   

Στα αραβοπερσικά Μακάµια η ονοµασία ποικίλει. Κάποια είναι σαφώς 
µουσικοί όροι: Γεγκιάχ, Ντουγκιάχ, Σεγκιάχ, Τζαργκιάχ = πρώτη, δεύτερη, τρίτη και 
τέταρτη βάση, Νεβά = Μέση, Ασσιράν = χαµηλό κ.ά. Άλλα συνδέονται µε τόπο ή 
φυλή: Χιτζάζ, Κιουρντί, Νισαµπούρ κ.ά. Άλλα φανερώνουν διάθεση, όπως Ραχατούλ 
ερβάχ, χορό, όπως Χαβεράν, ονόµατα, όπως Χουσεϊνί   και γενικά ένα πλήθος από 
όρους προέλευσης, όπως αυτοί συνδέθηκαν µε κάποια χαρακτηριστικά  µέλη. 
Μερικοί όροι έρχονται ως κατευθείαν αποδόσεις αντιστοίχων ελληνικών  όπως Νεβά 
= Μέση, χουµαγιούν = παλατινόν, Σουζινάκ = ποταµίδα (πτηνό), ή θυµίζουν τα 
Πολίτικον, Θεσσαλονικαίον, ο Κουκουµάς  κλπ. Εδώ η ταύτιση λεπτοµερώς 
συγκεκριµένης συµπεριφοράς µε κάποιο Μακάµ τα ανέδειξε σε εύχρηστο εργαλείο 
ορολογίας µε µεγάλη διάδοση  στο µουσικό κόσµο της Ανατολής, άν και δεν 
κοµίζουν  πάντοτε µουσική πληροφορία. 

Στους λαϊκούς ∆ρόµους αντιγράφεται η ορολογία και ο µηχανισµός των 
Μακαµιών, προστίθενται κάποια καινούργια: Ρουµάνικο, Πειραιώτικο, καθώς και η 
ορολογία µαντζόρε - µινόρε.  
 Η εντρύφηση στην ελληνική ορολογία που έρχεται εµπλουτισµένη από τη 
βυζαντινή θεωρία,  µε  συµπληρωµατική την εποπτεία στα Μακάµια (κατά την 
εκδοχή της Κωνσταντινούπολης, διότι µε τον αραβικό και τον περσικό κόσµο 
σήµερα, όπως και παλαιότερα, υπάρχουν κάποιες διαφορές) ως τρέχουσα και εισέτι 
λειτουργούσα πρακτική εξασφαλίζουν αξιόπιστα εργαλεία µελέτης της τροπικότητας 
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η οποία ως ποσοστό ύλης καταλαµβάνει και το µεγαλύτερο µέρος στη Θεωρία 
ελληνικής αλλά και όποιας ανατολικής µουσικής. 
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Ε2. ΤΑ ΣΥΣΤΑΤΙΚΑ ΤΩΝ ΗΧΩΝ 

 

• Βάση. Είναι ο φθόγγος πάνω στον οποίο «στηρίζεται» µελωδικά το µέλος. Κατά 
κανόνα σ’ αυτόν  καταλήγει το µέλος στην τελευταία φράση του και αυτός δέχεται 
το ισοκράτηµα. Κάθε Ήχος και µάλιστα στις διάφορες υποπεριπτώσεις του 
χρησιµοποιεί συγκεκριµένο φθόγγο ως βάση. Για τον καθορισµό της περιοχής και 
της θέσης αυτών των φθόγγων είναι απαραίτητη µια στερεότυπη διάταξη, δηλαδή 
µια κλίµακα αναφοράς. Στην αρχαιότητα αυτό το ρόλο έπαιζε µια σκληρή 
διατονική επτάφθογγη ή συγκερασµένη δωδεκάφθογγη (Αριστόξενος) κλίµακα η 
οποία δεχόταν στις βαθµίδες της τις βάσεις των τρόπων, άσχετα µε τα ιδιαίτερα 
διαστήµατα που θα χρησιµοποιούσε µετά ο κάθε τρόπος στα τρία γένη. Στη 
βυζαντινή και αραβοπερσική  τον αντίστοιχο ρόλο έπαιξε µια µαλακή διατονική 
κλίµακα σε συνήθη ανάπτυξη δύο διαπασών από κάτω ∆Ι έως πάνω ∆Ι (κατ’ 
αντιστοιχίαν του µείζονος τελείου αµεταβόλου συστήµατος των αρχαίων, ως 
µέτρου της ανθρώπινης φωνητικής έκτασης). Η δηµοτική µουσική χρησιµοποιεί το 
ίδιο σύστηµα.  Η µέση περιοχή των φθόγγων ( Ζω - Κε) χρησιµοποιείται ως 
περιοχή τοποθέτησης των βάσεων στη Βυζαντινή Μουσική, ενώ στη λόγια και 
δηµοτική παρατηρούµε µικρή επέκταση προς τα πάνω και προς τα κάτω για θέσεις 
βάσεων υποκατηγοριών Ήχων.  

 

Φθόγγοι Της Ψαλτικής και καθιερωµένες βάσεις Ήχων 

ΚΕ: Πρώτος και Πλάγιος του Πρώτου τετράφωνοι. 
∆Ι: Τέταρτος κύριος (άγια) και ∆εύτερος. 
ΓΑ: Τρίτος και βαρύς εκ του ΓΑ. 

ΒΟΥ: Τέταρτος και ∆εύτερος µέσοι.  
ΠΑ: Πρώτος, Πλάγιος του Πρώτου, Πλάγιος του ∆ευτέρου, Τέταρτος παράµεσος. 
ΝΗ: Πλάγιος του Τετάρτου.  
ΖΩ΄: βαρύς διατονικός. Στο Ζωύφεση ο βαρύς «εναρµόνιος». 

 

Ο ορισµός βάσης είναι ανεξάρτητος από απόλυτες συχνότητες στην ελληνική 
παράδοση, δηλαδή ο κάθε εκτελεστής  ορίζει κατά τις δυνατότητές του την φωνητική 
περιοχή που  θα χρησιµοποιήσει για το τραγούδι, ψηλά ή χαµηλά. Για το λόγο αυτό η 
οργανοχρησία έχει καθιερώσει τη λεγόµενη µεθαρµογή των βάσεων για κοινό 
κούρδισµα των οργάνων σε απόλυτες συχνότητες από τα οποία τα πιο γνωστά είναι  η 
τοποθέτηση του ΠΑ (και συνακόλουθα όλων των άλλων φθόγγων) στο la (Μανσούρ), 
στο si  (Κύζ), στο re (Σιουπουρντέ) και στο mi (Μπολαχένκ).  
 

• Κλίµακα. είναι η διαδοχική παράταξη των φθόγγων ενός µέλους. ∆εν είναι 
απαραίτητα επτάφθογγη σε έκταση, αφού έχουµε µέλη δηµοτικής ιδίως µουσικής 
που εκτείνονται και σε απόσταση δευτέρας. Ωστόσο ως όριο προσδιορισµού τους 
χρησιµοποιήθηκε η οκτάβα  οπότε ανάλογα µε τη διαίρεσή της έχουµε τρίφθογγες 
(πρώτη, τετάρτη, πέµπτη), πεντάφθογγες ή ανηµιτονικές (θεωρούνται πιο αρχαίες 
και πρωτόγονες) και επτάφθογγες  κλίµακες. Περιπτώσεις άλλων διαιρέσεων στην 
ελληνική παραδοσιακή µουσική είναι ανύπαρκτες (δωδεκάφθογγες και 
εξάφθογγες) ή σπάνιες (τετράφθογγες των ντιµινουέτων). Το κυρίαρχο σχήµα 
είναι οι επτάφθογγες που καθιερώθηκαν από την αρχαιότητα ως «µετρηµένη» 

διαίρεση µε αναφορά και στο συµβολισµό του αριθµού επτά (βλ. επτά πλανήτες, 
επτά σοφοί, κάθε επτά  χρόνια αλλαγή ηλικίας κλπ.). Μέχρι σήµερα  επικρατούν 
στις τροπικές µουσικές τουλάχιστον της ανατολικής µουσικής. 
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Επί µέρους στοιχεία της κλίµακας: 
Το πιο σηµαντικό συστατικό της έννοιας της κλίµακας είναι τα διαστήµατα, δηλαδή 
οι αποστάσεις µεταξύ των βαθµίδων της. Από το είδος τους χαρακτηρίζεται κατά 
γένος (διατονικό κλπ.) και κατά χρόα (σκληρή ή µαλακή). Άλλα στοιχεία που 
προκύπτουν είναι η έκταση, το σύστηµά της, δηλαδή η συγκεκριµένη επανάληψη 
σειράς διαστηµάτων, καθώς  και   ο βασικός φθόγγος που ταυτίζεται συνήθως µε τη 
βάση του υπό εξέτασιν Ήχου. Απαραίτητη επίσης είναι κάποια ονοµατοδοσία των 
φθόγγων ώστε να είναι  εφικτή η λεγόµενη παραλλαγή (σολφέζ). Βολική για την 
ελληνική παραδοσιακή µουσική είναι η παραλλαγή µε τα ΠΑ, ΒΟΥ, ΓΑ, ∆Ι, ΚΕ, ΖΩ, 

ΝΗ΄ της Βυζαντινής Μουσικής τα οποία αντιπροσωπεύουν και την διαδοχή α΄, β΄, γ΄, 
δ΄, ε΄, ζ΄ και η΄.  
Γένος καλείται η συγκεκριµένη διαίρεση του τετραχόρδου. Κατά την αρχαία 
παράδοση τα γένη είναι τρία: το διατονικό στις χρόες σκληρή - µαλακή (κατ’ άλλους 
υπάρχει και η οµαλή, ανάλογα µε το πόσο µεγάλες είναι οι διαφορές των µεγάλων 
από τα µικρά διαστήµατα στο τετράχορδο), όπου στο τετράχορδο τα δύο τουλάχιστον 
διαστήµατα είναι «Τόνοι», το χρωµατικό στις χρόες σκληρή και µαλακή, όπου 
υπάρχουν δύο χρωµατικά ηµίτονα των οποίων το άθροισµα δεν υπερβαίνει το 
υπόλοιπο του τετραχόρδου, και το εναρµόνιο, όπου στο τετράχορδο υπάρχουν δύο 
εναρµόνιες διέσεις και ένα δίτονο στους διαφόρους συνδυασµούς που αυτό µπορεί να 
επιτευχθεί. Κατά άλλες θεωρήσεις των αρχαίων το διάτονο είναι εκείνο όπου το 
µεγαλύτερο διάστηµα στο τετράχορδο είναι τόνος, χρώµα όπου το αντίστοιχο 
διάστηµα είναι µια µικρή τρίτη (5/6, 6/7, 27/32, άρα ο υπολειπόµενος τόνος 
µοιράζεται σε ηµίτονα, βλ. παρακάτω) και αρµονία όταν είναι η µεγάλη τρίτη (4/5, 

15/19 ή αόριστα δίτονο, οπότε µοιράζεται στα δύο το εναποµένον ηµίτονο). 
Σύστηµα  κατά τους αρχαίους καλείται   ένωση διαστηµάτων περισσοτέρων του 
ενός. Συνήθως ως άκρα ορίζονται τα σύµφωνα διαστήµατα (τετάρτη, πέµπτη, ογδόη 
και οι συνδυασµοί τους). Το πιο σηµαντικό σύστηµα µ’ αυτήν την έννοια είναι το 
τετράχορδο, δηλαδή µια καθαρή τετάρτη µοιρασµένη σε τρία διαστήµατα µε δύο 
κινούµενους εσωτερικούς φθόγγους κοντά στους δύο εστώτες που είναι στα άκρα. 
Το τετράχορδο είναι το βασικό δοµικό στοιχείο των κλιµάκων (το πρώτο «µουσικό 
στερεό κατά τους αρχαίους, ως γινόµενο τριών λόγων) και µέσα σ’ αυτό µελετώνται 
τα πιο βασικά διαστηµατικά φαινόµενα. Σήµερα ο όρος αφορά σειρά διαστηµάτων 
επαναλαµβανόµενη επί το οξύ ή επί το βαρύ. Από τη θεωρία της Βυζαντινής 
Μουσικής είναι γνωστά τα συστήµατα: «οκτάχορδο» ή ∆ιαπασών (των χορδών, κατά 
το κούρδισµα των επτά χορδών της λύρας από τον Πυθαγόρα που όµως κάλυπταν 
οκτάβα), «πεντάχορδο» η τροχός, πιθανόν κατά την αντιστοιχία των τεσσάρων 
επαναλαµβανόµενων διαστηµάτων του τετράκτινου τροχού, και των συνηµµένων 
Τετραχόρδων. Τρίχορδα συστήµατα αµφισβητούνται ως προς την λειτουργικότητά 
τους σε κλίµακες (αν δηλαδή υφίστανται κλίµακες που δοµούνται µε όµοια τρίχορδα, 
όπως π.χ. αναφέρουν µερικοί για τον ∆εύτερο Ήχο). 
Μια επτάφθογγη κλίµακα δοµείται συνήθως µε δύο όµοια τετράχορδα, άνω και 
κάτω, διαζευγµένα από τον διαζευκτικό τόνο. Σε κλίµακες άλλων συστηµάτων 
βασικό ρόλο παίζει το πεντάχορδο (προστίθεται στο βασικό προσλαµβανόµενος 
τόνος), είτε η σύναψη των τετραχόρδων. 
  

• ∆εσπόζοντες Φθόγγοι. Είναι αυτοί που κυριαρχούν στη µελωδική ανάπτυξη. 
Συνήθως έλκουν διαστηµατικά τους αδύνατους ή διαβατικούς φθόγγους. Κάθε 
Ήχος έχει ιδιαίτερους δεσπόζοντες στους οποίους περιλαµβάνεται πάντα η βάση 
και συνήθως οι φθόγγοι πάνω στα σύµφωνα διαστήµατα από τη βάση, δηλαδή η 
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τετάρτη και η πέµπτη και σπανιότερα οι τρίτες. Κάθε φθόγγος όµως µπορεί να 
καταστεί δεσπόζων µε σχετική µεταχείριση (συχνή και παρατεταµένη παρουσία, 
καταλήξεις σ’ αυτόν, εµφάνιση στα ισχυρά µέρη του ρυθµού, αρµονική συµφωνία 
µε τυχόντα άλλο δεσπόζοντα κλπ.) 

• Καταλήξεις. µ’ αυτόν τον όρο εννοούµε είτε στερεότυπα µελωδικά σχήµατα που 
συνδέονται µε πρόσκαιρη ή  τελική κατάληξη, κοινά σε περισσότερα µέλη, είτε 
τους φθόγγους στους οποίους καταλήγουν πρόσκαιρα ή οριστικά οι µελωδικές 
φράσεις του κάθε κοµµατιού. Συνήθως αυτοί οι φθόγγοι είναι κοινοί στα µέλη του 
ίδιου Ήχου. Κατά τη διαίρεση των θεωρητικών της Βυζαντινής Μουσικής 
διακρίνονται σε ατελείς, εντελείς και τελικές για τη στροφική δοµή, ενώ για τη 
λήξη του κοµµατιού ή της οµοειδούς οµάδας στην Ψαλτική υπάρχουν και οι 
οριστικές. Παραλληλίζονται  µε τη στίξη στο λόγο: κόµµα, τελεία, παράγραφος, 
τέλος κειµένου. Συνήθως γίνονται στους δεσπόζοντες φθόγγους, αλλά υπάρχουν 
και ειδικές περιπτώσεις διαφοροποίησης. 

Σ’ αυτά τα χαρακτηριστικά προστίθενται από µερικούς η κίνηση και το ήθος. Η 

κίνηση είναι η γενική περιγραφή της ανάπτυξης από περιοχή σε περιοχή, π.χ. από τη 
βάση και ανοδικά, από την πέµπτη  και µε επανάκαµψη, από την ογδόη και καθοδικά, 
κ.ο.κ. Είναι απαραίτητο συστατικό στον ορισµό των Μακαµιών της λόγιας 
ανατολικής µουσικής (σεγίρ), αλλά η έννοια συναντάται και στη θεωρία των 
πλαγίων, διφώνων, τριφώνων κλπ Ήχων. Οι Ήχοι ως πιο σύνθετες κατασκευές 
εξαρτώνται ως προς το ήθος τους από το ήθος των επί µέρους συστατικών τους (γένη, 
έκταση κλίµακας, στάση σε σύµφωνα ή διάφωνα διαστήµατα κλπ.). το παραδεδοµένο 
ήθος µερικών Ήχων µπορεί να αναιρεθεί και αλλάξει όταν προστεθεί ο λόγος, ο 
ρυθµός, η ένταση του Ήχου, η ποσότητα και η ποιότητα των οργάνων κλπ. Η 

σύγκριση µπορεί να γίνει µόνο µε όρους όπου οι άλλες µεταβλητές παραµένουν κατά 
το δυνατόν σταθερές. 
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Ε3. ∆ΙΑΚΡΙΣΕΙΣ ΗΧΩΝ. Η ΠΑΡΑΓΩΓΗ ΤΗΣ ΠΟΛΥΗΧΙΑΣ. 

 

Η πιο γνωστή διάκριση των οκτώ Ήχων της Βυζαντινής Μουσικής (τέσσερις κύριοι 
και τέσσερις πλάγιοι) είναι κατά γένος και χρόα, π.χ. Ήχος Α΄ µαλακός διατονικός, 
Ήχος ΠΛ. Α΄ σκληρός διατονικός κλπ. Θεωρητικά κάθε Ήχος µπορεί να ανήκει σε 
οποιοδήποτε γένος και χρόα, µπορούµε δηλαδή να θεωρήσουµε πρώτο Ήχο 
χρωµατικό, δεύτερο διατονικό, τρίτο µαλακό διατονικό κ.ο.κ. Η παράδοση και η 
πράξη έχει ταυτίσει κάποιους Ήχους µε κάποια γένη. Έτσι ο Πρώτος, ο Τέταρτος,  οι 
Πλάγιοί τους και ο Βαρύς εκ του ΖΩ θεωρούνται κατ’ αρχήν διατονικοί Ήχοι, ο 
∆εύτερος και ο Πλάγιός του χρωµατικοί, ενώ ο Τρίτος και ο Βαρύς εκ του Γα κατά 
µεν τον Χρύσανθο εναρµόνιοι, όχι όµως κατά το τυπικό µοντέλο του αρχαίου 
εναρµονίου γένους (δίεση - δίεση - δίτονο) αλλά µε επιτόπια εναρµόνια ποιότητα σε 
κάποια διαστήµατα, κατά δε την αρίθµηση της Επιτροπής του 1881 (τόνος - τόνος - 
λείµµα) σκληροί διατονικοί. Στην αρχική αυτή διαίρεση υπάρχουν εξαιρέσεις και 
υποπεριπτώσεις, όπως  ο µαλακός Τρίτος   της Παπαδικής, ο Βαρύς διατονικός που 
είναι ∆εύτερος Ήχος, ο χρωµατικός Τέταρτος των Καθισµάτων ή των Απολυτικίων 
και πληθώρα άλλων περιπτώσεων στην Ψαλτική και στην κοσµική παράδοση.  
Μια άλλη σηµαντική διάκριση βυζαντινής καταγωγής γίνεται ανάλογα µε την 
τροπική συµπεριφορά - κίνηση. Αυτή εξάλλου δίνει και τα ονόµατα στους Ήχους. Το 
βασικό σύστηµα παραγωγής της Οκταηχίας είναι ο τροχός (πεντάχορδο) µιας 
µαλακής διατονικής κλίµακας. Η βάση του τροχού θεωρείται ως βόµβος, δηλαδή 
φθόγγος αναφοράς τυχαίου ύψους. Ο όρος πιθανόν να σχετίζεται µε τον «βόµβυκα» 

φθόγγο του αυλού, τον φθόγγο δηλαδή που βγάζει ο αυλός όταν όλες οι τρύπες είναι 
κλειστές. Κατά µία παρατήρηση ο  βόµβος  των µελισσών ως συχνότητα είναι πολύ 
κοντά στο Ντο, µία δηλαδή από τις πιο εύχρηστες συχνότητες βόµβου. Κατά σειράν 
οι βαθµίδες δέχονται τις βάσεις του Α΄, του Β΄, του Γ΄ και του ∆΄ Ήχου µία, δύο τρεις 
και τέσσερις φωνές πάνω από τον βόµβο), ενώ οι Πλάγιοί τους εδράζονται σε φθόγγο 
µια πέµπτη καθαρή κάτω. Για τον προσδιορισµό του είναι σηµαντική η κίνηση. Οι 
κύριοι Ήχοι προκύπτουν στην ανοδική και  οι πλάγιοι στην καθοδική κίνηση. Σε 
παλαιά µάλιστα θεωρητικά Ψαλτικής αναφέρεται πως στον ίδιο φθόγγο όταν οδεύει 
το µέλος µε ανοδική κίνηση προκύπτει κύριος Ήχος, ενώ όταν έρχεται από 
υψηλότερους φθόγγους προκύπτει πλάγιος Ήχος :  
 �─�Γ΄ κλπ           
�─�Β΄      →→→→      Β΄              ↓↓↓↓           κ.ο.κ. 
�─�Α΄               Πλ. Α΄                     Α΄  
�─�∆΄               Πλ. ∆΄                      ∆΄   
�─�Γ΄               Πλ. Γ΄ (Βαρύς)         Γ΄  
�─�Β΄               Πλ. Β΄                      Β΄  
�─�Α΄ ↑↑↑↑           Πλ. Α΄                      Α΄         ↑↑↑↑ 

�─�βόµβος       Πλ. ∆΄       →→→→            Πλ. ∆΄        
 

Προκύπτει λοιπόν άλλη µια διάταξη  κατά την οποία στην κορυφή ενός πενταχόρδου 
εδράζεται ο κύριος Ήχος, στη βάση ο πλάγιός του (ο Ήχος δηλαδή που «πλαγίασε» 

προς τα κάτω), στη µέση του πενταχόρδου, ο µέσος του κυρίου Ήχος (απηχεί την 
αρχαία θεωρία περί µεσότητος του πενταχόρδου και των λοιπών διαστηµάτων). 
Ανάλογα µε την κίνηση, την εισαγωγή ιδιαίτερης κλίµακας και τις καταλήξεις δύο,  
τρείς, τέσσερις,  πέντε, ή επτά (αναφέρουµε τις συνηθέστερες κινήσεις) φωνές 
(διαστήµατα) πάνω από τη βάση ο Ήχος λαµβάνει το χαρακτηρισµό δίφωνος, 
τρίφωνος, τετράφωνος κλπ. Συνήθως οι κύριοι ως υψηλοί κατά την περιοχή Ήχοι 



 27

έχουν µέχρι και τετράφωνο, ενώ πεντάφωνο και επτάφωνο έχουν οι πλάγιοι ως 
χαµηλοί Ήχοι. Στους επτάφωνους το σύστηµα που κυριαρχεί είναι το ∆ιαπασών, 
καθώς η ανάπτυξή τους αρχίζει µε πέταγµα στην επταφωνία και καθοδική κίνηση. 
Υπάρχει επίσης ο παράµεσος (τριφωνία κάτω του κυρίου) ο παραπλάγιος (µία κάτω 

του πλαγίου) και ο  κάτω αντίφωνος του κυρίου (µία επταφωνία κάτω). Για κύριο  
Ήχο ο οποίος ψάλλεται από τη βάση του πλαγίου του, δηλαδή σε χαµηλότερη 
φωνητική περιοχή υπάρχει και ο όρος έσω Α΄, Β΄ κλπ. Ήχος: 
 

 

 

�─�Επτάφωνος του πλαγίου / τρίφωνος του κυρίου 
�─�∆ίφωνος του κυρίου 
�─� (Πεντάφωνος του πλαγίου) 
�─�Κύριος / τετράφωνος του πλαγίου 
�─�Τρίφωνος του πλαγίου  
�─�∆ίφωνος του πλαγίου / µέσος του κυρίου 
�─�Παράµεσος του κυρίου  
�─�Πλάγιος / Έσω κύριος 
�─� (Παραπλάγιος) 
�─� (Μέσος του πλαγίου) 
�─�κάτω επτάφωνος του κυρίου 
 

Όταν αναµειχθούν είτε σταθερά είτε πρόσκαιρα κάποια χαρακτηριστικά  µελωδικής 
ανάπτυξης διαφορετικών Ήχων (π.χ. ένα τετράχορδο χρωµατικό και ένα διατονικό) 
προκύπτουν οι διάφοροι µεικτοί Ήχοι. Κυρίως πρόκειται για φθορά ή παραχορδή. Ο 

αριθµός τους θεωρητικά είναι άπειρος καθώς τα στοιχεία που συνδυάζονται είναι 
πάρα πολλά και µπορούν να προστεθούν και νέα. Η πράξη επίσης έχει καθιερώσει µε 
επιτυχία κάποιες µόνο µορφές σε κάθε παράδοση.  
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Ε4. ΟΙ ΒΑΣΙΚΟΙ ΟΚΤΩ ΗΧΟΙ 
 

Ε4.1. ΗΧΟΣ ΠΡΩΤΟΣ  

 

Πρώτος και κυρίαρχος µε το µεγαλύτερο ποσοστό µελών στην ελληνική 
παραδοσιακή µουσική και, αν είναι ο ∆ώριος των αρχαίων, αντανακλά την εθνική 
προτίµηση.  
ΒΑΣΗ: Μια φωνή, ένα µείζονα τόνο πάνω από το βόµβο, όπως φανερώνει το όνοµά 
του αλλά και το παλαιογραφικό σηµάδι στην αρκτική µαρτυρία της  βυζαντινής 
παρασηµαντικής, που είναι ένα «α» και πάνω του τα σηµάδια «σύνδεσµοι» (οι δύο 
τελείες των τυπωµένων βιβλίων) και «οξεία» για την ανάβαση της µίας φωνής. 
Επίσης στην παλαιά παραλλαγή ή στο σύντοµο απήχηµα Ανανές ακούγεται ακριβώς 
αυτή η ανάβαση της µιας φωνής, η οποία βρίσκεται στην καρδιά των µελών του 
Πρώτου Ήχου. Αντίστοιχα σηµάδια για τις αναβάσεις φωνών από το βόµβο στη βάση 
του Ήχου υπάρχουν σε όλες τις µαρτυρίες των κυρίων Ήχων, καθώς επίσης και 
επιπρόσθετα στις υποπεριπτώσεις «δίφωνος, τρίφωνος, τετράφωνος» κλπ.  
 

Η βάση ΠΑ, Ανανές που χρησιµοποιεί σήµερα ο Α΄ Ήχος έχει ταυτισθεί µε δύο 
κυρίως αντιστοιχίες µε τους φθόγγους του Πενταγράµµου: ΠΑ = La και ΠΑ = Re. 

Ήδη ο Χρύσανθος αναφέρει τις αντιστοιχίες προσθέτοντας ότι η πρώτη είναι πιο 
κοντά στην πραγµατικότητα, όπως φαίνεται «...από τα όργανα και από την πολλήν 

χρήσιν». Πραγµατικά η  έκταση των παλαιών µελών του Α΄ Ήχου, και ιδίως των 
συντόµων,  το  πολύ σε µια πέµπτη από τη βάση  µε  δυνατότητα κατάβασης  και  µια 
πέµπτη (έναν τροχό) προς τα κάτω, προδίδει Ήχο που  αγαπά  να κινείται  σε  µια  
υψηλή  περιοχή. O χαρακτηρισµός µερικών παλαιών εκκλησιαστικών µελών ως 
τετραφώνων εκ του ΚΕ πιθανότατα θέλει να καλύψει τη σχετική ιδιαιτερότητα στη 
καταγραφή της Νέας Μεθόδου εκ του ΠΑ. Ο Σίµων Καράς επαναπροτείνει τον όρο  
«Έσω Πρώτος» για τον Πρώτο εκ του ΠΑ, δηλαδή χαµηλός Πρώτος, σε αντίθεση µε 
τον «Έξω» - υψηλό. Εξάλλου η ανοδική κίνηση κατά την αρχαία θεωρία µπορεί να 
καταστήσει έναν πλάγιο Ήχο κύριο ανεξαρτήτως περιοχής βάσης.  Πρόκειται  λοιπόν,  
για Ήχο µε βάση σε κάποιο ψηλό φθόγγο,  τον  ΚΕ  των σηµερινών κλιµάκων, χωρίς  
βεβαίως  να  έχουµε  παράδοση  και συγκεκριµένης συχνότητας, όπως επέβαλε 
σχεδόν η  Νέα  Μέθοδος (ΚΕ = La = 440 Hz  ή  ένα  περίπου ηµιτόνιο  χαµηλότερα  
κατά  την παλαιότερη µέτρηση Do= 512 Hz, La = 432 Hz). Ήδη  σήµερα  οι   ψάλτες 
ανεβάζουν ανάλογα µε  τη  δυνατότητα της φωνής τους µέχρι και τέσσερις φωνές τη 
βάση, όταν πρόκειται να ψάλλουν στιχηρά του Εσπερινού ή του Όρθρου του πρώτου 
Ήχου. ∆ηλαδή  λαµβάνουν  ΠΑ υψηλότερο του RE  έως  και  ΠΑ  =  La. Στη δηµώδη 
παράδοση έχουν καταγραφεί και περιπτώσεις όπου ο τραγουδιστής παίρνει ίσο άνω 

Re (ΠΑ΄) για να τραγουδήσει Α΄ Ήχο. 
 

ΚΛΙΜΑΚΑ: Η µαλακή διατονική, η οποία στην παραδοσιακή  εκδοχή από τη θεωρία 
της Βυζαντινής Μουσικής  αριθµείται σε µόρια: 
 
               ∆Ι     ΚΕ     ΖΩ    ΝΗ     ΠΑ    ΒΟΥ   ΓΑ    ∆Ι     ΚΕ     ΖΩ     ΝΗ΄   ΠΑ΄    ΒΟΥ   ΓΑ΄   ∆Ι΄ 

µόρια 12 10 8 12 10 8 12 12 10 8 12 10 8 12 

 

Η συνήθης έκταση είναι από κάτω ∆Ι µέχρι άνω ΠΑ. Ως συστήµατα 
χρησιµοποιούνται ο τροχός και το διαπασών. Πολύ χαρακτηριστική είναι η µελωδική 
στήριξη του προσλαµβανόµενου ΝΗ. Επειδή σπάνια ανεβαίνει πάνω από την 
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επταφωνία, έχει συνήθως τον ΖΩ σε ύφεση. Αυτό δείχνει έµµεσα ότι πρόκειται περί 
Ήχου µε ψηλή βάση. 
Το βασικό τετράχορδο ΠΑ - ∆Ι κατά την ανοδική ή καθοδική κίνηση µπορεί να 
διαµορφωθεί ποικιλοτρόπως µε κινήσεις του ΓΑ και συνηθέστερα του ΒΟΥ. Σε 
καταλήξεις στο ΓΑ µπορεί να εµφανισθεί ∆Ι χαµηλωµένο. Αυτή η ιδιοτροπία είναι 
γνωστή από τα βυζαντινά χρόνια ως Ήχος «Νάος». 

 

 

∆ΕΣΠΟΖΟΝΤΕΣ: ΠΑ, ∆Ι, ΚΕ, ΓΑ. Μετά τη βάση δεσπόζει η τριφωνία, ενώ ο ΓΑ 

µένει στη θέση του µόνο όταν υποστηρίζεται από τον ΝΗ. 

 

ΚΑΤΑΛΗΞΕΙΣ: ΠΑ, ∆Ι, ΓΑ, ΚΕ, ΝΗ. Έχει συχνά καταλήξεις στον 
προσλαµβανόµενο. Όταν παρατηρούνται καταλήξεις σε φθόγγους εκτός των 
δεσποζόντων, όπως συνηθέστατα  στον ΒΟΥ, θεωρούµε ότι πρόσκαιρα το µέλος 
περνά σε άλλη τροπική κατηγορία (άλλον Ήχο).  
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Ε4.2. ΗΧΟΣ ∆ΕΥΤΕΡΟΣ  

 

 Από τις πιο δύσκολες περιπτώσεις στη θεωρία της ελληνικής παραδοσιακής 
µουσικής είναι τα διαστήµατα του Β΄ Ήχου. Οι πιο κοινές του εκδοχές είναι ως 
κύριος Β΄ εκ του ∆Ι και ως Μέσος του Β΄ εκ του ΒΟΥ της  παραλλαγής της Νέας 
Μεθόδου.  
 

ΒΑΣΗ: Ο Χρύσανθος τοποθέτησε τη βάση του Κυρίου Β΄ Ήχου στο ∆Ι που 
απηχείται χρωµατικά Νεανές κατά τα διαστήµατα µια διφωνίας ΒΟΥ- ΓΑ - ∆Ι της 
µαλακής διατονικής (81/88 - 8/9). Με αυτή τη διαίρεση καθώς το πεντάχορδο 
µοιράζεται σχεδόν ακριβώς σε γεωµετρικά ίσα µέρη παράγεται η λεγόµενη «οµοία 
διφωνία», δηλαδή όµοια τρίχορδα σαν το παραπάνω τα οποία δοµούν τα δύο 
πεντάχορδα στα οποία κινείται συνήθως ο Β΄ Ήχος. Η παλαιά βάση του Β΄ Ήχου  
πρέπει να θεωρηθεί στο ΖΩ΄ που απηχείται όµως όπως παραπάνω. Η βάση ∆Ι είναι 
πιό βολική στην παραλλαγή και επί πλέον εξασφαλίζει το ΒΟΥ ως βάση του Μέσου 
Β΄ Ήχου, το οποίο καταδεικνύει και την µεγάλη συγγένεια που υπάρχει µε τον 
Λέγετο.  
 

ΚΛΙΜΑΚΑ: Η µαλακή χρωµατική, η οποία όµως παρουσιάζει µια ποικιλία 
περιπτώσεων πέρα από το υπόδειγµα του Χρυσάνθου. Κατά την παραδοσιακή 
αρίθµηση σε µόρια: 
 
                     ΝΗ     ΠΑ        ΒΟΥ      ΓΑ         ∆Ι         ΚΕ             ΖΩ΄      ΝΗ΄         ΠΑ΄ 

µόρια 8 14 8 12 8 14 8 12 

 
 

 

Κυρίαρχο σύστηµα ακόµα και στην υπαρκτή αλλά όχι πάντοτε ισχύουσα περίπτωση 
της οµοίας διφωνίας είναι ο τροχός  µε βασικό πεντάχορδο το ∆Ι - ΠΑ΄ . Στις 
καταβάσεις στο ΝΗ  (πλαγιασµός) συνήθως σκληρύνει τα διαστήµατα, όπως ο 
Πλάγιός του. Όταν κατεβαίνει µόνο ώς το ΠΑ (παράµεσο) χρησιµοποιεί διατονικό 
τετράχορδο ∆Ι - ΠΑ (ή και πεντάχορδο ΚΕ _ ΠΑ). Όταν τριφωνεί σκληρύνει τα 
διαστήµατα, πράγµα που οδήγησε στη λανθασµένη άποψη περί αλληλοδανεισµού στα 
ειρµολογικά ψαλτικά µέλη του.  
 

∆ΕΣΠΟΖΟΝΤΕΣ: Για τον Κύριο Β΄: ∆Ι, ΒΟΥ, ΖΩ΄, ΝΗ. Για τον Μέσο: ΒΟΥ, ∆Ι, 
ΖΩ΄, ΝΗ. 

 

ΚΑΤΑΛΗΞΕΙΣ: Στους δεσπόζοντες. Όταν πρόκειται το µέλος να πλαγιάσει στον ΝΗ 

συνήθως γίνεται στάση στο ΓΑ µε ταυτόχρονη φθορά σε σκληρό Νενανώ. 
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Ε4.3. ΗΧΟΣ ΤΡΙΤΟΣ  
  

Ο Γ΄ Ήχος θεωρήθηκε από τον Χρύσανθο ως εναρµόνιος Ήχος, δηλαδή µε κλίµακα 
που περιέχει τρίτα και τέταρτα του µείζονος τόνου, όπως ο ίδιος περιέγραφε στα 
διαγράµµατα των κλιµάκων που παρέθετε. Η Εκκλησιαστική Επιτροπή του 1881 

καθόρισε την κλίµακα του Γ΄ Ήχου να συγκροτείται από µείζονες τόνους και ηµίτονα 
(ή, σωστότερα, λείµµατα), δηλαδή ουσιαστικά περιέγραψε το σκληρό διάτονο. 
Παρόλο που ο Ήχος εµφανίζει και εναρµόνια τοπικά φαινόµενα, όπως και όλοι οι 
υπόλοιποι Ήχοι του σκληρού διατόνου, το σωστότερο είναι να θεωρείται ως σκληρός 
διατονικός, όπως έχει υποδείξει και ο Σ. Καράς και όπως η όλη του δοµή υποδηλώνει, 
καθώς ευνοεί το σχηµατισµό σκληρού διατόνου και µάλιστα µε σύστηµα 
συνηµµένων τετραχόρδων.  Είναι επίσης γνωστός από την Παπαδική της Βυζαντινής 
Μουσικής ο Γ΄ Ήχος µαλακός διατονικός. Ως Γ΄ Ήχος επίσης συµπεριφέρεται σε 
ειρµολογικά µέλη (Απολυτίκια κλπ.) και ο τρίφωνος του Πλαγίου του ∆΄ (ως Πλάγιος 
του ∆΄ εκ του ΓΑ). 

 

ΒΑΣΗ: Ο ΓΑ – νανά, µε ένα άλµα τριών φωνών να ορίζει ακριβώς το ποια µέλη 
πρέπει να κατατάσσονται στον Τρίτο Ήχο. Η παλαιά βάση πρέπει να θεωρηθεί σε 
υψηλή βάση (ΝΗ΄), οπότε έγινε µετάθεση στη βολική βάση του πλαγίου, τέσσερις 
φωνές κάτω. Ως σύστηµα σε όλες τις κατηγορίες του χρησιµοποιεί τα όµοια 
συνηµµένα τετράχορδα ΝΗ - ΓΑ, ΓΑ - ΖΩ΄ ύφεση, ΖΩ΄ ύφεση - ΒΟΥ΄ύφεση, όπου 
και συνήθως κινείται. 
 

ΚΛΙΜΑΚΑ: Η σκληρή διατονική (χρήση του τετραχόρδου Τόνος -Τόνος -Λείµµα) 
µε σύναψη συνεχών τετραχόρδων, κατά µεν την αρίθµηση της Επιτροπής του1882:  
                      ΝΗ         ΠΑ         ΒΟΥ  ΓΑ            ∆Ι           ΚΕ    ΖΩ΄ ύφεση...ΚΛΠ. 

µόρια 12 12 6 12 12 6 

 

Στον µαλακό διατονικό Τρίτο τρέπεται ο ΓΑ σε ΝΗ και η κλίµακα εκατέρωθεν σε 
µαλακή διατονική.  
∆ΕΣΠΟΖΟΝΤΕΣ: Οι ΓΑ, ΚΕ, ΠΑ, ΝΗ, σπανιότερα ΖΩ΄ύφεση. 
Οι φθόγγοι ΒΟΥ και ΚΕ στην ανοδική κίνηση υφίστανται έλξη και τότε όντως η 
κλίµακα γίνεται εναρµόνια, όχι όµως µε την αρχαία διάταξη του εναρµονίου γένους 
(δίεση - δίεση - δίτονο).  
 

ΚΑΤΑΛΗΞΕΙΣ: στους ΓΑ, ΚΕ, ΠΑ, ΝΗ και ο ∆Ι, ιδίως  στο µαλακό διάτονο. Σε 
δηµοτικά κυρίως µέλη έχουµε και τελική κατάληξη στον Μέσο ΠΑ. 
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Ε4.4.  ΗΧΟΣ ΤΕΤΑΡΤΟΣ 

  

Η πιο συνηθισµένη του εκδοχή είναι ο Μέσος του ∆΄ Ήχος, το Μακάµ Σεγκιάχ (= 

τρίτη βάση, σύµφωνα µε περίπλοκες µαθηµατικές κινήσεις για τη διαίρεση των 
διαστηµάτων, κατά την αραβοπερσική ορολογία). Πιο σπάνια είναι η εκδοχή του 
κυρίου ∆΄ Ήχου (Νεβά), ενώ από την Ψαλτική είναι γνωστή η µορφή του 
Στιχηραρικού ∆΄ Ήχου, που θα µπορούσε να χαρακτηρισθεί ως παραµεσάζων ∆΄ 
Ήχος (Μπεγιατί κατά τον Κηλτζανίδη, αλλά ο όρος δηλώνει οικογένεια πρώτων 
Ήχων στην αραβική παράδοση).  
 

ΒΑΣΗ: α) Ο ∆Ι - Άγια  για τον κύριο ∆΄, τέσσερις φωνές άνω του βόµβου, κατά 
µετάθεσιν  σε βολική φωνητική περιοχή της κανονικής (κατά τη θεωρία που απαιτεί 
τετράφωνη ανάβαση από το βόµβο, βλ. και µαρτυρία του Ήχου) βάσης από το άνω 

ΠΑ΄. β) Ο ΒΟΥ διατονικός  Νεανές ή Λέγετος για τον Μέσο. Από τη θέση αυτής της 
βάσης ο Λέγετος χαρακτηρίζεται και ως διατονικός Β΄ Ήχος, ωστόσο η κίνησή του 
που φαίνεται και από το απήχηµα της εύρεσης του φθόγγου είναι καθοδική εκ του ∆Ι, 
οπότε η σωστή κατάταξη είναι ως Μέσος του ∆΄ , διαστηµατικά µάλιστα ο ΒΟΥ 

τείνει να καταλάβει τη θέση του γεωµετρικού µέσου του πενταχόρδου. γ) Τέλος, ο 
ΠΑ – (Άγια)  κατά µετάθεσιν από το άνω ΠΑ΄ - Άγια της βυζαντινής παραλλαγής) 
για τον Στιχηραρικό ή Παραµεσάζοντα   
 

ΚΛΙΜΑΚΑ: Η γνωστή µαλακή διατονική. Λόγω των ιδιαιτεροτήτων του Ήχου και 
των υποκατηγοριών του όµως εµφανίζεται πληθώρα τοπικών διαστηµατικών 
αλλοιώσεων. Η διάταξη της κλίµακας προσφέρεται για πλήθος συνδυασµών των 
µαλακών διαστηµάτων από τον 9ο έως και τον 16

ο
 αρµονικό. Ο Λέγετος χρησιµοποιεί 

οκτάχορδο σύστηµα (άρα έχουµε αντιφωνία του άνω ΒΟΥ µε τη βάση), ενώ ο Άγια 
τροχό. Κινούνται στη  µεσαία φωνητική περιοχή. Ενδεικτικά σηµειώνονται οι 
διατάξεις:  
 

 

 

∆ΕΣΠΟΖΟΝΤΕΣ: α) Κύριος ∆΄ : ∆Ι, ΒΟΥ, ΠΑ, ΝΗ, ΖΩ΄. β) Μέσος : ΒΟΥ, ∆Ι, ΠΑ, 

ΖΩ΄, ΝΗ. γ) Παραµεσάζων: ΠΑ, ∆Ι, ΒΟΥ, ΖΩ΄. Οι κυριότερες έλξεις είναι του ΖΩ 

από τον ∆Ι και του Γα από τον ∆Ι (ιδίως στον Άγια έως και ∆Ι - ΓΑ = 3 κόµµατα), 
του ΠΑ από τον ΒΟΥ και του ΚΕ από τον ΖΩ σε σχετικές κινήσεις (µιά ενδεικτική 
θέση είναι το ΠΑ ή το ΚΕ σε απόσταση 4/5 από την κορυφή του πενταχόρδου ∆Ι ή 
ΠΑ΄, δηλαδή ΠΑ - ΒΟΥ = 3 κόµµατα).  
 

 

ΚΑΤΑΛΗΞΕΙΣ: α) Κύριος ∆΄  : ∆Ι, ΒΟΥ, ΠΑ, ΖΩ΄, ΝΗ. β) Μέσος : ΒΟΥ, ∆Ι, ΠΑ, 

ΖΩ΄, ΝΗ. γ)Παραµεσάζων : ΠΑ, ∆Ι, ΒΟΥ, ΖΩ΄. 
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Ε4.5.  ΗΧΟΣ ΠΛΑΓΙΟΣ ΤΟΥ ΠΡΩΤΟΥ  
  

Ήχος πρόσφορος για δύσκολες αναπτύξεις µε µεγάλη έκταση  και συχνές 
παραχορδές, µε πολλά και ωραία κοµµάτια στον κατάλογό του. Κυρίαρχος Ήχος 
στην ανατολική - θαλασσινή παράδοση, όπου και τα όργανα µε µεγάλες εκτάσεις 
ανταποκρίνονται στις απαιτήσεις του.  
 

ΒΑΣΗ: Ο ΠΑ, Ανέανες. Η αντιστοιχία µε ΠΑ χαµηλό στην κάτω τετραφωνία της 
βάσης του κυρίου Ήχου είναι συνεπής µε τη δόµηση του Ήχου. Ο ΠΑ πρέπει να 
θεωρείται ως η σωστή βάση και για τα σύντοµα ή ειρµολογικά εκκλησιαστικά µέλη 
εκ του ΚΕ (όπως Τον συνάναρχον Λόγον), κατά την υποκατηγορία «Πλάγιος του 
Πρώτου τετράφωνος», όπως δείχνουν και τα σχετικά παλαιογραφικά σηµεία στις 
µαρτυρίες του Ήχου. 
 

ΚΛΙΜΑΚΑ: Η µαλακή διατονική, η οποία όµως διαµορφώνεται µε το σύστηµα του 
τροχού σε τρία όµοια πεντάχορδα: ∆Ι - ΠΑ, ΠΑ - ΚΕ, ΚΕ - ΒΟΥ µε τα διαστήµατα 
της ενδεικτικής µαλακής διατονικής του βασικού πενταχόρδου ΠΑ - ΚΕ που 
σηµειώθηκαν στον Α΄ Ήχο.  
Η πιο σηµαντική διαφορά µε την κλίµακα κατά οκτάχορδο είναι το διάστηµα ΠΑ - 

ΒΟΥ΄ το οποίο τώρα διαµορφώνεται σε µείζονα τόνο. Στο κάτω πεντάχορδο σπάνια 
κατεβαίνει. Όταν επανακάµπτει από το  κάτω ΖΩ καθώς και όταν κινείται στο ΠΑ΄- 
∆Ι΄ µε βάση ΠΑ΄, λαµβάνει διαστήµατα κατά το οκτάχορδο, δηλαδή χωρίς αλλοίωση. 
 

Ό,τι αναφέρθηκε για τον ΖΩ, τον ΒΟΥ,  τον ΓΑ κλπ. στον Α΄ Ήχο και για όλα τα 
αντίστοιχα διαστηµατικά φαινόµενα ισχύει και στον Πλ. Α΄. Καθώς η κίνηση είναι τις 
περισσότερες φορές ανοδική εκ του ΚΕ, ο ΖΩ λαµβάνει τη φυσική του θέση και 
λειτουργεί όπως ΒΟΥ στον Α΄ Ήχο. Για τον ίδιο λόγο µπορεί να εµφανισθεί ο ΓΑ µε 
δίεση. 
∆ΕΣΠΟΖΟΝΤΕΣ: ΠΑ, ΚΕ ,∆Ι. Ο ισχυρότερος µετά τη βάση είναι ο ΚΕ, ως συνέπεια 
και της ανάπτυξής του σε ψηλές περιοχές. Αυτό είναι και µια βασική διαφορά µε τον 
Α΄ Ήχο εκ του ΠΑ. 

 

ΚΑΤΑΛΗΞΕΙΣ: ΠΑ, ΚΕ , ∆Ι. Σπανιότερα ΓΑ. 
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Ε4.6. ΗΧΟΣ ΠΛΑΓΙΟΣ ΤΟΥ ∆ΕΥΤΕΡΟΥ  

 

Συνηθισµένος και δηµοφιλής στην Ανατολή Ήχος µε πολλά µέλη στον 
κατάλογό του. Θεωρητικά πλάγιος του Β΄ υπάρχει και στο διατονικό γένος (Ο 

Μπερεκέτης καλεί έτσι τον Λέγετο) και στο µαλακό χρώµα (βλ. Απολυτίκια και  
ειρµολογικά µέλη εκ του ΒΟΥ ). Και οι δύο είναι περιπτώσεις επιβίωσης του αρχαίου 
συστήµατος που ήθελε τον Κύριο Β΄ Ήχο στο ΖΩ΄ και την κλίµακα παραγωγής 
διατονική. Με φθορά Νενανώ το τετράχορδο του Πλαγίου διαµορφώθηκε σε σκληρό 
χρωµατικό. Είναι γνωστές και αρκετές υποκατηγορίες του.  
 

ΒΑΣΗ: Στη Νέα Μέθοδο έλαβε τη βάση ΠΑ Νεχέανες κατ’ επιρροήν και της 
οργανοχρησίας της εξωτερικής µουσικής που εδράζει το Χιτζάζ στο φθόγγο 
Ντουγκιάχ. Κατάλοιπο της Παλαιάς Θεωρίας είναι βάσεις του Ήχου στο ΒΟΥ ως ΠΑ 

σκληρής χρωµατικής ενώ τετράφωνός του,  µε µαλακό χρώµα εξηγεί την περίπτωση 
του «αλληλοδανεισµού» σε ειρµολογικά ψαλτικά µέλη. 
 

ΚΛΙΜΑΚΑ: Η σκληρή χρωµατική. Τόσο στην εξωτερική όσο και στην 
εκκλησιαστική παράδοση σπάνια συναντάται χρωµατικό το άνω τετράχορδο, 
παράδοση που ενισχύει την άποψη παραγωγής του ως φθορικής παραλλαγής. Το 
πόσο σκληρό θα είναι το βασικό τετράχορδο ΠΑ - ∆Ι εξαρτάται από τη µελωδική 
κίνηση, τους δεσπόζοντες και τις στάσεις. Οι Τούρκοι δίνουν λανθασµένα κοινό 
τετράχορδο στους µαλακούς και σκληρούς χρωµατικούς Ήχους 5 - 12 - 5 σε 
κόµµατα. Πρακτικά µια τέτοια διάταξη µπορεί να θεωρηθεί ως έσχατο όριο το οποίο 
δεν µπορεί να υπερβεί το σκληρό χρώµα. Το σύστηµα κατά κανόνα είναι ο Τροχός, 
οπότε το άνω ΒΟΥ΄ θα απέχει µείζονα τόνο από το ΠΑ. Η αρίθµηση κατά τα 
θεωρητικά της Βυζαντινής Μουσικής δίνει ως τυπική κλίµακα διαζευγµένα σκληρά 
τετράχορδα µε ΓΑ - ∆Ι τριτηµόριο του Τόνου: 
 

                   ΝΗ          ΠΑ         ΒΟΥ        ΓΑ        ∆Ι           ΚΕ           ΖΩ΄           ΝΗ΄        ΠΑ΄     ΒΟΥ΄ 

µόρια 12 6 20 4 12 6 20 4 12 

 

 

∆ΕΣΠΟΖΟΝΤΕΣ: Οι ΠΑ, ΚΕ, ΓΑδίεση στον τετραφωνούντα , οι ΠΑ, ∆Ι στον 
τριφωνούντα Νενανώ. 

 

ΚΑΤΑΛΗΞΕΙΣ: ΠΑ, ΚΕ, ∆Ι, ΝΗ, ΓΑδίεση µε δεσπόζοντα ΚΕ, και ΠΑ, ∆Ι, ΚΕ, ΝΗ 

και ΖΩ΄ύφεση µε δεσπόζοντα ∆Ι. Τοπικά καταλήξεις στο ΖΩ΄ πρέπει να θεωρηθούν 
πέρασµα στον ∆΄ Άγια ή στον Επτάφωνο Βαρύ. 
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Ε4.7. 1. ΗΧΟΣ ΒΑΡΥΣ ΕΚ ΤΟΥ ΓΑ  

 

Ο Βαρύς ΕΚ ΤΟΥ ΓΑ,  ελάχιστα ξεχωρίζει από τον Γ΄ Ήχο και σχεδόν µόνο στην 
Ψαλτική. Σώζει όµως την παράδοση της βάσης Βαρέος Τρίτου εκ του ΓΑ (βλ. 
παραπάνω, στον Γ΄ Ήχο). 
 

ΒΑΣΗ: Ο ΓΑ - Αανές. 

 

ΚΛΙΜΑΚΑ: Η σκληρή διατονική, όπως εκτέθηκε στον Γ΄ Ήχο.  
 

∆ΕΣΠΟΖΟΝΤΕΣ: Οι ΓΑ, ΖΩύφεση, ∆Ι, ΝΗ. 

 

ΚΑΤΑΛΗΞΕΙΣ: Στους ΓΑ, ∆Ι, ΝΗ, ΖΩύφεση, ΠΑ. Κυρίως οι καταλήξεις στο ∆Ι τον 
διαφοροποιούν από τον κύριο Γ΄ Ήχο. 
 

ΣΥΓΓΕΝΕΙΕΣ: Με τον σχεδόν όµοιό  του Γ΄ Ήχο. 
 

 

 

Ε4.7.2. ΗΧΟΣ ΒΑΡΥΣ ΕΚ ΤΟΥ ΖΩύφεση  

 

 Συναντάται ως αυθύπαρκτος Πλάγιος του Τρίτου εκ του ΖΩ ύφεση και ως 
επτάφωνός του εκ του ΖΩ΄ύφεση σε επιτόπιες κινήσεις άλλων συγγενών Ήχων. Και 
εδώ µπορούν να εµφανιστούν εναρµόνια διαστήµατα. 
 

ΒΑΣΗ: Το ΖΩύφεση - Αανές, µία καθαρή πέµπτη κάτω του ΓΑ. Το ΖΩ΄ της 
επταφωνίας απηχείται νανά. 

 

ΚΛΙΜΑΚΑ: Η σκληρή διατονική, η οποία διαζευγνύει τα τετράχορδα µε µείζονα 
τόνο στο ΒΟΥ - ΓΑ για να επιτευχθεί ο πλαγιασµός του κυρίου Ήχου. Όταν το µέλος 
κινείται στις περιοχές του Γ΄Ήχου επανέρχεται στο σύστηµα των συνηµµένων. Το 
άνω ΒΟΥ΄ λαµβάνεται µε ύφεση και λόγω φωνητικής περιοχής. Το άκουσµα είναι 
κοντά στο συγκερασµένο, ωστόσο δεν αποκλείονται τοπικά εναρµόνιες µικρές τρίτες  
∆Ι - ΖΩ΄ και υπερµείζονες τόνοι ΖΩ΄ - ΝΗ΄, όταν οι φθόγγοι δεν εξαρτώνται από 
στήριξη στο ΓΑ, οπότε το άκουσµα αλλάζει εντελώς χροιά 
 

∆ΕΣΠΟΖΟΝΤΕΣ: ΖΩύφεση, ΖΩ΄ύφεση, ∆Ι, ΓΑ, ΠΑ. Οι έλξεις υπακούουν στις επί 
µέρους κινήσεις. 
 

ΚΑΤΑΛΗΞΕΙΣ: ΖΩύφεση, ΖΩ΄ύφεση, ∆Ι, ΓΑ, ΠΑ. 

 

 Ε4.7.3. ΗΧΟΣ ΒΑΡΥΣ (∆ΕΥΤΕΡΟΣ) 

  

 Η διάταξη των βάσεων στην παλαιά Παραλλαγή της Ψαλτικής, ήθελε τον Α΄ 
Ήχο στο ΚΕ, τον Β΄ Ήχο µία φωνή άνω του Α΄, δηλαδή στο ΖΩ΄, τον Γ΄ Ήχο στο 
ΝΗ΄ τον ∆΄ στο ΠΑ΄ και τους πλαγίους τους µία τετραφωνία κάτω του κυρίου. 
Πρακτικές ανάγκες οδήγησαν σε προσαρµογή των βάσεων σε πιο βολικούς  φθόγγους 
της νέας Παραλλαγής. Ο Ήχος εκ του ΖΩ΄ - Νεανές είναι ένας ∆εύτερος Ήχος, όπως 
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δείχνουν και τα παλαιογραφικά του σηµάδια στη µαρτυρία της Βυζαντινής 
Παρασηµαντικής, που δείχνουν δίφωνη ανάβαση από το βόµβο. Η µετάθεσή του στο 
κάτω ΖΩ οδήγησε στην ονοµασία «Βαρύς», προκαλώντας σύγχυση µε τους άλλους 
Βαρείς πλαγίους του Τρίτου Ήχους, τον Βαρύ εκ του ΓΑ (κανονική βάση, αν ο 
κύριος τρίτος Θεωρηθεί εκ του ΝΗ΄) και τον λεγόµενο Βαρύ εναρµόνιο (σωστότερα, 
σκληρό διατονικό) εκ του ΖΩύφεση. Παλαιά Θεωρητικά έχουν ρητή αναφορά: 
«Βαρύς άλλος». Είναι Ήχος συνηθισµένος στην Παπαδική και σχετικά σπάνιος στη 
δηµώδη και λόγια παράδοση. Εµφανίζεται επίσης σε κάποια δείγµατα, όπως το Όλες 
οι παπαρούνες… ως µέσος του Πρώτου (Πρωτόβαρυς – Αράκ ή Ιράκ = Μέσος). 
 

ΒΑΣΗ: Ο χαµηλός ΖΩ - Νεανές διατονικό. Οµοιάζει µε Λέγετο εκ του ΖΩ, οπότε 
υπακούει στην ίδια διαστηµατική λογική. Εκτείνεται εύκολα έως το άνω ΒΟΥ΄, ενώ 

ως χαµηλός Ήχος σχηµατίζει υποκατηγορίες ως τετράφωνος, πεντάφωνος  και 
επτάφωνος  Ήχος. 
 

ΚΛΙΜΑΚΑ: Η µαλακή διατονική µε σύστηµα διαπασών. Είναι ο Ήχος ο οποίος 
περισσότερο από άλλους εµφανίζει αλλοιώσεις λόγω έλξεων σε όλους σχεδόν τους 
φθόγγους. Όταν κινείται στο ∆Ι έλκεται ο ΓΑ.  Στην κίνηση ΠΑ - ΝΗ - ΖΩ βαρύνεται 
ο ΝΗ κατ’ αντιστοιχίαν µε το Λέγετο, οπότε ο ΖΩ καταλαµβάνει χαµηλότερη θέση, 
κοντά στη µέση του πενταχόρδου ΠΑ - Κάτω ∆Ι (βλ. παραπάνω στον Λέγετο).  
∆ΕΣΠΟΖΟΝΤΕΣ: Οι ΖΩ,  ΠΑ, ∆Ι, ΖΩ΄. Κατά τις µετακινήσεις του µέλους 
δανείζεται συµπεριφορά άλλων Ήχων, π.χ. όταν στηριχθεί στον ΠΑ συµπεριφέρεται 
ως Α΄ Ήχος, στο ∆Ι ως ∆΄ κ.ο.κ., εµφανίζοντας τις σχετικές έλξεις.  Όταν ο ΖΩ΄ 
καταστεί δεσπόζων έλκει τον ΚΕ.  

 

ΚΑΤΑΛΗΞΕΙΣ: ΖΩ, ΠΑ, ∆Ι, ΖΩ΄. 
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Ε4.8. ΗΧΟΣ ΠΛΑΓΙΟΣ ΤΟΥ ΤΕΤΑΡΤΟΥ  

 

 Πολύ συνηθισµένος Ήχος. Η κλίµακά του είναι η εγγύτερη προς την 
ευρωπαϊκή Μαντζόρε εκ του ΝΤΟ, γεγονός που επηρέασε τη µέθοδο διδασκαλίας της 
Ψαλτικής, αφού επέβαλε την Παραλλαγή εκ του ΝΗ καθώς και την αντιστοιχία ΝΗ = 

ΝΤΟ. Σε όλη σχεδόν την Ανατολή είναι γνωστός ως Ραστ που ερµηνεύεται γαλήνιος, 
ήσυχος. ∆εν είναι βέβαιη η σχέση του µε την οµώνυµη περσική πόλη. Υπάρχει  και 
µια  παρετυµολογία εκ του ράον - ράστα  των αρχαίων. 
 

ΒΑΣΗ: Ο ΝΗ - Νεάγιε, µια τετραφωνία κάτω της βάσης του κυρίου ∆΄. 
 

ΚΛΙΜΑΚΑ: Η µαλακή διατονική η οποία εµφανίζει διαστηµατική σταθερότητα, 
καθώς έχει ισχυρά αρµονικά στηρίγµατα. Ως σύστηµα χρησιµοποιεί το ∆ιαπασών ή 
οκτάχορδο και τείνει να χρησιµοποιεί όλη την έκταση της δις διαπασών. Ο 

Επτάφωνος Πλ ∆΄ εµφανίζει συνήθως σκληρά διατονικά διαστήµατα στο άνω 

τετράχορδο. 
 

∆ΕΣΠΟΖΟΝΤΕΣ: ΝΗ, ΒΟΥ ∆Ι, ΓΑ. Έλκουν τους µη δεσπόζοντες κατά τα γνωστά 
διατονικά πρότυπα. Ιδιαίτερη είναι η όξυνση του ΠΑ σε καταλήξεις  ΓΑ - ΒΟΥ - ΠΑ 

- ΝΗ - ΠΑ - ΝΗ, κυρίως της Ψαλτικής σε ΝΗ - ΠΑ = 7/8 (υπερµείζων τόνος). 
 

ΚΑΤΑΛΗΞΕΙΣ: ΝΗ, ΒΟΥ, ∆Ι, ΠΑ, σπανιότερα ΓΑ, κάτω ∆Ι. 
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