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 Βυζαντινὴ µουσικὴ εἶναι ἡ παραδοσιακὴ µουσικὴ τῆς Ὀρθοδόξου Ἐκκλησίας. 
Ἔχει µιὰ ἀδιάκοπη ἱστορικὴ ροή, ἡ πηγὴ τῆς ὁποίας µπορεῖ νὰ ἐντοπισθῇ στὶς 
ψαλτικὲς διαλέκτους τῶν πρώτων εὐχαριστιακῶν κοινοτήτων τῆς Χριστιανο-
σύνης. Μὲ τὴν πάροδο τῶν αἰώνων, ἐγνώρισε µιὰ φυσικὴ ἐξέλιξη, τελειοποιου-
µένη συνεχῶς ὑπὸ τῆς Ἐκκλησίας1 ἐντὸς συγκεκριµένου παραδοσιακοῦ πλαισί-
ου. Εἶναι ἡ µουσικὴ τὴν ὁποία οἱ Ἅγιοι θεωροῦν ὡς τὴν πλέον κατάλληλη γιὰ 

τὴν κοινὴ λατρεία, καὶ αὐτὴ τὴν ὁποία ἄκουσαν οἱ ἀπεσταλµένοι τοῦ Πρίγκιπος Βλαδιµήρου 
στὴν Κωνσταντινούπολη, κατὰ τὴ διάρκεια τῆς ἀκολουθίας· ἡ µουσικὴ αὐτὴ τοὺς ἔκανε νὰ ἀνα-
φωνήσουν ἐκστατικά: «∆ὲν γνωρίζαµε ἐὰν ἤµασταν στὸν οὐρανὸ ἢ στὴ γῆ!... Εἶναι ἀδύνατον νὰ 
λησµονήσουµε ποτὲ ἐκείνη τὴν ὡραιότητα!»2 Καὶ τοιουτοτρόπως ἀκολούθησε ὁ βαπτισµὸς τῆς 
Ρωσίας στὴν Ὀρθοδοξία.  

Αὐτὸ τὸ βιβλίο ἀποτελεῖ µιὰ ταπεινὴ προσπάθεια ποὺ ἀποσκοπεῖ στὸ νὰ προσφέρῃ σ᾽ αὐτὸν 
ποὺ ζῆ στὴ ∆ύση ἡ αὐθεντικὴ Βυζαντινὴ ἐκκλησιαστικὴ µουσική. 

Γιὰ νὰ µπορέσουν οἱ Ὀρθόδοξοι Χριστιανοὶ τῆς ∆ύσεως νὰ ἐκτελέσουν τὴν παραδοσιακὴ 
Βυζαντινὴ ψαλµωδία, εἶναι ἀπαραίτητο νὰ συνειδητοποιήσουν ὅτι ἡ Βυζαντινὴ µουσικὴ σὲ 
πολλὰ σηµεῖα διαφέρει ἀπὸ τὴν ∆υτικὴ µουσική. Οἱ περισσότεροι Ὀρθόδοξοι Χριστιανοὶ τῆς 
∆ύσεως καθηµερινῶς ἐκτίθενται µᾶλλον στὴν ∆υτικὴ µουσικὴ παρὰ στὴν Βυζαντινὴ µουσική. 
Συνεπῶς ἡ ἀντίληψή τους ἔχει διαµορφωθεῖ µὲ τέτοιο τρόπο ὥστε νὰ γίνεται δυσκολότερη ἡ 
ἐκµάθηση τῆς Βυζαντινῆς µουσικῆς ἀπὸ αὐτοὺς παρὰ ἀπὸ Ὀρθόδοξους Χριστιανοὺς γαλουχηµέ-
νους στὴν ἀκουστικὴ ποιότητα τῆς Βυζαντινῆς µουσικῆς.  

                                                 
1 Ἡ Βυζαντινὴ µουσικὴ ἀναπτύχθηκε κυρίως ἀπὸ τὸν Ἅγιο Ἰωάννη τὸν ∆αµασκηνὸ στὸν ὄγδοο αἰῶνα, καὶ ἀπὸ τὸν 
Ἅγιο Ἰωάννη τὸν Κουκουζέλη, ὁ ὁποῖος ἔζησε (κατὰ τοὺς µουσικολόγους Γρηγόριο Στάθη καὶ Edward Williams) 
στὸν δέκατο τέταρτο αἰῶνα. 
2 “Повесть временных лет”, Нестор, летописец, монах Киево-Печерского монастыря, ок.1112г., часть2-ая. 
Перевод академика Лихачева Д.С., в книге «Великое Наследие», изд. «Современник», М., 1980 г. 
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Θὰ µποροῦσε κανεὶς νὰ ταξινοµήσῃ τὶς διαφορὲς µεταξὺ τῶν δύο σὲ τρεῖς κατηγορίες: 
ποσοτικές, ποιοτικὲς καὶ πνευµατικές. 

(α) Οἱ ποσοτικὲς διαφορὲς ἀναφέρονται στὰ διαστήµατα ποὺ χρησιµοποιοῦνται στὶς Εὐρω-
παϊκὲς καὶ Βυζαντινὲς κλίµακες. Οἱ Βυζαντινὲς κλίµακες περιέχουν διαστήµατα καὶ ἔλξεις τὰ 
ὁποῖα δὲν ἀντιστοιχοῦν στὰ διαστήµατα τῆς συγκερασµένης κλίµακας, ποὺ εἶναι ἡ καθιερωµένη 
κλίµακα τῆς Εὐρωπαϊκῆς µουσικῆς. Οἱ διαφορὲς αὐτὲς εἶναι ὁµολογουµένως λεπτές, ἐν τούτοις 
ὅµως τὰ διαστήµατα τῶν κλιµάκων τῆς Βυζαντινῆς µουσικῆς προσδίδουν στὴ Βυζαντινὴ ψαλ-
µῳδία µιὰ ἰδιαίτερη ὑφή. Ἄλλωστε οἱ διαφορὲς αὐτὲς εἶναι συνήθως τόσο µικρές, ὥστε οἱ περισ-
σότεροι φθόγγοι µποροῦν νὰ προσεγγισθοῦν µὲ ἀνάλογους 
φθόγγους τῆς συγκερασµένης κλίµακας.3 Παρὰ ταῦτα, ἡ 
µαλακὴ χρωµατικὴ Βυζαντινὴ κλίµακα παρουσιάζει µιὰ 
ἰδιαιτερότητα, διότι ὁ φθόγγος «Κε» τῆς µαλακῆς χρωµατι-
κῆς κλίµακας δὲν ἀντιστοιχεῖ οὔτε στὸν φυσικὸ Α (La), 
οὔτε στὸν Α µὲ ὕφεση, ἀλλὰ πέφτει µεταξὺ τῶν δύο µὲ 
τρόπο ὥστε ὁποιαδήποτε προσέγγιση µὲ τὴ συγκερασµένη 
κλίµακα εἶναι ἀνεπαρκής. Τὸ πρόβληµα αὐτὸ καὶ ἡ ἐπίλυ-
σή του σχολιάζονται µὲ µεγαλύτερη λεπτοµέρεια στὸ Αʹ 
Παράρτηµα. 

(β) Οἱ ποιοτικὲς διαφορὲς µεταξὺ τῆς ∆υτικῆς καὶ τῆς 
Βυζαντινῆς Μουσικῆς εἶναι πολλές. Ἡ στοιχειώδης διαφο-
ρὰ εἶναι τὸ ὅτι ἡ ∆υτικὴ µουσικὴ εἶναι κυρίως πολυφωνική 
(δηλ. ἐναρµονισµένη) ἐνῷ ἡ Βυζαντινὴ εἶναι µονοφωνική, 
δηλαδὴ ἀποτελεῖται ἀπὸ µία µελῳδία, ἡ ὁποία συνήθως 
συνοδεύεται ἀπὸ ἕνα βαθύφωνο βόµβο, τὸ λεγόµενο 
«ἴσον», τὸ ὁποῖο ἐµπλουτίζει τὴν µελῳδία καὶ προσθέτει 
σοβαρότητα καὶ δύναµη.4 Κατ᾽ αὐτὸν τὸν τρόπον, ἀκόµη 
καὶ ἂν ἐκτελῆται ὑπὸ χορῳδίας, ἡ ψαλµῳδία ἀκούεται ὡσὰν νὰ ἐξέρχεται «ἐξ ἑνὸς στόµατος», 
ὅπως περιέγραψε ὁ Ἅγιος Ἰωάννης ὁ Χρυσόστοµος τὴν µουσικὴ τοῦ τετάρτου αἰῶνος.5 Αὐτὴ ἡ 
ἁπλῆ συνήχηση τῆς µελῳδίας µετὰ τοῦ ἰσοκρατήµατος εἶναι εἰς χρῆσιν ἐπὶ πολλοὺς αἰῶνες.6 Ἡ 
                                                 
3 Συγκεκριµένως, οἱ φθόγγοι σὲ ὅλες τὶς Βυζαντινὲς κλίµακες (ἐκτὸς ἀπὸ τὴν µαλακὴ χρωµατικὴ κλίµακα) µποροῦν 
νὰ προσεγγισθοῦν µὲ ἀνάλογους φθόγγους τῆς συγκερασµένης κλίµακας ὥστε οἱ διαστηµατικὲς διαφορὲς ποτὲ δὲν 
ξεπερνοῦν 2 µόρια, ποὺ ἰσοδυναµοῦν µὲ τὸ ἕν τρίτο ἑνὸς ἡµιτόνου. 
4 Κατὰ τὴν µαρτυρία ἑνὸς Ἄγγλου φιλολόγου, "Ἡ ἐντύπωση ποὺ ἐπιτυγχάνεται µὲ τὸ ἴσον εἶναι πολὺ πιὸ πλήρης καὶ 
ἱκανοποιητικὴ ἀπὸ ὅ,τι θὰ νόµιζε κανείς." (Tillyard, H.J.W., Byzantine Music and Hymnography. London, 1923, 
σελ. 64.) 
5 Migne, Patrologia Graeca 61:315, Ἑρµηνεία στὴν Αʹ Κορινθίους 14,33 τοῦ Ἁγίου Ἰωάννου τοῦ Χρυσοστόµου, 
Ὁµιλία λςʹ «Καὶ γὰρ µίαν ἐν ἐκκλησίᾳ δεῖ φωνὴν εἶναι ἀεί, καθάπερ ἑνὸς ὄντος σώµατος. ∆ιὰ τοῦτο καὶ ὁ ἀνα-
γινώσκων µόνος φθέγγεται· καὶ αὐτὸς ὁ τὴν ἐπισκοπὴν ἔχων ἀνέχεται σιγῇ καθήµενος. Καὶ ὁ ψάλλων ψάλλει 
µόνος· κἂν πάντες ὑπηχῶσιν, ὡς ἐξ ἑνὸς στόµατος ἡ φωνὴ φέρεται». 
6 Ὡρισµένοι µουσικολόγοι (ὁ Γεώργιος Παπαδόπουλος, ὁ ∆ηµήτριος Παναγιωτόπουλος καὶ ὁ Γεώργιος Κωνσταντί-
νου µεταξὺ ἄλλων) ἰσχυρίζονται ὅτι ἡ λέξη «ὑπηχῶσιν» ποὺ αναφαίνεται στὴν προηγουµένη ὑποσηµείωση σηµαίνει 
νὰ «ψάλλουν τὸν ὑπόηχον». Εἰκάζουν ὅτι αὐτὸς ὁ ὑπόηχος ἦταν πρόδροµος τοῦ ἰσοκρατήµατος. Ἄλλοι µουσικολό-
γοι ὅµως (συµπεριλαµβανοµένων καὶ τῶν James McKinnon, ∆ηµητρίου Οἰκονόµου, καὶ τοῦ πατρολόγου G.W.H. 
Lampe) πιστεύουν ὅτι ἡ «ὑπήχησις» δὲν εἶναι ὑπόηχος ἀλλά ἀντιφώνησις. Ἡ θεωρία τους εἶναι πιὸ πιστευτή, µιὰ 
καὶ ἡ χρήση τῶν λέξεων «ὑπήχησις» καὶ «ὑπηχεῖν» ὑπὸ τοῦ Ἁγίου Ἰωάννου τοῦ Χρυσοστόµου στὸν λόγον του στὸν 
117ον Ψαλµὸν (PG 55:328) δὲν ἀφήνει περιθώρια ἀµφιβολίας ὅτι ἀναφέρονται σὲ ἀντιφώνηση. Καὶ ἄλλα πατερικὰ 
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µετατροπὴ τῆς Βυζαντινῆς µουσικῆς ἀπὸ µονοφωνικὴ σὲ πολυφωνικὴ µὲ τὴν πρόσθεση ἄλλης 
µελῳδίας εἶναι στοιχεῖο παντελῶς παρείσακτο καὶ ἀλλότριο γιὰ τὴν Ὀρθόδοξη λειτουργικὴ λα-
τρεία. Ἂν καὶ ἐπεκράτησε σὲ ὡρισµένες ἄλλες Ὀρθόδοξες παραδόσεις οἱ ὁποῖες ἔχουν προσφά-
τως υἱοθετήσει στοιχεῖα εἴτε Εὐρωπαϊκῆς συνθέσεως, εἴτε ἐγχώριας δηµοτικῆς µουσικῆς, ἡ 
Βυζαντινὴ µουσικὴ διατηρεῖ τὴν µονοφωνική της ταυτότητα µέχρι σήµερα. 

Ἡ ∆υτικὴ πολυφωνικὴ µουσικὴ καθιερώθηκε στὴν Ὀρθόδοξη λειτουργικὴ µουσικὴ γιὰ 
πρώτη φορὰ στὸ Λβὶβ καὶ µετὰ στὸ Κιέβο,7 ὅπου ἡ τοιαύτη πολυφωνικὴ µουσικὴ «ξέσπασε αἰφ-
νιδίως στὴ Ρωσικὴ λειτουργικὴ ψαλµωδία προερχοµένη ἀπὸ τὴ ∆ύση, στὰ µέσα τοῦ 17ου αἰῶ-
νος»,8 λόγῳ Ρωµαιοκαθολικῶν ἐπιδράσεων ἀπὸ τὴν Πολωνία. Ἔτσι ἐτέθη ἕνα ἀπότοµο τέλος 
στὴ χρήση τῆς µονοφωνικῆς λειτουργικῆς µουσικῆς στὴ Ρωσία, ἡ ὁποία ἐχρησιµοποιεῖτο γιὰ 
ἑπτὰ περίπου αἰῶνες.9,10 Ἔκτοτε, ἡ πολυφωνικὴ αὐτὴ µουσικὴ συνέχισε νὰ ἀναπτύσσεται ὑπὸ 
Ἰταλικὴ καὶ Γερµανικὴ ἐπιρροή.11 Σήµερα πολλὲς Ὀρθόδοξες κοινότητες ἔχουν ἀκολουθήσει τὴ 
σειρὰ αὐτή, χρησιµοποιῶντας διάφορες µορφὲς πολυφωνίας, χωρὶς νὰ λάβουν ὑπ᾽ ὄψιν τους τὴν 
πηγή των ἢ τὶς εἰκαστικὲς ἀρχὲς ποὺ τὶς διέπουν. 

Ἀκόµη πιὸ σηµαντικὲς ἀπὸ αὐτὲς τὶς ἱστορικὲς διαφορὲς µεταξὺ τῶν µορφῶν τῆς πολυφω-
νίας καὶ µονοφωνίας εἶναι οἱ ἐνυπάρχουσες πνευµατικὲς διαφορές. Ὅπως σηµειώνει πολὺ εὔστο-
χα ὁ ∆ρ. Κωνσταντῖνος Καβαρνός: 

«Ἡ µονωδία εὐκολύνει τὸ ἐκκλησίασµα νὰ κατανοήσῃ τὸ περιεχόµενο τοῦ κειµένου 
τῶν ψαλλοµένων ὕµνων. Ἀντιθέτως, ἡ πολυφωνία τείνει νὰ ἀποκρύψῃ τὸ νόηµα. Ἐπὶ 
πλέον, εἰσάγει κάτι τὸ κοσµικὸ στὴν ψαλµωδία, ἕνα στοιχεῖο ἐπιδείξεως καὶ ἐλαφρότη-

                                                                                                                                                             
κείµενα ὑποστηρίζουν τὴν δεύτερη θεωρία, µιὰ καὶ συχνὰ ἀναφέρουν ἀντιφωνικὴ ψαλµωδία, ἐνῷ δὲν ὑπάρχει σα-
φὴς µαρτυρία χρήσεως τοῦ ἰσοκρατήµατος πρὶν τὸν 15ον αἰῶνα. (Βλέπε Fellerer, K.G., “Die Gesänge der bysant-
inischgriechischen Liturgie” in Geschichte der katholischen Kirchenmusik, Kassel, 1972, σελ. 130. Βλέπε ἐπίσης 
Strunk, William Oliver, Essays on Music in the Byzantine World, W. W. Norton & Company, Inc., New York, 
1977, σελ. 300.) 
7 Kochmarchuk, Franko, “Dukhovni vyplyvy Kieva na moskovshchynu v dobu hetmans'koi Ukrainy” (New York: 
Shevchenko Scientific Society, 1964), p. 120f. 
8 Gardner, Johann von, Russian Church Singing, Vol. 1: Orthodox Worship and Hymnography, St. Vladimir’s Semi-
nary Press, New York, 1980, p. 143. 
9 Αὐτόθι, σελ. 139. Αὐτὴ ἡ δήλωση εἶναι στὴν πραγµατικότητα ἁπλούστευση µιᾶς πιὸ πολύπλοκης ἐξελίξεως. Ὁ ∆ρ. 
Nicolas Schidlovsky ἐξηγεῖ: «Ὅσον ἀφορᾷ στὴν πολυφωνία στὴ ρωσικὴ ἐκκλησιαστικὴ µουσική, πρέπει νὰ ἐπιση-
µάνωµε τὸ ἑξῆς: εἶναι σίγουρο ὅτι ὑπῆρχε πρὶν τὸν 17ο αἰῶνα, ἀλλὰ ἡ ἱστορική της ἐξέλιξη εἶναι ἄγνωστη καὶ δὲν 
µποροῦµε νὰ εἴµεθα βέβαιοι γιὰ τὸν τρόπο καὶ χρόνο τῆς προελεύσεώς της. Βασιζόµενοι σὲ χειρόγραφα µποροῦµε 
νὰ ὑποστηρίξουµε ὅτι ἡ αὐτόχθονη πολυφωνικὴ τεχνικὴ θεωρεῖται γενικὰ ὡς προϊὸν λαϊκῆς ἑτεροφωνίας ποὺ καλ-
λιεργήθηκε σὲ µερικὰ κέντρα µὲ προνοµιοῦχο καθεστώς. ∆ὲν ἔχει σωθεῖ γραπτὴ θεωρία γι᾽ αὐτὸ τὸ ἔθιµο, καὶ ἡ 
ἀπρόσµενη δυσαρµονία τῆς µουσικῆς δείχνει παντελῆ ἀνεξαρτησία ἀπὸ τὴν ἀντίστοιχη ∆υτικὴ µουσική.» (Schid-
lovsky, Nicolas, Sources of Russian Chant Theory. In Gordon D. McQuere (Ed.), Russian Theoretical Thought in 
Music, UMI Research Press, Michigan, 1983, σελ. 103-104.) 
10 Ἂν καὶ ὑπάρχῃ ἔγγραφο τοῦ 16ου αἰῶνος τὸ ὁποῖο ἀναφέρει ὅτι «ἡ τριµερὴς γλυκοφωνία» εἰσήχθη στὴν Ρωσία 
ὑπὸ Ἑλλήνων τὸν 11ον αἰῶνα, ὁ Stasov (βλέπε Стасов, В.В., "Заметки о Демественном и Троестрочном 
Пении", Известия Императорского Археологического Общества V, 1865, сс. 225-254.) ἀποδεικνύει πειστικὰ 
ὅτι αὐτὸ δὲν ἀναφέρεται στὴν ἁρµονία καὶ πρέπει νὰ θεωρηθῇ ὡς µετέπειτα ἑρµηνεῖα. (Βλέπε ἐπίσης Velimirović, 
Miloš M., Byzantine Elements in Early Slavic Chant: The Hirmologium. Main Volume and Appendices. 
Monumenta Musicae Byzantinae Subsidia, Vol. IV, Copenhagen, 1960, σελ. 10. Γιὰ ἄλλες πιθανὲς ἐξηγήσεις αὐτῆς 
τῆς περίεργης φράσεως, βλέπε Gardner, Johann von, Russian Church Singing, Vol. 2: History from the Origins to 
the Mid-Seventeenth Century, St. Vladimir’s Seminary Press, 2000, σελ. 30-36 καὶ 313-314.) 
11 Αὐτόθι, σελ. 145. 
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τος. Ἀντιθέτως, ἡ παραδοσιακὴ µονωδία χαρακτηρίζεται ἀπὸ ταπεινότητα καὶ σοβαρότη-
τα, ἰδιότητες οἱ ὁποῖες εἶναι βασικὲς οὐσίες τῆς Ὀρθοδόξου πνευµατικότητος.»12 

Ἕνας ἀπὸ τοὺς κορυφαίους σύγχρονους µουσικολόγους, ὁ ∆ρ. ∆ηµήτριος Οἰκονόµου, ἔκανε 
τὴν ἀκόλουθη παρατήρηση σχετικὰ µὲ ἕνα πρακτικὸ µειονέκτηµα τῆς πολυφωνίας στὴν ἐκκλη-
σιαστικὴ µουσική: 

«Ἡ µονοφωνικὴ µουσικὴ εἶναι πιὸ εὔκολο νὰ ψαλῇ, 
ἐκµαθευθῇ καὶ ἀποµνηµονευθῇ. Οἱ ψάλτες µποροῦν 
εὔκολα νὰ ἐναρµονίσουν τὴ βάση τους µὲ τὴ βάση τοῦ 
λειτουργοῦ... Αὐτὸ τὸ εἶδος µουσικῆς εἶναι ἰδεῶδες γιὰ νὰ 
συµψάλλῃ καὶ ὁ λαός... Ἀντίθετα δέ, ἡ πολυφωνικὴ 
µουσικὴ εἶναι ἐκ φύσεως πιὸ πολύπλοκη, πυκνότερη, καὶ 
δυσκολώτερη (ἀπὸ τὴ µονοφωνική). Γιὰ νὰ ἐκτελεσθῇ 
ὀρθῶς—καὶ ἀπὸ µουσικῆς ἀπόψεως καὶ ἀπὸ λειτουργικῆς 
ἀπόψεως—πρέπει νὰ συγκεντρωθῇ κανείς. Ἡ πολυφωνικὴ 
µουσικὴ ἀπαιτεῖ πολλὴ προσοχή—προσοχὴ ἡ ὁποία θὰ 
µποροῦσε νὰ στρεφόταν καλύτερα ἀλλοῦ κατὰ τὶς ἱερὲς 
ἀκολουθίες... Ἐν συγκρίσει µὲ τὴν πολυφωνικὴ µουσική, ἡ 
ὁποία ἦταν ἡ µουσικὴ τῆς µόδας κατὰ τὶς ἐποχὲς τῆς 
Μπαρόκ, Κλασσικῆς καὶ ροµαντικῆς περιόδου, ἡ µονοφω-
νικὴ µουσικὴ µπορεῖ νὰ προσαρµοσθῇ στὸ κείµενο ὥστε 
νὰ τονίσῃ τὴν ἔννοια καὶ τὴν ρητορική τους, καὶ νὰ τοὺς 
δώσῃ τὴν κατάλληλη µουσικὴ χροιά.»13 

Οἱ προαναφερθεῖσες διαφορὲς µεταξὺ τῆς ∆υτικῆς καὶ τῆς Βυζαντινῆς µουσικῆς, θεωρούµε-
νες ὑπὸ τὸ πρῖσµα τῆς Ὀρθόδοξης δογµατικῆς καὶ λειτουργικῆς, ὑποβιβάζουν τὴν εὐρωπαΐζου-
σαν ἐκκλησιαστικὴ µουσικὴ σὲ θέση µειονεκτική. Γι᾽ αὐτό, ἀντιτάχθηκαν στὴν χρήση της πολ-
λοὶ ἐπιφανεῖς λαϊκοί, κληρικοὶ καὶ µάλιστα ἅγιοι τῆς ἐκκλησίας µας, ὅπως ὁ Ἅγιος Σεραφεὶµ τοῦ 
Σαρώφ,14 ὁ Ἅγιος Φιλάρετος Ντρόζντωφ (Μητροπολίτης Μόσχας),15 ὁ Ἅγιος Ἰγνάτιος Μπριαν-
τσιάνινωφ (ἐπίσκοπος Σταυρουπόλεως),16 ὁ Ἅγιος Βαρσανούφιος (Στάρετς τῆς Ὄπτινα),17 καὶ ὁ 
Νεοµάρτυς Ἀνδρόνικος (Ἀρχιεπίσκοπος τοῦ Πέρµ).18 Στὴν χρήση τῆς πολυφωνίας ἀντιτάχθηκε 

                                                 
12 Cavarnos, Constantine, Byzantine Chant. Belmont, Massachusetts, 1998, pp. 25-26. 
13 Οἰκονόµου, ∆ηµήτριος. Ἀπόσπασµα ἀπὸ µία διάλεξη στὴν Θεολογικὴν Σχολὴ Ἁγίου Σεργίου στὸ Παρίσι τὸ 
1997. ∆ηµοσιεύθηκε τὸν Φεβρουάριο τοῦ 2003 στὸ www.monachos.net/liturgics/chant_history.shtml 
14 Zander, Constantine, St. Seraphim of Sarov, translated by Sister Gabriel Anne S.S.C., St. Vladimir’s Seminary 
Press, New York, 1975, p. 64. 
15 Письма митрополита Филарета к архимандриту Антонию Ч. 3. 1850-1856. М., 1883. С. 17-18. 
16 Собрание писем святителя Игнатия (Брянчанинова), Епископа Ставропольсекого и Кавказского, М-СПб 
1995 г., сс 130, 131. 
17 Afanasiev, Victor, Elder Barsanuphius of Optina, St. Herman of Alaska Brotherhood, Platina, California, 2000, 
pp. 452-3. Παρὰ τὴν ἀποδοκιµασία του γιὰ δυτικὴ πολυφωνία σὲ λειτουργικὸ πλαίσιο, ὁ Ἅγιος Βαρσανούφιος 
ἐκτιµοῦσε πολὺ τὶς σοβαρὲς ὄπερες καὶ ἔπαιζε ἁρµόνιο ὅταν ἦταν ἀκόµη λαϊκός. 
18 Βλέπε ἄρθρο στὰ ρωσικὰ στό: http://www.oko.mrezha.ru/article.php?id=gallery 
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ἐπίσης ἡ Ἱερὰ Σύνοδος τῆς Κωνσταντινουπόλεως,19 καθὼς καὶ ἡ Ἱερὰ Σύνοδος τῆς Ἑλλάδος·20 
ἀκόµη καὶ πολλοὶ σεβαστοὶ ρῶσοι Ἱεράρχες, ὅπως ὁ Πατριάρχης Γερµογένης τῆς Ρωσίας21 (17ος 
αἰών), ὁ Μητροπολίτης Εὐγένιος22 (18ος αἰών), καὶ ὁ Ἀρχιεπίσκοπος Ἀβέρκιος Συρακούσης καὶ 
Ἁγίας Τριάδος [Τζόρντανβιλ] (20ὸς αἰών).  

Ἐν τούτοις, ἄλλοι Ἅγιοι (κυρίως Νεοµάρτυρες τῆς Ρωσίας τοῦ 20ου αἰῶνος) καὶ ἄλλοι 
ἀρχιερεῖς ἀγάπησαν καὶ χρησιµοποίησαν τὴν ∆υτικὴ πολυφωνικὴ ἐκκλησιαστικὴ µουσική, ἐπει-
δὴ ἐκτίµησαν τὴν ὀµορφιά της καὶ ἐµπνεύστηκαν ἀπὸ αὐτήν. Ἡ ἀποδοχή τους αὐτὴ εἶναι 
πλήρως κατανοητή, ἀφοῦ οἱ µουσικὲς προτιµήσεις δὲν εἶναι δογµατικὰ θέµατα, ἀλλὰ ἐξαρτῶνται 
ἀπὸ τὶς πολιτιστικὲς περιστάσεις καὶ τὸ προσωπικὸ γοῦστο. Ἄλλωστε, ἐάν, ὅπως γράφει ὁ Ἅγιος 
Ἰωάννης τῆς Κλίµακος, ὅσοι εἶναι φιλόθεοι παρακινοῦνται στὴν πνευµατικὴ χαρὰ καὶ ἀγάπη τοῦ 
Θεοῦ καὶ στὰ δάκρυα, τόσο ἀπὸ τὰ κοσµικὰ ὅσο καὶ ἀπὸ τὰ θρησκευτικὰ µελῳδήµατα23 πόσο 
ἀσυγκρίτως περισσότερο θὰ ἐµπνέωνται ἀπὸ ὕµνους, ἀκόµη καὶ ἂν οἱ µελῳδίες τῶν ὕµνων 
αὐτῶν ἔχουν κάποιο κοσµικὸ χαρακτῆρα ἢ κάποια ἀπὸ τὰ προαναφερθέντα µειονεκτήµατα. 

Ὑπάρχουν ὅµως καὶ µερικὲς ἄλλες ποιοτικὲς διαφορὲς µεταξὺ ∆υτικῆς καὶ Βυζαντινῆς µου-
σικῆς. Ἡ Βυζαντινὴ ἐκκλησιαστικὴ µουσικὴ ἦτο πάντοτε ἐξολοκλήρου φωνητική.24 Ἡ χρήση 
µουσικῶν ὀργάνων στὴ θεία λατρεία καταδικάζεται στὸ Πηδάλιο,25 διότι οἱ Ἅγιοι Πατέρες τὴν 

                                                 
19 Σὲ µία ἐγκύκλιο µὲ ἡµεροµηνία 5 Νοεµβρίου 1846, ἡ σύνοδος προκήρυξε ὅτι ἡ χρῆσις πολυφωνίας στὴν ἐκκλη-
σία ἀποτελεῖ κανονικὸ ἔγκληµα κατὰ τῶν Κανόνων τῆς Ἁγίας τοῦ Χριστοῦ Ἐκκλησίας, «διὰ τὸ ἐκλελυµένον αὐτῆς 
µέλος ὑπάρχει ἀνοίκειος τῇ ἐκκλησιαστικῇ εὐπρεπείᾳ καὶ ἑποµένως ἡ εἴσαξις αὐτῆς στὰς ἱερὰς ἀκολουθίας ἀντιβαί-
νει στοὺς ἱεροὺς κανόνας τῆς Ἐκκλησίας». (Βλέπε ἐπίσης Κιβωτός, Ἰούλιος 1952, σελ. 303.) 
20 Βλέπε ἐγκύκλιο τῆς Συνόδου, 23 Μαρτίου τοῦ 1888. Βλέπε ἐπίσης Θεωρία καὶ Πράξη τῆς Ψαλτικῆς Τέχνης· 
Πρακτικὰ Αʹ Πανελληνίου Συνεδρίου Ψαλτικῆς Τέχνης, Ἵδρυµα Βυζαντινῆς Μουσικολογίας, Ἀθήνα, 2001, σελ. 
190. 
21 Βασιλείου Μεταλλώφ, Πρωθιερέως, ∆οκίµιο στὴν Ἱστορία τῆς Ὀρθοδόξου Ἐκκλησιαστικῆς Ψαλµῳδίας στὴ 
Ρωσία [στὴ ρωσικὴ], σελ. 101, ὑπ. 2, ὅπου ὑπάρχει παραποµπὴ στὸ ἔργο τοῦ Μητροπολίτη Μακαρίου, Ἡ Ἱστορία 
τῆς Ρωσικῆς Ἐκκλησίας [στὴ Ρωσικὴ], Ιʹ Τόµος, σελ. 154. 
22 Ὁ Μητροπολίτης Εὐγένιος (1767-1837) ἦταν ἀντίθετος στὴν Εὐρωπαϊκὴ πολυφωνία γιὰ τοὺς ἑξῆς λόγους: «Τὰ 
ἔργα πολλῶν ξένων µαϊστόρων ἔχουν υἱοθετηθεῖ στοὺς χρόνους µας ὡς συνθέσεις τῆς Ἑλληνο-Ρωσικῆς Ἐκκλη-
σίας… Ἡ ἀλήθεια εἶναι ὅτι εἴτε λόγῳ τῆς ἄγνοιάς τους γιὰ τὴ δύναµη καὶ τὴν ἐκφραστικότητα πολλῶν σηµείων τῆς 
ἐκκλησιαστικῆς ποιήσεως, εἴτε λόγῳ κάποιας προκαταλήψεως µόνο γιὰ τοὺς νόµους τῆς µουσικῆς, οἱ συνθέτες 
συχνὰ παραµέριζαν τὴν ἱερότητα τοῦ τόπου καὶ τοῦ ἀντικειµένου τῶν συνθέσεών τους, ἔτσι ὥστε, γενικολογῶντας, 
δὲν προσάρµοσαν τὴν µουσική στὰ ἱερὰ λόγια, ἀλλὰ ἀντιθέτως ἁπλῶς πρόσθεσαν τὰ λόγια στὴ µουσική, καὶ µάλι-
στα µὲ ἀφύσικο τρόπο. Εἶναι φανερὸ ὅτι ἤθελαν πιὸ πολὺ νὰ ἐντυπωσιάσουν τοὺς ἀκροατές τους µὲ συναυλικὴ 
εὐφωνία παρὰ να ἀγγίξουν τὶς καρδιές τους µὲ εὐλαβικὲς µελῳδίες. Συχνὰ κατὰ τὴ διάρκεια τέτοιων συνθέσεων, ἡ 
ἐκκλησία ὁµοιάζει πιὸ πολὺ µὲ Ἰταλικὴ ὄπερα παρὰ µὲ οἶκο ἄξιας προσευχῆς στὸν Παντοκράτορα. (βλέπε 
Schidlovsky, Nicolas, Sources of Russian Chant Theory, σελ. 84-85.) 
23 Βλέπε Κλῖµαξ Ἰωάννου τοῦ Σιναΐτου, Ἐκδόσεις Ἱ.Μ. Παρακλήτου, Ὡροπὸς Ἀττικῆς, Εʹ ἔκδοσις, 1992, σελ. 207 
(ΙΕʹ, νθʹ) 
24 Wellesz, Egon, A History of Byzantine Music and Hymnography, Oxford, 1949. Revised edition, 1980, p. 32. Γιὰ 
πειστικὲς ἀποδείξεις τῆς ἀπουσίας ὀργάνων στὴν ἀρχαία ἐκκλησία, βλέπε McKinnon, James, The Temple, the 
Church Fathers and Early Western Chant, Variorum Collected Studies Series, Ashgate Publishing Ltd., Great Brit-
ain, 1998, sections IV, V, and VII. 
25 Πηδάλιον, Ἁγαπίου Ἱεροµονάχου καὶ (Ἁγίου) Νικοδήµου Μοναχοῦ, γʹ ἔκδοσις, Ζάκυνθος, 1864, σελ. 286. Σὲ 
ὑποσηµείωσι στὴν ἰδία σελίδα, ὁ Ἅγιος Νικόδηµος παραθέτει τὴν ἑξῆς ἐξήγηση τοῦ Μελετίου Πηγᾶ (1549-1601) 
σχετικὰ µὲ αὐτὴ τὴν ἀπαγόρευσι: «Ἁρµονία γὰρ τῷ πνεύµατι οἰκειότατον, µέσην ἔχουσα φύσιν, σώµατός τε παχύ-
τητος, καὶ πνεύµατος ἀϋλότητος. . . διὰ τοῦτο γὰρ καὶ φωνὰς µόνον τῶν ἀνθρώπων ἀποδεχόµενοι ἐν τῇ Ἐκκλησίᾳ, 
ὡς φύσει ἐνυπαρχούσας καὶ ἀπεριέργους, τὰ δι᾽ ὀργάνων κρούσµατα καὶ ἐµπνεύσµατα ἀποδιοποµποῦσιν ὡς περιερ-
γωδέστερα οἱ θεῖοι Πατέρες». 
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θεωροῦσαν ὡς κάτι τὸ κοσµικὸ τὸ ὁποῖο τείνει νὰ προκαλῇ µία µορφὴ συναισθηµατισµοῦ26 ξένη 
πρὸς τὴν Ὀρθόδοξο πνευµατικὴ ζωή.27 Ὅπως σχολιάζει ὁ ἀκαδηµαϊκὸς καθηγητὴς Κωνσταντῖ-
νος Καβαρνός:  

 
«Οἱ Ἕλληνες Πατέρες τῆς Ἐκκλησίας ἀπέκλεισαν τὴν 

ἐκτέλεση τῆς ἐκκλησιαστικῆς µουσικῆς µέσῳ µουσικῶν 
ὀργάνων ὅπως καὶ τὴ συνοδεία τῆς ψαλµωδίας µὲ µουσικὰ 
ὄργανα, λόγῳ ἀσυµφωνίας µὲ τὸν ἀνυπέρβλητο πνευµατικὸ 
χαρακτῆρα τῆς χριστιανικῆς θρησκείας. Ἐκεῖνοι οἱ ὁποῖοι 
ἐπιζητοῦν νὰ αἰτιολογήσουν τὴ χρήση ἐνοργάνου µουσικῆς 
στὶς ἐκκλησίες ἐπικαλοῦνται τὸ γεγονὸς ὅτι στὴν χρονικὴ 
περίοδο τῆς Παλαιᾶς ∆ιαθήκης, µουσικὰ ὄργανα ἐχρησιµο-
ποιοῦντο στὴν κοινὴ λατρεία. Ὅµως ὁ Ἅγιος Γρηγόριος ὁ 
Θεολόγος, ὁ Ἅγιος Ἰωάννης ὁ Χρυσόστοµος [βλέπε PG 
55:497-498] καὶ ἄλλοι Ἅγιοι Πατέρες τῆς Ἐκκλησίας 
[βλέπε Ἁγίου Ἀθανασίου, ΒΕΠΕΣ 32:177 καὶ Ἁγίου Ἐπι-
φανίου Κύπρου, PG 41:160] σηµειώνουν ὅτι αὐτὴ ἡ πρᾶξις 
ἦταν παραχώρηση τοῦ Θεοῦ, λόγῳ τῆς διανοητικῆς χυδαιό-
τητος τῶν ἀνθρώπων τῆς Παλαιᾶς ∆ιαθήκης, ἡ ὁποία τοὺς 
καθιστοῦσε ἀνήµπορους νὰ ἐκτιµήσουν τὴν µουσικὴ ἐξευγενισµένου τύπου, ὅπως ἐκείνη 
ἡ ὁποία ἀποδίδεται ἀπὸ τὴν καθαρὰ φωνητικὴ µουσική.28 Ἡ Πατερικὴ αὐτὴ βάση γιὰ τὸν 
ἀποκλεισµὸ ὅλων τῶν ὑπὸ ἀνθρώπων κατασκευασµένων µουσικῶν ὀργάνων ἀπὸ τὸν 
χῶρο τῆς ἐκκλησίας εἶναι ἐπίσης καὶ ἡ γενικὴ συναίνεση τῶν µεγάλων φιλοσόφων, ὅπως 
ὁ Ἀριστοτέλης καὶ ὁ Ἔµερσον, ὅτι "ἡ ἀνθρώπινη φωνὴ εἶναι ἡ κάλλιστη καὶ πλέον ἐκλε-
πτυσµένη ὅλων τῶν µουσικῶν ὀργάνων."»29 

 
Ἀκόµη καὶ ὁ µεγάλος συνθέτης τῆς ∆υτικῆς µουσικῆς Μπετόβεν θεωροῦσε ὅτι «ἡ ἁγνὴ 

ἐκκλησιαστικὴ µουσικὴ θὰ ἔπρεπε νὰ ἐκτελῆται µόνον µὲ φωνάς».30 
Οἱ Βυζαντινοὶ ὕµνοι χαρακτηρίζονται ἀπὸ ἕναν σταθερὸ ρυθµό, ὁ ὁποῖος µπορεῖ νὰ ἀλλάξῃ 

συχνὰ µέσα σὲ ἕνα τροπάριο.31 Αὐτὲς οἱ ἀλλαγὲς καθιστοῦν τὴν χρήση τῶν χρονικῶν σηµείων 
                                                 
26 Ὁ Στάρετς Σαµψὼν ἔκανε τὴν ἑξῆς διάκριση µεταξὺ αἰσθήσεως καὶ συναισθήµατος ὡς πρὸς τὴν µουσική: «(Στὴν 
ἐκκλησία) ποτὲ νὰ µὴ χάνετε τὴν αἴσθηση ὅτι εὑρίσκεσθε ἐνώπιον τοῦ Κυρίου. Ἡ αἴσθηση αὐτὴ µερικὲς φορὲς 
εἶναι µόνο τοῦ νοῦ, ἐνέργεια νοερή, χωρὶς συµµετοχὴ τῶν συναισθηµάτων. Ὁ συναισθηµατισµὸς στὴν θεία λατρεία 
εἶναι κάτι ξένο στὴν Ὀρθοδοξία. Νὰ γιατὶ καὶ ἡ χορωδιακή µας εὐρωπαϊκὴ µουσικὴ συχνὰ µᾶς ἐµποδίζει στὴν 
προσευχή µας! Γιατὶ εἰσάγει στὴ ζωή µας τὸ στοιχεῖο τοῦ συναισθηµατισµοῦ.» (Старец иеросхимонах Сампсон. 
Жизнеописание, беседы и поучения, письма. М., Библиотека журнала «Держава». 1999, 904 стр. Второе 
издание. Стр. 195.) 
27 Byzantine Chant, σελ. 21. 
28 Ἐπίσης, στοὺς ἐσχάτους καιρούς, ὁ Ἅγιος Νικόδηµος ὁ Ἁγιορείτης (1749-1809) ἐπικυρώνει τὴν ἑρµηνεία τοῦ 
Ἱεροῦ Χρυσοστόµου [βλέπε PG 48:853] γιὰ τὸ χωρίο τοῦ Ἀµώς, σχολιάζοντας: «Παρ᾽ Ἑβραίοις µὲν γὰρ οἱ πρὸς 
Θεὸν ὕµνοι ἐψάλλοντο καὶ δι᾽ ὀργάνου· ἀφ᾽ οὗ δὲ ὁ Θεὸς ἀπέβαλε τὰ ὄργανα ἐκείνων, καθὼς εἶπε διὰ τοῦ Ἀµώς, 
"Ἀπόστησον ἀπ᾽ ἐµοῦ ἦχον ᾠδῶν σου, καὶ ψαλµὸν ὀργάνων σου οὐκ ἀκούσοµαι" (Ἀµ. εʹ. 23.)· ἀπὸ τότε ἡµεῖς οἱ 
Χριστιανοὶ διὰ φωνῆς µόνης ἀναφέροµεν τοὺς ὕµνους µας στὸν Θεόν». —Ἑορτοδρόµιον, Νικοδήµου τοῦ Ἁγιορεί-
του, Βενετία, 1836, σελ. ιηʹ. 
29 Victories of Orthodoxy, Belmont, Massachusetts, 1997, σελ. 70-71. 
30 Θεωρία καὶ Πρᾶξις τῆς Βυζαντινῆς Ἐκκλησιαστικῆς Μουσικῆς, σελ. 27. 
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καὶ µέτρων παράταιρη.32 Τὸ βιµπράτο στὴν Βυζαντινὴ ψαλµωδία εἶναι πιὸ λεπτὸ ἀπὸ τὸ ἀντί-
στοιχό του, π.χ. τῆς ὄπερας. Ὁ τρόπος µὲ τὸν ὁποῖο ὁ Βυζαντινὸς ψάλτης ἐναλλάσσει τοὺς φθόγ-
γους εἶναι πιὸ ὁµαλὸς ἀπὸ τὸν ἀνάλογο τοῦ ∆υτικοῦ τραγουδιστῆ. Ἐπὶ πλέον, τὰ ποικίλµατα ποὺ 
χρησιµοποιοῦνται στὴν Βυζαντινὴ ψαλµωδία εἶναι ὡς ἐπὶ τὸ πλεῖστον τόσο ξένα γιὰ τοὺς ∆υτι-
κούς, ποὺ ὄχι µόνο δὲν ὑπάρχει τρόπος παρουσιάσεώς τους στὴ ∆υτικὴ µουσική, ἀλλὰ καὶ οἱ 
περισσότεροι ∆υτικοὶ τραγουδιστὲς δυσκολεύονται νὰ τὰ ἐκτελέσουν, ἀφοῦ δὲν εἶναι συνηθι-
σµένοι στὸ φωνητικὸ τρόπο µὲ τὸν ὁποῖο ἐκτελοῦνται. 

(γ) Ἡ πλέον σηµαντικὴ διαφορὰ µεταξὺ Βυζαντινῆς καὶ ∆υτικῆς κοσµικῆς µουσικῆς 
ἔγκειται στὴν πνευµατικότητα ποὺ ἀποσκοποῦν νὰ ἀποδώσουν. Ἡ προσοχὴ τῆς Ἀνατολικῆς 
Ρωµιοσύνης ἦταν στραµµένη πρὸς τὴν Οὐράνιο Βασιλεία καὶ αὐτὸ φυσικὰ ἀντανακλᾶται καὶ σὲ 
ὅλες τὶς τέχνες της. Ἕνας σύγχρονος Ἄγγλος ἱστορικός, ἐντυπωσιασµένος ἀπὸ τὴν λαµπρότητα 
τῆς Βυζαντινῆς τέχνης, παρατήρησε ὅτι «ποτὲ στὴν ἱστορία τῆς Χριστιανοσύνης—ἤ, τολµᾶ 
κανεὶς νὰ προσθέσῃ, καὶ ὁποιασδήποτε ἄλλης θρησκείας—µία καλλιτεχνικὴ σχολὴ δὲν ἐργάστη-
κε τόσο ἐπίµονα νὰ ἐµποτίσῃ τέτοιο βαθµὸ πνευµατικότητας στὰ ἔργα της [ὅσο ἡ Βυζαντινή]».33 

Συγκεκριµένα, ὅµως, ἡ Βυζαντινὴ µουσικὴ ἦταν ἐξ ὁλοκλήρου σχεδιασµένη γιὰ νὰ ἐξυπη-
ρετήσῃ ἀποκλειστικὰ τὶς πνευµατικὲς ἀνάγκες τοῦ ἀνθρώπου, ἐνῷ ἡ κοσµικὴ µουσικὴ τῆς 
∆ύσεως ὡς σκοπὸ ἔχει τὴν τέρψη. Ὁ µακαριστὸς Φώτης Κόντογλου, µὲ τὴ µεγάλη εἰκαστικὴ 
ὀξύνοια καὶ εἰλικρίνεια ποὺ τὸν διακρίνει, ἔγραψε σχετικά: 

 
Ὑπάρχουν δύο εἴδη µουσικῆς (ὅπως καὶ στὶς ἄλλες τέχνες): 

κοσµικὴ καὶ ἐκκλησιαστική. Τὸ καθένα ἀπ᾽ αὐτὰ µορφώθηκε 
ἀπὸ διαφορετικὰ αἰσθήµατα καὶ διαφορετικὲς ψυχικὲς διαθέσεις. 
Ἡ κοσµικὴ µουσικὴ ἐκφράζει σαρκικοὺς πόθους καὶ συναισθή-
µατα, ἄσχετα µὲ τὸ ἂν εἶναι πολὺ ἐκλεκτισµένα αὐτὰ τὰ αἰσθή-
µατα· ροµαντικά, αἰσθηµατικά, ἰδεαλιστικά. Γιατὶ ὅλα αὐτὰ δὲν 
παύουνε νὰ εἶναι σαρκικά. Νοµίζουνε πὼς εἶναι πνευµατικά. 
Πνευµατικὰ συναισθήµατα ἐκφράζει µοναχὰ ἡ ἐκκλησιαστικὴ 
µουσική. Κάποιες µυστικὲς κινήσεις τῆς καρδιᾶς ποὺ εἶναι 
ὀλότελα διαφορετικὲς ἀπὸ ὅ,τι ἐκφράζει ἡ κοσµικὴ µουσική. ∆ιὰ 
τοῦτο, τὰ δύο εἴδη τῆς µουσικῆς εἶναι ἐντελῶς διαφορετικὰ τὸ 
ἕνα ἀπὸ τὸ ἄλλο.34  

 
Ἐν συνεχείᾳ,35 διευκρινίζει πὼς ἡ Βυζαντινὴ µουσικὴ εἶναι µία τέχνη µὲ ἰδιαίτερο ὕφος 

(ὅπως εἶναι καὶ ἡ Βυζαντινὴ ἁγιογραφία),36 ποὺ ἀποσκοπεῖ στὴν ἀνύψωση τῶν σκέψεων καὶ 

                                                                                                                                                             
31 Βλέπε Tillyard, H. J. W., Handbook of the Middle Byzantine Musical Notation, Vol. I, Copenhagen, 1935, p. 13. 
32 Ὁ µεγάλος ρῶσος συνθέτης, Ἀλέξης Φεοδώροβιτς Λβώφ (1798-1870) (ὁ ὁποῖος συνετέλεσε οὐσιαστικὰ στὴν 
ἐπαναφορὰ τῆς ἐπὶ τῇ βάσει τῆς ψαλµωδίας ἐκκλησιαστικῆς µουσικῆς στὴ Ρωσία, καὶ ἔχαιρε τοῦ σεβασµοῦ τόσο 
τοῦ Τσάρου Νικολάου τοῦ Αʹ, ὅσο καὶ πολλῶν ∆υτικῶν συνθετῶν, συµπεριλαµβανοµένων καὶ τῶν Μέντελσον καὶ 
Μέγερµπιερ) ἐπίσης συνεπέρανε ὅτι ἡ ψαλµωδία πρέπει νὰ γραφῇ σὲ µία ἐλεύθερη µὴ περιοριστικὴ ρυθµικὴ 
µουσικὴ ἐπένδυση, χωρὶς γραµµοκώδικες καὶ χρονικὰ σηµεῖα. 
33 Norwich, John Julius, Byzantium: The Early Centuries, Viking Penguin, London, 1988, σελ. 28. 
34 Cavarnos, Constantine, Byzantine Sacred Art. Belmont, Massachusetts, second edition, 1992, p. 148. 
35 Ἀποσπάσµατα ἀπὸ τὰ ἔργα του ἀποτελοῦν τὸν ἐπίλογο αὐτοῦ τοῦ βιβλίου. 

 
  Fwvth" Kovntoglou 
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συναισθηµάτων ἀπὸ τὰ γήϊνα πρὸς τὸν πνευµατικὸ κόσµο.37 ∆ιὰ τοῦτο πρέπει νὰ ἐκτελῆται µὲ 
εὐλάβεια, κατάνυξη, ταπείνωση, καὶ τὴ µεγαλύτερη δυνατὴ ἐσωτερικὴ καὶ ἐξωτερικὴ νήψη.38 
Ὅπως εἶπε ὁ Καβαρνός, ἡ παραδοσιακὴ Βυζαντινὴ µουσικὴ "χαρακτηρίζεται ἀπὸ ἁπλότητα ἢ 
ἐλευθερία ἀπὸ ἀπρεπεῖς περιπλοκές, ἐλεύθερη ἀπὸ κάθε τι συναισθηµατικό, ἐπιδεικτικὸ καὶ πλα-
στό, καὶ ἀπὸ ἀνυπέρβατη δύναµη καὶ πνευµατικότητα.39 Κατὰ τὸν Οἰκονόµου, «Ἡ Βυζαντινὴ 
µουσικὴ εἶναι ἀπαράµιλλη στὴν ποικιλία καὶ στὴ δυνατότητά της νὰ συγκινήσῃ τοὺς ἀνθρώπους 
κατὰ τρόπον πνευµατικὸ καὶ ὄχι συναισθηµατικό. Τονίζει τὶς λέξεις καὶ προσπαθεῖ νὰ ἀποφύγῃ 
κάθε θεατρικότητα40 γιὰ νὰ µὴν ἑλκύσῃ προσοχὴ στὸν ἑαυτό της.» Σύµφωνα µὲ τὸν µουσικολό-
γο Βυζαντινῆς µουσικῆς Egon Wellesz: «ἡ Βυζαντινὴ ὑµνογραφία εἶναι ἡ ποιητικὴ ἔκφραση τῆς 
Ὀρθοδόξου θεολογίας, µεταφρασµένη µὲ τὴν µουσικὴ στὴ σφαῖρα τοῦ θρησκευτικοῦ αἰσθή-
µατος.»41 Καὶ ὁ Μητροπολίτης Σηλυβρίας Αἰµιλιανὸς εὔστοχα συνοψίζει: 

«Ἡ Βυζαντινὴ µουσικὴ εἶναι µέσο λατρείας, ἐσωτερικοῦ καθαρισµοῦ, ἐξυψώσεως 
ἀπὸ τὴ γῆ στὸν οὐρανό. Ἐκφράζει ἱκεσία, ἐλπίδα, ἀγάπη, εὐγνωµοσύνη καὶ κατάνυξη. Ἐξ 
ἀρχῆς, δανείστηκε ὅ,τι ὄµορφο ὑπῆρχε στὴν κοσµικὴ µουσική, καὶ τὸ ἀφοµοίωσε καὶ τὸ 
πνευµατικοποίησε, µεταδίδοντας σ᾽ αὐτὸ τὸν ἅγιο ἐκστατικὸ τόνο τῆς µυστικῆς θεολογί-
ας, οὕτως ὥστε ἡ µουσικὴ νὰ µὴ µειώσῃ τὴν ἀξία τῶν λέξεων. Αὐτὴ ἡ µουσικὴ ἔχει τὴ 
δική της ἁρµονία, ἡ ὁποία φέρνει πνευµατικὴ ἀνάσταση.»42 

                                                                                                                                                             
36 Μὲ τὰ λόγια τοῦ Καθηγητῆ Ἀλεξάνδρου Λίγγα, «Ἡ Βυζαντινὴ ψαλµῳδία εἶναι, ἀπὸ τεχνικῆς ἀπόψεως, µιὰ πολὺ 
περίπλοκη παράδοση τέχνης ποὺ εἶναι ἐπίσης, ἀπὸ θρησκευτικῆς ἀπόψεως, ἀκουστικὰ ἀνάλογη κατὰ ἐµβριθῆ 
πνευµατικὸ τρόπο πρὸς τὴν ἁγιογραφία στὴ δυνατότητά της νὰ προσφέρῃ στὴν ἀνθρωπότητα µιὰ γεύση τῆς συνε-
χοῦς οὐράνιας λειτουργίας τῶν ἀγγέλων.» 
37 Παροµοίως, τὸ 1880 τὸ Πατριαρχεῖο Κωνσταντινουπόλεως ἐξήγησε σὲ ἐγκύκλιο ἐναντίον λειτουργικῶν καινοτο-
µιῶν ὅτι ἡ Ἐκκλησία «προείλετο δὲ καὶ ἐµόρφωσε µουσικὴν ἐπιτηδείαν πρὸς τὸν Θεὸν καὶ Πατέρα· καὶ ἀνάλογον 
πρὸς τὰ θεῖα αὐτῆς ᾄσµατα, ἔχουσαν τὸ µεγαλοπρεπὲς ἐν τῇ ἁπλότητι, τὸ τερπνὸν ἐν τῇ εὐρυθµίᾳ καὶ τὸ σεµνὸν ἐν 
τῇ µετὰ ταπεινότητος, ἠρεµίας καὶ κατανύξεως καθαρᾷ, εὐκρινεῖ, ἀπερίττῳ καὶ ἐµµελεῖ ψαλµῳδίᾳ.» (Βλέπε Παπα-
δοπούλου, Γεωργίου, Συµβολαὶ εἰς τὴν Ἱστορίαν τῆς παρ᾽ ἡµῖν Ἐκκλησιαστικῆς Μουσικῆς, Ἀθῆναι, 1890, σελ. 
421.) 
38 Ἡ σηµασία τῆς σωστῆς ἐσωτερικῆς καταστάσεως ὅταν ψάλλῃ κανεὶς στὴν ἐκκλησίαν δὲν µπορεῖ νὰ ὑπερτονισθῇ, 
ἀφοῦ ὅλα τὰ εἴδη ἐκκλησιαστικῆς µουσικῆς βλάπτονται ὅταν ἐκτελοῦνται χωρὶς εὐλάβεια. ∆ιὰ τοῦτο οἱ Ἅγιοι Πατέ-
ρες τῆς Ἕκτης Οἰκουµενικῆς Συνόδου ἔγραψαν τὸν ἑξῆς κανόνα: "Τοὺς ἐπὶ τῷ ψάλλειν ἐν ταῖς Ἐκκλησίαις παραγι-
νοµένους, βουλόµεθα, µήτε βοαῖς ἀτάκτοις κεχρῆσθαι, καὶ τὴν φύσιν πρὸς κραυγὴν ἐκβιάζεσθαι, µήτε τι ἐπιλέγειν 
τῶν µὴ ἐκκλησίᾳ ἁρµοδίων τε καὶ οἰκείων· ἀλλὰ µετὰ πολλῆς προσοχῆς, καὶ κατανύξεως τὰς τοιαύτας ψαλµῳδίας 
προσάγειν τῷ τῶν κρυπτῶν ἐφόρῳ Θεῷ. Εὐλαβεῖς γὰρ ἔσεσθαι τοὺς υἱοὺς Ἰσραὴλ τὸ ἱερὸν ἐδίδαξε λόγιον." Ἀλλὰ 
διὰ νὰ εἶναι εὐλαβὴς ἕνας ψάλτης, πρέπει νὰ ἔχῃ κάποιο µέτρο ἁγιότητος, ἡ ὁποία, κατὰ τὸν Οἰκονόµου, "ἀπαιτεῖ 
ἀποφασιστικότητα στὸν χαρακτῆρα, δυνατὴ πίστη, µεγάλη ταπεινοφροσύνη, καὶ συναίσθηση τιµιότητας. Τὸ νὰ 
εἶναι κανεὶς ψάλτης σὲ Ὀρθόδοξη ἐκκλησία εἶναι νὰ ἀνταποκριθῇ σὲ µιὰ κλήση, σὲ µιὰ ἀποστολή—ἀπαιτεῖ καθα-
ρότητα, καὶ βαθειὰ πίστη. (Ἀπόσπασµα µιᾶς διαλέξεως ποὺ προσφωνήθηκε στὸ Παρίσι στὴν Θεολογικὴ Σχολὴ 
Ἁγίου Σεργίου τὸ 1997) 
39 Byzantine Chant, σελ. 20. 
40 Ἤδη ἀπὸ τὸν 4ο αἰῶνα οἱ Ἅγιοι Πατέρες κήρυτταν ἐναντίον τῆς θεατρικότητας στὴν ἐκκλησιαστικὴ ὑµνωδία. Ὁ 
Ἅγιος Νικῆτας ἀπὸ τὰ Ραµεσιανά (+414 ἢ ἀργότερα) ἀναφέρει σὲ ἕνα λόγο του περὶ ψαλµῳδίας: «Πρέπει νὰ ψάλ-
λωµε µὲ τρόπο καὶ µελῳδία ποὺ ἁρµόζει στὴν ἁγία θρησκεία. Ἡ ψαλµῳδία δὲν πρέπει νὰ ἐπιδεικνύῃ θεατρικὰ 
συναισθήµατα, ἀλλὰ µᾶλλον Χριστιανικὴ ἁπλότητα στὴ δοµὴ τῆς µουσικῆς. ∆ὲν πρέπει νὰ θυµίζῃ ὁ,τιδήποτε θεα-
τρικό, ἀλλὰ νὰ δηµιουργῇ (προκαλῇ) µετάνοια στοὺς ἀκροατές της». (De utilitate hymnorum, PL 68:365-76) 
41 Wellesz, Egon, A History of Byzantine Music and Hymnography, σελ. 157. 
42 Timiadis, Bishop Emilianos of Meloa, Orthodox Ethos, Vol. 1: Studies in Orthodoxy, edited by A.J. Philippou, 
Oxford, 1964, p. 206. 
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Ὅλες οἱ προαναφερθεῖσες ποσοτικές, ποιοτικὲς καὶ πνευµατικὲς διαφορὲς εἶναι δύσκολο νὰ 
ἐκτιµηθοῦν πλήρως µὲ βάση τὴν συνοπτικὴ περιγραφὴ αὐτῆς τῆς εἰσαγωγῆς. Εἶναι ἀπαραίτητο 
νὰ ἀκούσῃ κανεὶς µία ὀρθὴ ἐκτέλεση Βυζαντινῆς ψαλµωδίας στὰ πλαίσια µιᾶς ἐκκλησιαστικῆς 
ἀκολουθίας γιὰ νὰ ἐκτιµήσῃ τὸ ἦθος της καὶ νὰ κατανοήσῃ κατὰ πῶς διαφέρει ἀπὸ τὴν κοσµικὴ 
µουσικὴ τῆς ∆ύσεως. Ἐπὶ πλέον, εἶναι φανερὸ πὼς ὁποιαδήποτε προσπάθεια ἐκτελέσεως Βυζα-
ντινῆς ψαλµωδίας βασισµένη µόνο σὲ µουσικὴ γραµµένη στὴ δυτικὴ σηµειογραφία θὰ εἶναι 
ἀναπόφευκτα ἐλλιπής,43 ἀφοῦ ἡ ∆υτικὴ σηµειογραφία εἶναι προσδιοριστικὴ ἐνῷ ἡ Βυζαντινὴ 
εἶναι περιγραφική.44  

Καὶ ὅµως, αὐτὴ ἡ προσπάθεια φαίνεται ἀναγκαία στὶς ἡµέρες µας. ∆υστυχῶς, ἡ µουσικὴ 
ποὺ χρησιµοποιεῖται στοὺς περισσότερους Ὀρθόδοξους ναοὺς τῆς ∆ύσεως δὲν εἶναι ἡ παραδοσι-
ακὴ Βυζαντινὴ ψαλµωδία ἡ ὁποία ἀναπτύχθηκε ἀπὸ τοὺς Ἁγίους. Ἀντιθέτως, εἶναι µουσικὴ ποὺ 
εἶναι εἴτε τελείως ἑτεροδόξου προελεύσεως, εἴτε σηµαντικὰ ἐπηρεασµένη ἀπὸ κοσµικὲς ἢ ἑτερό-
δοξες ἐπιδράσεις (ὅπως π.χ. ἀπὸ ἐναρµονίσεις, πολυφωνίες, συνοδεῖες «ἐκκλησιαστικοῦ» ὀργά-
νου,45 κλπ). ∆ηλαδή, µουσικὴ πού, ὅπως ἀπέδειξε πεῖρα αἰώνων, δὲν δύναται νὰ βοηθήσῃ τὸν 
µέσο πιστὸ νὰ ἀνάγῃ τὴ διάνοια στὰ θεῖα µὲ τὴν ἴδια ἀποτελεσµατικότητα καὶ χάρη ὅπως ἡ 
Βυζαντινὴ ψαλµῳδία. Λόγῳ αὐτῆς τῆς παρεκκλίσεως ἀπὸ τὴν παράδοση, ὁ καθηγητὴς Οἰκονό-
µου ἔγραψε: 

«Ἡ ἐκκλησιαστικὴ µουσικὴ πρέπει νὰ ἀνακτήσῃ τὴν ἁγιότητά της. Σήµερα, αὐτὸ θὰ 
πῇ νὰ ἐλευθερωθῇ ἀπὸ τὸ βαρὺ φορτίο ποὺ ἀπέκτησε µετὰ ἀπὸ αἰῶνες παρακµῆς καὶ ἐκ-
κοσµικεύσεως. Ἁγιότητα θὰ πῇ κάτι τὸ ξεχωριστό, ἱερότητα—ὄχι τὰ συνήθη καὶ κοινά, 

                                                 
43 Ὅπως παρατήρησε καὶ ὁ Tillyard, «Γιὰ νὰ µπορέσῃ κανεὶς νὰ ἐκτιµήσῃ καὶ νὰ ἀπολαύσῃ ἕνα Βυζαντινὸ ὕµνο, δὲν 
πρέπει ἁπλῶς νὰ τὸν ἀκούσῃ σὲ πιάνο, ἀλλὰ πρέπει νὰ τὸν µάθῃ καλὰ καὶ νὰ τὸν ψάλῃ µὲ τὰ λόγια µὲ τὴν πρέπου-
σα προσοχὴ στὸ ρυθµὸ καὶ στὴν ἔκφραση.» (Tillyard, H. J. W., Handbook of the Middle Byzantine Musical Nota-
tion, σελ. 13.) 
44 Ὅπως ἐξηγεῖ ὁ καθηγητὴς ∆ηµήτριος Γιαννέλος: «Μία περιγραφικὴ σηµειογραφία, ὅπως αὐτὴ τῆς βυζαντινῆς 
µουσικῆς, περιγράφει τὰ οὐσιώδη τοῦ ἔργου ἀφήνοντας τὴ φροντίδα στὴν προφορικὴ παράδοση νὰ συµπληρώσει 
ἀκριβῶς ὅσα δὲν περιγράφει. Ἀντιθέτως, µία προσδιοριστικὴ γραφή, ὅπως αὐτὴ τῆς δυτικῆς µουσικῆς τοῦ πεντα-
γράµµου, προσδιορίζει µὲ ἀρκετὴ ἀκρίβεια τὸν τρόπο ἐκτέλεσης σὲ σηµεῖο ποὺ ἡ ἑρµηνεία τοῦ ἐκτελεστῆ νὰ δια-
γράφεται µέσα ἀπὸ παράγοντες οἱ ὁποῖοι ἔχουν ἄµεση ἐξάρτηση ἀπὸ τὶς προσδιοριστικὲς ἐνδείξεις τῶν µουσικῶν 
συµβόλων. Μπορεῖ µάλιστα οἱ ἐνδείξεις αὐτὲς νὰ εἶναι ἀπόλυτα περιοριστικὲς σὲ σηµεῖο ποὺ νὰ ἐπιτρέπουν µόνο 
τὴν ἐκτέλεση ἑνὸς ἔργου ἀποκλείοντας κάθε πιθανότητα ἑρµηνείας». (Θεωρία καὶ Πράξη τῆς Ψαλτικῆς Τέχνης, 
Πρακτικὰ Αʹ Πανελληνίου Συνεδρίου Ψαλτικῆς Τέχνης, Ἵδρυµα Βυζαντινῆς Μουσικολογίας, Ἀθήνα, 2001, σελ. 
173.) Ἐπὶ πλέον ἕνα τροπάριο γραµµένο σὲ περιγραφικὴ σηµειογραφία ἔχει τὴ δυνατότητα νὰ ψαλῇ ἁπλῶς ἀπὸ ἕναν 
ἀρχάριο ψάλτη καὶ περίτεχνα ἀπὸ ἕναν ἔµπειρο ψάλτη. Ἐν τούτοις ὅµως, αὐτὴ ἡ ὑπεραναλυτικὴ ἰδιότητα τῆς ση-
µειογραφίας τοῦ πενταγράµµου δὲν εἶναι ἔµφυτη ἀλλὰ ἐπίκτητη. Καθῶς ἐπεξηγεῖ ὁ Καθηγητὴς Λίγγας: «Ὑποτίθε-
ται ὅτι ἕνα Βυζαντινὸ τροπάριο γραµµένο στὸ δυτικὸ πεντάγραµµο, κατ᾽ ἀντίθεσιν πρὸς τὴν Βυζαντινὴ σηµειογρα-
φία ὁποιασδήποτε ἐποχῆς, ἀντιπροσωπεύει σχετικὰ πλήρως τὴν ἀκουστικὴ µορφή του. Ὅµως...αὐτὲς οἱ ὑποθέσεις 
προέρχονται ἀπὸ µιὰ σχετικὰ πρόσφατη ἐξέλιξη, διότι ἡ σηµειογραφία τοῦ πενταγράµµου, καθὼς καὶ ἡ Βυζαντινὴ 
σηµειογραφία, µόνο σταδιακὰ προχώρησε σὲ περισσότερη ἀκρίβεια». (Lingas, Alexander, Performance Practice and 
the Politics of Transcribing Byzantine Chant, Acta Musicae Byzantinae, Vol. VI, Iaşi, 2003, p. 56.) 
45 Παρὰ τὴ λαϊκὴ γνώµη ὅτι τὸ ὄργανο ἔχει ἐκκλησιαστικὸ χαρακτῆρα καὶ παρὰ τὶς ἐσφαλµένες προτάσεις ποὺ δια-
δόθηκαν ἀπὸ τὸ Greek Orthodox Hymnal τοῦ Γεωργίου Ἀναστασίου σχετικῶς µὲ τὴ ὑποτιθεµένη χρήση του ἀπὸ 
τοὺς Βυζαντινούς, παραµένει γεγονὸς ὅτι τὸ ὄργανο χρησιµοποιούνταν µονάχα ἔξω ἀπὸ τὴν ἐκκλησία γιὰ χίλια 
χρόνια προτοῦ νὰ εἰσαχθῇ στὴ ∆υτικὴ ἐκκλησία κατὰ τὸν ἔνατο αἰῶνα, ἐνῷ στὴν Ὀρθόδοξη Ἐκκλησία στὴν 
ἀνατολή, δὲν χρησιµοποιήθηκε παρὰ µόνο πολὺ προσφάτως καὶ µόνο σὲ µερικὰ µέρη, σὲ ἀντίθεση µὲ τὴν παραδο-
σιακὴ τάξη. (Βλέπε Παπαδόπουλος, Γεώργιος, Ἱστορικὴ Ἐπισκόπησις τῆς Βυζαντινῆς Ἐκκλησιαστικῆς Μουσικῆς, 
Ἀθῆναι, 1904, σελ. 72-74.) 
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ἀλλὰ τὰ µοναδικά, τὰ ἰδιαίτερα, τὰ ἀµόλυντα...46 Τὸ πραγµατικὸ ἐνδιαφέρον ἐκείνων ποὺ 
εἶναι ὑπεύθυνοι γιὰ τὴν ἐκτέλεση µουσικῆς στὴν Ὀρθόδοξη ἐκκλησία σήµερα θὰ ἔπρεπε 
νὰ εἶναι πῶς νὰ ἀντλήσουν τὰ πλούτη ἀπὸ τὶς µακροχρόνιες παραδόσεις τῆς Ἐκκλησίας 
γιὰ νὰ ἀνακαλύψουν τὴν θεµελιώδη συνεισφορὰ ποὺ ἔχει προσφέρει αὐτὴ ἡ Βυζαντινὴ 
µουσικὴ στὴ λειτουργική της ζωή».47 

Παροµοίως, τὸ 1882 ὁ µεγάλος συνθέτης Τσαϊκόφσκυ ἔγραψε: «Ἡ ἀναγέννηση τῆς ἐκκλη-
σιαστικῆς µουσικῆς ἔγκειται στὸ χαρακτηριστικὸ πνεῦµα τῶν ἀρχαίων µελῳδιῶν της, µὲ τὴν 
µεγαλοπρεπῆ, ἁπλῆ, σοβαρὴ ὀµορφιά τους».48 Ἐπίσης, ὁ Ἀλέξανδρος Καστάλσκυ, ἕνας ἄλλος 
διακεκριµένος συνθέτης, µαθητὴς τοῦ Τσαϊκόφσκυ, ἀνέπτυξε περαιτέρω αὐτὴ τὴν ἄποψη καὶ 
εἶπε τὸ 1913: 

Ἐὰν ἀκολουθήσουµε τὴ σηµερινὴ τάση νὰ δηµιουρ-
γήσουµε µουσικὴ ποὺ εἶναι ὑπερβολικὰ περίπλοκη, γιὰ νὰ 
πετύχουµε ἠχητικὰ ἐφφὲ τῆς µόδας, αὐτὸ θὰ ἔχῃ ὡς ἀπο-
τέλεσµα ἡ ἐκκλησιαστικὴ µουσικὴ νὰ καταντήσῃ ἡ ἴδια µὲ 
τὴν κοσµική, µὲ µόνη διαφορὰ τὰ ἱερὰ λόγια... Ὅταν οἱ 
ἐγχώριες ἐκκλησιαστικὲς µελῳδίες µας προσαρµόζωνται 
σὲ πολυφωνικὴ µουσική, χάνουν ὅλη τὴν ἰδιαιτερότητά 
τους. Πόσο ξεχωρίζουν ὅταν ψάλλωνται ἀπὸ τοὺς Παλαι-
οὺς Πιστούς,49 καὶ πόσο ἀνιαρὲς εἶναι στὶς συµβατικὲς 
τετραφωνικὲς διασκευὲς τῶν κλασσικῶν συνθετῶν µας, 
γιὰ τὶς ὁποῖες καυχόµεθα ἐδῶ καὶ ἑκατὸ χρόνια. Εἶναι 
συγκινητικές, ἀλλὰ νόθες... Τὸ µέλλον τοῦ δηµιουργικοῦ 
ἔργου µας γιὰ τὴν ἐκκλησία ὀφείλει νὰ εἶπναι ἡ ἀποµά-
κρυνσή µας ἀπὸ τὴ συνεχῆ τετραφωνία... Ἐγὼ θὰ ἤθελα 
νὰ ἔχω µουσικὴ ποὺ δὲν θὰ µποροῦσε νὰ ἀκούγεται 
πουθενὰ ἀλλοῦ παρὰ µόνο σὲ ἐκκλησία, ποὺ θὰ ἦταν τόσο 
ξεχωριστὴ ἀπὸ τὴν κοσµικὴ µουσικὴ ὅσο εἶναι ξεχωριστὰ 
τὰ ἄµφια ἀπὸ τὶς λαϊκὲς ἐνδυµασίες.50 

Ὁ ἰδεώδης τρόπος γιὰ νὰ ἐπιστρέψουν οἱ Ὀρθόδοξες κοινότητες στὶς παραδοσιακές τους 
ρίζες θὰ ἦταν νὰ µάθουν οἱ χορῳδίες τους τὴ Βυζαντινὴ σηµειογραφία καὶ ἔτσι νὰ ἐξασφαλί-

                                                 
46 Οἰκονόµου, ∆ηµήτριος. Ἀπόσπασµα ἀπὸ µία διάλεξη ποὺ δηµοσιεύθηκε τὸν Φεβρουάριο τοῦ 2003 στὸ Mona-
chos.net. 
47 Conomos, Dimitri E., Byzantine Hymnography and Byzantine Chant, Hellenic College Press, Brookline, Mass., 
1984, p. 29. 
48 П. Чайковский, Предисловие П.И. Чайковского к первому изданию "Всенощного Бдения" опубликовано в 
Чайковский: Полное собрание сочинений под редакцией Л. Корабельниковой и М. Рахмановой, (Москва: 
1990), с. 273. 
49 Οἱ «Παλαιόπιστοι» εἶναι µιὰ παραδοσιακὴ ὁµάδα πιστῶν ποὺ τὸν 17ο αἰῶνα ἀρνήθηκαν νὰ δεχθοῦν τὶς λειτουρ-
γικὲς µεταρρυθµίσεις τοῦ Πατριάρχου Νίκωνος καὶ τὴν εἰσαγωγὴ ∆υτικῆς πολυφωνικῆς χορῳδιακῆς ψαλµωδίας 
στὴν Ὀρθόδοξη λατρεία. (βλ. Gardner, Johann von, Russian Church Singing, Vol. 2, σελ. 280.) 
50 Βλέπε S.W. Pring: Kastal'sky, A. “My Musical Career and my Thoughts on Church Music,” The Musical Quarter-
ly, XI, no. 2 (1925), pp. 238-245, καὶ http://liturgica.com/html/litEOLitMusDev3.jsp?hostname=null#nationalism 
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σουν τὴν εἴσοδό τους στοὺς θησαυροὺς τῆς παραδοσιακῆς Ὀρθοδόξου ὑµνογραφίας. Ἀλλὰ 
ἐπειδὴ ἡ Βυζαντινὴ ψαλµωδία εἶναι µία ἱερὴ τέχνη ἡ ὁποία ἀπαιτεῖ µακροχρόνια µαθητεία σὲ 
ἔµπειρο δάσκαλο, ἐλάχιστοι ἄνθρωποι στὴ ∆ύση µποροῦν νὰ τὴν µάθουν. Ἄρα ἡ δική µας λύση 
εἶναι ἡ µεταφορὰ τῆς Βυζαντινῆς µουσικῆς πρὸς αὐτοὺς µὲ µορφὴ τὴν ὁποία µποροῦν νὰ 
χρησιµοποιήσουν, δηλαδὴ στὴ σηµειογραφία ποὺ µποροῦν νὰ διαβάσουν.51 Αὐτὸς εἶναι ὁ 
σκοπὸς τῆς συγγραφῆς τοῦ παρόντος βιβλίου. 

Οἱ ὕµνοι γιὰ αὐτὴ τὴν ἔκδοση ἐπελέγησαν ἀπὸ ἀριστουγήµατα τῆς Βυζαντινῆς ψαλµωδίας 
ὅπως τὰ κατέγραψαν κορυφαῖοι πρωτοψάλτες τῶν τελευταίων τριῶν αἰώνων. Ἂν καὶ οἱ ὕµνοι 
αὐτοὶ ἔχουν ἀντιγραφεῖ ἀπὸ βιβλία52 τὰ ὁποῖα τυπώθηκαν πρόσφατα, ἐν τούτοις οἱ µελῳδίες ποὺ 
περιέχουν εἶναι ὡς ἐπὶ τὸ πλεῖστον κατὰ αἰῶνες παλαιότερες. Εἶναι οἱ ἴδιες µελῳδίες ποὺ χρησι-
µοποιοῦνται κοινῶς σήµερα στὸ προπύργιο τῆς Ὀρθοδόξου παραδόσεως, τὸ Ἅγιον Ὄρος. Ἐπίσης 
καὶ ἡ ἑρµηνεία ποικιλµάτων εἶναι ἡ ἴδια µὲ αὐτὴ ποὺ χρησιµοποιεῖται στὸ Ἅγιον Ὄρος. 

Ἡ ταπεινή µας εὐχὴ εἶναι πὼς τὸ παρὸν βιβλίο καὶ οἱ ἠχογραφήσεις ποὺ τὸ συνοδεύουν θὰ 
βοηθήσουν ὅλους ἐκείνους ποὺ θέλουν νὰ ἐνστερνισθοῦν τὴν θεϊκὴ µουσικὴ τῆς Ὀρθοδόξου 
Ἐκκλησίας στὴν παραδοσιακή της µορφή, ὅπως διατηρεῖται στὸ Ἅγιον Ὄρος, πρὸς δόξαν Θεοῦ. 

 
 

                                                 
51 Στὶς ἀρχὲς τοῦ 20ου αἰῶνος, ὁ Tillyard ἀντέγραψε στὴν Εὐρωπαϊκὴ σηµειογραφία πολλὰ ἀρχαῖα τροπάρια, καὶ 
ἔβγαλε τὰ ἑξῆς συµπεράσµατα: «Κάθε προσπάθεια νὰ προστεθῇ ἁρµονία σὲ Βυζαντινοὺς ὕµνους ἢ νὰ µετατραποῦν 
οἱ ὕµνοι σὲ κοινὴ Εὐρωπαϊκὴ µουσικὴ γιὰ νὰ ψάλλωνται ἀπὸ τὸ ἐκκλησίασµα, τὴ θεωροῦµε λάθος… Ἡ ἔκκλησή 
µας εἶναι ἡ Ἑλληνικὴ [δηλ. Βυζαντινὴ] µουσικὴ νὰ ψάλλεται µὲ τὸν Ἑλληνικὸ τρόπο—χωρὶς συνοδεία ὀργάνων, 
ἀλλὰ µὲ ἰσοκράτηµα σὲ ἐλεύθερο ρυθµό. Γιὰ µιὰ τέτοια ἐκτέλεση, δὲν εἶναι ὑποχρεωτικὴ ἡ γνῶση τῆς Βυζαντινῆς 
σηµειογραφίας. Μιὰ ἀκριβὴς µεταγραφή, εἴτε στὸ Γρηγοριανὸ τετράγραµµο εἴτε στὸ κοινὸ πεντάγραµµο, θὰ ἦταν 
ἐπαρκής, δεδοµένου ὅτι ὁ ψάλτης ἔχει µιὰ γενικὴ γνώση τοῦ ὕφους τῆς µεσαιωνικῆς ψαλµῳδίας». (Tillyard, H.J.W., 
Byzantine Music and Hymnography, Faith Press, London, 1923, σελ. 70.) 
52 Ὁ πλήρης κατάλογος τῶν βιβλίων τὰ ὁποῖα χρησιµοποιήθηκαν γιὰ τὴν παροῦσα ἔκδοση βρίσκεται στὴν ἑνότητα 
ποὺ ἀκολουθεῖ τὸν Ἐπίλογο. 


