
 1 

ΠΑΝΕΠΙΣΤΗΜΙΟ ΔΥΤΙΚΗΣ ΜΑΚΕΔΟΝΙΑΣ 

ΠΑΙΔΑΓΩΓΙΚΗ ΣΧΟΛΗ 

ΤΜΗΜΑ ΝΗΠΙΑΓΩΓΩΝ 

 
 

Π.Μ.Σ.: ΕΠΙΣΤΗΜΕΣ ΤΗΣ ΑΓΩΓΗΣ 
 
 
 

           ΚΑΤΕΥΘΥΝΣΗ: ΓΛΩΣΣΑ ΚΑΙ ΛΟΓΟΤΕΧΝΙΑ ΣΤΗΝ  ΕΚΠΑΙΔΕΥΣΗ 
 
 
 
 

Διπλωµατική εργασία 
 
 

«Λόγος και µέλος στην υµνογραφία της Μεγάλης 
Εβδοµάδος: 

 γλωσσικές και µουσικολογικές παρατηρήσεις» 
 
 

του 
 (Ευάγγελου Θάνου,  

A.E.M.0320) 
 
 
 
 

 
Επιβλέπων Καθηγητής: Κωνσταντίνος Ντίνας, Καθηγητής  ΠΤΝ/ΠΔΜ 
Εξεταστές: Δηµήτριος Μπαλαγεώργος, Αναπλ. Καθηγητής ΤΜΣ/ΕΚΠΑ 
                     Τριαντάφυλλος Κωτόπουλος, Αναπλ. Καθηγητής ΠΤΝ/ΠΔΜ 

 
 
 
 

Φλώρινα, Σεπτέµβριος 2018 
 
 

 



 2 

 
Λόγος και µέλος στην  υµνογραφία της Μεγάλης 

Εβδοµάδος: γλωσσικές και µουσικολογικές παρατηρήσεις 

    

ΠΕΡΙΛΗΨΗ 

 

Η παρούσα διπλωµατική εργασία εντάσσεται στο γενικότερο πλαίσιο 

µελέτης του Βυζαντινού πολιτισµού και της απορρέουσας, εξ αυτού, εκκλησιαστικής 

Βυζαντινής µουσικής και υµνογραφίας. Δοµικός άξονας και θεµατικό επίκεντρο 

αυτής της επιστηµονικής δοκιµής είναι το διπολικό συνεχές γλώσσας και µουσικής, 

το οποίο η εκκλησία έχει ήδη ενσωµατώσει από την πρωτοχριστιανική εποχή στη 

λατρευτική της πρακτική,  η συνέργεια, δηλαδή, λόγου και µέλους στην Υµνολογία. 

Η µελέτη εστιάζεται στην ανάλυση, ειδικότερα, των λειτουργικών κειµένων 

της Μεγάλης Εβδοµάδος, λαµβάνοντας υπ´ όψιν ότι η υµνογραφία αυτών των 

ηµερών «επενδύεται» από το εκκλησιαστικό µέλος µε ανεπίληπτο και µοναδικό 

τρόπο, απότοκο της σπουδαιότητας, την οποία η Εκκλησία ανέκαθεν απέδιδε στη 

Μεγάλη Εβδοµάδα. Το παρόν πόνηµα παρουσιάζει την ανταπόκριση των µουσικών 

συνθέσεων τριών µεγάλων µελωδών (Πέτρου Πελοποννησίου, Γεωργίου 

Ραιδεστηνού και Κων/νου Πρίγγου) στα ποιητικά κείµενα και στο νόηµά τους. 

Αναφορικά µε την κειµενική της «οικονοµία», η εργασία διαρθρώνεται σε τρία 

δοµολειτουργικά ισοδύναµα κεφαλαιώδη µέρη, των οποίων προηγείται µία 

εισαγωγική προσέγγιση για τη γλώσσα, τη µουσική και την υµνογραφία, εν σχέσει 

µε τη λατρεία της Εκκλησίας. 

Βασική στοχοθεσία της εργασίας είναι η ανάδειξη της αναπόσπαστης σχέσης 

της ελληνικής γλώσσας µε την βυζαντινή εκκλησιαστική µουσική και, σε µια 

δεύτερη ανάγνωση, να καταδειχθεί η πνευµατική «οδός», µέσω της οποίας τα 

ποιητικά – υµνογραφικά δηµιουργήµατα προσφέρονται στη λατρεία, επενδυµένα µε 
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το εκκλησιαστικό µέλος, που αποτελεί και το «άρµα» µετάδοσης και πρόσληψης των 

νοηµάτων από τους πιστούς. 

Στο Α΄ µέρος εξετάζεται, αναλυτικότερα, η γλώσσα της υµνογραφίας της 

Εκκλησίας, όπως και η διαλογική σχέση µε κείµενα της Αγίας Γραφής, αλλά και 

κείµενα της αρχαίας ελληνικής γραµµατείας και, εν γένει, της αρχαιοελληνικής 

κοσµοθέασης. Στο Β΄ µέρος γίνεται µια παρουσίαση των µορφολογικών στοιχείων 

και των τεχνικών χαρακτηριστικών που διέπουν την εκκλησιαστική µουσική. Στο Γ΄ 

και τελευταίο µέρος της εργασίας πραγµατοποιείται µια συνεξέταση των ρητορικών 

σχηµάτων και της µουσικής τους «επένδυσης», µε σκοπό να καταδειχθεί η συνέργεια 

λόγου και µέλους για την από κοινού ανάδειξη και µετάδοση του νοηµατικού 

πλούτου των κειµένων. Η εργασία ολοκληρώνεται µε τη διατύπωση των 

συµπερασµάτων. 
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ABSTRACT  

 
The present thesis focuses, in general terms, on the study of the Byzantine 

civilization and the Byzantine ecclesiastical music as well as the writing of religious 

hymns which spring from the former. This scientific research attempts to draw special 

attention upon the perpetuity in language and music as integral parts of the cultic 

experience – dating back to the proto – Christian age – as well as on the close association 

between speech and chant ‘melos’ in hymnology. 

The current study particularly aims at providing an analysis of the liturgical texts 

of the Great and Holy Week, taking into consideration the fact that the hymns of that 

time are impeccably and uniquely set to music as a result of the importance the clergy 

has always attributed to the Great and Holy Week.  

 This essay also sheds light on the musical response of three great melodists - 

Peter the Peloponnesian, (or Peter the Lampadarios), George Redestinos and 

Constantinos Priggos – to poetic works and their deeper meanings. As for the textual 

structure of the study, this consists of three main and equal in terms of length and 

importance parts, preceded by an introduction to the language, music and hymnography 

as related to the worship and respect paid to church. 

 The thesis basically points out the entire connection of the greek language with 

the Byzantine ecclesiastical music and on a second reading, manifests the way that these 

poems and religious hymns along with the chant ‘melos’ as means to worship, reflect to 

the spirit and the intellect of the faithful. 

 The first part of the essay focuses on the language in which the religious hymns 

have been written as well as on its dialectic relation to the Holy Scripture and Ancient 

Greek literature thus revealing aspects of the Ancient Greek culture and way of thinking, 

in general. Then morphological aspects of the ecclesiastical music and some technical 

characteristics of the aforementioned are thoroughly presented. In the third part of the 

study, rhetorical forms of speech and their incidental music are co – examined with an 
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aim to prove the integrity between speech and chant ‘melos’, and point out or even 

spread the meaningfulness of the texts. Finally, the study ends with some conclusive 

remarks.      
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ΑΝΤΙ ΠΡΟΛΟΓΟΥ 

 

Η Μεγάλη Εβδοµάδα αποτελεί αναµφίβολα τον σπουδαιότερο σταθµό της 

Ορθόδοξης λατρείας. Ονοµάστηκε «Μεγάλη» από τους πρώτους κιόλας 

χριστιανικούς αιώνες· υπερέχει και ξεχωρίζει από τις άλλες εβδοµάδες του 

εκκλησιαστικού έτους, διότι τα γεγονότα που διαδραµατίζονται στους «κόλπους» 

της, εµπεριέχουν το Α και το Ω της υλικής κτίσεως, αλλά, κυρίως, την αρχή και το 

τέλος της αποκατάστασης της ανθρώπινης φύσης µε την εν Χριστώ σωτηρία. Το 

σωτηριολογικό µήνυµα της Μεγάλης Εβδοµάδος ψηλαφείται, ζωγραφείται και 

αποτυπώνεται µε αρωγό τον ποιητικό λόγο των ιερών υµνωδών µέσα στην 

υµνογραφία των ηµερών, η οποία, µε τη σειρά της, συνεπικουρείται και «επενδύεται» 

από το εκκλησιαστικό µέλος µε ανεπίληπτο τρόπο. 

Το κυρίως ζητούµενο αυτής της εργασίας είναι η σχέση λόγου και µέλους στα 

λειτουργικά κείµενα της Μεγάλης Εβδοµάδος, µία σχέση διακονίας της µουσικής 

προς τη γλώσσα, ώστε η παράλληλη µελέτη τους και η συνεξέτασή τους να 

αναδείξει, κατ’ αρχάς, την αναπόσπαστη σχέση της ελληνικής γλώσσας ως 

ενδύµατος της αποκεκαλυµµένης αλήθειας της εκκλησιαστικής εµπειρίας και, σε 

ένα δεύτερο επίπεδο, το πώς η µελοποιία σαρκώνει τον λόγο και το γιατί το 

βυζαντινό µέλος αποτελεί οµοούσιο και σύµφυτο στοιχείο της Ορθόδοξης 

υµνογραφίας.  

Πρέπει να επισηµανθεί ότι το πόνηµα αυτό δεν συνιστά µία διεξοδική 

διαπραγµάτευση της υµνολογίας της Μεγάλης Εβδοµάδος, αλλά µία 

δειγµατοληπτική έρευνα των ρητορικών σχηµάτων σε έναν περιορισµένο αριθµό και 

όχι στο σύνολο των τροπαρίων. Και αυτό, διότι – πέραν του ανυπέρβλητου και 

µοναδικού τους χαρακτήρα – ο γλωσσικός και µουσικός πλούτος της Μεγάλης 

Εβδοµάδος είναι αστείρευτος και, εποµένως, είναι αδύνατον να περιοριστεί στο 

µέγεθος µιας µεταπτυχιακής εργασίας. 

Πιο συγκεκριµένα, ως προς τον τοµέα της Γλώσσας, η προσφορά της δεν 

εξαντλείται στην παρουσίαση και ανάλυση του συνόλου των σχηµάτων λόγου στα 
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ποιητικά κείµενα, αλλά σε µία έρευνα, αξιολόγηση και αισθητική αποτίµηση των 

βασικότερων, των πιο συχνών και πιο σηµαντικών ρητορικών σχηµάτων. Στον τοµέα 

της βυζαντινής µουσικής, η συνεισφορά της έγκειται στο ότι παρουσιάζει την 

ανταπόκριση των µουσικών συνθέσεων τριών µεγάλων µελωδών, του Πέτρου 

Πελοποννησίου, του Γεωργίου Ραιδεστηνού και του Κων/νου Πρίγγου, στα ποιητικά 

κείµενα και στο νόηµά τους, συνυπολογίζοντας και το ήθος που υποβάλλει στην ψυχή 

του ακροατή – πιστού. 

Ειδικότερα, η εργασία διαρθρώνεται ως εξής: Ξεκινά µε µία εισαγωγική 

προσέγγιση για τη γλώσσα, τη µουσική και την υµνογραφία και τη θέση τους στη 

λατρεία της Εκκλησίας. Στο πρώτο µέρος εξετάζεται, αναλυτικότερα, η γλώσσα της 

υµνογραφίας της Εκκλησίας, όπως και η διαλογική σχέση µε κείµενα της Αγίας 

Γραφής, αλλά και κείµενα της αρχαίας ελληνικής γραµµατείας. Στο δεύτερο µέρος 

γίνεται µία παρουσίαση των µορφολογικών στοιχείων και των τεχνικών 

χαρακτηριστικών που διέπουν την εκκλησιαστική µουσική. Στο τρίτο και τελευταίο 

µέρος της εργασίας πραγµατοποιείται µία συνεξέταση των ρητορικών σχηµάτων και 

της µουσικής τους «επένδυσης», µε σκοπό να καταδειχθεί η συνέργεια λόγου και 

µέλους για την από κοινού ανάδειξη και µετάδοση του νοηµατικού πλούτου των 

κειµένων. 

Ως την ελάχιστη δυνατή µνεία, µε την παρούσα παράγραφο νιώθω την 

υποχρέωση και την ανάγκη να ευχαριστήσω όσους συνέβαλαν στην εκπόνηση αυτής 

της εργασίας και ιδιαίτερα:  

- τον επιβλέποντα καθηγητή µου, κ. Κων/νο Ντίνα, για την πολύτιµη 

καθοδήγησή του, τις παραγωγικές υποδείξεις, την εµπιστοσύνη και την εκτίµηση 

που µου έδειξε. 

- τους κ.κ. Δηµήτρη Μπαλαγεώργο και Τριαντάφυλλο Κωτόπουλο, για τις 

πολύτιµες συµβουλές τους, τον ενθαρρυντικό τους λόγο και την τιµή που µου 

έκαναν να είναι µέλη της τριµελούς επιτροπής αξιολόγησης. 
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- τους σεβαστούς πατέρες, Πρωτ. Θωµά Χρυσικό και Αρτέµιο Γιαννακό, 

εφηµέριους του Ιερού Ναού Αγίας Ειρήνης Αθηνών (οδού Αιόλου), για την αγάπη 

τους, τις σοφές υποδείξεις και την ηθική συµπαράσταση. 

- τους αγαπητούς φίλους, Μιχάλη Ζάµπα και Παναγιώτη Δήµου, οι οποίοι µε 

τα πλούσια πνευµατικά προσόντα και το ήθος τους συνέβαλαν ουσιαστικά στην 

ολοκλήρωση αυτής της εργασίας. 

- τους υπευθύνους της Εθνικής Βιβλιοθήκης της Ελλάδος και, ειδικά, την κα. 

Παρασκευή Κόλια, η οποία πρόθυµα µε διευκόλυνε στην έρευνά µου. 

- την οικογένειά µου, για την υποµονή και την αγάπη, που µου έδειξε σε 

κάθε µου βήµα.   

- Τέλος, τον µεταστάντα οτρηρό θεράποντα της Εκκλησιαστικής Βυζαντινής 

Μουσικής, κ. Λυκούργο Αγγελόπουλο, για την έµπνευση, την οικειότητα, το 

σπινθηροβόλο πνεύµα του, τη µεγάλη του καρδιά και τη γλύκα της ψυχής του. 
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ΕΙΣΑΓΩΓΗ 

 

 1. Γενικά. 

Από τις πρώτες, κιόλας, στιγµές της παρουσίας του στη Γη, ο Άνθρωπος 

ένιωσε την ανάγκη του «ἐπικοινωνεῖν» και του «ἐκφράζεσθαι». Για τους λόγους 

αυτούς, επιχείρησε να κατασκευάσει διάφορους «κώδικες», µε τους οποίους 

µπορούσε να αναπτύξει κοινωνική ζωή, αλλά και να εκφράζει τα συναισθήµατά του.  

Ιστορικά, τα δύο σπουδαιότερα συστήµατα επικοινωνίας που δηµιούργησε και 

χρησιµοποίησε για να µεταδίδει µηνύµατα και να εκφράζεται, οι δύο, δηλαδή, 

«γλώσσες» (µε την ευρύτερη έννοια του όρου) ήταν ο Λόγος και η Τέχνη. Με τον λόγο 

µπορούσε να «συνδεθεί» γλωσσικά στον χώρο µε τους συνανθρώπους του, ενώ µε 

την τέχνη τού δινόταν η δυνατότητα να µορφοποιήσει τον εσωτερικό του κόσµο 

µέσω των αισθητικών αξιών.  

Στην παρούσα εργασία, από τους γενικούς όρους Γλώσσα και Τέχνη θα 

ξεχωρίσουµε και θα ασχοληθούµε, αφενός, µε τον λογοτεχνικό λόγο, και, πιο 

συγκεκριµένα, τον ποιητικό λόγο, και, αφετέρου, µε τη µουσική, και, πιο 

συγκεκριµένα, τη βυζαντινή µουσική. Και αυτό, διότι στον λογοτεχνικό λόγο και δη 

στον ποιητικό, διαβλέπει κανείς εντονότερα την «τέχνη» της δηµιουργικότητας και 

της αξιοποίησης, σε µεγάλο βαθµό, των γλωσσικών στοιχείων και της πολυσηµίας 

της γλώσσας. Κυριαρχεί, δε, η αισθητική λειτουργία έναντι των άλλων λειτουργιών 

(π.χ. πληροφόρησης, συγκίνησης, πειθούς, κ.λπ.), η οποία αποσκοπεί στον κόσµο 

των αισθητικών αξιών του αποδέκτη. Από την άλλη πλευρά, η µουσική, η 

«καλλίστη» και εκλεκτή µεταξύ των Τεχνών, ήταν σχεδόν το µόνο είδος Τέχνης, που 

µπορούσε να «προχωρήσει πέρα από τον λόγο» και να οδηγήσει τον άνθρωπο έξω 

από τα όρια του επιστητού. Να γίνει, δηλαδή, το «µέσο» βάσει του οποίου ο 

άνθρωπος θα αντιληφθεί την πνευµατική του καταγωγή και θα επιστρέψει σ᾽ αυτήν. 

Τα προϊόντα της Τέχνης και της Λογοτεχνίας δεν είναι αυτόνοµα, αλλά 

επηρεάζονται και προσδιορίζονται µέσα από τις κοινωνικές συνθήκες στις οποίες 

δηµιουργούνται. Η εκκλησιαστική ποίηση και µουσική στο περιεχόµενό τους 
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εκφράζουν τον εκκλησιαστικό και θεολογικό χαρακτήρα του βυζαντινού πολιτισµού. 

Αξίζει να σηµειωθεί πως όταν αναφέρουµε ότι ο βυζαντινός πολιτισµός φέρει 

χαρακτήρα εκκλησιαστικό, θεολογικό ή θεοκρατικό, υποδηλώνεται, ταυτόχρονα, ότι 

και τα λογοτεχνικά έργα, στο µεγαλύτερο ποσοστό τους, έχουν εκκλησιαστικό και 

θεολογικό περιεχόµενο (Πάσχος, 1992) 1. 

 

Πιο συγκεκριµένα, τα λογοτεχνικά και µουσικά κείµενα απηχούν τον χώρο 

της µοναστικής κοινωνίας, τον χώρο, δηλαδή, της «ταύτισης» της γνώσης µε την 

πίστη και της µη υλιστικής θεώρησης της πραγµατικότητας. Πρόκειται για τον χώρο 

όπου η γλώσσα (µουσική, προφορική, εικαστική) δεν «λειτουργεί» στο κενό: βαθιά 

ριζωµένη στην ψυχή, στην ευαισθησία και στο βίωµα των καλλιτεχνών είναι µία 

γλώσσα ζωντανή και δυναµική, µε αναφορά στον Θεό, που πράττει καθηµερινώς για 

τον άνθρωπο και αποτυπώνεται στη λατρεία, προκειµένου να γίνει (η λατρεία) 

καθηµερινή πράξη του ανθρώπου. 

 

2. Η γλώσσα ως φορέας αρρήτων εννοιών 

 «Τα όρια της γλώσσας µου είναι τα όρια του κόσµου µου» (Wittgenstein, 1922, § 5.6).   

Η εύστοχη αυτή διαπίστωση του Αυστριακού φιλοσόφου µάς γνωστοποιεί ότι 

τα όρια αυτού που µπορούµε να εκφράσουµε γλωσσικά, συµπίπτουν µε τα όρια 

αυτού που µπορούµε να κατανοήσουµε λογικά για τον κόσµο που µας περιβάλλει. Η 

γλώσσα είναι ένα «λογικά» δοµηµένο σύστηµα επικοινωνίας, µέσω του οποίου 

αναλύεται, ερµηνεύεται και διατυπώνεται ο κόσµος. Χαρακτηριστικό παράδειγµα 

αποτελεί η Επιστήµη, η οποία, µέσω της παρατήρησης, του πειράµατος και µιας 

 
1 Η επίδραση του εκκλησιαστικού και θεολογικού χαρακτήρα του βυζαντινού πολιτισµού 
αποτυπωνόταν όχι µόνο στην ορολογία και στον καθηµέρινό τρόπο έκφρασης του λαού, αλλά και 
στον τρόπο έκφρασης εκείνων που κατείχαν υψηλά αξιώµατα. Στα χρόνια του Βυζαντίου ήταν 
σύνηθες να συναντά κανείς υµνογράφους οι οποίοι προέρχονταν από τα ανώτερα και ανώτατα 
κοινωνικά στρώµατα. Ακόµη, οι οµιλίες και τα γραπτά κείµενα των αυτοκρατόρων ήταν, συχνά, 
ανάλογα µε τα κείµενα των µοναχών ή των θεολογικών συγγραφέων (Πάσχος, 1992, σελ. 245).  
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γλώσσας που κυριολεκτεί, προσπαθεί να ανακαλύψει και να γνωστοποιήσει ό,τι 

βρίσκεται στα όρια του επιστητού.  

Στον χώρο, όµως, της εκκλησιαστικής τέχνης και ρητορικής «κεντρικό 

σηµείο» είναι ο Θεός, ο Άρρητος, ο Άναρχος, ο Απερίγραπτος και ο Απεριόριστος. 

Τίθεται, λοιπόν, το «ακανθώδες» ζήτηµα της λεκτικής αναφοράς σε αυτό που δεν 

πιστοποιείται µε τις ανθρώπινες αισθήσεις και βρίσκεται πέρα από τα σύνορα του 

κόσµου, σύµφωνα µε την ορθόδοξη θεολογία. Πώς θα µπορούσε να περιγράψει ο 

άνθρωπος έναν «χώρο» απροσπέλαστο, ο οποίος τον υπερβαίνει, έχοντας ως 

(ανθρώπινα) κατασκευασµένα «εργαλεία» τις λέξεις; Ο Απόστολος Παύλος, 

σύµφωνα µε τη φράση του ‘‘..ἃ ὀφθαλµὸς οὐκ εἶδε καὶ οὖς οὐκ ἤκουσε καὶ ἐπὶ καρδίαν 

ἀνθρώπου οὐκ ἀνέβη, ἃ ἡτοίµασεν ὁ Θεὸς τοῖς ἀγαπῶσιν αὐτόν ..’’ 2 , δείχνει να 

«παραιτείται» από τη γλωσσική διατύπωση πραγµάτων και καταστάσεων που δεν 

µπορούν να λεχθούν. Ο άνθρωπος, στην προσπάθειά του να σχηµατοποιήσει 

γλωσσικά το Άρρητο, φαίνεται να περιορίζεται από το σύστηµα επικοινωνίας του 

και, ως εκ τούτου, χρειάζεται µία διαγλώσσα. 

Στην απόπειρά του να απαντήσει στο ερώτηµα που έθεσε ο ίδιος ο 

Wittgenstein θα πει χαρακτηριστικά ότι αυτό που δεν µπορεί να λεχθεί, µπορεί να 

«ιδωθεί» (Wittgenstein, 1922, § 6.522), υπονοώντας πως το εξαιρετικό χαρακτηριστικό 

του Αρρήτου είναι να µπορεί να «µεταδίδεται» χωρίς να διατυπώνεται. Να µην 

εξαντλείται, δηλαδή, στα όρια της «λογικότητας», αλλά να τα υπερβαίνει. Με βάση 

τα παραπάνω, µπορεί κανείς να αντιληφθεί τον διττό λόγο της πρόσληψης του 

κοινωνιοκεντρικού ελληνικού πολιτισµού από την Ανατολική Ορθόδοξη Εκκλησία 

στα πρώτα χρόνια της ζωής της. Από την µία πλευρά, ήταν η άρνηση να εξαντληθεί 

η γλώσσα στις διατυπώσεις της και, από την άλλη πλευρά, η τέχνη και ο χαρακτήρας 

της, που «καλούσε» τους πιστούς «σε σχέση µε το αληθινά υπαρκτό» (Γιανναράς, 

2003, σελ. 15).  

 
2  Η Καινή Διαθήκη, Προς Κορινθίους Α΄, Κεφ. Β΄, 9. 
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Επιστρατεύτηκε από την Ορθόδοξη Εκκλησία κυρίως η ελληνική γλώσσα σε 

µορφή ποιητική, ως µέσο έκφρασης των λεπτότατων θεολογικών εννοιών της, 

δεδοµένου ότι η ελληνική φιλοσοφική γραµµατεία τής είχε δώσει όλο το απαραίτητο 

«οπλοστάσιο» εννοιών, για να προβεί στην περιγραφή υπεραισθητών εννοιολογικών 

όρων, και, ούσα η διεθνής γλώσσα της εποχής, έδινε τη δυνατότητα οικουµενικής 

διάδοσης του χριστιανικού «µηνύµατος». Όµως, το «όχηµα», η διαγλώσσα, που 

ψάχνουµε για την επίτευξη του ανωτέρω εγχειρήµατος, είναι η τέχνη και, 

περισσότερο, η µουσική, που, εφόσον έχει ως κοινό µέσο διάδοσης του µηνύµατος µε 

τη γλώσσα τον ήχο, συγγενεύει και «ενδύει» καταλυτικά το εκάστοτε κείµενο. 

 

3. Εισαγωγικά για την τέχνη, τη µουσική και την έννοια του µελωδού 

3.1 Η Τέχνη ως έννοια και λατρευτική πρακτική 

Η Τέχνη, γενικά, είναι µια ελεύθερη «οδός» και, εκτός από µέσο έκφρασης, 

συνιστά ένα «όργανο κατανοήσεως» της ζωής. Ο ποιητής, ο µουσικός, ο µελωδός, 

αλλά και κάθε καλλιτέχνης, γενικότερα, είναι ένα οραµατιστής ωραίων κόσµων, που 

µε την ποίηση, τη µουσική και το καλλιτέχνηµά του µάς βοηθάει να συλλάβουµε το 

νόηµα της ζωής και να «ανέβουµε» πνευµατικά σε υψηλότερες σφαίρες. Με αυτήν 

την έννοια, η Τέχνη δεν ήταν ποτέ διακοσµητική για την Εκκλησία, αλλά 

αποκαλυπτική. Μπορεί να θεωρείται άφωνη, αλλά «µιλά».  

Ο πιστός έρχεται σε άµεση επαφή µε το κάθε καλλιτέχνηµα, µε όλες του τις 

αισθήσεις. Η αφή, η ακοή, η όραση, η όσφρηση, αλλά και η ίδια η ψυχή είναι δέκτες 

των µαρτυριών της γλώσσας της τέχνης. Τόσο η µουσική, όσο και οι υπόλοιπες 

µορφές τέχνης (αγιογραφία, ξυλογλυπτική, αρχιτεκτονική, κ.ά.) συγκροτούν 

«εργαλεία» µιας υπαινικτικής «γλώσσας» οµολογίας και ψηλάφησης του Αρρήτου. 

Καλούν τον πιστό σε σχέση µε το αληθινά υπαρκτό και προσδίδουν στην Τέχνη 

χαρακτήρα λειτουργικό, διότι «λειτουργούν» σε ένα πλαίσιο λατρείας, τήρησης του 

τυπικού, προσευχής, ασκητικής πρακτικής και θεωρίας. 
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3.2  Η έννοια της µουσικής και η θέση της στη λατρεία     

Σε µια απόπειρα να δοθεί ορισµός για τη µουσική γενικά, µπορεί να πει 

κανείς ότι είναι η τέχνη της έκφρασης της πραγµατικότητας µέσω ήχων µε ορισµένο 

τονικό ύψος, που διακρίνονται από τους φυσικούς και διέπονται από µια ειδική 

µορφή οργάνωσης και αισθητηριακή σχέση (Γεωργούλης, 1965, σελ. 103-111). 

Πρόκειται, µε άλλα λόγια, για το επιγέννηµα της διαδοχικής διάρκειας των ήχων 

µετά ρυθµικής αναλογίας και θεωρείται «γλώσσα», που απευθύνεται 

συναισθηµατικά στην ψυχή του ακροατή και εγείρει τη συνείδηση, καθώς απηχεί τον 

χαρακτήρα και τα νοήµατα ενός µουσικού έργου.  

Όµως, για την τέχνη της µουσικής στην Ορθόδοξη λατρεία θα δανειστούµε 

τον ορισµό που δίδει ο Χρύσανθος στο Μέγα Θεωρητικό του: «µουσική, εἶναι ἐπιστήµη 

µέλους καί τῶν περί µέλος συµβαινόντων» (Χρύσανθος, 1832, σελ.1). Αντίστοιχα, σε 

άλλα λεξικά: «ἡ συµφώνως πρός το µέλος ᾀδοµἐνη λυρική ποίησις (Ελευθερουδάκης, 

1930). Ο όρος «µέλος» συναντάται στην αρχαιότητα και, πιο συγκεκριµένα, στον 

Πλάτωνα: «λέγειν, ὅτι τὸ µέλος ἐκ τριῶν ἐστιν συγκείµενον, λόγου τε καὶ ἁρµονίας καὶ 

ῥυθµοῦ» (Πλάτων, χ.χ.). Την κοινή παραδοχή της σύστασης του µέλους από τρία 

διαφορετικά µεταξύ τους στοιχεία (λόγος, αρµονία και ρυθµός) επιβεβαιώνει και ο 

ορισµός που δίνεται από τον Χρύσανθο: «µέλος εἶναι σειρά φθόγγων, διαδεχοµένων 

ἀλλήλους ἀρεσκόντων ἐν τῇ ἀκοῇ (...) µέλος δε τέλειον εἶναι ἐκείνο ὅπερ συνίσταται 

άπό µελῳδίαν, ρυθµόν καί λέξιν» (Χρύσανθος, 1832, σελ. 2). 

Η βυζαντινή µουσική δεν υπήρξε ποτέ αυθύπαρκτο δηµιούργηµα και 

αυτοσκοπός, αλλά γράφτηκε για να ψάλλεται στην εκκλησία και ήταν άρρηκτα 

συνδεδεµένη µε την ιερή οικογένεια των υπόλοιπων λειτουργικών τεχνών, ιδιαίτερα 

δε µε την εκκλησιαστική υµνογραφία (Πάσχος, 1999, σελ. 46-47). Πρέπει να 

σηµειωθεί εδώ ότι η µουσική της ορθόδοξης λατρείας βρίσκεται στους αντίποδες της 

κοσµικής µουσικής, καθώς και της µουσικής που αναπτύχθηκε στη Δύση.  
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Η χρήση της ήταν αποκλειστικά εκκλησιαστική (Διονύσιος, 1965, σελ. 1146-

1152, µε οντολογικό και λειτουργικό χαρακτήρα 3 , γεγονός που της επιτρέπει να 

οµιλεί για τη σχέση Κτιστού-Ακτίστου, την κατάργηση του θανάτου, την αποκάλυψη 

του Λόγου του Θεού και να ολοκληρώνει τη θεολογική προοπτική του κόσµου, της 

«ογδόης», δηλαδή, ηµέρας4. Το µέλος δεν γεννά αισθήµατα, δεν συγκινεί, ούτε µας 

υποβάλλει συναισθηµατικά, αλλά µας επιστρέφει στο «κοινό αίσθηµα», στο σηµείο 

εκείνο που οι πιστοί συγκροτοὐν το σώµα της Εκκλησίας. 

Σε συνάρτηση µε τα παραπάνω, αξίζει να σηµειωθεί ότι ο κανόνας ΞΣΤ´ της 

Πενθέκτης Οικουµενικής Συνόδου προτρέπει τους πιστούς «..ἐν ψαλµοῖς, καὶ ὕµνοις, 

καὶ ᾠδαῖς πνευµατικαῖς, εὐφραινοµένους ἐν Χριστῷ, καὶ ἑορτάζοντας, καὶ τῇ τῶν 

θείων Γραφῶν ἀναγνώσει προσέχοντας, καὶ τῶν ἁγίων µυστηρίων κατατρυφῶντας. 

Ἐσόµεθα γὰρ οὕτω Χριστῷ συνανιστάµενοί τε, καὶ συνανυψούµενοι»5. 

 

3.3 Ο µελωδός ως συνθέτης και δογµατικός τοποτηρητής. 

Οι συνθέτες των εκκλησιαστικών ποιηµάτων χαρακτηρίζονται ως «µελωδοί», 

ένας εξειδικευµένος όρος, ο οποίος αναφέρεται στους ποιητές, οι οποίοι ταυτοχρόνως 

συνέθεταν και τη µουσική των έργων (Χρήστου, 2010). Μέσα από αυτό διακρίνει 

κανείς την αλληλένδετη σχέση της ελληνοχριστιανικής υµνογραφίας µε το µέλος 

(Τωµαδάκης, 1993, σελ. 2). 

Στον χώρο της Εκκλησίας, ο καλλιτέχνης δεν είναι µια αυτόνοµη µονάδα, 

αλλά µέλος του µυστικού σώµατος του Χριστού. Μέσα από την τέχνη του µπορεί 

κανείς να ξεχωρίσει την ιδιάζουσα χάρη και αρετή του, καθώς και το ύφος του, που 

είναι βασικό γνώρισµα στην τέχνη κάθε µεγάλου δηµιουργού, χωρίς, ωστόσο, να 

χάνεται το προσωπικό στοιχείο (Πάσχος, 1992, σελ. 228-229). 
 

3   «Ο Θεός είναι το προκείµενο και η σωτηρία µας η επιδίωξη. Δύο απόλυτα στοιχεία (...) που 
σφραγίζουν την Τέχνη και δηλοποιούν τον χαρακτήρα της» (Στάθης, 1972, σελ. 393). 
4  Ο όρος «ογδόη ηµέρα» στην Ορθόδοξη Εκκλησία δηλώνεται ως τύπος της Βασιλείας του θεού 
(Σµέµαν, 2006).  
5  Κανόνες τῆς ἐν Τρούλλῳ Ἁγίας καὶ Οἰκουµενικῆς Πενθέκτης Συνόδου - Νέᾳ Ῥώµῃ ἐν Τρούλλῳ 
τοῦ Παλατίου (691 µ.Χ.). 
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Η τέχνη του είναι «καρπός» της καλλιέργειας του τάλαντου που του δόθηκε, 

«καρπός», δηλαδή του πνεύµατος και της προσωπικής του ευαισθησίας στον 

«αµπελώνα» της ορθόδοξης λατρείας. Μέσα από την ένθεη τέχνη του, 

υπογραµµίζονται τα συγκλονιστικά γεγονότα και βιώµατα της πίστεως και των 

έργων της εν Χριστώ ζωής και εξαίρονται οι σωτήριες αλήθειες του δόγµατος της 

Ορθόδοξης πίστης. Με τον τρόπο αυτό, ο καλλιτέχνης γίνεται η άγρυπνη 

χριστιανική συνείδηση ενός τέκνου της εκκλησίας, που εκφράζει και ερµηνεύει τα 

βιώµατα της χριστιανικής κοινότητας. 

 

4. Η Υµνογραφία ως τέχνη και µέσο θρησκευτικής έκφρασης 

Η υµνογραφία της Ανατολικής Ορθόδοξης Εκκλησίας ανήκει στις 

λειτουργικές λεγόµενες τέχνες, όπου, µαζί µε την εικονογραφία, την εκκλησιαστική 

µουσική, την αρχιτεκτονική, την ξυλογλυπτική, κ.λπ., προετοιµάζει µυσταγωγικά 

και αναγωγικά την ψυχή του πιστού να λάβει µέρος στα φρικτά µυστήρια της 

Ορθόδοξης λατρείας. Πρόκειται, λοιπόν, για λειτουργική ποίηση, η οποία βρίσκεται 

στη διακονία της θείας λατρείας και «χειραγωγεί» λειτουργικά τους πιστούς µε τους 

εµπνευσµένους ύµνους της (Πάσχος, 1992, σελ. 228).  

Η Εκκλησία µέσω των ύµνων υποµνηµατίζει, αναδεικνύει και ερµηνεύει το 

υπερφυές µυστήριο της θείας οικονοµίας, ενώ, παράλληλα, θεολογεί, δοξολογεί, 

µυσταγωγεί, παιδαγωγεί και κατηχεί τους πιστούς. Επιπλέον, έχει παιδαγωγικό και 

κατηχητικό χαρακτήρα, διότι είναι τέχνη υποβλητική, η οποία διδάσκει και 

προσανατολίζει τους πιστούς προς το «αγαθόν» και το «υψηλόν». Χαρακτηρίζεται δε 

και από το ανθρώπινο στοιχείο, διότι παριστά τον άνθρωπο όπως πραγµατικά είναι 

και όχι σαν κάτι το υπερβατό και υπερφυσικό (Τωµαδάκης, 1993, σελ. 8-9). 

Αναφέρθηκε παραπάνω ότι, µέσω της λογοποίησης της λατρείας και της 

συµβολικής διάστασης των ήχων για την απόδοση του νοήµατος και του 

περιεχοµένου των ύµνων, ο κόσµος αποπειράται να ψηλαφήσει γλωσσικά και 
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µουσικά το άρρητο κάλλος του Θεού. Και αυτό είναι το εκπληκτικό µε την ποίηση 

στην υπηρεσία της Εκκλησίας: να καταφέρνει να µυσταγωγεί, να παιδαγωγεί και να 

ανάγει τον λαό της στα όρια της αγάπης του Θεού χωρίς τη χρήση ενός συµβατικού 

λόγου και σχηµατοποιηµένων εννοιών.  

Πηγή της ποίησης είναι η προσευχή, η µετάνοια, η συντριβή και η λύτρωση 

(Τωµαδάκης, 1993). Η βυζαντινή ποίηση έχει δύο εσωτερικά κριτήρια αλληλένδετα 

µε τα οποία πρέπει να αντιµετωπίζεται: την πίστη και την εσωτερική πάλη. Με την 

πίστη ο άνθρωπος αποκτά περιεχόµενο, για να εµβαθύνει στα εσωτερικά 

προβλήµατα, προσεύχεται, συνοµιλεί µε τον Θεό, προσδοκά, θυσιάζεται, καλλιεργεί 

τη µάθηση και υπηρετεί το πνεύµα. Με την εσωτερική πάλη, την άσκηση, 

αγωνίζεται κατά των παθών και για τη διατήρηση της πορείας του στον δρόµο της 

αρετής. Η άσκηση δηµιουργεί το ηθικό στοιχείο, το οποίο καταξιώνει την ποίηση και 

κάνει τον ίδιο να αληθεύει στη σφαίρα του πνεύµατος (Τωµαδάκης, 1993). Ένα από 

τα στοιχεία που χαρακτηρίζουν γενικά την ποίηση είναι η αντιφατικότητα: το 

γεγονός, δηλαδή, ότι στους «κόλπους» της µπορούν και συνυπάρχουν αρµονικά η 

τόλµη και η συντηρητικότητα (Βαγενάς, 1988, σελ. 225).  

Μολονότι η γλώσσα συµπεριλαµβάνεται στα ανθρώπινα επικοινωνιακά 

«εργαλεία» που δεν µένουν αναλλοίωτα στον χρόνο, µέσω του δυναµικού της 

χαρακτήρα και της πλαστικότητάς της, δινόταν στην ποίηση η δυνατότητα να 

σχηµατίζει νέες λέξεις και να χρησιµοποιεί νέους τρόπους έκφρασης, 

δηµιουργώντας, µε τον τρόπο αυτό, σχέσεις όχι µόνο µεταξύ των λέξεων, αλλά, 

κυρίως, µεταξύ προσώπων και µεταξύ ανθρώπων και Θεού.  

Ωστόσο, ο συντηρητικός χαρακτήρας της τής επέτρεπε, αφενός, να 

χρησιµοποιεί καθηµερινές λέξεις και λιγότερο επίκαιρες και, αφετέρου, προωθούσε 

την επαναφορά στην κοινή χρήση λησµονηµένων λέξεων (π.χ. οµηρικές, όπως θα 

εξεταστεί διεξοδικότερα σε επόµενο κεφάλαιο) και την ανεύρεση ή εξόρυξη ενός 

νοήµατος µιας λέξης που ήταν θαµµένο ή παραγνωρισµένο. 

Η πολυµορφία, που διακρίνει την ελληνοχριστιανική υµνογραφία, είναι 

απόρροια του πολυδιάσταστου και πολύµορφου χαρακτήρα των ύµνων που την 
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απαρτίζουν 6 . Η ελληνική υµνογραφία της Ορθόδοξης Εκκλησίας, αν και 

περιλαµβάνει δηµιουργήµατα των πρωτοβυζαντινών και των µεταβυζαντινών 

χρόνων, ονοµάζεται πολύ συχνά βυζαντινή, διότι γνώρισε τη µεγαλύτερη άνθιση και 

ακµή, φθάνοντας στο υψηλότερο επίπεδο εσωτερικής και εξωτερικής αρτιότητας, 

στην περίοδο των βυζαντινών χρόνων (Πάσχος, 1992, σελ. 230). 

Η εξέλιξη και η άνθιση της ποίησης πολλές φορές έγινε µέσα από 

αντιξοότητες και δυσχερείς καταστάσεις. Για παράδειγµα, κατά την περίοδο της 

εικονοµαχίας7, η αίρεση επιχείρησε να εισέλθει και από τη «θύρα» της ποίησης και η 

Εκκλησία οδηγήθηκε στον να αντικρούσει µε ανάλογα «όπλα» τους αιρετικούς. Αυτό 

έγινε η αφορµή να προκύψει ένα νέο ποιητικό είδος, ο κανόνας, το οποίο αποτελεί 

µέχρι σήµερα αναπόσπαστο κοµµάτι των Ορθρινών ακολουθιών. 

Από τις πιο λαµπρές εικόνες της υµνογραφίας, συνδυασµένης µε τη 

βυζαντινή µουσική, µας δίνει η περίοδος της Μεγάλης Εβδοµάδος, κατά την οποία 

δοξάζεται το Πάθος του Εξανθρωπίσαντος Κυρίου. Μπορεί να στερείται ύµνων 

µεγάλων υµνογράφων της Εκκλησίας, όπως λ.χ. του Ρωµανού, τεµάχια των ύµνων 

του οποίου (κοντάκιο, οίκοι) αναγιγνώσκονται, αλλά οι κανόνες, τα ιδιόµελα, τα 

αντίφωνα και άλλες κατηγορίες τροπαρίων, συνδυασµένα µε βιβλικά και 

ευαγγελικά αναγνώσµατα, συντελούν στην κλιµακωτή προετοιµασία των πιστών 

να υποδεχθούν την αγωνία, την προδοσία, την εγκατάλειψη, τον εµπαιγµό, το 

Πάθος, τον Σταυρικό θάνατο και την Ταφή του Χριστού. Παράλληλα, αποτυπώνεται 

η προδοσία και η µετάνοια του µαθητή και της πόρνης αντίστοιχα, ο µητρικός 

σπαραγµός της Θεοτόκου, η «στενάζουσα» φύση και η κατατρόπωση του κράτους 

του Θανάτου.   

 
 

6 «Η υµνογραφία είναι πρωτίστως τέχνη και είναι ιερή ποιητική τέχνη• είναι ιερουργία του λόγου ή 
λογοτεχνία κυριολεκτικώς και έφθασε σε κορυφώσεις πανθαύµαστες και υψηλότατους αναβαθµούς 
εκφράσεως» (Στάθης, 1998γ, σελ. 250). 
7 726-843 µ.Χ. 
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5. Η Μεγάλη Εβδοµάδα και η σηµασία της στην Ορθοδοξία 

Η Μεγάλη Εβδοµάδα αποτελεί αναµφίβολα τον σπουδαιότερο «σταθµό» της 

ορθοδόξου λατρείας. Είναι ο προορισµός του πνευµατικού «ταξιδιού» της Μεγάλης 

Τεσσαρακοστής, ο «λιµένας» που καταπλέουν οι πιστοί, προκειµένου να 

ανεφοδιαστούν ψυχικά, το στάδιο της ολοκλήρωσης του σωτηριώδους έργου της 

θείας οικονοµίας, όπως εκπορεύεται από το εκούσιο Πάθος του Χριστού 

(Μπαλαγεώργος, 2006, σελ. 62). Ολόκληρη η λατρεία της Ορθόδοξης Εκκλησίας 

πραγµατοποιείται µε κέντρο την «Εορτή των Εορτών», το Πάσχα. Αντιστοίχως, η 

Μεγάλη Εβδοµάδα δοµείται πάνω στον επίλογο της επίγειας παρουσίας του 

Χριστού.    

Από τους πρώτους, κιόλας, χριστιανικούς αιώνες ονοµάστηκε «Μεγάλη 

Εβδοµάδα», διότι µέσα από την αναφορά σε γεγονότα, πρόσωπα και ενέργειες 

διαφαίνεται η σύνοψη, η λύση, το τέλος και ο σκοπός του κοσµοσωτήριου έργου του 

Θεού8. 

Η Μεγάλη Εβδοµάδα ξεκινά µε τον απόηχο της θριαµβευτικής εισόδου του 

Χριστού στα Ιεροσόλυµα. Έχει προηγηθεί η πρώτη συνάντηση και νίκη κατά του 

θανάτου στον τάφο του Λαζάρου, στη Βηθανία. Εκεί, ο Χριστός ανιστά στο πρόσωπο 

του «φίλου» Λαζάρου όλη την ανθρωπότητα και µας υποψιάζει για την επερχόµενη 

τελική κατάργηση του κράτους του θανάτου. Είναι η πρώτη φορά στην επίγεια 

παρουσία του, που δέχεται να δοξαστεί και ενδεδυµένος τη Μεσσιανική Του ιδιότητα 

εισέρχεται στην πόλη, η οποία συµβολίζει την παγκόσµια βασιλεία Του, στα 

Ιεροσόλυµα. 

Στις τρεις πρώτες ηµέρες της Μεγάλης Εβδοµάδος, η υµνογραφία 

αποτυπώνει τις ενέργειες του Χριστού υπό του προφητικού Του αξιώµατος και 
 

8  «Τίνος οὖν ἕνεκεν µεγάλην ταύτην καλοῦµεν; Ἐπειδὴ µεγάλα τινὰ καὶ ἀπόρρητα τυγχάνει τὰ 
ὑπάρξαντα ἡµῖν ἐν αὐτῇ ἀγαθά.  Ἐν γὰρ ταύτῃ ὁ χρόνιος ἐλύθη πόλεµος, θάνατος ἐσβέσθη, κατάρα 
ἀνῃρέθη, τοῦ διαβόλου ἡ τυρρανίς κατελύθη, τὰ σκεύη αὐτοῦ διηρπάγη, Θεοῦ καταλλαγὴ πρὸς 
ἀνθρώπους γέγονεν, οὐρανὸς βάσιµος γέγονεν, ἄνθρωποι Ἀγγέλοις συνεµίγησαν, τὰ διεστῶτα 
συνήφθη, ὁ φραγµὸς περιῃρέθη, τὸ κλεῖθρον ἀνῃρέθη, ὁ τῆς εἰρήνης θεός εἰρηνοποίησε τὰ ἄνω καὶ τὰ 
ἐπὶ τῆς γῆς. Διὰ τοῦτο τοίνυν µεγάλην τὴν ἑβδοµάδα καλοῦµεν, ἐπειδὴ τοσοῦτον πλῆθος δωρεῶν ἡµῖν 
ἐν αὐτῇ κεχάρισται ὁ Δεσπότης» (Ιωάννης Χρυσόστοµος, χ.χ.γ, σελ. 273).  
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προετοιµάζει τους πιστούς για το θείο δράµα στον Γολγοθά. Υπενθυµίζει, δηλαδή, 

την ανάπτυξη της διδασκαλίας Του και υποµνηµατίζει το εσχατολογικό νόηµα του 

Πάσχα: ότι πρόκειται για διάβαση από τον κόσµο τούτο στον κόσµο της «ογδόης 

ηµέρας»,  στην «ηµέρα»9  της αρχής και του τέλους της Βασιλείας του Θεού (Σµέµαν, 

2006, σελ. 17-21).  

Στις επόµενες τρεις, ο Χριστός απεκδύεται του προφητικού αξιώµατος και 

ενδύεται το αρχιερατικό, προκειµένου να τελέσει τη θυσία ως Αρχιερέας και Αµνός. 

Με άλλα λόγια, «Ποιεί το Πάσχα» σε τρία στάδια:   

- στο Μυστικό, κατά το οποίο θύει τον Αµνό και παραδίδει το µυστήριο της 

Θείας Ευχαριστίας, 

- στο Σταυρώσιµο, κατά το οποίο παραδίδεται ως Αµνός- θυσία ιλαστήριος- 

στον Σταυρό,  

-στο Αναστάσιµο, κατά το οποίο εισέρχεται στον Άδη, για να µεταποιήσει 

τον Θάνατο σε Ζωή (Σµέµαν, 2006, σελ. 22-40). 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
9 Ο όρος ηµέρα µπαίνει σε εισαγωγικά, για να δηλωθεί ότι δεν υπάγεται και δεν εξαρτάται από 
τους περιορισµούς του παρόντος χρόνου και κόσµου.  
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Α. ΜΕΡΟΣ – ΓΛΩΣΣΑ ΚΑΙ ΕΚΚΛΗΣΙΑ 

Α.1 Ιστορική αναδροµή 

Γλώσσα των πνευµατικών δηµιουργηµάτων του Βυζαντίου και ιδιαίτερα της 

ποίησης ήταν η ενιαία ελληνική (Χρήστου, 2010α) 10 . Η ελληνική γλώσσα και η 

ελληνική φιλοσοφία χρησιµοποιήθηκαν ως «εργαλεία» για τη διατύπωση του 

δόγµατος της χριστιανικής εµπειρίας. Οι δύο -µέχρι τότε- ασύµπτωτες στάσεις ζωής 

(χριστιανική εµπειρία και ελληνική φιλοσοφία) συνέπραξαν και οδήγησαν σε 

ανεπανάληπτα µνηµεία του ελληνικού λόγου. Η βιωµατική εµπειρία της Εκκλησίας, 

αφενός, απάντησε στα ερωτήµατα της φιλοσοφίας και η φιλοσοφία, αφετέρου, «(...) 

απέδειξε τις γλωσσικές δυνατότητες στην επαλήθευση της καινούργιας αντίληψης για 

την ύπαρξη, τον κόσµο και την Ιστορία» (Γιανναράς, 1983, σελ. 37). Άλλωστε, η 

«κλήση» της ελληνικής γλώσσας, σκέψης, φιλοσοφίας και πολιτισµού ως 

«οχήµατος» προσέλκυσης της οικουµένης είχε γίνει προφητικά από τον ίδιο τον 

Χριστό, όταν Έλληνες ζήτησαν να τον συναντήσουν στην Ιερουσαλήµ11.  

Η γλώσσα των υµνογράφων δεν είναι ενιαία, διότι η ελληνική υµνογραφία 

εκτείνεται σε περίοδο δύο περίπου χιλιετιών και υπέστη όλες τις πολιτικές και 

πνευµατικές διακυµάνσεις του Ανατολικού χώρου (Τωµαδάκης, 1993). Εξετάζοντας 

κανείς τα κείµενα της ορθόδοξης υµνογραφίας, διαπιστώνει ότι δεν παρουσιάζουν 

µια ενιαία γλωσσική µορφή, αλλά χαρακτηρίζονται από γλωσσική ποικιλία, το ύφος 

της οποίας αρχίζει από την λαλουµένη Κοινή και εκτείνεται µέχρι την αττική των 

ρητόρων της κλασικής εποχής, ακόµα και µέχρι την οµηρική εποχή.  

 «Κατά κανόνα η γλώσσα της υµνογραφίας εκφεύγει της κατά παράδοσιν 

κλασσικής γλώσσας, της συντηρούµενης υπό του αττικισµού και είτε είναι η κοινή είτε 

επηρεάζεται από αυτήν» (Τωµαδάκης, 1993, σελ. 227) και διαφέρει (και ποικίλλει) 

ανάλογα µε τις περιόδους, το είδος της ποίησης και τα πρόσωπα των δηµιουργών 

(Πάσχος, 1999, σελ. 49).  
 

10  Στον χώρο του Βυζαντίου γράφτηκε ποίηση και σε άλλες γλώσσες διαφορετικές από την 
ελληνική, των οποίων φορείς ήταν λαοί, οι οποίοι υπήχθησαν πολιτικώς στη Βυζαντινή 
αυτοκρατορία, αλλά υπηρέτησαν την εθνική τους λογοτεχνία (Χρήστου, 2010α, σελ. 88). 
11 «• ἐλήλυθεν ἡ ὥρα, ἵνα δοξασθῇ ὁ Υἱὸς τοῦ ἀνθρώπου» (Η Καινή Διαθήκη, Ιωάν. ΙΒ´, 23). 
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Αρχικά, χρησιµοποιήθηκε από την Εκκλησία η λεγόµενη Κοινή, η οποία 

προερχόταν από την Παλαιά Διαθήκη (µετάφραση των Ο´), την Καινή Διαθήκη, τα 

αγιογραφικά κείµενα (συναξάρια) και την καθηµερινή οµιλία. Επρόκειτο για 

γλώσσα που διαµορφώθηκε στη βάση της αττικής διαλέκτου και ήταν το κοινό µέσο 

συνεννόησης µεταξύ των Ελλήνων και των ξένων12. Όπως συµβαίνει συνήθως στην 

περίπτωση των γλωσσών, η ελληνιστική είχε κι αυτή δύο µορφές: τη λόγια και την 

οµιλούµενη (Κοινή). Η οµιλούµενη ήταν η γλώσσα του καθηµερινού βίου και 

εξυπηρετούσε τις δραστηριότητες των ανθρώπων σε όλη την αυτοκρατορική 

επικράτεια (π.χ. εµπορικές συναλλαγές, δηµόσια διοίκηση, κ.λπ.)  (Χρήστου, 2010α, 

σελ. 88). 

Για την Εκκλησία ήταν µια γλώσσα µε ρυθµικό και πεζό λόγο, µε την οποία 

κατηχούσε και ταυτόχρονα εξέφραζε και πιστοποιούσε την βιωµατική εµπειρία της. 

Ο απλός και ζεστός λόγος των Ευαγγελίων ήταν κατανοητός σε ολόκληρη την 

κοινότητα και απηχούσε µε αµεσότητα το θρησκευτικό αίσθηµα των πρώτων 

χριστιανών. Η Κοινή «νοθεύεται» πάντοτε µε λογιότερα στοιχεία και η λόγια από 

τύπους της κοινής (Τωµαδάκης, 1993, σελ. 227-228). Οι ύµνοι γράφονται σε 

απλούστερη γλώσσα και οι κανόνες σε λόγια γλώσσα.  

Με την πάροδο του χρόνου, ο αττικισµός επηρεάζει την ποίηση και φθάνει 

στην ανάµειξη επικών στοιχείων ή την χρησιµοποίηση προσωδιακών µέτρων 

(Τωµαδάκης, 1993, σελ. 227-228). Τόσο οι Πατέρες της Εκκλησίας, όσο και τα νέα µέλη 

της χριστιανικής κοινότητας µε κλασική παιδεία υιοθετούν την τεχνική και τα µέσα 

 
12 Η ανάγκη αλληλοκατανόησης µεταξύ των ανθρώπων σε σύντοµο χρονικό διάστηµα επέβαλλε 
απλοποίηση: 
-στο λεξιλόγιο: έπαψε η χρήση ενός µεγάλου αριθµού αρχαϊκών λέξεων και στη θέση τους 
δηµιουργήθηκαν άλλες, µε αποτέλεσµα την έλλειψη ποικιλίας, 
-στη µορφολογία: καταργήθηκε ο δυϊκός αριθµός, η ευκτική έγκλιση και ο συντελεσµένος 
µέλλοντας, και 
-στη σύνταξη της γλώσσας: περιορίστηκε η χρήση των µετοχών, των συνδέσµων και των 
εξαρτηµένων προτάσεων, ενώ εγκαινιάζεται η χρήση του επαναληπτικού αντικειµένου. (Χρήστου, 
2010α, σελ. 78, 88-89). 
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της αρχαίας ποιητικής, για να εµπλουτίσουν το λιτό, µέχρι εκείνη την εποχή, 

περιεχόµενο και ύφος της χριστιανικής γραµµατείας.  

Επίσης, µέσω της αττικής διαλέκτου ορίζονται µε αυστηρή νοητική συνοχή 

και ακρίβεια τα δόγµατα και αντιµετωπίζονται οι  αιρετικοί φιλόσοφοι της εποχής, 

«που τις περισσότερες φορές ακροβατούσαν στην λέξη» (Μπαµπινιώτης, 2008).  Η 

επιρροή της ρητορικής, του έπους και της αγιολογίας γίνεται εµφανής: το είδος, το 

οποίο γράφει ο ποιητής, επηρεάζει αυτόν γλωσσικώς, ώστε σε άλλη γλώσσα γράφει 

τους ιαµβικούς κανόνες και σε άλλη γλώσσα τα τονικά µέλη. 

Σε µια εποχή απαλλαγµένη από τους διωγµούς των πρώτων αιώνων,  

δηµιουργούνται κείµενα υψηλής ποιητικής σύνθεσης για την εξύµνηση του θείου 

προσώπου (ή γεγονότος) µέσα από την πνευµατική τέρψη της «µουσικής» του 

ποιητικού λόγου. 

 

Με  µια 

-‘‘καλλιεργηµένη ήδη γλώσσα που παρείχε λεπτές γλωσσικές διακρίσεις καίριων 

εννοιών’’ (Μπαµπινιώτης, 2008), 

- µε τη χρήση γλωσσικών και φιλοσοφικών όρων, όπως λ.χ. «Λόγος», «ὁµοούσιον», 

«γεννητόν», «οὐσία», «φύσις», «πρόσωπον», «ὑπόστασις», «ἐνέργεια», «ἀγέννητον», 

κ.ά., και 

 - µε άξονα ότι «κατανόηση της αλήθειας» δεν συνεπάγεται και «γνώση της 

αλήθειας», η Εκκλησία εκφράστηκε µε λόγο υψηλό και καλούσε τους πιστούς να 

µετέχουν στην εµπειρία της (Γιανναράς, 1983, σελ. 34).  

Ο λόγος στην Ορθόδοξη λατρεία είναι βιβλικός, ευχητικός και υµνογραφικός. Η 

τελευταία κατηγορία είναι εκείνη µε την οποία θα ασχοληθούµε στην συνέχεια. 
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Α.2 Γλωσσικά και γραµµατολογικά στοιχεία της Βυζαντινής Υµνογραφίας 

Η εκκλησιαστική υµνογραφία αφορά τη συγγραφή θρησκευτικών 

λατρευτικών ύµνων σε γλώσσα ελληνική και αποτελεί ποιητική έκφραση της 

ορθόδοξης ανάτασης και προσευχής. Πρόκειται για είδος τέχνης που ήκµασε, ίσως 

περισσότερο από κάθε άλλο, κατά τη χριστιανική περίοδο στην Ελληνική Ανατολή13 

και κύριο χαρακτηριστικό της είναι ότι εµφανίζεται σε έµµετρη µορφή, είτε είναι 

προσωδιακή είτε ρυθµοτονική, και «επενδύεται» µουσικά (µελίζεται) είτε µε 

πρωτότυπες είτε µε προϋπάρχουσες µουσικές φόρµες (Τωµαδάκης, 1965, σελ. 944). 

Τα ποιήµατα που απαρτίζουν την χριστιανική υµνογραφία στο σύνολό της 

κατατάσσονται -από άποψη προορισµού- σε δύο µεγάλες κατηγορίες: τη λειτουργική 

και τη µη λειτουργική14. Η µη λειτουργική ποίηση (προσωπική) (Τωµαδάκης, 1993, 

σελ.9), δανείζεται από τον Χριστιανισµό τη θρησκευτική έµπνευση και από την 

ελληνική αρχαιότητα το γλωσσικό ένδυµα15, απορρέει από τη βαθιά µεταφυσική 

ανησυχία και εκφράζει τις ανάγκες και τα προσωπικά συναισθήµατα των 

δηµιουργών16.  

 
13  Ο όρος «βυζαντινή υµνογραφία» έχει ευρεία έννοια. Στο σύνολο των ύµνων που τον διέπουν, 
συµπεριλαµβάνονται και οι ύµνοι που συνετέθησαν τόσο κατά την προβυζαντινή, όσο και κατά 
την µεταβυζαντινἠ περίοδο, εντός και εκτός των ορίων της Εκκλησίας Κωνσταντινούπολης (π.χ. 
της Εκκλησίας των Ιεροσολύµων, της Κύπρου, κ.ά.) (Τωµαδάκης, 1965, σελ. 944). 
14  «Την µή λειτουργική θα ἠδυνάµεθα νά ὀνοµάσωµεν λογία, µὲ τὴν παρατήρησιν ὅτι καὶ ἡ πρώτη (ἡ 
λειτουργική ποίηση), δὲν εἶναι κατ᾽ ἀναγκην µὴ λογία» (Χρήστου, 2010α, σελ. 149). 
15  Οι ποιητές, που έγραφαν προσωπικά ποιήµατα, χρησιµοποιούσαν τα εκφραστικά µέσα των 
παλαιότερων συγγραφέων. Ο Όµηρος, ο Πίνδαρος κ.ά., ήταν αντικείµενο µελέτης στον νέο κόσµο 
της Χριστιανικής θρησκείας και, µε αυτή την προϋπόθεση, ήταν πλησιέστερη η ιδιοσυγκρασία τους 
σ’ αυτούς. Μάλιστα, η προσήλωση υπήρξε τόσο µεγάλη, ώστε οιίδιοι χρησιµοποίησαν τα ίδια είδη 
και διατήρησαν τα ίδια προσωδιακά µέτρα (Τωµαδάκης, 1993, σελ. 10-11). 
«Μέχρι τοῦ ε´αἰῶνος ἀκολουθεῖ τὰ µέτρα καὶ τὰ εἴδη τῆς ἀρχαῖας ἑλληνικῆς ποιήσεως, ἔπειτα δὲ 
ἁπλοποιεῖται χωρὶς να χάσῃ τὰ ἀρχαϊκὰ γνωρίσµατα» (Χρήστου, 2010α, σελ. 153). 
16 Σπουδαίοι συγγραφείς (π.χ. Συνέσιος Κυρήνης, Γρηγόριος Θεολόγος) και κείµενα (π.χ. Άσµα 
Ασµάτων) έµειναν έξω από την λατρευτική πράξη, διότι τα υµνογραφικά τους κείµενα δεν 
περιείχαν την έκφραση των κοινών παθών και ελπίδων, αλλά αποτελούν προσωπική έκφραση 
θεολογίας, παραβλέποντας τη διατύπωση του δόγµατος (Τωµαδάκης, 1965, σελ. 946).  
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Αντίθετα, η λειτουργική ποίηση είναι προσαρµοσµένη στο οµαδικό πνεύµα 

λατρείας· γράφτηκε για λειτουργική χρήση και για να είναι µέσο κοινωνίας µε τον 

Θεό 17 . Δεδοµένου ότι πηγές της υµνογραφίας είναι οι Γραφές, οι Πατέρες, το 

αγιολογικό  υλικό (µαρτύρια, βίοι αγίων) και ότι η υµνογραφία δεν είναι αδέσµευτη 

προσωπική ποίηση, µέσω της οποίας εκφράζονται οι φιλοσοφικές και µεταφυσικές 

διακυµάνσεις του δηµιουργού, αλλά είναι απόλυτα πειθαρχηµένη στη δογµατική 

αλήθεια, το προσωπικό στοιχείο αίρεται και τα προσωπικά συναισθήµατα του 

δηµιουργού υποτάσσονται στη γενική ψυχολογία των πιστών. Το προσωπικό 

στοιχείο διατηρείται µόνο ως προς την επιλογή ή τη χρήση των εκφραστικών µέσων. 

Έχει λατρευτικό χαρακτήρα (Τωµαδάκης, 1993, σελ.9 )  και προέρχεται από 

τον µοναστικό κόσµο18, στον οποίο η γνώση ταυτίζεται µε την πίστη και δίδεται 

βαρύτητα στο δόγµα, στην ιερά παράδοση, στα µαρτύρια των Αγίων. Το περιεχόµενο 

των ύµνων, είτε είναι κατανυκτικό είτε θριαµβευτικό, έχει µέσα του την προσευχή 

και απορρέει από τη λυρική έκφραση του υµνογράφου.  Οι ποιητές αυτού του είδους 

ζουν µια επίκοινη ζωή, µε την οποία ενώνονται µε το εκκλησίασµα για το οποίο 

γράφουν. Δοξολογούν, συντρίβονται, παρακαλούν, αφηγούνται, προσεύχονται όχι 

µόνο για τον εαυτό τους, αλλά (κυρίως) και για τους πιστούς. «Η ποίηση ακολουθεί ή 

απορρέει από τον τρόπο ζωής εκείνων, που είναι υπεύθυνοι γι᾽ αυτήν. Πρώτα είναι η 

ζωή ή η ύπαρξη και µετά η έκφρασή τους σε καλλιτεχνικές µορφές, όχι ανάποδα» 

(Sherard, 1986, σελ. 6). Πολλές φορές, ιδιαίτερα στην περίοδο της ακµής των 

κανόνων, ο έντεχνος έµµετρος λόγος αποτελούσε την έκθεση της δογµατικής 

 
17 Η χρησιµότητα της λειτουργικής ποίησης, µέσω της οποίας εκφράζονταν βεβαίως και ατοµικά 
αισθήµατα, αλλά κυρίως αποδιδόταν η δοξολογητική διάθεση και η λυτρωτική ανάταση των 
πιστών, ήταν πολύ µεγαλύτερη από εκείνη της προσωπικής ποίησης 
(Τωµαδάκης, 1965, σελ. 946). 
18 «Πρώτα από τα µοναστηριακά κέντρα της Συρίας, της Παλαιστίνης, της Κωνσταντινούπολης, 
µετέπειτα της πολιτείας του Άθωνα» (Τωµαδάκης, 1993, σελ. 11). 
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διδασκαλίας της Ορθόδοξης Εκκλησίας, που προσπαθούσε να διαφυλάξει τη λατρεία 

από αιρετικές επιδράσεις και νοθεύσεις19.  

Γίνεται, λοιπόν, εύκολα αντιληπτό ότι: 

- µε τη χρήση µιας υπερ-λογικής ποίησης, κατά τη συγγραφή των ύµνων, 

µπορούσαν οι πιστοί να οδηγηθούν έξω από τον χώρο του επιστητού και να 

προσεγγίσουν τα µη ορώµενα µε την ανθρωποποιητική της δύναµη, του δοξαστικού 

της τόνου και των κατανυκτικών προσευχών (Τωµαδάκης, 1993, σελ. 8-9), και 

- ο ποιητικός λόγος στην εκκλησιαστική υµνογραφία αντανακλά το βίωµα, 

την πίστη, την άσκηση, την εσωτερική πάλη του υµνογράφου και βρίσκεται σε 

απόλυτη ισορροπία µε τον ψυχικό του κόσµο.  

Έγινε αναφορά στην εισαγωγή για την πολυµορφία που διέπει την 

ελληνοχριστιανική υµνογραφία. Πράγµατι, αν εξετάσει κανείς τα κείµενα των 

υµνογράφων, θα παρατηρήσει ότι υπάρχουν σηµαντικές διαφορές: π.χ. ο Συνέσιος 

υµνεί τον Δηµιουργό· ο Ρωµανός αισθάνεται την ωραιότητα των απλών πραγµάτων· 

ο Ιωάννης Δαµασκηνός υπηρετεί το θεµελιώδες δόγµα της πίστης· ο Κοσµάς 

Επίσκοπος Μαϊουµά και ο Ανδρέας Κρήτης είναι οι ποιητές της συντριβής, της 

εξοµολογήσεως και της έκφρασης του εσωτερικού αγώνα. Ωστόσο, κοινή 

συνισταµένη σε όλους τους υµνογράφους αποτελεί η πίστη µε «προσανατολισµό» 

αυτών στον Τριαδικό Θεό και µε µόνη παραλλαγή τους τόνους της µελωδίας, δηλαδή 

του τρόπου έκφρασης. «Όλοι, µε την ίδια πίστη αποβλέπουν στο ίδιο ιδανικό, 

παραλλάσσουν µόνο τους τόνους της µελωδίας»  (Τωµαδάκης, 1993, σελ. 6). 

 

 
19 Τα υµνογραφικά κείµενα εκφράζουν το πνεύµα της Ορθόδοξης Εκκλησίας στο µέγιστο βαθµό 
συγκριτικά µε οποιοδήποτε ρητορικό ή άλλο κείµενο. Και τούτο διότι, η καθιέρωση των δογµάτων 
της Εκκλησίας δεν είναι απόρροια της βούλησης Ιεραρχών και θεολόγων, αλλά έρχεται ως 
αποτέλεσµα της έκφρασης της λατρείας των πιστών, που είναι σύµφωνη µε τις Γραφές και την 
ερµηνεία των Πατέρων (Τωµαδάκης, 1965, σελ. 946). 
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Ο υµνογραφικός λόγος, από άποψη περιεχοµένου, µπορεί να κατανεµηθεί σε 

δύο µεγάλες κατηγορίες: στον ψαλµικό λόγο και στον ελληνοχριστιανικό. Οι δύο 

αυτές κατηγορίες συµφύρθηκαν στο πέρασµα των αιώνων και συναµφότερες 

αποτελούν τη γλώσσα της υµνογραφίας.  

Ο ψαλµικός λόγος αναφέρεται στα βιβλικά άσµατα, που µας συνδέουν µε 

την Παλαιά Διαθήκη, όπως τα ανοιξαντάρια, τα πασαπνοάρια, τα προκείµενα, τα 

αλληλουάρια, οι πολυέλεοι, ο Άµωµος20. Στοιχεία του ψαλµικού λόγου διαφαίνονται 

τόσο στο Ευαγγέλιο του Αποστόλου Ματθαίου 21 , όσο και στις επιστολές του 

Αποστόλου Παύλου, καθώς ο τελευταίος προτρέπει τους αδελφούς για εκδήλωση της 

πίστης22. Η δεύτερη κατηγορία, εκείνη του ελληνοχριστιανικού λόγου, απηχεί τον 

νεότερο τρόπο ψαλµώδησης και αποτελεί τον κατεξοχήν βυζαντινό τρόπο 

υµνογραφίας. 

 

Α.3 Η Υµνογραφία της Μεγάλης Εβδοµάδος 

Α.3.1 Προοιµιακά 

Η Εκκλησία καταπαύει τη θριαµβευτική είσοδο του Χριστού στα Ιεροσόλυµα 

και «ενδύεται» το πένθος. Στο περιεχόµενο των ύµνων της Μεγάλης Εβδοµάδος 

αποτυπώνεται και αναπαράγεται ο χρόνος και η σηµασία των γεγονότων του 

Πάθους και της Λύτρωσης. Μέσω της «..περιγραφικής δύναµης, της ποιητικής 

καλλιέπειας, των υψηλών θεολογικών νοηµάτων, του εύρυθµου και συντόνου 

εκκλησιαστικού µέλους..» αναδύεται ο ηθικοδογµατικός και παιδαγωγικός 

χαρακτήρας των ύµνων (Βουρλής, 2008, σελ. 268). Ταυτόχρονα, διοχετεύεται στους 

πιστούς η σωτηριώδης ενέργεια του Κυρίου, που θα οδηγήσει στην τελική 

 
20 Οι ψαλµοί του Δαυΐδ δεν ψάλλονταν στην αρχαία Εκκλησία, όπου τα πάντα ήταν «καινά», αλλά 
ανεγιγνώσκοντο ως προφητικά κείµενα. Μόλις τον 4ο µ.Χ. αιώνα, άρχισαν να απαγγέλλονται 
εµµελώς οι τελευταίοι στίχοι ορισµένων ψαλµών, προς εισαγωγή των τότε διαµορφωµένων 
τροπαρίων (Τρεµπέλλας, 1999, Τωµαδάκης, 1993). 
21  «Καί ὑµνήσαντες ἐξῆλθον εἰς τό ὄρος τῶν Ἐλαιῶν(...)» (Η Καινή Διαθήκη, Το κατά Ματθαίον,  
Κεφ. ΚΣΤ’, 30). 
22  «...λαλοῦντες ἑαυτοῖς ψαλµοῖς καί ὕµνοις καί ὠδαῖς πνευµατικαῖς, ἄδοντες καί ψάλλοντες ἐν τῇ 
καρδίᾳ ὑµῶν τῷ Κυρίῳ...» (Η Καινή Διαθήκη, Προς Εφεσίους, Κεφ. Ε’, 19). 
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«µεταµόρφωση», στο Πάσχα: στη διάβαση από τη δουλεία στην ελευθερία, από τον 

θάνατο στην αιώνια ζωή.  

Στις επόµενες ενότητες θα καταγράψουµε συνοπτικά τη θεµατολογία των 

ύµνων της Μεγάλης Εβδοµάδος, αφού πρώτα την υποδιαιρέσουµε σε δύο µεγάλες 

κατηγορίες. Η πρώτη περιλαµβάνει την περίοδο των ενεργειών του Χριστού υπό του 

Προφητικού Του αξιώµατος και η δεύτερη εκείνη υπό της Αρχιερατικής Του 

εξουσίας.  

Η υµνογραφία των τριών πρώτων ηµερών εστιάζει στον υποµνηµατισµό της 

σηµασίας του «Πάσχα» και στην προετοιµασία των πιστών για την συµµετοχή στο 

Πάθος.  Στις επόµενες τρεις µέρες, µέσω των ύµνων, ο πιστός βιώνει τα Θεία Πάθη 

και µετέχει της αποκάλυψης του απολυτρωτικού έργου του Χριστού. 

 

Α.3.2 Τυπικολογικά στοιχεία 

Ο λειτουργικός κύκλος της Μεγάλης Εβδοµάδος περιλαµβάνει όλες τις 

ακολουθίες του νυχθηµέρου, δηλαδή του Όρθρου, των Ωρών (λιτών και Μεγάλων), 

του Αποδείπνου (Μικρό και Μέγα), του ιερού µυστηρίου του Ευχελαίου, καθώς  και 

του Εσπερινού, ο οποίος χρησιµοποιείται για την τέλεση της Θείας Λειτουργίας του 

Μεγάλου Βασιλείου και της Ακολουθίας των Προηγιασµένων Δώρων. Στον Όρθρο 

του Μεγάλου Σαββάτου περιλαµβάνεται και ο Επιτάφιος Θρήνος (Εγκώµια) σε τρεις 

στάσεις.  Από αυτήν την ποικιλία των ακολουθιών, θα εστιάσουµε σε εκείνες του 

Όρθρου και του Εσπερινού23, οι οποίες παρουσιάζουν το µεγαλύτερο ενδιαφέρον 

υµνογραφικά και µελοποιητικά.  

Τα τροπάρια που συγκροτούν τις Ορθρινές ακολουθίες είναι: τα καθίσµατα, 

οι κανόνες, το κοντάκιο και ο Οίκος, τα εξασποστειλάρια, τα στιχηρά και τα ιδιόµελα 

 
23 Επισηµαίνεται εδώ ότι η Εκκλησία καθιέρωσε κατά την Μεγάλη Εβδοµάδα να τελείται ο Όρθρος 
της ηµέρας το προηγούµενο βράδυ (π.χ. ο Όρθρος της Μεγάλης Δευτέρας τελείται το βράδυ της 
Κυριακής των Βαΐων, ο Όρθρος της Μεγάλης Τρίτης το βράδυ της Μεγάλης Δευτέρας, κ.ο.κ.), ενώ ο 
Εσπερινός µετά της Θείας Λειτουργίας των Προηγιασµένων ή του Μεγάλης Βασιλείου το πρωί 
κάθε µέρας «κατ’ οικονοµίαν», για να µπορούν να παρακολουθούν οι πιστοί τις ορθρινές 
ακολουθίες (Μπαλαγεώργος, 2003). 
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δοξαστικά των αίνων, τα απόστιχα και τα ιδιόµελα δοξαστικά των αποστίχων. Από 

τις ακολουθίες του Εσπερινού θα εστιάσουµε στα στιχηρά και δοξαστικά ιδιόµελα 

και στα απόστιχα και στα δοξαστικά των αποστίχων.  

Στις τρεις πρώτες ηµέρες ο Εσπερινός τελείται µετά της Θείας λειτουργίας 

των Προηγιασµένων. Ως στιχηρά ιδιόµελα ψάλλονται τα στιχηρά των αίνων και των 

αποστίχων του Όρθρου. Ως δοξαστικά ψάλλονται τα δοξαστικά των αποστίχων του 

Όρθρου. Ο Εσπερινός των τριών ηµερών δεν περιλαµβάνει απόστιχα, διότι, 

ακουλουθεί η Θεία Λειτουργία των Προηγιασµένων.  

 Τη Μεγάλη Πέµπτη και το Μεγάλο Σάββατο τελείται ο Εσπερινός µετά της 

Θείας Λειτουργίας του Μεγάλου Βασιλείου και τα στιχηρά που ψάλλονται είναι τα 

στιχηρά των αίνων του Όρθρου και τα αναστάσιµα στιχηρά του α´ ήχου και έτερα 

στιχηρά ιδιόµελα αντίστοιχα. Απόστιχα δεν λέγονται ούτε εδώ. Αντίθετα, τη 

Μεγάλη Παρασκευή, τη µόνη ηµέρα, κατά την οποία δεν τελείται Θεία Λειτουργία, ο 

Εσπερινός περιλαµβάνει την ψαλµώδηση αποστίχων κατά την έξοδο του Επιταφίου. 

Ως στιχηρά, δε, ψάλλονται τα απόστιχα του Όρθρου της Μεγάλης Παρασκευής.  

Στο σύνηθες διάγραµµα των ακολουθιών του Όρθρου της Μεγάλης 

Παρασκευής και του Μεγάλου Σαββάτου παρατηρείται µια προσθήκη στοιχείων του 

κοσµικού (ασµατικού) τυπικού 24 . Τα ιε´ αντίφωνα 25 , τα εγκώµια µετά της 

 
24  Το ασµατικό τυπικό περιελάµβανε ψαλµούς του Δαυΐδ, αντιφωνική εκτέλεση τροπαρίων µε 
ψαλµικούς στίχους (ως εφύµνια) και πολλές κατά τόπους ευχές.  Μετά την εικονοµαχία, ήταν 
απαίτηση της Εκκλησίας να διδάξει το δόγµα της στον λαό, που ταλανίστηκε για 150 σχεδόν 
χρόνια και ο περιγραφικός χαρακτήρας των κοντακίων δεν επαρκούσε για τον σκοπό αυτό. Η 
εµφάνιση του κανόνα, των ιδιόµελων, των δογµατικών θεοτοκίων, των εωθινών, κ.ά., και η 
µελοποιητική διάνθιση των ύµνων απετέλεσε ισχυρό παράγοντα εκτοπισµού του ασµατικού 
τυπικού και καθιέρωσης του µοναστικού τυπικού στις πόλεις (Τυπικόν τοῦ Ὁσίου καὶ Θεοφόρου 
Πατρός ἡµών Σὰββα τοῦ Ἡγιασµένου, σελ. 17-26). 
25  Κάθε αντίφωνο περιλαµβάνει µια τριάδα τροπαρίων, η οποία αποτυπώνει ποιητικά το 
περιεχόµενο του Ευαγγελικού αναγνώσµατος που προηγήθηκε. Τα αντίφωνα οµαδοποιούνται ανά 
τρία. Στο τέλος της τριάδας ακολουθεί κάθισµα συναφές νοηµατικά µε το περιεχόµενο των 
τροπαρίων των αντιφώνων και έπεται το ευαγγελικό ανάγνωσµα. Με τις πέντε τριάδες 
αντιφώνων και τα πέντε καθίσµατα (ανά τριάδα), ολοκληρώνεται η µισή ακολουθία του Όρθρου 
της Μεγάλης Παρασκευής (Μπαλαγεώργος, 2003). 
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ψαλµώδησης του Άµώµου 26  και ο ύµνος των Τριών Παίδων επιβεβαιώνουν το 

γεγονός αυτό27. 

 

Α.4 Γλωσσολογική εξέταση των υµνογραφικών στοιχείων της Μεγάλης 

Εβδοµάδος 

Στην προσπάθεια εξέτασης των κειµένων θα επιχειρήσουµε να εξετάσουµε 

τη µετάβαση από τη µορφή στο περιεχόµενο, δηλαδή κατά πόσο το «µήνυµα» του 

δηµιουργού υλοποιείται σε κοινωνία λόγου. Κατά την εξέταση των κειµένων, στη 

συνέχεια, θα προσπαθήσουµε να ανιχνεύσουµε κάποια γλωσσικά φαινόµενα, που 

αποτελούν βασικούς µηχανισµούς της ποιητικής γλώσσας.  

Βασικό άξονα κατά την εξέταση των ύµνων συνιστά ένα άρθρο του  

καθηγητή Γ. Μπαµπινιώτη σχετικά µε την υµνογραφία της Μεγάλης Εβδοµάδος, το 

οποίο µας πληροφορεί ότι «..η ποίηση (όπως και οι άλλες τέχνες) γίνεται µε πολύ 

απλά συστατικά τής γλώσσας, εντέχνως συνταιριασµένα: µε οµοιότητες σε ήχους 

(παρήχηση), σε γραµµατικές δοµές (οµοιοκαταληξία), σε συντακτικές δοµές 

(συντακτική παραλληλία), αλλά και σε πιο απαιτητικές µορφές, (παροµοίωση), µε 

αντιθέσεις και µε παραλληλισµούς» (Μπαµπινιώτης, 2005).  

Θα εξεταστεί, επίσης, η χρήση του επιθέτου, του στοιχείου, στο οποίο 

δοµείται και κυριαρχεί στην ποιητική γλώσσα το στοιχείο του διαλόγου (εσωτερικός 

και εξωτερικός) και το φαινόµενο της υποφοράς και ανθυποφοράς. Παράλληλα, θα 

γίνει µια προσπάθεια ανίχνευσης στοιχείων της οµηρικής ποίησης στην υµνογραφία 

της Μεγάλης Εβδοµάδος και φανέρωσης της σύνδεσης των ύµνων µε άλλα 

εκκλησιαστικά κείµενα  (διακειµενικότητα). 

 
 

26 Άµωµος ονοµάζεται ο ριη´ ψαλµός από το βιβλίο των ψαλµών του Δαυΐδ. Αναγιγνώσκεται ή 
ψέλνεται κυρίως σε νεκρώσιµες ακολουθίες (Κορακίδης, 2006β, σελ. 44-45). 
27 «Οι κοσµικές ακολουθίες ήταν κατά βάσιν «αντιφωνικές» και οι ψαλλόµενοι µε εφύµνια ψαλµικοί 
στίχοι αποτελούσαν την ασµατολογία αυτών. Στην ορθρινή ακολουθία των Παθών εψάλλοντο 
ιε´αντίφωνα, στους στίχους των οποίων παρεµβάλλονταν τα τροπάρια, που ψάλλονται σήµερα. Οι 
ψαλµικοί στίχοι στη συνέχεια παραλείφθηκαν χάριν συντοµίας και έµειναν µονο τα τροπάρια να µας 
θυµίζουν την παλαιά αυτή λειτουργική πράξη και παράδοση» (Μπαλαγεώργος, 2003, σελ. 69). 
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Α.5 Η Διακειµενικότητα και οι όψεις της στα κείµενα της Μεγάλης Εβδοµάδος 

Ο όρος διακειµενικότητα στη γλωσσολογία αφορά την εξέταση της σύνδεσης 

ενός κειµένου µε το συµφραστικό πλαίσιο, δηλαδή µε τις γλωσσικές συµβάσεις που 

υπάρχουν και «αντλούνται» για την παραγωγή, πρόσληψη και «κατανάλωση» ενός 

κειµένου. Αναφέρθηκε παραπάνω ότι η γλώσσα των υµνογράφων είναι ταυτόσηµη 

µε τη γλώσσα της Αγίας Γραφής και τη γλώσσα των Εκκλησιαστικών Πατέρων και 

διακρίνεται από την (λιγότερη ή περισσότερη) καθαρότητα του ύφους της αττικής 

ρητορείας και µε κάποια αρχαϊκή απόκλιση λέξεων, ιδιαίτερα όταν πρόκειται να 

εκφράσει λεπτές και ευαίσθητες έννοιες. Το γεγονός αυτό αποτυπώνεται κατά τη 

σύνθεση των ύµνων, η οποία άλλοτε περιείχε αυτούσια βιβλικά (π.χ. Παλαιά 

Διαθήκη, Ευαγγέλια, κ.λπ.) και Πατερικά κείµενα (ή µικρότερα τεµάχια µε 

µικροσυµπληρώσεις στην αρχή και στο τέλος) και άλλοτε ακολουθούσε τη λεκτική 

διασκευή ιδεών και νοηµάτων ή/και εννοιολογική διαµόρφωση ορισµένων λέξεων 

των Πατέρων (Κορακίδης, 2006β, σελ. 109-110). 

Η επίκληση γνωστών κειµένων, καταστάσεων ή γεγονότων φανερώνει την 

ιστορικότητα των κειµένων: κάθε ύµνος αποτελεί έναν «κρίκο» στην κειµενική 

«αλυσίδα», αφού η πρόσληψή του βασίζεται όχι µόνο στο τι υπάρχει στο κείµενο, 

αλλά και στα υπόλοιπα κείµενα, τα οποία ανασύρονται. Έχει στόχο τη σύνδεση του 

κειµένου µε άλλες έννοιες και αξίες (εµπλουτισµός κειµένου), την αποµνηµόνευση 

και, τέλος, την εστίαση προσοχής. Με την αναφορά σε γνωστά και οικεία κείµενα 

επιτυγχάνεται η ενεργή συµµετοχή του αναγνώστη, δηλαδή η αναγνώριση και η 

εύκολη κατανόησή τους (Αρχάκης, 2005; Beaugrande & Dressler, 1981; 

Γεωργακοπούλου & Γούτσος, 2011).  

Στην παρούσα εργασία, θα εστιάσουµε στη διακειµενική σχέση των ύµνων 

της Μεγάλης Εβδοµάδος µε άλλα κείµενα, τα οποία διαµόρφωσαν τον τρόπο που 

κατασκευάστηκαν ή ερµηνεύονται οι ύµνοι. Η αναγωγή ενός κειµένου σε άλλα 

συγκεκριµένα κείµενα είναι: 
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-είτε άµεση, δηλαδή αυτούσια παράθεση ολόκληρων χωρίων ή στοιχείων ελαφρώς 

τροποποιηµένων (καταφανής διακειµενικότητα),  

-είτε σύντοµη και περιληπτική, δηλαδή χρησιµοποιεί στοιχεία από άλλες γλωσσικές 

συµβάσεις, δανείζεται ή αντλεί στοιχεία από άλλα κείµενα, συνδέεται µε άλλες 

επιστήµες, κ.λπ. (συστατική διακειµενικότητα). 

 

Α.5.1 Περιπτώσεις Καταφανούς Διακειµενικότητας 

Η φράση «οὐκ ἔστιν ἅγιος πλήν σου»28 από την προσευχή της προφήτιδος 

Άννης (µητρός Σαµουήλ του Προφήτου) χρησιµοποιείται ως εφύµνιο29  στο τέλος του 

ειρµού και κάθε τροπαρίου της γ΄ωδής του κανόνος του Όρθρου του Μεγάλου 

Σαββάτου: 

«Σὲ τὸν ἐπὶ ὑδάτων (..) θάµβει πολλῷ συνείχετο. Οὐκ ἔστιν ἅγιος πλήν σου 

Κύριε,κραυγάζουσα». 

(Ειρµός γ΄ ωδἠς κανόνος του Όρθρου του Μεγάλου Σαββάτου)  

 

 «Σύµβολα τῆς ταφῆς σου(...) θεανδρικῶς διετράνωσας, καὶ τοῖς ἐν Ἅδη Δέσποτα, οὐκ 

ἔστιν ἅγιος, πλὴν σου Κύριε, κραυγάζουσιν».   

«Ἥπλωσας τὰς παλάµας, (..) πεπεδηµένους ἔλυσας. Οὐκ ἔστιν ἅγιος, πλήν σου Κύριε, 

κραυγάζοντας».  

«Μνήµατι καὶ σφραγίσιν, ἀχώρητε συνεσχέθης βουλήσει, καὶ γὰρ τὴν δύναµίν σου, ταῖς 

ἐνεργείαις ἐγνώρισας, θεουργικῶς τοῖς µέλπουσιν, οὐκ ἔστιν ἅγιος, πλήν σου Κύριε 

φιλάνθρωπε».  

(Τροπάρια γ᾽ωδἠς κανόνος του Όρθρου του Μεγάλου Σαββάτου). 

 

Το φαινόµενο της καταφανούς διακειµενικότητας είναι εµφανές σε ειρµοὐς και σε 

 
28 «Ὅτι οὐκ ἔστιν ἅγιος, ὡς ὁ Κύριος, καὶ οὐκ ἔστι δίκαιος, ὡς ὁ Θεὸς ἡµῶν, καὶ οὐκ ἔστιν ἅγιος πλήν 
σου» (Η Παλαιά Διαθήκη, Βασιλειῶν Α΄, Κεφ. Β, 2). 
29 Η επανάληψη στην αρχή του στίχου, ή/και στο µέσο αυτού, µιας λέξης ή πρότασης (όπως λ.χ. της 
τελευταίας του προηγούµενου στίχου). Το εφύµνιο είναι στοιχείο της ρητορικής υιοθετηµένο από 
την ποίηση (Βλ. περισσότερα στο: Κορακίδης, 2006β, σελ. 131-139). 
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τροπάρια των κανόνων της Μεγάλης Εβδοµάδος, τα οποία εµπεριέχουν φράσεις 

από χωρία της Παλαιάς Διαθήκης.  

Παραθέτουµε µερικά απ’ αυτἀ: 

Ο Ειρµός της στ᾽ ωδἠς του κανόνος του Όρθρου του Μεγάλου Σαββάτου: 

«Συνεσχέθη, ἀλλ' οὐ κατεσχέθη, (...) Οἱ φυλασσόµενοι µάταια καὶ ψευδῆ, ἔλεον 

αὐτοῖς ἐγκατελίπετε», απαντά διακειµενικά στο βιβλίο του Προφήτη Ιωνά 30 : 

«…φυλασσόµενοι µάταια καὶ ψευδῆ ἔλεον αὑτῶν έγκατέλιπον». 

 

Οµοίως, ο Ειρµός δ´ ωδής κανόνος του Όρθρου της Μεγάλης Πέµπτης: «Ἄβυσσος 

ἐσχάτη ἁµαρτηµάτων, ἐκύκλωσέ µε· (...) Ἐκ φθορᾶς µὲ ἀνάγαγε» απαντά 

διακειµενικά στο βιβλίο του Προφήτη Ιωνά31:  

«..περιεχύθη µοι ὕδωρ ἕως ψυχῆς, ἄβυσσος ἐσχάτη, ἔδυ ἡ κεφαλή µου εἰς σχισµὰς 

ὀρέων. Κατέβην εἰς γῆν, ἧς οἱ µοχλοὶ αὐτῆς κάτοχοι αἰώνιοι, καὶ αναβήτω ἐκ φθορᾶς ἡ 

ζωή µου, πρὸς σὲ Κύριε ὁ Θεός µου».  

 

Ο Ειρµός α΄ ωδής κανόνος του Όρθρου της Μεγάλης Δευτέρας: «Τῶ τὴν 

ἄβατον, κυµαινοµένην θάλασσαν (..), Κυρίω ἄσωµεν, ἐνδόξως γὰρ δεδόξασται»,   

ο Ειρµός της α΄ ωδἠς του κανόνος του Όρθρου της Μεγάλης Πέµπτης «Τµηθείση 

τµᾶται, πόντος ἐρυθρός(..). Ἐνδόξως δεδόξασται, Χριστὸς ὁ Θεὸς ἡµῶν»,  

και πολλά τροπάρια που συναπαρτίζουν τις δύο αυτές ωδές, όπως  λ.χ.: 

-«Ἡ ἀπόρρητος, Λόγου Θεοῦ κατάβασις, (..), ἐνδόξως γὰρ δεδόξασται» (τροπάριο 

α´ωδής κανόνος Μεγάλης Δευτέρας)  

-« Ἡ πανταιτία, καὶ παρεκτικὴ ζωῆς,(...) ἐνδόξως δεδόξασται, Χριστὸς ὁ Θεὸς ἡµῶν» 

(τροπάριο α´ωδής κανόνος Μεγάλης Πέµπτης) 

 -«Μυσταγωγοῦσα, φίλους ἑαυτῆς, (..) Προσέλθωµεν εὐσεβῶς καὶ βοήσωµεν. Ἐνδόξως 

δεδόξασται, Χριστὸς ὁ Θεὸς ἡµῶν» (τροπάριο α´ωδής κανόνος Μεγάλης Πέµπτης) 

 -«Ἀκουτισθῶµεν, πάντες οἱ πιστοί, (...), ὅτι χρηστὸς ἐγὼ κράξατε. Ἐνδόξως 

 
30 Η Παλαιά Διαθήκη, Ἱωνάς, Κεφ. Β´, 9.  
31 Η Παλαιά Διαθήκη, Ἱωνάς, Κεφ. Β´, 6-7.  
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δεδόξασται, Χριστὸς ὁ Θεὸς ἡµῶν» (τροπάριο α´ωδής κανόνος Μεγάλης Πέµπτης), 

χρησιµοποιούν για εφύµνιο στο τέλος τον στίχο από την ωδή του Μωϋσέως 32 : 

«Τότε ᾒσε Μωυσῆς καὶ οἱ υἱοὶ Ἰσραὴλ τήν ᾠδὴν ταύτην τῷ Θεῷ καὶ εἶπαν λέγοντες· 

ἄσωµεν τῷ Κυρἰῳ, ἐνδόξως γὰρ δεδόξασται· ἵππον καὶ ἀναβάτην ἔρριψεν εἰς 

θάλασσαν». 

Το δοξαστικό των Αίνων της Μεγάλης Πέµπτης: «Ὃν ἐκήρυξεν Ἀµνὸν Ἡσαϊας, 

ἔρχεται ἐπὶ σφαγὴν ἑκούσιον, καὶ τὸν νῶτον δίδωσιν εἰς µάστιγας, τὰς σιαγόνας εἰς 

ῥαπίσµατα, τὸ δὲ πρόσωπον οὐκ ἀπεστράφη ἀπὸ αἰσχύνης ἐµπτυσµάτων, θανάτῳ δὲ 

ἀσχήµονι καταδικάζεται, (...)», χρησιµοποιεί αυτούσιο το χωρίο 6 από του Ν´ 

κεφαλαίου από το βιβλίο του Ἡσαΐα 33: «...τὸν νῶτόν µου ἔδωκα εἰς µάστιγας, τὰς δὲ 

σιαγόνας µου εἰς ραπίσµατα, τὸ δὲ πρόσωπόν µου οὐκ ἀπέστρεψα ἀπὸ αἰσχύνης 

ἐµπτυσµάτων·». 

 

Α.5.2 Περιπτώσεις Συστατικής Διακειµενικότητας: 

Ο Ειρµός γ´ ωδής του κανόνος του Όρθρου της Μεγάλης Τετάρτης: «Τῆς 

Πίστεως ἐν πέτρᾳ µε στερεώσας, ἐπλάτυνας τὸ στόµα µου ἐπ' ἐχθρούς µου, εὐφράνθη 

γὰρ τὸ πνεύµα µου ἐν τῷ ψάλλειν, οὐκ ἔστιν ἅγιος, ὡς ὁ Θεὸς ἡµῶν, καὶ οὐκ ἔστι 

δίκαιος, πλήν σου Κύριε», απαντά διακειµενικά στο βιβλίο της Παλαιάς Διαθήκης34: 

«Ἐστερεώθη ἡ καρδία µου ἐν Κυρίῳ, ὑψώθη κέρας µου ἐν Θεῷ µου· ἐπλατύνθη ἐπ᾽ 

ἐχθρούς µου τὸ στόµα µου, εὐφράνθην ἐν σωτηρίᾳ σου. ὅτι οὐκ ἔστιν ἅγιος ὡς Κύριος 

καὶ  οὐκ ἔστι δίκαιος ὡς ὁ Θεός ἡµῶν· οὐκ ἔστιν ἅγιος πλήν σου». 

Ο Ειρµός δ´ ωδής κανόνος του Όρθρου της Μεγάλης Πέµπτης: «Προκατιδών ὁ 

Προφήτης, (..)· Ἔθου κραταιὰν, ἀγάπησιν ἰσχύος, Πάτερ οἰκτίρµον· τὸν µονογενῆ Υἱὸν 

γὰρ ἀγαθέ, ἱλασµὸν εἱς τὸν Κόσµον ἀπέστειλας», απαντά διακειµενικά στο βιβλίο του 

Προφήτη Αββακούµ35:  «(..) καὶ ἔθετο ἀγάπησιν κραταιὰν ἰσχύος αὐτοῦ..». 

 
32 Η Παλαιά Διαθήκη, Έξοδος, Κεφ. ΙΕ’, 1. 
33  Η Παλαιά Διαθήκη, Ἡσαΐας, Κεφ. Ν’, 6. 
34  Η Παλαιά Διαθήκη, Βασιλειῶν Α΄, Κεφ. Β’, 1, 2.  
35  Η Παλαιά Διαθήκη, Αββακούµ, Κεφ. Γ’, 4.  
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Ο Ειρµός ε΄ ωδἠς κανόνος του Όρθρου του Μεγάλου Σαββάτου: «Θεοφανείας 

σου Χριστέ της προς ηµάς συµπαθώς γενοµένης...» απαντά διακειµενικά στα χωρία 

του Ησαΐα36: 

-«Ἐκ νυκτός ὀρθρίζει τὸ πνεῦµά µου πρός σέ ὁ Θεός διότι φῶς τὰ προστάγµατά σου ἐπί 

τῆς γῆς» 

-«Ἀναστήσονται οἱ νεκροί καὶ έγερθήσονται οἱ έν τοῖς µνηνείοις καὶ ευφρανθήσονται οἱ 

ἐν τῇ γῇ» 

Το πρώτο τροπάριο της στ΄ ωδἠς του κανόνος του Όρθρου  του Μεγάλου 

Σαββάτου: «Άνῃρέθης ἀλλ᾽ οὐ διῃρέθης..» απαντά διακειµενικά στο Ευαγγέλιο του 

Ιωάννου β´ 10 «Λύσατε τὸν ναόν τοῦτον καὶ ἐν τρισὶν ἡµέραις ἐγερῶ αὐτόν...». 

Τα στιχηρά ιδιόµελα των αίνων και των αποστίχων της Μεγάλης Πέµπτης, 

αλλά και άλλα τροπάρια των κανόνων των ηµερών της Μ. Εβδοµάδος, δείχνουν τη 

στενή σχέση που έχουν µε το βιβλίο του προφήτη Ιερεµία 37 , καθώς άλλοτε 

«µιµούνται» και άλλοτε αναλύουν τον λόγο του χωρίου:  

«·ἐγὼ δὲ ὡς ἀρνίον ἄκακον ἀγόµενον τοῦ θύεσθαι οὐκ ἔγνων· ἐπ’ ἐµὲ ἐλογίσαντο 

λογισµὸν πονηρὸν λέγοντες· δεῦτε καὶ ἐµβάλωµεν ξύλον εἰς τὸν ἄρτον αὐτοῦ καὶ 

ἐκτρίψωµεν αὐτὸν ἀπὸ γῆς ζώντων, καὶ τὸ ὄνοµα αὐτοῦ οὐ µὴ µνησθῇ οὐκέτι»38. 

Η συνωµοσία των Φαρισαίων µε τη συνεργασία του Ιούδα κατά του Χριστού 

αποτυπώνεται στα: 

-στιχηρά Ιδιόµελα τῶν Αίνων της Μεγάλης Πέµπτης: 

 
36 Η Παλαιά Διαθήκη, Ἡσαΐας, Κεφ. ΚΣΤ’,  9, 19.  
37  Η Παλαιά Διαθήκη, Ἱερεµίας, Κεφ. ΙΑ’, 19.  
38 Ο Ιερεµίας θεωρήθηκε τύπος του Χριστού και ο βίος του σκιαγραφεί πολλές από τις ενέργειες της 
Θεάνθρωπης παρουσίας στη Γη. Η σύγκρουση του προφήτη Ιερεµία µε τους ιερείς των χρόνων του 
προτυπώνει τη σύγκρουση του Χριστού µε τους Φαρισαίους,  η προφητεία της καταστροφής του 
Ναού (Ιερ. ζ´, 14), την προφητεία του Χριστού (Μαρκ. ιγ´ 2), ο πόνος για την απώλεια του λαού (Ιερ. 
δ´, 19), τη λύπη του Χριστού για την καταστροφή της Ιερουσαλήµ (Λουκ. ιθ´, 14). Το χωρίο αυτό 
κάνει λόγο για τη συνωµοσία των συµπολιτών του να τον θανατώσουν µε «δηλητηριώδες ξύλο», 
δηλαδή θανάσιµη ρίζα (µτφ. βοτάνι), την οποία θα τοποθετούσαν στον άρτο του και έτσι θα 
εξαφάνιζαν για πάντα τη µνήµη του. Στην Καινή Διαθήκη, άρτος είναι το Σώµα του Χριστού και 
ξύλο είναι ο Σταυρός. Η εξαφάνιση της µνήµης από προσώπου γης συµβολίζεται µε τον θάνατο 
δια σταυρού, ο οποίος εθεωρείτο ατιµωτικός θάνατος (Γρηγοριάδης, 2005, σελ. 258–262). 
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«Συντρέχει λοιπόν, τὸ συνέδριον τῶν Ἰουδαίων, ἵνα τὸν Δηµιουργόν, καὶ Κτίστην τῶν 

ἁπάντων, (..) πρὸς πάθος ἑτοιµάζουσι...», 

«Ἰούδας (..) παρέδωκε τὸν Σωτήρα Κύριον (..) τοῖς παρανόµοις, ὡς πρόβατον ἐπὶ 

σφαγήν, (...)» και 

-στιχηρά Ιδιόµελα των Αποστίχων της Μεγάλης Πέµπτης: 

«Σήµερον τὸ κατὰ τοῦ Χριστοῦ πονηρὸν συνήχθη συνέδριον, καὶ κατ' αὐτοῦ κενὰ 

ἐβουλεύσατο, παραδοῦναι Πιλάτω εἰς θάνατον τὸν ἀνεύθυνον (...)».  

«(...), ἐκεῖνος γὰρ τὸν ψωµὸν δεξάµενος, κατὰ τοῦ ἄρτου ἐχώρησε, σχήµατι µὲν ὤν 

µαθητής, πράγµατι δὲ παρὼν φονευτής,(...). 

Ο «δια ξύλου» θάνατος, που υποδηλώνεται στο χωρίο του Προφήτη Ιερεµία39, 

εντοπίζεται στο Δόξα. Καὶ νῦν. Θεοτοκίον του ΙΕ´ Αντιφώνου της Μεγάλης 

Παρασκευής: 

-Ὁρῶσά σε κρεµάµενον, Χριστέ, ἡ σὲ κυήσασα, ἀνεβόα (..) πῶς ἐπὶ ξύλου θνῄσκεις, 

σαρκὶ πηγνύµενος, ζωῆς χορηγὲ;»,  καθώς και σε στίχους από το Συναξάρι της 

ηµέρας: 

-Ζῶν εἶ Θεὸς σύ, καὶ νεκρωθεὶς ἐν ξύλῳ (...) (Στίχοι εἰς τὴν Σταύρωσιν), ενώ, η 

αναφορά στον ατιµωτικό θάνατο µε σκοπό το «σβήσιµο» της µνήµης εµφανίζεται 

στον στίχο του αλληλουϊαρίου της Μεγάλης Πέµπτης: 

- «Οἱ ἐχθροί µου εἶπον κακά µοι. Πότε ἀποθανεῖται, καὶ ἀπολεῖται τὸ ὄνοµα αὐτοῦ». 

 

Προαναφέρθηκε ότι τα κείµενα των Γραφών και οι Λόγοι των Πατέρων 

προσφέρθηκαν ως πρώτη ύλη για τους υµνογράφους, για να επεξεργασθούν και να 

συνθέσουν τους λειτουργικούς ύµνους της Εκκκλησίας. Οι υµνωδοί µελέτησαν 

προσεκτικά και επιµελώς ολόκληρη την Πατερική γραµµατεία, αναζητώντας στο 

έργο τους: έµπνευση, λεκτικό και νοήµατα, που εκφράζουν πηγαία την 

εκκλησιαστική και θεολογική διδασκαλία και τους δογµατικούς όρους µε ακρίβεια, 

και τεχνική του λόγου (Κορακίδης, 2006α, σελ. 110). 

 
39  Η Παλαιά Διαθήκη, Ἱερεµίας, Κεφ. ΙΑ’, 19.  
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ΑΝΤΙΠΑΡΑΒΟΛΗ   ΚΕΙΜΕΝΩΝ 

 

Αντίφωνο ιε´ της ακολουθίας   του 

Όρθρου της Μεγάλης Παρασκευής: 

«Σήµερον κρεµᾶται ἐπὶ ξύλου, ὁ ἐν ὕδασι 

τὴν γῆν κρεµάσας (ἐκ γ'). Στέφανον ἐξ 

ἀκανθῶν περιτίθεται, ὁ τῶν Ἀγγέλων 

Βασιλεύς. Ψευδῆ πορφύραν 

περιβάλλεται, ὁ περιβάλλων τὸν οὐρανὸν 

ἐν νεφέλαις. Ῥάπισµα κατεδέξατο ὁ ἐν 

Ἰορδάνῃ ἐλευθερώσας τὸν Ἀδάµ. Ἥλοις 

προσηλώθη, ὁ Νυµφίος τῆς Ἐκκλησίας. 

Λόγχῃ ἐκεντήθη, ὁ Υἱὸς τῆς Παρθένου. 

Προσκυνοῦµέν σου τὰ Πάθη Χριστέ. (ἐκ 

γ'). Δεῖξον ἡµῖν, καὶ τὴν ἔνδοξόν σου 

Ἀνάστασιν». 

Ἀµφιλοχίου Επισκόπου Ἰκονίου λόγος 

τῷ  Ἀγίῳ Σαββάτῳ  

(PG, 39, 89-93):  

«..Ξύλῳ τανύεται ὁ λόγῳ τείνας τὸν 

οὐρανόν, καὶ δεσµοῖς περιβάλλεται ὁ 

δήσας ψάµµῳ τὴν θάλασσαν, καὶ 

ποτίζεται χολὴν ὁ τὰς πηγὰς τοῦ µέλιτος 

χαρισάµενος, καὶ στεφανοῦται ἀκάνθαις 

ὁ τὴν γῆν στεφανώσας τοῖς ἄνθεσι, καὶ 

τύπτεται µὲν καλάµῳ τὴν κεφαλὴν ὁ 

πατάξας τὴν Αἴγυπτον ταῖς δέκα πληγαῖς 

καὶ τὴν κεφαλὴν τοῦ Φαραὼ καλύψας 

τοῖς ὕδασιν, ἐµπτύεται δὲ τὸ πρόσωπον ὃν 

ἰδεῖν οὐ φέρει τὰ Χερουβίµ (…)».

Παρατηρεί κανείς την εκπληκτική οµοιότητα µεταξύ των δύο κειµένων και 

συµπεραίνει ότι ο Πατερικός λόγος απετέλεσε πηγή έµπνευσης για τον υµνογράφο 

του τροπαρίου της Μεγάλης Παρασκευής, αν δεν είναι ο ίδιος ο συνθέτης του.  

Οµοίως: 
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Απολυτίκιο του Εσπερινού του Μεγάλου. 

Σαββάτου: 

«Ὁ εὐσχήµων Ἰωσήφ, ἀπὸ τοῦ ξύλου καθελὼν 

τὸ ἄχραντόν σου Σῶµα, σινδόνι καθαρᾷ, 

εἱλήσας καὶ ἀρώµασιν, ἐν µνήµατι καινῷ 

κηδεύσας ἀπέθετο (…)». 

 

 

 

Γρηγορίου Νύσσης, «Λόγος περί της 

τριηµέρου προθεσµίας  της Αναστάσεως 

Κυρίου» (ΒΕΠΕΣ, 69, σελ. 246): 

«Μή παρασιωπήσωµεν, ἀδελφοί, µηδέ τόν 

εὐσχήµονα βουλευτήν ἐκείνον τόν ἀπό 

Ἀριµαθαίας Ἰωσήφ, ὃς δῶρον τὸ ἄχραντον 

καὶ ἃγιον ἐκείνο σῶµα λαβών, καθαράν 

περιτίθησιν αὐτῷ σινδόνα καὶ καθαρῷ 

 µνηµείῳ ἐναποτίθεται (...)».

Δοξαστικό των Αίνων του Όρθρου του 

Μεγάλου Σαββάτου, ήχος πλ.β: 

« Τὴν σήµερον µυστικῶς, ὁ µέγας Μωϋσῆς 

προδιετυποῦτο λέγων· Καὶ εὐλόγησεν ὁ Θεός, τὴν 

ἡµέραν τὴν ἑβδόµην· τοῦτο γάρ ἐστι τὸ εὐλογηµένον 

Σάββατον, αὕτη ἐστίν ἡ τῆς καταπαύσεως ἡµέρα, ἐν 

ᾗ κατέπαυσεν ἀπὸ πάντων τῶν ἔργων αὐτοῦ, ὁ 

Μονογενὴς Υἱὸς τοῦ Θεοῦ, διὰ τῆς κατὰ τὸν 

θάνατον οἰκονοµίας, τῇ σαρκὶ σαββατίσας, καὶ εἰς ὃ 

ἦν,  

πάλιν ἐπανελθών, διὰ τῆς Ἀναστάσεως, ἐδωρήσατο 

ἡµῖν ζωὴν τὴν αἰώνιον, ὡς µόνος ἀγαθὸς καὶ 

φιλάνθρωπος». 

 

 

 

 

 

 

Γρηγορίου Νύσσης, «Λόγος περί  

της τριηµέρου προθεσµίας της  

Αναστάσεως Κυρίου» ΒΕΠΕΣ, 69, σελ. 232):  

«Θαυµάζεις τὸν ὑψηλόν Μωϋσέα  

τὸν πάσαν τῆν τοῦ Θεοῦ κτίσιν διαλαβόντα 

 τῇ δυνάµει τῆς γνώσεως. Ἰδού σοι τῆς 

 πρώτης κοσµογενείας τὸ εὐλογηµένον  

Σάββατον, γνώρισον δι  ἐκείνου  

τοῦ Σαββάτου τοῦτο τὸ Σάββατον  

τὴν τῆς καταπαύσεως ἡµέραν, ἣν  

εὐλόγησεν ὁ Θεός ὑπέρ τάς ἂλλας 

 ἡµέρας. Ἐν ταύτῃ γαρ ὡς ἀληθώς  

κατέπαυσεν  ἀπό πάντων τῶν ἒργων 

 αὐτοὺ ὁ µονογενής Θεός δια τῆς 

 κατά τὸν θάνατον οἰκονοµίας τῇ 

 σαρκί Σαββατίσας καὶ εἰς ὃ ἦν πάλιν  

ἐπανελθών δια τῆς ἀναστάσεως, ἃπαν τὸ  

κείµενον ἑαυτῴ συνανέστησε (…)».
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Α.6 Οµηρικές απηχήσεις στην υµνογραφία της Μεγάλης Εβδοµάδος 

Ο Όµηρος αποτέλεσε γλωσσική πηγή έµπνευσης για τους 

υµνογράφους. Σχεδόν όλοι οι υµνογράφοι είχαν λάβει κλασική παιδεία, 

γεγονός που τους επέτρεπε, αφενός, να θαυµάζουν την ποιητική αξία των 

κειµένων του και, αφετέρου, να θεωρούν τα οµηρικά κείµενα στοιχεία της 

γλωσσικής τους παράδοσης. Επίσης, δεν πρέπει να λησµονούµε ότι δάνεια 

στοιχεία της οµηρικής ποίησης είχαν εισαχθεί και από τους Πατέρες στις 

ποιητικές οµιλίες τους.  

«Οἱ βυζαντινοί, παρ᾽ ὅλο ποὺ ἡ µεταφυσική τους πέρασε ὁλόκληρη στή 

χριστιανική προσήλωση, δέν ἐλησµόνησαν τὀν Ὄµηρο(..). Ἡ περιπλάνηση 

περιορίστηκε µόνο στὸ γλωσσικό µέρος (...), γιατὶ ἡ θρησκευτική καὶ µυστικὴ 

αἴσθηση ἐτράπη πρός τον χριστιανισµό» (Ξύδης, 1978, σελ. 419). 

Υπήρχε, µε άλλα λόγια, µια γενικότερη «οικειότητα» µε τον Όµηρο, 

η οποία περιορίστηκε µόνο στο γλωσσικό µέρος, χωρίς να 

συµπεριλαµβάνεται  το µεταφυσικό. Και αυτό, διότι ο ψυχικός κόσµος των 

υµνογράφων είχε βρει την πληρότητα στον Χριστιανισµό και δεν είχε καµία 

σχέση µε τον αρχαίο µύθο. 

 Η αισθητική, λοιπόν, «συναναστροφή» των ποιητών µε τον Όµηρο 

τους οδήγησε στη µεταφορά συγγενών λέξεων ή οµηρικών φράσεων κατά 

τη συγγραφή των ύµνων, σε µικρή πάντα έκταση. Οι λέξεις – φράσεις 

χρησιµοποιήθηκαν, είτε αυτούσιες, είτε µεταπλασµένες µε τέτοιο τρόπο, 

ώστε να είναι άρτια συνυφασµένες µε την προσωπική τεχνοτροπία του 

υµνογράφου και να προσδίδουν έναν ιδιαίτερο τόνο και λυρικότητα στην 

έκφρασή τους.  

Στους κανόνες της Μεγάλης Εδοµάδος διακρίνει κανείς τα σηµεία 

του λόγου επιρροής της Οµηρικής ποίησης. Ο υµνογράφος Κοσµάς 

Επίσκοπος Μαϊουµά  κάνει χρήση φράσεων, όπου το ουσιαστικό και το 

συνοδευτικό επίθετο είναι παρµένα αυτούσια από τα Οµηρικά κείµενα: 
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«Αὐτὰρ ὁ βῆ διὰ δῶµα φίλον τετιηµένος ἦτορ, νευστάζων κεφαλῇ· δὴ γάρ 

κακὸν ὄσσετο θυµῷ» (Ὀδύσσεια, ΣΤ, 153-154). 

«Νευστάζων κάραν Ἰούδας, κακά προβλέπων έκίνησεν εὐκαιρίαν ζητῶν 

παραδοῦναι...» (Τροπάριο ζ´ωδής του κανόνος του Ὄρθρου της Μεγάλης 

Πέµπτης). 

Ο στίχος της Οδύσσειας αναφέρεται στον µνηστήρα Αµφίνοµο, ενώ 

ο στίχος του τροπαρίου στον Ιούδα. Αµφότεροι γίνονται µάντεις κακών. Οι 

αντιστοιχίες δεν περιορίζονται µόνο στο «Νευστάζων κάραν» και 

«νευστάζων κεφαλῇ», αλλά και στο «βῆ» µε το «εκίνησεν», καθώς και στο  

«κακὸν ὄσσετο» µε το «κακά προβλέπων». 

 

Ακόµη, η φράση «ἀκάµατον πῦρ» του στίχου Υ, 123 της Οδύσσειας 

«...ἀγρόµεναι ἀνέκαιον ἐπ᾽ ἐσχάρη ἀκάµατον πῦρ», συναντάται και στον 

Ειρµὸ της η' ὠδὴς του τριωδίου κανόνα του Όρθρου της Μεγάλης Δευτέρας: 

«Ἔφριξε Παίδων εὐαγῶν, τὸ Ὁµόστολον ψυχῆς ἄσπιλον σῶµα, καὶ εἶξε τὸ 

τραφέν, ἐν ἀπείρῳ ὕλη, ἀκάµατον πύρ...». 

Επίσης, τον στίχο της Οδύσσειας: «τὸν δ᾽ ἐφόρει κατὰ πόντον 

ἀπείρονα κυµαίνοντα» (Ὀδύσσεια, Δ, 510) συναντάµε στον Ειρµὸ της α' ωδὴς 

του τριωδίου κανόνα του Όρθρου της Μεγάλης Δευτέρας: «Τῷ τὴν ἄβατον, 

κυµαινοµένην θάλασσαν, θείω αὐτοῦ προστάγµατι ἀναξηράναντι..». 

Από τον στίχο 39 της ραψωδίας Ρ «κύσσε δε µιν κεφαλήν τε καὶ 

ἄµφω φάεα καλά» (Ὀδύσσεια, Ρ, 39), ο υµνογράφος δανείζεται την οµηρική 

παροµοίωση, για να περιγράψει στα παρακάτω τροπάρια των Εγκωµίων 

τον θρήνο της Θεοτόκου και του Ιωσήφ του Αριµαθαίας αντίστοιχα: 

«Ὧ φῶς τῶν ὀφθαλµῶν µου, γλυκύτατόν µου Τέκνον, πῶς τάφω νὺν 

καλύπτη;» (Γ΄ Στάση Εγκωµίων). 

«Ὄµµα τὸ γλυκύ, καὶ τὰ χείλη σου πῶς µύσω Λόγε; πῶς νεκροπρεπῶς δὲ 

κηδεύσω σε; φρίττων ἀνεβόα ὁ Ἰωσήφ» (Β΄ Στάση Εγκωµίων). 
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Η εικόνα του Κυρίου που εξεγείρεται του ύπνου «..ἀφυπνώσας 

ὑπερφυῶς, ὕπνον φυσίζωον, καὶ ζωὴν ἐγείρας ἐξ ὕπνου, καὶ τῆς φθορᾶς ὡς 

παντοδύναµος» (Τροπάριο ε´ωδής του κανόνος του Ὄρθρου του Μεγάλου 

Σαββάτου), µας παραπέµπει στην Οδύσσεια και στον Ερµή, ο οποίος ξυπνά 

µε το ραβδί του τους κοιµώµενους ανθρώπους «ὧν ἐθέλει, τοὺς δ᾽ αὖτε καὶ 

ὑπνώοντας ἐγείρει» (Ὀδύσσεια, Ε, 48). 

Στο ιδιόµελο δοξαστικό του Όρθρου των αποστίχων της Μεγάλης 

Τετάρτης «Κύριε, ἡ ἐν πολλαῖς ἁµαρτίαις περιπεσοῦσα γυνή...», η  

υµνογράφος Κασσιανή µοναχή µετατρέπει τον στίχο της Ιλιάδας «δάκρυα 

θερµὰ χέων ὥς τε κρήνη» (Ιλιάδα, Π, 3) σε: «..Δέξαι µου τὰς πηγὰς τῶν 

δακρύων..», προκειµένου να περιγράψει τη µετάνοια της αµαρτωλής 

γυναικός. 

Η λέξη «ἀνέθορε» (αόρ. β´ του ρήµατος ἀναθρώσκω = αναπηδώ) είναι 

δάνεια από τον Όµηρο Ν, 140, «ὕψι δ᾽ ἀναθρώσκων πέτεται..», και 

συναντάται πολύ συχνά στην στ´ ωδή των Ειρµών των κανόνων, η οποία 

ωδή αναφέρεται στον Προφήτη Ιωνά: «..ὡς ἐκ θαλάµου, τοῦ θηρὸς ἀνέθορε, 

προσεφώνει δὲ τῇ κουστωδία» (Ωδή στ´, κανόνας του Όρθρου του Μεγάλου 

Σαββάτου). 

Η κατάποση του προφήτη Ιωνά από το κήτος αποτελεί προτύπωση 

όχι µόνο της ταφής και κατάβασης του Χριστού στον Άδη, αλλά και της 

Ανάστασης. Ο Όµηρος χρησιµοποιεί το ρήµα «ἀναθρώσκω», για να 

περιγράψει την ορµητική επίθεση του Έκτορα και των Τρώων κατά τη µάχη 

στα πλοία. Εδώ, ο υµνογράφος το χρησιµοποεί, αντιστοίχως, για να 

εικονίσει τον τρόπο, µε τον οποίο ο  Ιωνάς βγήκε από το κήτος αβλαβής και, 

κατ’ επέκταση, την Ανάσταση του Χριστού από τα βάθη του Άδη.  

Οµοίως, η λέξη «ἀπαναίνοµαι» (απορρίπτω, αποκρούω, εδώ: 

αρνούµαι), µια αµιγώς ποιητική λέξη, η οποία απαντάται στον Όµηρο: «Οἱ 

δ᾽ οὐ γιγνώσκοντες ἀπηνήναντο ἕκαστος» (Η, 185), και «..ἔνθα σὺ µηκέτ᾽ 

ἔπειτ᾽ ἀπανήνασθαι θεοῦ εὐνήν..» (Κ, 297), βρίσκεται στο κάθισµα του 
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Όρθρου της Μεγάλης Πέµπτης: «..ἀπαναινόµενος Πέτρος δὲ νίπτεσθαι, 

αὖθις τῷ θείῳ ὑπείκει προστάγµατι..». 

Η σύνδεση του στίχου του καθίσµατος της Μεγάλης Πέµπτης µε τον 

στίχο της Οδύσσειας δεν περιορίζεται µόνο στην κοινή χρήση της 

συγκεκριµένης λέξης, αλλά επεκτείνεται και στο νοηµατικό περιεχόµενο, 

δηλαδή στην άρνηση του ανθρώπου να δεχθεί τη θεία προσφορά. Από τη 

µία πλευρά, έχουµε την προτροπή του  Ερµή προς τον Οδυσσέα να µην 

αρνηθεί τον έρωτα της θεάς, και, από την άλλη πλευρά, τον µαθητή Πέτρο 

να µη δέχεται αρχικά τη νίψη των ποδών από τον Κύριο. 

 

Α.7 Οι επιλογές και οι αποκλίσεις ως φορείς λογοτεχνικότητας 

Κάθε έργο τέχνης, άρα και κάθε λογοτεχνικό είδος, συγκροτείται 

από κάποιο περιεχόµενο (ιδέες) και κάποια µορφή (έκφραση). Το 

περιεχόµενο εξαρτάται από την κοινωνία και τις συνθήκες µέσα στις οποίες 

δηµιουργείται, ενώ η µορφή αποτελεί επιλογή του δηµιουργού. Οι σχέσεις 

περιεχοµένου και µορφής χαρακτηρίζονται από ανισοµέρεια 

(Μπαµπινιώτης, 1991, σελ. 108),  δηλαδή περισσότερες της µιας µορφές είναι 

δυνατόν να χρησιµεύσουν ως έκφραση ενός περιεχοµένου. 

Βασική επιδίωξη του κάθε λογοτέχνη είναι η αναζήτηση 

απαιτούµενης γλωσσικής µορφής, µε την οποία θα εκφράσει το µήνυµά 

του. Ο καλλιτέχνης καλείται να αναζητήσει όχι απλώς έναν τρόπο για τη 

διατύπωση των ιδεών του, αλλά τον κατάλληλο για τη συγκεκριµένη 

περίπτωση τρόπο. Στην προσπάθειά του να εκφραστεί, ο δηµιουργός 

καλείται να αντιµετωπίσει και να ξεπεράσει την «αντινοµία της γλώσσας», 

δηλαδή τις αντίδροµες δυνάµεις, που θέτουν αντικειµενικά εµπόδια στη 

γλωσσική επικοινωνία και εκείνες που τον καθιστούν ικανό να ξεπεράσει 

τα εµπόδια αυτά. Ο ποιητής υπόκειται στη χρήση µιας προκαθορισµένης 

συµβατικής γλώσσας, µε συγκεκριµένα γλωσσικά υλικά, και πρέπει να βρει 

µεθόδους υπερκέρασης ορισµένων πτυχών της, για την έξοδό του σε 
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απαιτητικότερες µορφές εξωσυµβατικής επικοινωνίας (Μπαµπινιώτης, 

1991, σελ. 174). 

Οι φραγµοί αυτοί ξεπερνιούνται µε τους γλωσσικούς µηχανισµούς, 

που διαθέτει η γλώσσα στο επίπεδο σύνταξης και σηµασιολογίας 

(συνταγµατικός άξονας), δηλαδή στις λεξιλογικές συνάψεις µέσα στην 

πρόταση ή σε δοµές που υπερβαίνουν τα όρια της πρότασης. Με άλλα 

λόγια, η κατάκτηση της µορφής αποτελεί πραγµατική «πάλη» µεταξύ των 

δυνάµεων έκφρασης του ανθρώπου και των εµποδίων να εκφρασθεί και, εν 

συνεχεία, της «σύνθεσης» δύο αντιθέσεων, της δράσης (εκφραστικών 

µέσων) και των αντιδράσεων (εκφραστικών εµποδίων) στην επικοινωνία 

του δηµιουργού (Μπαµπινιώτης, 1991, σελ. 108). Η µέγιστη αυτή αξιοποίηση 

της «αντινοµίας της γλώσσας», είναι στοιχείο που χαρακτηρίζει το ύφος 

κάθε καλλιτέχνη.  

 

              Κατά την οµιλία επιτελούνται δύο λειτουργίες: η επιλογή ενός 

σηµείου (λέξης) (παραδειγµατικός άξονας) και συνδυασµού του µε 

πολύπλοκες συντακτικές µονάδες ή ακολουθίες (συνταγµατικός άξονας). 

Στην ποίηση, η δηµιουργία νέων σηµασιολογικών συνάψεων είναι ο 

κυριότερος µηχανισµός έκφρασης του (ποιητικού) λόγου.  

Ο ποιητής παίρνει συστατικά στοιχεία (µορφήµατα, λέξεις, κανόνες) 

και χτίζει τη σηµασιολογική δοµή του κειµένου, από το οποίο διαφαίνεται η 

έκταση και το ύψος της γλωσσικής δηµιουργίας. Τη σηµασιολογική δοµή 

ενός κειµένου αποτελούν δύο ειδών λεξικά στοιχεία, τα οποία προέρχονται 

από δύο αντίστοιχες γλωσσικές διαδικασίες, την επιλογή και την απόκλιση 

(Μπαµπινιώτης, 1991, σελ. 175). 

Ο Μπαµπινιώτης (1991, σελ. 162) υποστηρίζει πως, εφόσον καµία 

γλώσσα δεν δύναται να υλοποιήσει τον στόχο της, δηλαδή την  επικοινωνία, 

δίχως τη χρήση και την αξιοποίηση στοιχείων που εµφανίζουν κοινά 

στοιχεία µε την καθηµερινή συµβατική γλώσσα, έτσι και κάθε µορφή 
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ποίησης δεν µπορεί να µην «αποκλίνει» από τον/τους κανόνα/ες που 

διέπει/ουν τη συµβατική γλώσσα.  

Ως επιλογές νοούνται οι συνειδητές χρήσεις λέξεων / σηµασιών από 

τον ευρύτερο γλωσσικό κώδικα, ενώ αποκλίσεις οι συνειδητές επινοήσεις ή 

υιοθετήσεις λέξεων / σηµασιών που «αποκλίνουν» από τον κανόνα της 

συµβατικής γλώσσας. Οι γλωσσικές επιλογές και οι γλωσσικές αποκλίσεις 

οδηγούν σε νέους λεξιλογικούς συσχετισµούς, δηλαδή πρωτότυπους 

συνδυασµούς των γλωσσικών σηµείων (λέξεων), µέσω των οποίων 

εκφράζεται και σφραγίζεται το ύφος του ποιητή (Μπαµπινιώτης, 1991, σελ. 

107-117, 175).  

Η διαδικασία της επιλογής και της απόκλισης διενεργούνται στον 

παραδειγµατικό και συνταγµατικό άξονα της γλώσσα 40 . Η πρώτη 

διαδικασία σχετίζεται µε την ανάπλαση της γλώσσας και αναδηµιουργία 

των γλωσσικών µορφών, ενώ η δεύτερη οδηγεί στη δηµιουργία νέων 

λέξεων, οι οποίες ανανεώνουν, µεταβάλλουν ή εµπλουτίζουν τον γλωσσικό 

πλούτο (Μπαµπινιώτης, 1991, σελ. 173).  

Η δυνατότητα επιλογής και αποκλίσεως και η διεύρυνση των 

συνταγµατικών σηµασιολογικών σχέσεων επιτρέπουν στον ποιητή να 

απελευθερώνει τον λόγο του, να εκφράζει τη σκέψη του, ξεπερνώντας τα 

εµπόδια, που δηµιουργεί η συµβατική γλώσσα, και να αξιοποιεί τον κύριο 

χαρακτήρα της γλώσσας: την δηµιουργικότητά της. Μέσα από την 

συστηµατική αξιοποίηση του εύρους των δυνατοτήτων που προσφέρει η 

γλώσσα (επιλογές-αποκλίσεις), συνάγεται ότι η δηµιουργικότητα αποτελεί 

θεµελιώδες µέληµα της λογοτεχνικής γλώσσας (Μπαµπινιώτης, 1991, σελ. 

138).  

 
40 «Στον συνταγµατικό άξονα, οι επιλογές ή αποκλίσεις γίνονται σε σηµασιολογικά δοµικά 
σχήµατα, σε λεξιλογικές συνάψεις. Αντίθετα, στον παραδειγµατικό, από το σηµασιολογικό 
πεδίο των λεξιλογικών στοιχείων, που ανήκει η επιλεγόµενη ή αποκλίνουσα λέξη» 
(Μπαµπινιώτης, 1991, σελ. 173). 



 48 

Έτσι καταλαβαίνουµε το αξίωµα του Jacobson ότι η ποιητική 

λειτουργία προβάλλει την «αρχή της ισοδυναµίας» και  µεταθέτει την αρχή 

του ισοδυνάµου από τον άξονα της επιλογής (παραδειγµατικό) στον άξονα 

του συνδυασµού (συνταγµατικό), καθιστώντας τα στοιχεία του συναφή και 

ισοδύναµα 41 . Με την «αρχή της ισοδυναµίας», τη σύζευξη αντιθέτων ή 

όµοιων γλωσσικών στοιχείων, προσφέρεται στον δηµιουργό η ευκαρία να 

συνενώσει λέξεις µέσα σε κατάλληλα γλωσσικού τύπου περιβάλλοντα, µε 

τέτοιο τρόπο ώστε να αποδίδουν σηµασίες που δεν δηλώνουν στη 

συµβατική χρήση της γλώσσας, αλλά που θα έπρεπε (είτε ετυµολογικά, είτε 

κυριολεκτικά) ή θα µπορούσαν (µε βάση τη µεταβολή του περιβάλλοντος) 

να σηµάνουν (Μπαµπινιώτης, 1991, σελ. 174-175).  

 

Επιλογές 

Με βάση τα παραπάνω, αν εξετάσουµε τον ειρµό της η´ ωδής του 

Όρθρου της Μεγάλης Δευτέρας: «Ἔφριξε Παίδων εὐαγῶν, τὸ ὁµόστολον 

ψυχῆς ἄσπιλον σῶµα, καὶ εἶξε τὸ τραφέν, ἐν ἀπείρῳ ὕλη, ἀκάµατον πύρ. 

Ἀειζώου δὲ ἐκµαρανθείσης φλογός, διαιωνίζων ὕµνος ἀνεµέλπετο. Τὸν Κύριον 

πάντα τὰ ἔργα ὑµνεῖτε, καὶ ὑπερυψοῦτε, εἰς πάντας τοὺς αἰῶνας», 

παρατηρούµε ότι ο ποιητής, προκειµένου  να εκφράσει την ιδέα του για την 

πυρωµένη κάµινο, στην οποία ρίχθηκαν οι τρεις Παίδες, είχε τη δυνατότητα 

να χρησιµοποιήσει περισσότερες της µιας µορφές. Φαίνεται, όµως, να 

αναζήτησε τη µέγιστη δυνατή αξιοποίηση των εκφραστικών ικανοτήτων 

του λόγου, µέσα από διεργασίες στον παραδειγµατικό και συνταγµατικό 

 
41 -Παραδειγµατική είναι η σχέση ανάµεσα σε ένα σηµείο µιας πρότασης και ενός σηµείου, 
που δεν βρίσκεται στην πρόταση, αλλά είναι ισοδύναµο στοιχείο της γλώσσας.  
   -Συνταγµατική είναι η σχέση ανάµεσα σε ένα σηµείο µιας πρότασης και των υπολοίπων 
σηµείων, που είναι παρόντα στην πρόταση. Τα στοιχεία του συνταγµατικού άξονα  έχουν 
µεταξύ τους σχέση συνάφειας, διότι συνδυάζονται για να δώσουν νόηµα, ενώ τα στοιχεία 
του παραδειγµατικού άξονα έµφανίζουν στοιχεία οµοιότητας, διότι το ένα µπορεί να 
υποκαταστήσει το άλλο. (Jakobson, 1998, σελ. 12). 
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άξονα42.  

Έστω ότι στα πλαίσια ενός γενικότερου µηνύµατος πρέπει να 

εκφρασθεί το νόηµα: «έσβησε η ασταµάτητη φωτιά που την τροφοδοτούσαν 

µε άφθονη ξυλεία». Οι µορφικές δυνατότητες που προσφέρει το σύστηµα 

του ελληνικού λόγου για την έκφραση ενός τέτοιου περιεχοµένου είναι, 

µεταξύ άλλων, οι εξής: 

 

1. Έσβησε η ακατάβλητη  φωτιά,  την οποίαν τροφοδοτούσαν  µε  άφθονα 

ξύλα. 

2. Εξαντλήθηκε η ακούραστη πυρά, που την  συντηρούσαν µε σωρεία 

ξύλων. 

3. Ετελεύτησε το ακάµατο πύρ         .....        διατηρούσαν µε πλήθος 

δέντρων. 

4. Ελαττώθηκε η ασταµάτητη  φλόγα    ....            έθρεφαν µε άπειρη ξυλεία. 

5. Υποχώρησε η    άτρυτος         .......          .....           .......      µε  περίσσεια  ύλη. 

6.  Ατόνησε             ........                .......           ....            ......            ..     ........      ..... 

 Από αυτές τις δυνατότητες του παραδειγµατικού άξονα ο ποιητής 

επιλέγει την λέξη «εἶξε» (= υποχώρησε), τη λέξη «ακάµατον» και τη λέξη 

«ἀπείρῳ» και τις συνταιριάζει µεταξύ τους: «ἀκάµατον πῦρ», ή «ἀπείρῳ ὕλη» 

κ.λπ. (συνταγµατικός άξονας). Η χρήση λ.χ. των λέξεων σβησµένη, ή των 

συνωνύµων λέξεων, π.χ. εξαντληµένη ή άτονη, κ.λπ., θα ισοπέδωναν την 

εκφραστικότητα του ποιητή να περιγράψει την «υποχώρηση» της φωτιάς 

της καµίνου, που, αντί να κατακάψει τους Τρεις Παίδες, υποτάχθηκε στην 

αρετή τους. 

 

 

 
42 «Δεν πρόκειται για ένα απλό «ψάξιµο» της κατάλληλης λέξης, αλλά αληθινή ανα-βίωση 
της πολυδιάστατης γλωσσικής εµπειρίας, ανά-πλαση της ίδιας της γλώσσας και ανα-
δηµιουργία των γλωσσικών µορφών...» (Μπαµπινιώτης, 1991, σελ. 107). 
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Αποκλίσεις 

Όπως προαναφέραµε, ο συγκεκριµένος όρος αφορά τις πρωτότυπες 

και άρτια δεµένες και συνταιριασµένες µεταξύ τους λεξιλογικές συνάψεις, 

που παρεκκλίνουν από τους σηµασιοσυντακτικούς κανόνες και νόρµες της 

συµβατικής γλώσσας και βρίσκονται σε λειτουργική σχέση µε το κείµενο. 

Στον ειρµό της η´ ωδής του Όρθρου της Μεγάλης Δευτέρας 

εντοπίζεται ένας στίχος, ο οποίος «παραβιάζει» τα συνήθη γραµµατικά και 

σηµασιολογικά σχήµατα, χωρίς, όµως, να δίνει την αίσθηση του «ξένου»: 

««ἀειζώου δε ἐκµαρανθείσης φλογός». Σχήµα οξύµωρο, διότι πώς µια φωτιά 

«µαραίνεται» και σβήνει αφού είναι άσβεστη;  

Ο όρος «ἀείζωος», όπως και ο όρος «ἀκάµατος», χρησιµοποιείται 

κυρίως για τον Θεό και τις ιδιότητές του43 και όχι για άψυχα πράγµατα. Εδώ 

ο ποιητής, χρησιµοποιώντας το σχήµα της υπερβολής, µάλλον θέλει να  

δηλώσει ότι η φωτιά παρέµενε ζωντανή, όση ώρα «τρεφόταν» µε ξυλεία44. 

Με το σχήµα αυτό, επιτυγχάνεται εξύψωση ή παρουσίαση των γεγονότων, 

των πραγµάτων και των ιδιοτήτων έξω από το συνηθισµένο ή/και 

αντίστροφα (Κωτσαδάµ, 2003, σελ. 47). Τα αντικείµενα, οι άνθρωποι και τα 

γεγονότα µεγαλοποιούνται, ξεπερνούν τα φυσικά τους όρια και 

παρουσιάζουν ασυνήθιστες ιδιότητες (Ροβόλης, 1965, σελ. 22). Συχνά, η 

φαντασία του ανθρώπου επιθυµεί κάτι ανώτερο του συνηθισµένου και 

φυσικού, για να θαυµάσει την δύναµή του και να εξυµνήσει το µεγαλείο 

του. Μέσω της υπερβολής, λοιπόν, ο ποιητής επιδιώκει να παρουσιάσει ένα 

νόηµα ζωηρότερο και εναργέστερο.  

Στο ίδιο τροπάριο που αναφέρθηκε πιο πριν, ο υµνογράφος θέλει να 

 
43 «·ταῦτα γὰρ, κυρίως ἐπὶ Θεοῦ λέγονται, ἤ κατὰ µετοχῆν καὶ ἐπὶ τῶν ἀΰλων καὶ νοερῶν 
οὐσιῶν, καὶ ἐπὶ τοῦ ἀνθρωπίνου καὶ ἐνεργείᾳ ὄντος νοὸς» (Νικόδηµος Αγιορείτης, 1836, σελ. 
294). 
44  «(...) τὸ πῦρ φυσικῷ τῷ τρόπῳ κουράζεται καὶ ἀποκάµνει ὡς ἐξ᾽ ὕλης βαρεὶας 
συγκείµενον·µόνου γάρ τοῦ Θεοῦ τὸ ἀκάµτον εἶναι ἴδιον» (Νικόδηµος Αγιορείτης, 1836, σελ. 
293). 
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περιγράψει το µέγεθος της φωτιάς της καµίνου: «ἐπεὶ τὸ ρῆµα τοῦ βασιλέως 

ἡ κάµινος ἐξεκαύθη ὑπερεκπερισσοῦ ἑπταπλασσίως...» (Δανιήλ, γ´ 22). 

Γνωρίζουµε, επίσης, ότι η φλόγα δεν «µαραίνεται»· το ρήµα κυριολεκτείται 

στα φυτά. Ούτε φρίττει: «Ἔφριξε (..) καὶ εἶξε τὸ (...) πύρ»· αυτό είναι 

γνώρισµα των έµψυχων όντων και όχι των άψυχων. Παρά ταύτα, συνδυάζει 

τους ρηµατικούς όρους «ἔφριξε», «εἶξε» και τη χρονική µετοχή σε γενική 

απόλυτη, δηλαδή, «ἐκµαρανθείσης», µε το ουσιαστικό «πῦρ», επιδιώκοντας 

να εικονίσει την -επτά φορές από το κανονικό- φωτιά της καµίνου45, η οποία 

ελαττώθηκε και έσβησε µπροστά στη θερµότητα της πίστης και στην 

καθαρότητα της ψυχής των Τριών Παίδων. 

Επιλέγει, µε άλλα λόγια, µεταφορές για να δηµιουργήσει 

υπερβολικά σχήµατα, προκειµένου να παραστήσει τις διαστάσεις του 

θαύµατος στη Βαβυλώνα. Με το σχήµα αυτό, έχουµε τη µεταφορά µιας 

λέξης από την κύρια σηµασία της σε άλλη όµοια και ανάλογη της πρώτης, 

λόγω της οµοιώσεως και χάριν έµφασης (Κορακίδης, 2006α, σελ. 272). Η 

λέξη δεν διατηρεί την αρχική και καθορισµένη σηµασία της, αλλά 

προσλαµβάνει άλλη, δηλαδή µεταφέρεται σε άλλο αντικείµενο (Ροβόλης, 

1965, σελ. 21). Ουσιαστικά, η µεταφορά είναι µια µορφή παροµοίωσης 

(σύγκρισης), που γίνεται  από  έµψυχα σε έµψυχα ή άψυχα, και, από άψυχα 

σε έµψυχα ή άψυχα (Κωτσαδάµ, 2003, σελ. 33). Η µεταφορά προσδίδει 

κάλλος και ζωηρότητα στον λόγο περισσότερο απ’ όλα τα καλαισθητικά 

στοιχεία. 

Οι συγκεκριµένες επιλογές και αποκλίσεις, απόρροια της ποιητικής 

ευαισθησίας του ποιητή Κοσµά, συντελούν στο χτίσιµο της σηµασιολογικής 

δοµής των στίχων. Με τον τρόπο αυτό, αποκτούν λειτουργική σηµασία για 

το περιβάλλον που βρίσκονται και γίνονται φράσεις ποιητικές. 

 

 
45   Η φωτιά της καµίνου συµβολίζει την ιταµότητα του βασιλιά Ναβουχοδονόσορα.  
(Νικόδηµος Αγιορείτης, 1836, σελ. 302). 
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Β΄ ΜΕΡΟΣ - ΕΚΚΛΗΣΙΑΣΤΙΚΗ ΜΟΥΣΙΚΗ 
 

Β.1 Γενικά 

Η εκκλησιαστική µουσική θεωρείται περισσότερο ως φωνητική 

παράδοση µακρών αιώνων, παρά ως ένα τεχνικό γεγονός. Τα µελωδήµατα 

από τους αποστολικούς κιόλας χρόνους ψάλλονταν µε µονοφωνική απλή 

µελωδική γραµµή χωρίς πολυφωνία, καθώς οι πιστοί υµνωδούσαν 

οµοφωνικά τον τριαδικό Θεό. Μέσω της παραγωγής πολλών ήχων στην ίδια 

τονική συχνότητα διαµορφωνόταν ένα άκουσµα «σύµφωνης ευτονίας», το 

οποίο, σε συνάρτηση µε τον υµνογραφικό λόγο, µπορούσε να «διεγείρει» τις 

ψυχές των πιστών, συµβάλλοντας στην ενίσχυση ή/και στην «αύξηση» της 

προσευχής (Μάξιµος ο Οµολογητής, 1997). 

       Η µονόφωνη απαγγελία ανυψώνει την έννοια του ιερού λόγου, 

που ακούγεται ρυθµικά και εντυπώνεται, τον κάνει σοβαρότερο, 

µεγαλοπρεπή, πειστικότερο και πρόσφορο για την πνευµατική λατρεία του 

Θεού46. Στις τάξεις της περιέχει τις µελισµατικές εκείνες διαστάσεις, που 

την καθιστούν αυτάρκη και αυτοτελή.  

Στη βυζαντινή µονοφωνία σηµαντικό ρόλο παίζει το ίσον, µια 

ιστορική µορφή ετεροφωνίας στον κυρίαρχο τόνο του ήχου, το οποίο 

συµπληρώνει εσωτερικά την ψαλµωδία µε τέτοιο τρόπο, ώστε να εµφανίζει 

µε πρωτοτυπία την πληρότητα του άσµατος. Το ισοκράτηµα αποτελεί την 

απλή, αλλά µεγαλοπρεπή αρµονία, που συνοδεύει τη µελωδία και 

τοποθετείται στη βάση του ήχου ή/και στους δεσπόζοντες φθόγγους, 

εµπλουτίζοντας και διανθίζοντας το µονοφωνικό άσµα (Στάθης, 1998α, σελ. 

36-37; Κορακίδης, 2006γ, σελ. 288-290).  
 

46 Η χριστιανική λατρεία δεν γνώρισε ποτέ στις ακολουθίες της ενόργανη µουσική, διότι, 
ακόµα κι όταν έχει θρησκευτικό χαρακτήρα, δεν διαθέτει τα στοιχεία, που κατανύσσουν 
την ψυχή και την κάνουν να ανοίξει τον θερµό και άµεσο διάλογο µε τον ουρανό: «Οὐδέν 
γὰρ οὕτως ἀνίστησιν ψυχὴν καὶ πτεροῖ καὶ τῆς γῆς ἀπαλλάττει καὶ τῶν τοῦ σώµατος 
ἀπολύει δεσµῶν καὶ φιλοσοφεῖν ποιεῖ καὶ πάντων καταγελᾶν τῶν βιοτικῶν, ὡς µέλος 
συµφωνίας καὶ ρυθµῷ συγκείµενον θεῖον ἄσµα» (Ιωάννης Χρυσόστοµος, χ.χ, 156). 
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Β.2 Προέλευση Υµνολογίας – Εξέλιξη της µουσικής  

Από τους αρχαίους χρόνους, ο κοινός άνθρωπος αντιλαµβάνεται 

την παρουσία ή την απουσία του Θεού και αισθάνεται τη βαθιά ανάγκη να 

εκφράσει στις ιερές και σοβαρές στιγµές της ζωής του πόθους και 

συναισθήµατα προς τον Θεό µε προσευχές και ύµνους (Κορακίδης, 2006γ, 

σελ. 11). Ο πρωτόγονος ύµνος ξεκινά από κραυγές και εκφράσεις της 

καθηµερινής ζωής του ανθρώπου και ιδιαίτερα από περιστατικές 

εκδηλώσεις, που σχετίζονται και αναφέρονται στον θαυµασµό και τις 

επιδράσεις του από τη λοιπή δηµιουργία (όπως λ.χ. το βουνό, τη θάλασσα, 

τα φυσικά φαινόµενα, κ.ά.).  

Πέρα, όµως, από την άψυχη φύση, ο θαυµασµός επεκτείνεται και 

κορυφώνεται στην υπόλοιπη κτιστή φύση, µε την ποικιλία των ήχων και 

των µελωδικών ακουσµάτων των πτηνών. Η συνεχής προσπάθεια του 

ανθρώπου να µιµηθεί τα ακούσµατα µε φωνητική ποικιλία εκφράσεων, 

αποτελεί τη γενεσιουργό αιτία της µουσικής, η οποία ακολουθεί και 

συµβαδίζει µε την ποίηση (Κορακίδης, 2006γ, σελ. 11-12). 

Από την αρχαιότητα, η µουσική εν γένει ήταν οµότονη και µελωδική 

και όχι πολύτονη µε ετεροτονία και αρµονία. Και τούτο διότι, κατά την 

µουσική επιστήµη της αρχαιότητας, η «οµοφωνία εν οµοτονία» είναι η βάση 

της µελωδίας (Παπαδόπουλος, 1890, σελ. 63-64). 

Η ανθρώπινη µουσική ανά τους αιώνες φαίνεται ότι ήταν διφυής: 

κοσµική και θρησκευτική (Κορακίδης, 2006β, σελ. 187-189). Η πρώτη 

αφορούσε την τέρψη, δηλαδή την ευχαρίστηση του λαού, ενώ η δεύτερη 

προοριζόταν για εκκλησιαστική χρήση και ο πιστός έπρεπε να «εννοεί» το 

µέλος, δηλαδή το νόηµα των ψαλλοµένων ύµνων. 

Τόσο η µουσική, όσο και η ποίηση (κοσµική η θρησκευτική), 

διακρίνεται και αντανακλά το πολιτισµικό επίπεδο του κάθε λαού. Μέσω 

της υµνωδίας, µιας θορυβώδους και ακατέργαστης, πολλές φορές, 

σύνθεσης, οι πρώτοι άνθρωποι επεδίωκαν την εκδήλωση ακαθόριστων 
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σκέψεων και συναισθηµάτων. Αντίθετα, οι ανεπτυγµένοι λαοί, µε ποικίλα 

επίπεδα πνευµατικής ζωής, επιζητούν (µέσω της υµνωδίας) την πληρέστερη 

έκφραση των διαµορφωµένων συναισθηµάτων και αιτηµάτων τους, µε 

τρόπο έµµετρο και εµµελή.  

Η ανάπτυξη και η εξέλιξη της µουσικής της Ορθόδοξης Ανατολικής 

Εκκλησίας παραλληλίζεται µε την εµφάνιση και την πρόοδο του 

Χριστιανισµού. Στον χαρακτήρα της, όπως και στην περίπτωση της 

ποίησης, συνυπάρχουν αρµονικά το συντηρητικό και το προοδευτικό 

στοιχείο. Το συντηρητικό πηγάζει από την κοιτίδα του Χριστιανισµού, την 

Παλαιστίνη, γνώρισµα της οποίας είναι ο λευιτικός ασκητισµός, ενώ το 

προοδευτικό αποτελεί κληροδότηµα από τη µεταφύτευση της µουσικής σε 

προοδευτικά κέντρα, όπως η Αντιόχεια και η Αλεξάνδρεια. 

  

 

Β.3  Παρασηµαντική – προέλευση και ρόλος 

Η αρχαία ελληνική µουσική απετέλεσε τη βάση για τη διαµόρφωση 

της εκκλησιαστικής µουσικής των πρωτοχριστιανικών χρόνων, µέχρι τον 7ο 

αι. Η παρασηµαντική επινοήθηκε για την αναπαράσταση φθόγγων, 

διαστηµάτων και µελών. Δεν µπορούσε να είναι εικονική ή ιδεογραφική, 

όπως, άλλωστε, και κάθε άλλη ανθρώπινη γραφή. Το γεγονός ότι τα 

θεµελιώδη ηχητικά σηµεία αυτής, τα λεγόµενα φωνητικά σηµάδια, 

χρησιµοποιήθηκαν για παράσταση φθόγγων και ήχων σε διάφορες 

βαθµίδες οξύτητας, την κάνει να συγγενεύει µε την αρχαία ελληνική 

παρασηµαντική, που χρησιµοποίησε τα 24 γράµµατα της αλφαβήτου για να 

παραστήσει τις διαβαθµίσεις της ανθρώπινης φωνής (Ψάχος, 1978, σελ. 9). 

Η παρασηµαντική κατασκευάστηκε έχοντας ως κεντρικό σηµείο τη 

συλλαβή, η οποία αποτελεί τη βάση για την περιγραφή των προσωδιακών 

χαρακτηριστικών του λόγου και διαχωρίζει τις συνεχείς µελωδικές γραµµές 

ενός µέλους σε διακριτές σειρές µικρότερων µελωδικών ‘τεµαχίων’ µε τα 
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ιδιαίτερα τονικά και ρυθµικά χαρακτηριστικά τους (Αρβανίτης, 2010, 

σελ.119). Τα σηµάδια, που χρησιµοποιήθηκαν, προήλθαν από τους 

χαρακτήρες ποσότητας της αρχαίας ελληνικής γλώσσας. Τα σηµεία αυτά, 

εκτός της διάρκειας, έδειχναν το µελικό στοιχείο του προφορικού λόγου, 

δηλαδή «τη µουσικότητα των λέξεων (τόνοι: Οξεία, Βαρεία, Περισπωµένη), τη 

µακρά ή βραχεία διάρκεια, τη δασεία ή λεπτή προφορά των αρχικών 

φωνηέντων (πνεύµατα: Ψιλή, Δασεία), τη συµπροφορά φωνηέντων ή λέξεων 

(Υφέν) ή τον διαχωρισµό λέξεων και φράσεων (Απόστροφος, Κόµµα, 

Διαστολή) ή το τέλος περιόδων (Τελεία)» (Αρβανίτης, 2010, σελ. 112).  

Ο αριθµός των σηµαδιών της παρασηµαντικής ήταν µεγαλύτερος 

από τα πνεύµατα της αρχαίας ελληνικής γλώσσας. Κι αυτό, διότι η µουσική 

έχει περισσότερα είδη «προσωδίας», µε τη χρήση των οποίων προσπάθησαν 

οι µελωδοί να περιγράψουν όλους τους πιθανούς συνδυασµούς µελωδικής 

κίνησης (ανάβαση ή κατάβαση) και συλλαβικής διάρκειας (µακρά ή 

βραχεία), που µπορούσαν να συναντήσουν. 

 

Β.4 Η βυζαντινή µουσική – βασικές αρχές 

Η µουσική στη λατρεία ως φωνητική υπόθεση είναι «λογική 

µουσική», δηλαδή προϋποθέτει πάντα τον λόγο, όχι για να τον υποτάξει, 

αλλά για να τον προβάλει. Ο ρόλος της µουσικής είναι καθοριστικός στην 

ορθόδοξη λατρεία, στην κατανόηση του περιεχοµένου των ποιητικών 

κειµένων (τροπαρίων), καθώς και στην ανάδειξη των πνευµατικών 

νοηµάτων που εµπεριέχονται σε αυτά. Ο αισθητικός και λατρευτικός 

απαρτισµός και η καταξίωση των ύµνων πραγµατώνεται µε ουσιαστικό 

τρόπο υπό το πλαίσιο της σχέσης της ποιητικής τους καλλιέργειας µε την 

µουσική, µε την τελευταία να θεµελιώνει το περιεχόµενο και την µορφή 

τους (Μπαλαγεώργος, 2006, σελ. 486). 

Ο µουσικός ποιητής, λοιπόν, εισάγει µουσική ανεπιτήδευτον 

(=απλή), για να εξηγήσει και να αποκαλύψει -όσο είναι δυνατόν- το νόηµα 
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που κρύβεται στις λέξεις (Στάθης, 2003, σελ. 56). Η βυζαντινή µουσική είναι 

ένα µελωδικό σύνολο, το οποίο εξελίσσεται εντός µορφολογικού πλαισίου. 

Το πλαίσιο αυτό συγκροτούν τα εξής συστατικά: το απήχηµα, τα 

διαστήµατα, οι δεσπόζοντες φθόγγοι, οι καταλήξεις και οι µουσικές έλξεις, 

το οποίο (πλαίσιο) µας εισάγει στην κλίµακα, δηλαδή στα χαρακτηριστικά 

του ήχου (Κωνσταντίνου, 2015, σελ. 121-122). 

Απήχηµα: πρόκειται για την προανάκρουση του ήχου, την «προετοιµασία» 

µε µια σύντοµη µελωδική γραµµή της «ιδέας» ήχου. Με το απήχηµα 

δίδονται κατά το δυνατόν τα κύρια χαρακτηριστικά του. 

Κλίµακα: κάθε ήχος εντάσσεται σε µια κλίµακα, η οποία ανήκει, µε τη 

σειρά της, σε ένα από τα τρία γένη (διατονικό, χρωµατικό και εναρµόνιο). Η 

ένταξη αυτή αποτελεί τη διατονική θεµελίωση του µέλους και 

εξαγγέλλεται στην αρχή του ψαλλοµένου άσµατος, µέσω του απηχήµατος 

(Κωνσταντίνου, 2015, σελ.123). Η κλίµακα απαρτίζεται από τη βάση του 

ήχου και τα διαστήµατα (το φωνητικό ύψος µεταξύ των φθόγγων). Σε κάθε 

ήχο τα διαστήµατα είναι σταθερά και, ξεκινώντας από τη βάση τους, 

δηµιουργούµε το γνωριστικό του τετράχορδο ή πεντάχορδο (Κωνσταντίνου, 

2015, σελ. 121). Ένας ήχος µπορεί να έχει και δεύτερη βάση (ο ήχος πλ. δ´σε 

κάποια µέλη έχει ως βάση τον φθόγγο ΝΗ και σε άλλα τον Γα). 

Δεσπόζοντες φθόγγοι: Οι δεσπόζοντες φθόγγοι είναι οι  τονικοί «πυρήνες» 

γύρω από τους οποίους κινείται και εξελίσσεται η µελωδία και αποτελούν 

την «ραχοκοκκαλιά» του ήχου (Παναγιωτόπουλος, 2015, σελ. 127). Κατέχουν 

κυρίαρχο ρόλο για την τεχνολογική διάρθρωση του ήχου, δηλαδή την 

ποιότητα του ήχου και η παρουσία τους προκαθορίζει την «τροχιά» που θα 

διαγράψει η µελωδία, κατά τέτοιον τρόπο, ώστε µετά από ανοδικές και 

καθοδικές (ή/και τα δύο) καµπύλες πορείας, να καταλήξει σε έναν από 

αυτούς. 
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 Η απόλυτη εξάρτηση της µελωδικής δοµής από τους δεσπόζοντες 

φθόγγους φαίνεται από την παρουσία και τον συνδυασµό δύο ή/και 

περισσότερων ήχων, άσχετων µεταξύ τους, που έχουν µεν κοινή κλίµακα, 

αλλά διαφορετικούς δεσπόζοντες (Διονύσιος, 1965, σελ. 1146-1152; 

Παναγιωτόπουλος, 2015, σελ. 126-127). Ένα τέτοιο παράδειγµα αποτελεί ο 

πλ. δ´ εκ του Νη (µε δεσπόζοντες φθόγγους τον Νη, τον Βου, τον Δι και τον 

άνω Νη´) και ο πλ. δ´ εκ του Γα (µε δεσπόζοντες τον Γα, τον Δι τον Κε και 

τον άνω Νη´) ή ο πρώτος ήχος µε τον πλάγιό του. Συνήθως είναι η βάση του 

ήχου, η διφωνία, η τριφωνία, η τετραφωνία και η επταφωνία του 

(Κωνσταντίνου, 2015, σελ.122). 

Καταλήξεις: είναι οι µελωδικές γραµµές, µε τις οποίες το µέλος σταθµεύει 

προς στιγµήν σε έναν από τους δεσπόζοντες φθόγγους κάθε ήχου ή 

καταλήγει και παύει (Παναγιωτόπουλος, 2015, σελ. 127). Έχουν σχέση µε 

την στίξη του ποιητικού κειµένου: όπου υπάρχει κόµµα, οι καταλήξεις 

ονοµάζονται ατελείς και γίνονται συνήθως στη διφωνία, τετραφωνία ή 

επταφωνία του ήχου. Όπου υπάρχει τελεία ή άνω τελεία, οι καταλήξεις 

ονοµάζονται εντελείς και γίνονται συνήθως στην τετραφωνία ή στη βάση 

του ήχου. Στο τέλος του κειµένου, οι καταλήξεις ονοµάζονται τελικές και 

γίνονται κατά κανόνα στη βάση του ήχου (Κωνσταντίνου, 2015, σελ. 122). 

Με τις ατελείς και εντελείς καταλήξεις το ψαλλόµενο τροπάριο χωρίζεται 

σε µικρά ή µεγάλα τµήµατα. Οι µουσικές φράσεις ολοκληρώνονται κυρίως 

στο τέλος κάθε περιόδου και οι σηµαντικές λέξεις τονίζονται διακριτικά 

µέσα από κορυφώσεις στην επταφωνία. 

 

Β.5 Η Οκτώηχος ως σύστηµα µουσικό και λειτουργικό 

Το σύστηµα της Οκτωήχου, σύστηµα ενταγµένο στο λειτουργικό 

τυπικό της Ορθόδοξης Εκκλησίας µέχρι σήµερα, αποτελεί γενεσιούργηµα 
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των «τρόπων» της αρχαίας ελληνικής µουσικής, ενώ οι τεχνικές και 

θεωρητικές αρχές που το διέπουν είναι επηρεασµένες από τη θεωρία της 

µουσικής του αρχαίου ελληνισµού (Παναγιωτόπουλος, 2015, σελ. 123-124). 

Δύο γεγονότα που µαρτυρούν τη στενή σχέση, από άποψη τεχνολογικής 

διάρθωσης, του µουσικού συστήµατος του Βυζαντίου µε το µουσικό 

σύστηµα της αρχαίας Ελλάδας, είναι:  

α) η ταύτιση της σηµαίνουσας θέσης των δεσπόζοντων φθόγγων 

στο τονικό σύστηµα της βυζαντινής, µε εκείνη των εστώτων φθόγγων στο 

αρχαιοελληνικό σύστηµα, και  

β) η συγγένεια µεταξύ των κλιµάκων των δύο αυτών συστηµάτων 

(όσες κλίµακες της βυζαντινής µουσικής δεν διατηρούν αυτούσια τη µορφή 

των αρχαιοελληνικών, αποτελούν παραλλαγές αυτών) (Διονύσιος, 1965, 

σελ. 1146-1152).    

Η συγγένεια δεν περιορίζεται µόνο εδώ, αλλά επεκτείνεται και 

εµφανίζεται και στη µορφολογική συγκρότηση των εκκλησιαστικών µελών, 

από τα οποία πολλά συνετέθησαν στη βάση των αρχαίων ελληνικών 

µουσικών προτύπων. Από τα πολυειδή αρχαία µέλη (τρόπους), η Εκκλησία 

επέλεξε οκτώ, τα οποία ενέταξε σε ισάριθµους ήχους. Η καταγωγή της 

Οκτωήχου εντοπίζεται τον 6ο αι., την εποχή του Σεβήρου Αντιοχείας, όπου 

«υπήρχε ως σύστηµα σχέσεων ήχων και αθροισµάτων οµάδος τροπαρίων» 

(Στάθης, 2000). Τα µέλη των οκτώ ήχων επεξεργάσθηκε, συστηµατοποίησε 

και θεµελίωσε ο Ιωάννης Δαµασκηνός τον 8ο αι., ο οποίος ολοκλήρωσε την 

υµνολογική διαµόρφωση της µουσικής της Εκκλησίας (Στάθης, 1998α, σελ. 

26). Και εδώ αξίζει να σηµειωθεί ότι ο Δαµασκηνός δεν είναι ο εφευρέτης 

της Οκτωήχου, αλλά ο µεταρρυθµιστής, εκείνος, δηλαδή, που την ενέταξε 

στην ποίηση των κανόνων. Για τους παραπάνω λόγους αποδίδεται στον ίδιο 

η πατρότητα της θέσπισης και σταθεροποίησης της τακτικής εναλλαγής 

των ήχων στα πλαίσια του κύκλου των 8 εβδοµάδων (Οκτώηχος).  
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Ο Δαµασκηνός αφαίρεσε τα περιττά στοιχεία των 116 αρχαίων 

ελληνικών τρόπων, αντικατέστησε τον όρο «τρόπος» µε τον όρο «ήχος» και 

επέλεξε τους καταλληλότερους για την εξύµνηση του Τριαδικού Θεού. 

Επιλέχθηκαν, δηλαδή, οι πιο σοβαροί, πιο διακριτικοί, οι πιο σεµνοί και 

κατανυκτικοί, οι πιο ευγενικοί και πανηγυρικοί κ.ά., όλοι εκείνοι, δηλαδή, 

που µπορούσαν να γίνουν «όχηµα» µεταφοράς της προσευχής προς τον 

Θεό47. 

Οι Πατέρες της Εκκλησίας υιοθέτησαν τις αντιλήψεις που 

αναφέρονται στο ήθος και τα γνωρίσµατα των «τρόπων». Η ονοµασία 

Οκτώ-ηχος δόθηκε ως απόρροια της στενής σύνδεσης µε τον συµβολισµό 

που δίνει η Ορθόδοξη Εκκλησία στον αριθµό αυτό: αποτελεί τύπο της 

ογδόης ηµέρας, της Κυριακής του µέλλοντος αιώνος, του κόσµου «τῆς 

καινῆς ζωῆς». Ο συνδυασµός της δηµιουργίας της Παρακλητικής48 µε τη 

δηµιουργία του µουσικολειτουργικού συστήµατος της Οκτωήχου είναι το 

στοιχείο που συγκροτεί και καθιερώνει την κωδικοποίηση της υµνογραφίας 

και της µελοποιίας.  

Στο σύστηµα των οκτώ ήχων, οι τέσσερις πρώτοι λέγονται κύριοι και 

οι επόµενοι τέσσερις καλούνται πλάγιοι• και όλοι µαζί απαρτίζουν τον 

βασικό «κορµό» της βυζαντινής µουσικής.  Κατά τη µελοποιία, οι ήχοι αυτοί 

υποδιαιρούνται, διακλαδίζονται, εναλλάσσονται και αλληλοσυµπλη- 

ρώνονται προσδίδοντας, µε τον τρόπο αυτό, ιδιάζουσα δοµή και πορεία στη 

 
47  Ξεχώρισε (ο Δαµασκηνός) «..τοῦς προσφυεῖς εἰς τὴν ὑπηρεσίαν τῆς Ἐκκλησίας, ὅσων τὸ 
αἴσθηµα συνεβιβάζετο πρὸς τὰ σεµνὰ καὶ ἱερά τῆς ἐκκλησίας αἰσθήµατα καὶ συνήργει εἰς 
ὕψος θεῖον καὶ εἰς κατάνυξιν, εἰς δοξολογίαν τοῦ Θεοῦ καὶ εὐχαριστίαν, ἀπέκλεισε δὲ 
πάντας ἐκείνους, ὧν τὰ αἰσθήµατα ἦσαν ἀκόλαστα (...) εἴτε ἄγαν ἐνθουσιαστικά (...) εἴτε 
χαρᾶς ἐξάλλου καὶ κορυβαντιώσης ἀνάπλεα, εἴτε ἄσεµνα καὶ ἀπρεπῆ (...)» (Κουπιτώρης, 
1879, σελ. 34-35;  Παπαδόπουλος, 1890, σελ. 163).  
48 Πρόκειται για λειτουργικό βιβλίο, που περιλαµβάνει τροπάρια και κανόνες του Όρθρου 
και του Εσπερινού, για κάθε µέρα της Εβδοµάδος, διατεταγµένα σύµφωνα µε τους οκτώ 
ήχους (Μπαλαγεώργος, 2003). 
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µελωδία49 (Χρύσανθος, 1832). Εκτός από τον βασικό αυτό διαχωρισµό σε 

κυρίους και πλαγίους, ο τρόπος µε τον οποίο οι ήχοι «σχετίζονται» και 

διαπλέκονται, µας οδηγεί στο να τους προσδιορίσουµε ως µέσους, 

παραµέσους και παραπλαγίους (Στάθης, 1998α, σελ. 35-36). 

 

Β.6 Οι ήχοι της εκκλησιαστικής µουσικής. 

Η βυζαντινή µουσική, οµοούσιος γόνος της ορθόδοξης λατρείας, 

έχει την ιδιότητα να εκφράζει και να απηχεί περισσότερες από µία ψυχικές 

διαθέσεις του ανθρώπου. Το περιεχόµενο της λατρείας έχει χαρακτήρα 

υµνητικό, δεητικό, ευχαριστιακό και δοξολογικό, και η βυζαντινή µουσική, 

ως άλλη «γλώσσα», έρχεται να σπονδυλώσει τον λόγο σε προσευχή και να 

τον προσφέρει θυµίαµα ενώπιον του Θεού50. Όπως και στην περίπτωση της 

µελοποιίας, που διακρίνεται σε τρία γένη, έτσι και στην περίπτωση των 

ήχων γίνεται διάκριση σε τρία επίσης γένη (διατονικό, χρωµατικό και 

εναρµόνιο), τα οποία προξενούν τα τρία ήθη του βυζαντινού µέλους 

(Στάθης, 1980, σελ. 49-50):  

- το διασταλτικό, που γνώρισµά του είναι η ανδρεία και η µεγαλοπρέπεια, 

- το συσταλτικό, µε το οποίο διεγείρεται η ταπείνωση, η αυτογνωσία και η 

πραότητα, και 

 
49  «Οὔτε µὲ µὶαν µόνην κλίµακα περαίνεται ἕνας ἦχος,  ἀλλὰ πολλάκις ἔνας ἦχος ζητεῖ 
πολλὰς κλίµακας. Οὔτε εἰς ἔνα µόνον ἦχον ἀνήκει µία µόνη κλῖµαξ, ἀλλὰ πολλάκις 
ἀναφέρονται εἲς ἔνα µόνον ἦχον πολλαὶ κλίµακες». (Χρύσανθος, 1832,  σελ. 134). 
50  «Διὰ τῆς πατροπαραδότου ἐκκλησιαστικῆς µουσικῆς, ὄχι µόνον τὰ ἱερὰ ἄσµατα ἔγιναν 
προσφιλῆ καὶ οἰκεῖα εἰς τήν ἀκοήν, καὶ ἡ γλῶσσα, εἰς ἥν ταῦτα εἶναι γεγραµµένα 
καταληπτή, ὠς ἔγγιστα, καὶ εἰς τοὺς ἀγραµµάτους, ἀλλὰ καί αὐτά τῶν θείων Εὐαγγελίων 
τὰ ρήµατα διὰ τῆς αὐτῆς µουσικῆς καὶ τοῦ λογαοιδικού αὐτῆς τρόπου, κατέστησαν 
οἰκειότερα εἰς τὴν ἀκοὴν καὶ βαθύτερον πάντοτε εἰσδύουσιν εἰς τῶν ἀκροατῶν τὰς καρδίας». 
(Παπαδιαµάντης, 1988, σελ. 237) 
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- το ησυχαστικό, το οποίο επιφέρει ηρεµία ψυχής, κατάνυξη, ευφραντική 

κατάσταση και σεβασµό.  

Ο πολυδιάστατος χαρακτήρας της Οκτωήχου διαπιστώνεται καλύτερα 

κάνοντας µια αδροµερή εξέταση ως προς το γένος των ήχων που την 

απαρτίζουν:   

Αναφορικά µε το διατονικό γένος: 

- ο πρώτος ήχος έχει ως κύρια γνωρίσµατά του τη σοβαρότητα και τη 

µεγαλοπρέπεια, συνδυασµένα µε τη σεµνότητα και την ιλαρότητα. Το 

ανεπιτήδευτο ύφος του του επιτρέπει να µετέχει  στο ησυχαστικό, αλλά και 

στο διασταλτικό ήθος της µελοποιίας (Παναγιωτόπουλος, 2015, σελ. 179).  

- ο τέταρτος ήχος από τον φθόγγο Βου (Λέγετος) διαµορφώνει ευµενή 

ακρόαση µε µελωδίες ευχάριστες. Γίνεται πανηγυρικός και δοξολογικός στα 

µέλη της Παπαδικής (εκ του Πα) διεγείροντας τη σεµνότητα και την ψυχική 

ανάταση των πιστών, ενώ αναδεικνύει τη µεγαλοπρέπεια στα µέλη του 

Στιχηραρίου (εκ του Δι) (Παναγιωτόπουλος, 2015, σελ. 202-203).  

- Ο πλάγιος του πρώτου µπορεί να πει κανείς ότι συνοψίζει στο ήθος του τον 

πολυειδή χαρακτήρα της Οκτωήχου. Περιγράφει µε ρητορική δεινότητα 

εξίσου καλά οποιοδήποτε νόηµα του κειµένου και αποδίδει και «χρωµατίζει» 

µε ευχέρεια οποιαδήποτε ψυχική κατάσταση. Είναι πανηγυρικός, ποµπώδης, 

επιβλητικός, παράλληλα, δε, πράος, µελαγχολικός και θρηνώδης, 

εκφράζοντας απόλυτα τη θεία χαρµολύπη (Παναγιωτόπουλος, 2015, σελ. 

211-212). Ήχος άτρυτος, διότι µετέχει και στα τρία ήθη της µελοποιίας.  

- Ο πλάγιος του τετάρτου χαρακτηρίζεται από ήθος, που είναι σύµφωνο µε 

την εκκλησιαστική ιεροπρέπεια. Οι µελωδίες του είναι θελκτικές και 

«ελκυστικές εις πάθος». Όταν το µέλος κινείται µε βάση τον Γα (τριφωνία), 
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τότε κλίνει προς τη σεµνότητα, τη σοβαρότητα και την ευπρέπεια. Μετέχει, 

κυρίως, του ησυχαστικού ήθους και ραγίζει µε την παρουσία του την 

Ψαλτική Τέχνη (Παναγιωτόπουλος, 2015, σελ. 237). 

Περνώντας στο χρωµατικό γένος συναντούµε τον δεύτερο και τον πλάγιό 

του, οι οποίοι χαρακτηρίζονται για τη δεινότητά τους να περιγράφουν το 

Θείο Πάθος. Οι κανόνες της Μεγάλης Εβδοµάδος είναι µελοποιηµένοι στους 

δύο αυτούς ήχους. Το ήθος τους ενστάζει γλυκύτητα και παθητικότητα 

(Παναγιωτόπουλος, 2015, σελ. 188) κατανύγοντας τις ψυχές, ενώ το 

ηγεµονικό στοιχείο του πλαγίου δευτέρου βοηθάει στην ψυχική ανάταση 

(Παναγιωτόπουλος, 2015, σελ. 221).  

 Ο Χρύσανθος, στο Μέγα Θεωρητικό του, γράφει σχετικά για τον 

δεύτερο ότι: «(...) σώζει χαρακτήρα εµψυχούντα καὶ κενούντα· ἔτι δὲ λυποῦντα 

καὶ πάθος ένστάζοντα ταῖς ψυχαῖς» (Χρύσανθος, 1832, σελ. 149), ενώ για τον 

πλάγιό του αναφέρει ότι: «Τὸ ἦθος τούτου τοῦ ἤχου σώζει χαρακτήρα 

ἁρµόζοντα εἰς ἄσµατα ἐπικήδεια, καὶ εἰς µελέτας ὑψηλὰς καὶ θεῖας» 

(Χρύσανθος, 1832, σελ. 161). 

Στο εναρµόνιο γένος, εξετάζοντας κανείς τον τρίτο ήχο, µπορεί να 

διακρίνει την ικανότητά του να αποδίδει µε περιγραφική ικµάδα τα 

ανδροπρεπή και «πολεµικά» νοήµατα των τροπαρίων. Το ήθος του 

διαπνέεται από ενθουσιασµό, δωρικότητα και απλότητα και συνεργεί στην 

αφύπνιση των ψυχών (διασταλτικό ύφος) (Παναγιωτόπουλος, 2015, σελ. 194).  

Ο βαρύς ήχος, τέλος, ξεδιπλώνει τον µεγαλοπρεπή και ποµπώδη χαρακτήρα 

του, καθώς  κινείται στην εναρµόνια κλίµακα. Το ήθος του, όµως, αλλάζει, 

όταν χρησιµοποιεί το διατονικό σύστηµα: γίνεται ησυχαστικός και 

σαγηνευτικός, όταν είναι εκ του Ζω (χαµηλή τονική περιοχή του διατόνου), 

ενώ µεταχηµατίζεται σε αρχοντικό και ανδρώδη, όταν χρησιµοποιεί την 
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υψηλή τονικά περιοχή. Έχει τη µοναδική ικανότητα να καταστέλλει τον 

εξορµητικό χαρακτήρα του τρίτου ήχου, αλλά και ταυτόχρονα να εξυψώνει 

τις καρδιές (Παναγιωτόπουλος, 2015, σελ. 227).  Μπορεί ο κάθε ήχος να έχει 

το δικό του ήθος, αλλά όλοι µαζί συναποτελούν και συναπαρτίζουν το 

ποικιλόµορφο πρόσωπο του «µωσαϊκού», που ονοµάζεται Οκτώηχος. 

Β.7 ΨΑΛΤΙΚΗ ΤΕΧΝΗ  

 Λόγος και Μουσική στην Ψαλτική Τέχνη. 

Στην αρχαία ελληνική εποχή η γλώσσα αποτελούσε τη θεµέλια βάση 

της διανοητικής µαθητείας, ενώ η µουσική ήταν η παιδεία της ψυχής, όπως, 

αντίστοιχα, η γυµναστική ήταν η παιδεία του σώµατος. Ο εκπαιδευτικός 

χαρακτήρας της µουσικής, στον οποίο συνδυάζεται αρµονικά η τέρψη µε την 

ωφελιµότητα, περιγράφεται από τον Πλούταρχο (1997, σελ. 210): «Τοῖς 

παλαιοῖς τῶν Ἑλλήνων εἰκότως µάλιστα πάντων έµέλησε πεπαιδεῦσθαι 

µουσικἠν· τῶν γἀρ νέων τὰς ψυχὰς ᾤοντο δεῖν διὰ µουσικῆς πράττειν τε καὶ 

ρυθµίζειν ἐπὶ τὸ εὔσχηµον..». Ήταν σε αδιάρρηκτη σχέση µε την ποίηση και, 

µάλιστα, οι δύο αυτές τέχνες ήταν συζευγµένες σε τέτοιο βαθµό, ώστε ο 

ποιητής να υποδηλώνεται  ταυτόχρονα και ως µελοποιός.  

Αναφέρθηκε παραπάνω ότι ο ποιητικός λόγος, ως «έκρηξη» 

έµπνευσης, απευθύνεται στο συναίσθηµα, αποτυπώνεται σε στίχους µε 

ρυθµό και µέτρο και δοµείται στο επίθετο, το οποίο αποτελεί το 

χαρακτηριστικότερο γλωσσικό στοιχείο της ποίησης. Στον αντίποδα, υπάρχει 

ο πεζός λόγος, ύστερο καλλιέργηµα έναντι του ποιητικού, που βασίζεται 

στην αυστηρή σύνταξη, στη νοηµατική οργάνωση του λόγου σε προτάσεις 

και στον ρυθµό, ως εσωτερική αρµονία που δένει συµµετρικά µε τα νοήµατα 

(Ροβόλης, 1965, σελ. 9, 19).  

Από τη στιγµή που η µουσική θεωρείται εκφραστικό είδος, διαθέτει κι 

αυτό υποκώδικες και αρθρώνεται ως γλώσσα τόσο πεζή, όσο και ποιητική. 
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Αν, λοιπόν, ο ποιητικός λόγος εµπεριέχει την επινόηση, τη φαντασία και την 

ανατροπή, τότε στην Ψαλτική Τέχνη «ποιητική στιγµή» µπορεί να 

θεωρηθούν οι καταλήξεις (ατελείς- τελικές) ή η εµβόλιµη χρήση ενός ήχου 

διαφορετικού από αυτόν, στον οποίο βασίζεται η σύνθεση, που περιγράφει 

µε τον ιδιαίτερό του χαρακτήρα µια λέξη ή µια φράση του κειµένου 

(µελοποιία κατ’ έννοιαν).  

Η Ψαλτική Τέχνη καλλιεργήθηκε συστηµατικά στη ροή των αιώνων, 

µε αποτέλεσµα να εξελιχθεί σταδιακά σε ένα ιδιότυπο σύστηµα σήµανσης 

των ήχων, βάσει των οποίων ψάλλονται οι ύµνοι. Αποτελεί «µέσο» στη 

λατρεία, όπως και οι υπόλοιπες µορφές τέχνης, για την επίτευξη «σκοπών», 

όπως η δοξολογία, η ευχαριστία, η κατάνυξη, κ.ά., Παράλληλα µε τη 

θεολογική διάσταση του χαρακτήρα της, η Ψαλτική Τέχνη κατηχεί ως 

εκφραστής δύο ενοποιηµένων «γλωσσών», δηλαδή του λόγου και της 

µουσικής (=µέλος), διδάσκει στον λαό τη δογµατική οριοθέτηση της πίστης 

και εξιστορεί γεγονότα, που αποκαλύπτουν την παρουσία του Θεού, γεγονός 

που προσδίδει µια εκπαιδευτική αξία στην καλλιτεχνική της οντότητα51 . 

Γίνεται αντιληπτό µε τον τρόπο αυτό ότι, µέσω της Ψαλτικής Τέχνης,  

επιτυγχάνεται η ευχαριστηριακή και δοξολογική έκφραση ολόκληρου του 

«είναι» του ανθρώπου προς τον Θεό, ενώ, παράλληλα, γνωστοποιούνται και 

αφοµοιώνονται οι θείες αλήθειες. Ο εκφραστικός χαρακτήρας της Ψαλτικής 

τέχνης θέλει να αποκαλύψει τον µυσταγωγικό και αναφορικό χαρακτήρα 

της στην ορθόδοξη λατρεία. Δεν είναι τόσο πρόξενος συναισθηµάτων, όσο 

εκφραστής συναισθηµάτων. Μέσω, δε, της Ψαλτικής τέχνης οµιλούµε µε τον 

Θεό, µια συνοµιλία «ενώπιος ενωπίω», που καταλήγει σε θεογνωσία. 
 

51 Η διδακτική της διάσταση δίδεται µε ακρίβεια από τον Μ. Βασίλειο: «Ἐπειδή γὰρ εἶδε τὸ 
Πνεύµα τὸ ἅγιον δυσάγωγον πρὸς ἀρετήν τὸ γένος τῶν ἀνθρώπων (...) τὸ ἐκ τῆς µελωδίας 
τερπνόν τοῖς δόγµασιν ἐγκατέµιξεν, ἵνα τῷ προσηνεῖ καὶ λείῳ τῆς ἀκοής τὸ ἐκ τῶν λόγων 
ὠφέλιµον λανθανόντως ὑπο δεξώµεθα· (...) Διὰ τοῦτο τά ἐναρµόνια ταῦτα µέλη τῶν ψαλµῶν 
ἡµῖν ἐπινενόηται, ἵνα οἱ παῖδες τὴν ἡλικίαν, ἤ καὶ ὅλως οἱ νεαροὶ τὸ ἦθος, τῷ µὲν δοκεῖν 
µελῳδῶσι, τῇ δὲ ἀληθείᾳ, τὰς ψυχὰς ἐκπαιδεύωνται» (Μέγας Βασίλειος, χ.χ., όπ. ανάφ. στο  
Μουτσούλας, 1979).  
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Η Ψαλτική Τέχνη δεν συµβιβάστηκε µε τον εντυπωσιασµό52 , που 

προσφέρει η πολυφωνία: κύριο µέληµά της ήταν να γίνει το µέσο, για να 

διεισδύσει ο λόγος στα βάθη της ανθρώπινης ύπαρξης, προς ανοικοδόµηση 

των ψυχών. Αποτελεί, λοιπόν, το µέσο και όχι τον σκοπό για την Εκκλησία. 

Είναι, µε άλλα λόγια, ο τρόπος ανάδειξης του νοήµατος των ύµνων µέσω της 

µελωδίας. Η πορεία του προδιαγράφεται από τους Ιερούς Πατέρες και 

κανόνες, οι οποίοι αδήριτα την οριοθετούν στα όρια του σεβασµού και της 

ιεροπρέπειας53. Αµφότεροι τονίζουν ότι κατά την εκτέλεση του µέλους δεν 

αρµόζει η ηδυπάθεια και ο αυτερωτισµός, αλλά η προσευχή και η µετάνοια. 

 

Β.8 ΜΕΛΟΣ – ΜΕΛΟΠΟΙΙΑ  

Ο όρος µέλος προέρχεται από την αρχαιότητα και αναφέρεται στην 

Πολιτεία του Πλάτωνα (χ.χ. 398 δ) ως το αποτέλεσµα «τριών συγκείµενων• 

λόγου τε και αρµονίας και ρυθµού».  Στον χώρο της εκκλησίας, η έννοια του 

όρου µέλος επαναπροσδιορίστηκε και απέκτησε τις συντεταγµένες που το 

προσδιορίζουν µε ακρίβεια. Με τον όρο µέλος νοείται το αποτέλεσµα της 

σύµµιξης και της τέλειας αλληλοέκφρασης του υµνογραφικού λόγου και της 

µουσικής (Στάθης, 1980, σελ. 25). Το µέλος αποτελεί τη συγκεκριµένη 

µουσική «επένδυση» ενός εκάστου ύµνου, το οποίο καθορίζεται στο σύνολο 

των οκτώ ήχων του µουσικού συστήµατος της βυζαντινής εκκλησιαστικής 

 
52 Για τον ίδιο λόγο δεν χρησιµοποιήθηκε η διάσταση του βάθους κατά την αγιογράφηση 
των Αγίων ή των γεγονότων της Καινής Διαθήκης. Στις αγιογραφίες δεν αξιοποιείται το 
βάθος της προοπτικής, διότι πρόταγµα συνιστά η «συνάντηση» του θεατή µε το 
εικονιζόµενο θείο πρόσωπο ή γεγονός: ή, διαφορετικά, το θείο που βαίνει προς απάντηση 
του ανθρώπου και ο άνθρωπος που εξέρχεται «εκ του βάθους» του προς απάντηση του 
θείου (Βράνος, 2006).  
53 ΟΕ’ Κανόνας τῆς ἐν Τρούλλῳ Ἁγίας καὶ Οἰκουµενικῆς Πενθέκτης Συνόδου (691 µ.Χ.). 
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µουσικής και αυτό αποτελεί αυτό την µελωδία του54. Το µέλος δεν κινείται 

άσχετα µε το περιεχόµενο των ύµνων, αλλά εµπνέεται από αυτό και 

προσπαθεί για την όσο το δυνατόν πιστότερη απεικόνισή του. Σύµφωνα µε 

τον Πλάτωνα (χ.χ. 400 δ), οι λόγοι ρυθµίζουν τη µουσική και όχι η µουσική 

τους λόγους.  

Στους «κόλπους» του αντικατοπτρίζεται η σχέση διακονίας της 

µουσικής µε τον λόγο: η µουσική «περιβάλλει και ενδύει» τον υµνογραφικό 

λόγο, χωρίς να τον επικαλύπτει και, έτσι, το µέλος γίνεται το «άρµα», 

διαµέσου του οποίου µεταδίδονται και προσλαµβάνονται τα νοήµατα από 

τους πιστούς. Πάνω στον διττό αυτό συγκερασµό λόγου και µουσικής 

«επενδύει» η λατρεία της Ορθόδοξης πίστης. Όλα τα ποιητικά - υµνογραφικά 

δηµιουργήµατα προσφέρονται στην λατρεία ενδεδυµένα µε το 

εκκλησιαστικό µέλος για την αισθητική βίωση, από µέρους της λατρευτικής 

σύναξης, των θεολογικών βεβαιοτήτων και πρόσληψη του νοηµατικού 

περιεχοµένου.  

Το µέλος απαρτίζεται στη σύστασή του από το ποσοτικό και το 

ποιοτικό στοιχείο. Η ποσότητα αφορά την «ανάβαση ή την κατάβαση φθόγγων 

ψαλλοµένων δι’ ορισµένων λέξεων ή συλλαβών» (Χρύσάνθος, 1832, σελ. 7), ενώ 

το ποιοτικό στοιχείο καθορίζεται από τον χρόνο και τον τρόπο εκτέλεσης 

(Χρύσανθος, 1832, σελ. 112-113). Ο µεν χρόνος αφορά τη ρυθµική αγωγή, στην 

οποία υπάγεται το µέλος, ο δε τρόπος εκτέλεσης τα λεγόµενα «άφωνα 

σηµάδια». 

 
54  Τα εκκλησιαστικά άσµατα διαφέρουν από τα κοσµικά τραγούδια και πρέπει να 
εµφανίζουν κάποια ιδιαίτερα χαρακτηριστικά, τα οποία περιγράφει µε σαφήνεια ο άγιος 
Μάξιµος ο Οµολογητής: «Τά δέ θεῖα τῶν ᾀσµάτων µελίσµατα, τήν ἐγγινοµένη ταῖς 
ἁπάντων ψυχαῖς θείαν ἡδονήν καί τερπνότητα· καθ᾿ ἥν µυστικῶς ῥώννύµεναι, τῶν µέν 
παρελθόντων τῆς ἀρετῆς ἐπιλανθάνονται πόνων· πρός δέ τήν τῶν λειποµένων θείων καί 
ἀκηράτων ἀγαθῶν, νεάζουσι εὔτονον ἔφεσιν» (Μάξιµος Οµολογητής, 1997, στ. 708). 
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Με τον όρο µελοποιία νοούµε την κατασκευή (τη σύνθεση) του 

µέλους, δηλαδή την εφαρµογή µε βάση κάποιους κανόνες των µερών της 

µουσικής (τόνοι, διαστήµατα, φθόγγοι, γένη, συστήµατα, µεταβολή) σε ένα 

ποιητικό κείµενο για χρήση εκκλησιαστική. Μελοποιία, σύµφωνα µε τον 

Χρύσανθο, «εἶναι δύναµις κατασκευαστική µέλους. Κατασκευάζοµεν δέ µέλος, 

ὄχι µόνο ψάλλοντες τετριµµένας διαφόρους ψαλµωδίας, ἀλλ᾽ ἐφευρίσκοντες 

καί γράφοντες καί ἴδια νέα µέλη. Διαφέρει ἡ µελοποιΐα τῆς µελωδίας• διότι ἡ 

µέν µελωδία εἶναι ἀπαγγελία µέλους• ἡ δέ µελοποιΐα εἶναι ἑξις ποιητική» 

(Χρύσανθος, 1832, σελ. 174). 

Παραθέτουµε, στη συνέχεια, τα βασικότερα στοιχεία της τεχνικής της 

βυζαντινής µουσικής, η επισήµανση των οποίων φανερώνει τη λειτουργία 

της και σηµατοδοτεί τον µορφολογικό της χαρακτήρα (Στάθης, 1980, σελ. 11).  

1) Φωνητικό, µονοφωνικό και ανόργανο. Για την εξυπηρέτηση των σκοπών 

της λατρείας προτιµήθηκε η φωνητική µουσική. Η φωνή του ανθρώπου, το 

τελειότερο όργανο που δόθηκε ποτέ, είναι το µόνο που έχει την ικανότητα να 

«σχηµατοποιήσει» καλύτερα τη µουσική έκφραση από κάθε άλλο. Η 

κοµψότητα που τη διακρίνει, η γλυκύτητα, η ελαστικότητα και η καθαρότητα 

είναι στοιχεία που τη συνδέουν άµεσα µε την εκφραστική πληρότητα.  

2) Συντηρητικός χαρακτήρας: ο µυσταγωγικός χαρακτήρας του µέλους δεν 

διέπεται από αλλαγές, αλλά από µια αδιάλειπτη επανάληψη. Τα κείµενα 

είναι σταθερά, οι θέσεις είναι σταθερές, άρα και το µέλος παραµένει 

σταθερό. Οι όποιες εξελίξεις επήλθαν, κυρίως στη µεταβυζαντινή εποχή, δεν 

µετέβαλαν το µέλος ουσιαστικά, αλλά ως προς τη χρήση. 

3) Η πολυειδία του βυζαντινού µελους: Το βυζαντινό µέλος διακρίνεται σε 

τρεις µεγάλες κατηγορίες: το ειρµολογικό, το στιχηραρικό και το παπαδικό 

(Στάθης, 2006). Οι ονοµασίες προήλθαν από τα αντίστοιχα µουσικά βιβλία, 

που περιέχουν αυτές τις συνθέσεις. 
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Το κάθε γένος µελοποιίας έχει τους δικούς του κανόνες και το δικό του υλικό. 

Κάθε είδος θέλει και τις αρµόδιες «θέσεις», δηλαδή συγκεκριµένες ενώσεις 

σηµαδιών κατά τον Χρυσάφη, οι οποίες συγκροτούν το µέλος. 

Τα µέσα για να επιτευχθεί η εκφραστικότητα στο ψαλλόµενο µέλος 

είναι: 

α) ήθος του µέλους. Με τον όρο «ήθος» αναφερόµαστε στην ποιότητα 

του χαρακτήρα του και στην ιδιότητά του να διεγείρει συναισθήµατα. Το 

ήθος του µέλους µπορεί να είναι διασταλτικό, συσταλτικό ή ησυχαστικό. 

Παρατηρείται συχνά µεταβολή ή εναλλαγή των ειδών του ήθους κατά την 

εκτέλεση, λόγω της παρεµβολής άλλου ήχου.   

β) ποικιλία του µέλους µε την οποία αποφεύγεται η µονοτονία. Η 

ποικιλία αφορά τη χρήση ποσοτικών και ποιοτικών φθόγγων, την ποικιλία 

µουσικών γραµµών, κλιµάκων και ήχων, ποικιλία ως προς την έκταση του 

µέλους, ως προς τη χρονική και τη ρυθµική αγωγή και ποικιλία ως προς την 

εναλλαγή του ισοκρατήµατος (βλ. περισσότερα: Κωνσταντίνου, 2015, σελ. 71-

84; Χρύσανθος, 1832, σελ. 7, 51). Η πολυµορφία, που διέπει τη βυζαντινή 

υµνογραφία, χαρακτηρίζει και το µέλος, µε αποτέλεσµα να αίρεται κάθε 

απόπειρα µονοτονίας στη λειτουργία. Όπως αναφέρθηκε παραπάνω, η 

µεταβολή του ήθους µέσα στο ίδιο τροπάριο είναι αποτέλεσµα της  χρήσης 

ήχων διαφορετικών γενών (χρωµατικού, εναρµόνιου και διατονικού).  

γ) συµµετρία (αναλογικότητα, ισοµετρία) του µέλους. Καλαισθησία, 

ευπρέπεια, εκλεπτυσµένος, αισθητικός χαρακτήρας, συµµετρία, όπως και 

στις άλλες µορφές της τέχνης (ζωγραφική, χορός, ποίηση, αρχιτεκτονική, 

χορός). Συµµετρία στη χρονική έκταση των συλλαβών, στη διαδοχή 

τετραχόρδων και στην εναλλαγή των θέσεων που απαρτίζουν το µέλος. 

δ) µελικές θέσεις και η πλοκή τους. Ο τρόπος, δηλαδή, µε τον οποίο 

περιπλέκονται τα σηµάδια µεταξύ τους για την κατασκευή της µελωδίας 

(Στάθης, 1980, σελ. 52). Οι µουσικές γραµµές περιστρέφονται, «πλέκονται 

εντέχνως», αρχίζουν και καταλήγουν γύρω από τους δεσπόζοντες φθόγγους, 
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οι οποίοι αποτελούν τη «ραχοκοκκαλιά» του κάθε ήχου και διαφέρουν από 

ήχο σε ήχο (Κωνσταντίνου, 2015, σελ. 121-122; Παναγιωτόπουλος, 2015, σελ. 

126-127).  Οι µελικές θέσεις βασίζονται στην αρχή της συµµετρίας και της 

ποικιλίας. Οι  πιο περίτεχνες βρίσκονται στο Αργό Στιχηράριο και στα µέλη 

της Παπαδικής. 

ε) έκφραση του µέλους σε συνάρτηση µε τον ποιητικό λόγο 55 . 

Σύµφωνα µε τον Παναγιωτόπουλο, (2015, σελ. 328-329, 332-337) 

συγκαταλέγεται ο ορθός τονισµός, η εκλογή του µέλους ανάλογα µε την 

έννοια των στίχων, η έξαρση των λέξεων ή φράσεων και τα σχήµατα 

έκφρασης µε τα οποία: 

Α. µιµείται ή ζητεί να κάνει εµφανέστερες διάφορες εξωτερικές συνθήκες: 

1) απόδοση µεγέθους ή πλήθους. Το µέλος εκτείνεται σε πολλές νότες, 

όταν αποδίδει το πλήθος και µε κορώνα ή ανάβαση σε υψηλές τονικά 

περιοχές για το µέγεθος. 

2) απόδοση τοπικών προσδιορισµών. Χρήση χρωµατικού γένους και 

πορεία µέλους σε χαµηλές τονικά περιοχές για την περιγραφή του βάθους, 

του κάτω κόσµου, της αβύσσου, του όρους, κ.λπ. και αντίστοιχα ανοδική 

πορεία για την απόδοση του ύψους, του όρους, του ουρανού, κ.λπ..  

3) σχήµατα που δείχνουν κίνηση (άνοδο, κάθοδο, πτώση, ανάσταση, 

κ.λπ.) µε ανοδική και καθοδική πορεία του µέλους. 

4) έκφραση του ήχου (κρότος, βοή, αλαλλαγµός, κ.λπ.) µε ανοδική 

κυρίως πορεία του µέλους, 

5) η έκφραση της δύναµης και της αδυναµίας µε άνοδο σε βαρείς 

τόνους ή κάθοδο σε βαρείς τόνους αντίστοιχα. 

 
55 «Μίµησις δὲ πρὸς τὰ νοούµενα εἶναι τὸ νὰ µελίζωµεν, µὲ ὀξεῖαν µελῳδίαν ἐκείνα, εἰς τὰ 
ὁποῖα νοεῖταί τι ὕψος· ὡς οὐρανός, ὄρος· µὲ βαρεῖαν δὲ µελῳδίαν ἐκεῖνα εἰς τὰ ὁποῖα νοεῖταί 
τι χθαµαλόν· ὡς γῆ, ἄβυσσος, ἅδης. Καὶ µὲ τερπνόν µὲν ἦχον ἐκείνα εἰς τὰ ὁποία νοεῖταί τις 
χαρά, ὡς παράδεισος νίκη· µὲ σκυθρωπόν δὲ ἦχον ἐκείνα εἰς τὰ ὁποία νοεῖταί τις λύπη, ὡς 
θάνατος, καταδίκη· καὶ τὰ λοιπά» (Χρύσανθος, 1832, σελ. 187-188). 
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6) η έκφραση του σκότους, για το οποίο το µέλος κινείται σε χαµηλές 

κυρίως περιοχές.  

7) i) η έκφραση του Πάθους (ή των παθηµάτων), καθώς και τα αίτια (ή 

οι συνέπειες αυτών) µε χρήση κυρίως χρωµατικού γένους, και 

 ii) η έκφραση της αµαρτίας και ό,τι σχετίζεται µε αυτήν (π.χ. 

πονηρία, φθόνος, απιστία, κ.λπ.), µε χρήση κυρίως πλ.β´(Παναγιωτόπουλος, 

2015, σελ. 336-337).   

Β. εκφράζει διάφορες ψυχικές διαθέσεις και καταστάσεις 

(Παναγιωτόπουλος, 2015, σελ. 33-340).     

1) απόδοση θλιβερών η χαρούµενων συναισθηµάτων µέσω µελικών 

επιφωνηµάτων (Παναγιωτόπουλος, 2015, σελ. 340-342).   

2) απόδοση του φόβου, της φρίκης και του θυµού µε χρωµατικό γένος 

ή ανάβαση σε υψηλά τονικές περιοχές. 

3) απόδοση προσευχής και ικεσίας µε χρήση χρωµατικού ήχου 

(προτιµάται  κυρίως ο β´ ήχος) 

4) απόδοση της ταπείνωσης σε χαµηλές περιοχές και της 

υψηλοφροσύνης σε υψηλές κυρίως περιοχές.  
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Γ΄ ΜΕΡΟΣ. ΣΧΗΜΑΤΑ ΛΟΓΟΥ ΣΤΗΝ ΥΜΝΟΓΡΑΦΙΑ ΤΗΣ  
Μ. ΕΒΔΟΜΑΔΟΣ - ΣΥΝΕΞΕΤΑΣΗ ΛΟΓΟΥ ΚΑΙ ΜΕΛΙΚΗΣ ΕΠΕΝΔΥΣΗΣ 

 

Γ.1 Ορισµός και κατηγοριοποίηση 

Σχήµα λόγου καλείται «η τεχνική καθ᾽ ωρισµένον τύπον αλλαγή του 

συνηθισµένου τρόπου της εκφράσεώς µας, η οποία συντελεί εις τον στολισµόν 

του ύφους και την ζωηρότητα και χάριν του λόγου» (Καχριµάνης & Κολλάρος, 

1962, σελ. 1). Είναι ασυνήθιστοι τρόποι έκφρασης, «ιδιορρυθµίες» του λόγου, 

οι οποίες εκπίπτουν από τους κανόνες σύνταξης και χρησιµοποιούνται 

συνειδητά, για να εκφράσουν µε ζωηρό και παραστατικό τρόπο τα 

διανοήµατα και τα συναισθήµατα των δηµιουργών, στην προσπάθεια 

αποτύπωσης  των σκέψεών τους µε λέξεις. Δεν εξαρτώνται από τη λέξη, 

αλλά από το νόηµα, τη φαντασία ή την εντύπωση, που θέλει να δώσει ο 

ποιητής και χρησιµοποιούνται ανάλογα µε την πνευµατική δεξιότητα ή την 

καλαισθητική µόρφωσή τους. Ουσιαστικά, οι επιλογές και οι αποκλίσεις του 

ποιητή είναι αυτές που δηµιουργούν τα λεγόµενα «σχήµατα λόγου» και 

συνιστούν το ύφος του κάθε δηµιουργού (Ροβόλης, 1965, σελ. 21). 

Η τεχνική του συγγραφέα σχετίζεται µε τις επιλογές του ως προς 

τους αφηγηµατικούς τρόπους, την οπτική γωνία της αφήγησης, το ύφος 

(γλώσσα, λεξιλόγιο, σχήµατα λόγου, κ.λπ.), το θέµα, τα πρόσωπα, τη δοµή, 

την κλιµάκωση της δράσης, τον χώρο, τον χρόνο κ.λπ.. Τα σχήµατα λόγου 

εντάσσονται στη διερεύνηση των εκφραστικών τρόπων και µέσων του 

συγγραφέα και ονοµάζονται «οι ιδιορρυθµίες» του λόγου, που επιλέγει ο 

λογοτέχνης για να κάνει πιο ζωντανό και παραστατικό τον λόγο του και για 

να κερδίσει περισσότερο το ενδιαφέρον του αναγνώστη. Τα σχήµατα λόγου 

καλλιεργήθηκαν στην αρχαιότητα από τους σοφιστές (περίφηµα ήταν τα 

«γοργίεια σχήµατα») και χρησιµοποιήθηκαν τόσο στην ποίηση, όσο και στην 

πεζογραφία (Κορακίδης, 2006α, σελ. 40).  

Οι αρχαίοι ρήτορες έκαναν διάκριση ανάµεσα στα: 
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α) «σχήµατα λέξεως», τα οποία οφείλονται στην εκτροπή της λέξης 

από την κανονική σειρά, τη σύνταξη (συντακτικά σχήµατα λέξεων) ή από 

την κύρια σηµασία  (λεκτικοί τρόποι) (Κορακίδης, 2006α, σελ. 35-37).  

και στα: 

β) «σχήµατα διανοίας», τα οποία νοούνται οι διάφορες µορφές του 

λόγου, που εξαρτώνται όχι από τη λέξη, αλλά από το συναίσθηµα, τη 

φαντασία του δηµιουργού και την εντύπωση που θέλει να δηµιουργήσει και 

κατά τις οποίες επιδιώκεται µέσω διαφόρων τεχνασµάτων η δηµιουργία 

διανοητικής ή ψυχικής κατάστασης του αναγνώστη, ανάλογα µε την 

περίσταση, χωρίς να µεταβάλλεται η σειρά των λέξεων (Καχριµάνης & 

Κολλάρος, 1962, σελ. 1-2). 

Στη συνέχεια, θα ασχοληθούµε µε τις δυο αυτές κατηγορίες 

σχηµάτων λόγου,  αλλά και τον τρόπο µε τον οποίο τα σχήµατα αυτά 

σκιαγραφούνται µουσικά από τους τρεις µεγάλους µελωδούς, των οποίων 

συνηθέστερα επιλέγονται τα µουσικά κείµενα για την απόδοση των 

τροπαρίων της Μεγάλης Εβδοµάδας: τον Πέτρο Πελοποννήσιο (Σύντοµον 

Δοξαστάριον), τον Γεώργιο Ραιδεστηνό (Η Αγία και Μεγάλη Εβδοµάς) και 

τον Κων/νο Πρίγγο (Η Πατριαρχική Φόρµιγξ, τόµος Α´ Μουσική Κυψέλη,  

Μέρος Τρίτον: Η Αγία και Μεγάλη Εβδοµάς). Στο σηµείο αυτό πρέπει να 

σηµειωθεί ότι για τον ήχο β΄ ο Ραιδεστηνός χρησιµοποιεί ως βάση τον 

φθόγγο Κε και όχι τον φθόγγο Δι, όπως οι υπόλοιποι δύο µελωδοί. Ωστόσο, 

κατά την ανάλυση των κειµένων του,  θα θεωρήσουµε ως βάση του ήχου β’ 

τον φθόγγο Δι, προκειµένου να «συµβαδίζει», στην εξέταση, µε τα κείµενα 

του Πέτρου και του Πρίγγου, ενώ στην παρουσίαση των αποτελεσµάτων σε 

πίνακες, θα διατηρηθούν οι µαρτυρίες στο κείµενό του ως έχουν.   
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Γ.2 ΡΗΤΟΡΙΚΑ ΣΧΗΜΑΤΑ ΛΕΞΕΩΣ 

Γ.2.1 Μορφές οµοιότητας στα κείµενα της Μεγάλης Εβδοµάδος 

Οι θεωρητικοί του ποιητικού λόγου έχουν αναφέρει ότι η ποίηση 

(όπως και οι άλλες τέχνες, ιδίως η µουσική) γίνεται µε πολύ απλά συστατικά 

τής γλώσσας, εντέχνως συνταιριασµένα: µε οµοιότητες και διαφορές 

(αντιθέσεις), µε παραλληλισµούς (Μπαµπινιώτης, 2005).  

Όλες οι µορφές οµοιότητας εντάσσονται στον µηχανισµό της 

επανάληψης, στοιχείο σηµαντικό και βασικό της λογοτεχνίας και κατ´ 

επέκταση της ποίησης. Η επανάληψη είναι ένα καλαισθητικό σχήµα του 

έντεχνου λόγου και χρησιµοποιείται όταν θέλουµε να τονίσουµε κάτι 

ιδιαίτερα και να επιτύχουµε ζωηρότητα (Κωτσαδάµ, 2003, σελ. 56).  Πρόκειται 

για «τέχνασµα», µε κύριο στόχο το κοµµάτι της ψυχής, στο οποίο 

περικλείεται το συναίσθηµα και η βούληση. Πέραν, όµως, της διέγερσης του 

θυµικού µέρους, µε την επανάληψη ο ποιητής αποσκοπεί στην προσήλωση 

του πιστού και στην αποµνηµόνευση.  

Στις µορφές οµοιότητας, που επαναλαµβάνονται στην υµνογραφία, 

ανήκουν η επανάληψη συντακτικών δοµών (συντακτική παραλληλία), 

µετρικών δοµών, γραµµατικών δοµών (οµοιοκατάληκτες λέξεις), η οµοιο-

ηχητική επανάληψη (παρήχηση), η επανάληψη σηµασιολογικών στοιχείων 

(συνώνυµα), ακόµα και οι οµοιότητες στην πιο πιο απαιτητική τους µορφή, 

στις οποίες περιλαµβάνονται όλα τα είδη της παροµοίωσης, της µεταφοράς 

και της εξεικόνισης» (Μπαµπινιώτης, 2005). 

 

Γ.2.1.α.  Η παρήχηση 

Από την υµνογραφία της Μεγάλης Εβδοµάδος δεν απουσιάζει το 

ιδιαίτερο σχήµα λόγου που ονοµάζεται παρήχηση. Με το σχήµα αυτό, λέξεις 

οµόρριζες ή οµόηχες επαναλαµβάνονται κατά συνέχεια, ή ένα σύµφωνο ή 

σύµπλεγµα συµφώνων περιέχεται σε δοθείσα ενότητα πολλές φορές 

(Ροβόλης, 1965, σελ. 25). Με την παρήχηση επιζητείται µίµηση ήχων, µε 
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σκοπό την επίτευξη µουσικότητας και ευρυθµίας στον λόγο. 

 

Δείγµατα παρήχησης:  

«Ἐν κενοῖς τὸ συνέδριον τῶν ἀνόµων, καὶ γνώµη συναθροίζεται κακοτρόπω, 

κατάκριτον τὸν ῥύστην σὲ ἀποφῆναι,..» 

Στον συνδυασµό των λέξεων «κακοτρόπῳ κατάκριτον» ακούγεται παρήχηση 

των σκληρών συµφώνων /κ/ και /τ/, για να αποδοθεί µε ηχητικό τρόπο, αλλά 

και να εντυπωθεί στον αναγνώστη η συνάθροιση του Συνεδρίου των 

Ιουδαίων µε σκοπό την εξόντωση του Χριστού. 

«Ἰούδας ὁ προδότης δόλιος ὤν, δολίῳ φιλήµατι παρέδωκε τὸν Σωτῆρα Κύριον 

(…)» 

«Ἰούδας ὁ δοῦλος καὶ δόλιος, ὁ µαθητὴς καὶ ἐπίβουλος, ὁ φίλος καὶ διάβολος 

(…)». 

(Από τα στιχηρά Ιδιόµελα των Αίνων της Μεγάλης Πέµπτης). 

 

Ο ποιητής κάνει χρήση της πολλαπλής επανάληψης του συµφώνου /δ/ και 

της φθογγικής ακολουθίας /ος/ και σχηµατίζει, µε τον τρόπο αυτό, µια 

«σκοτεινή» εικόνα για τον µαθητή. Επίσης, δηµιουργείται ένα νοηµατικό 

αναπάντεχο µεταξύ των δύο εννοιών:  «δούλος» - «δόλιος»,  που επιτείνει το 

έσχατο της προδοσίας, µιας και είναι τόσο κοντινό το πρόσωπο αυτό στον 

Χριστό και τον κύκλο των µαθητών. Εντέχνως, λοιπόν, η παρήχηση εδώ 

αποτελεί νοηµατική αιχµή του δόρατος για τον µελωδό που επιθυµεί να 

υποδηλώσει το γεγονός αυτό. 

 

Το φαινόµενο της παρήχησης είναι πολύ συχνό, επίσης, στα Εγκώµια του 

Όρθρου του Μεγάλου Σαββάτου: 

«Κὰν νεκρός ὠράθης, ἀλλὰ ζῶν ὡς Θεός, νεκρωθέντας τοὺς βροτοὺς 

ἀνεζώωσας, τὸν ἐµὸν ἀπονεκρώσας νεκρωτήν», 
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Με την επανάληψη του µορφήµατος [-νεκρ-], δηλώνεται µε εµφατικό τρόπο 

η νέκρωση του διαβόλου56. 

 

«Ὁ Κριτὴς ὡς κριτός, πρὸ Πιλάτου κριτοῦ, καὶ παρίστατο καὶ θάνατον ἄδικον, 

κατεκρίθη  διὰ ξύλου σταυρικοῦ» 

Μια επανάληψη του µορφήµατος [-κρί-], µε ίδια εδώ παράγωγά του, εντείνει 

το παράδοξο, ότι, δηλαδή, αυτός που κρίνει την πλάση ολόκληρη έλκεται ως 

δέσµιος και κρινόµενος από έναν διοικητή µιας νοτιοανατολικής επαρχίας 

της ρωµαϊκής αυτοκρατορίας. 

 

«Λογχονύκτου Σῶτερ, ἐκ πλευρᾶς σου ζωήν, 

 τῇ ζωῇ τῇ ἐκ ζωῆς ἐξωσάση µε,  

ἐπιστάζεις καὶ ζωοῖς µὲ σὺν αὐτῇ» . (Από την Α´ Στάση των Εγκωµίων). 

Έχουµε επανάληψη του µορφήµατος /-ζωή-/, οµόηχες λέξεις ζωῆς- ζωοὶς. 

Επιχειρείται να τονισθεί ότι ο Χριστός είναι ο ίδιος η Ζωή57.   

 

Η ηχοποίηση ενδέχεται να δηλώνει διάφορες καταστάσεις ή 

συναισθήµατα, ανάλογα µε τα φωνήεντα ή τα σύµφωνα, που 

χρησιµοποιούνται από τον µελωδό. 

«Ἔδυς Φωτουργέ, καὶ συνέδυ σοὶ τὸ φῶς ἡλίου, τρόµω δὲ ἡ Κτίσις συνέχεται, 

πάντων σὲ κηρύττουσα Ποιητήν». 

Με την επανάληψη του µορφήµατος [-έδυ-], ως συστατικά λέξεων που 

 
56 Ο Χριστός, αν και εθεάθη νεκρός, ζούσε ως Θεός και έδωσε ζωή στους ανθρώπους που 
είχαν νεκρωθεί από την αµαρτία, καταργώντας ταυτόχρονα µε τον θάνατό Του τον 
διάβολο(=νεκρωτής) (Γρηγοριάδης, 2005, σελ. 593). 
57 Ο Χριστός από την λογχευθείσα πλευρά Του ενσταλάζει ζωή στην Ζωή (=Εύα), η οποία 
ήταν η αιτία να εξέλθει ο άνθρωπος από την ζωή (=παράδεισος) και µαζί µε την Εύα 
ζωογονείται όλο το ανθρώπινο γένος (Γρηγοριάδης, 2005, σελ. 593). 
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διαθέτουν την ίδια µορφή και σηµασία «Ἔδυς-συνέδυ», ο συνδυασµός του 

ηχηρού /ε/ και του ηχηρού οδοντικού συµφώνου /δ/ δηλώνει µε «οξύ» 

µεταφορικό τρόπο τον θάνατο του Χριστού, προσδίδοντας ταυτόχρονα µια 

«λαµπρότητα» στο παράδοξο γεγονός. 

 

«Λίθος λαξευτός, τὸν ἀκρόγωνον καλύπτει λίθον, ἄνθρωπος θνητὸς δ' ὡς 

θνητὸν Θεόν, κρύπτει νῦν τῷ τάφῳ, φρίξον ἡ γῆ!» (Από την Β´ Στάση των 

Εγκωµίων). 

Παρατηρείται πολλαπλή ήχηση του συµφώνου /λ/ και του συµφώνου /θ/ 

επανάληψη του µορφήµατος [-λιθ-] και [-θνητ-]  ως συστατικά λέξεων που 

διαθέτουν την ίδια µορφή και σηµασία «Λίθος-λίθον» και «θνητός-θνητόν». Η 

συσσώρευση του φωνήµατος /λ/ στον ηχητικό «ιστό» του στίχου «λίθος 

λαξευτός, τὸν ἀκρόγωνον καλύπτει λίθον» ενεργεί ως υπόγειο νοηµατικό 

«ρεύµα», µέσω του ηχητικού συµβολισµού /λ/ εκδηλώνεται άµεσα, αισθητά 

και έντονα η λέξη ενταφιασµός. Παροµοίως, µε την συσσώρευση του 

φωνήµατος /θ/ στη φράση: «ἄνθρωπος θνητὸς δ' ὡς θνητὸν Θεόν» αποδίδεται 

η συστολή της ανθρώπινης φύσης να τοποθετήσει σε τάφο τον Θεό. 

Στην ποίηση, όπου η οµοιότητα επικάθεται στη συνάφεια, κάθε 

µετωνυµία είναι ελαφρώς µεταφορική και κάθε µεταφορά έχει µετωνυµική 

χροιά (Jakobson, 1998, σελ. 86). 

Σε µια ακολουθία, όπου η οµοιότητα επιβάλλεται και στη συνάφεια, 

δύο παρόµοιες φωνηµατικές ακολουθίες, κοντά η µια στην άλλη, έχουν την 

τάση να αναλάβουν µια παρονοµαστική λειτουργία. Λέξεις που µοιάζουν 

ηχητικά φέρονται µαζί νοηµατικά.  

Η εν λόγω ικανότητα για διαρκή επανάληψη, είτε αυτό συµβαίνει µε άµεσο 

τρόπο, είτε µε πιο αργούς ρυθµούς, η πραγµάτωση του ποιητικού 

«µηνύµατος» και των βασικών γνωρισµάτων του, καθώς και ο 

µετασχηµατισµός σε ένα αντικείµενο µε διαρκή και σταθερά 
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χαρακτηριστικά, το σύνολο αυτών των στοιχεων συνιστά εγγενή και 

θεµελιώδη ιδιότητα που διέπει την ποίηση (Jakobson, 1998, σελ. 87). 

 

«Θάνατον θανάτῳ, σὺ θανατοῖς Θεέ µου, θεία σου δυναστεία», 

(Από την Γ´ Στάση των Εγκωµίων). 

Στη φράση αυτή γίνεται πολλαπλή ήχηση του συµφώνου /θ/ και επανάληψη 

του µορφήµατος [-θανατ-]. 

Είναι εµφανές ότι ο υµνογράφος, στην προσπάθειά του να κάνει πιο 

εκφραστικό τον λογοτεχνικό τρόπο έκφρασης, αλλά και να δηλωθεί 

ηχοποιητικά η σηµασία µιας φράσης, χρησιµοποιεί τα ίδια σύµφωνα, 

φωνήεντα και µορφήµατα στη σειρά.  

Οι παρηχήσεις π.χ. του µορφήµατος [-θανατ-] σχηµατίζουν µια 

παρονοµαστική «αλυσίδα» και η σταθερότητα αυτής της οµάδας τονίζεται 

ιδιαίτερα από την παραλλαγή στην διάταξη. Το παράδοξο του «θανάτου του 

Θεού» επιστρατεύεται, για να προσθέσει κάτι το παραπάνω στην ήδη 

σκοτεινή εικόνα του Θανάτου και συνάπτεται στο εντυπωσιακό «εφέ» της 

παρήχησης «...σὺ θανατοῖς Θεέ µου...», µε το οποίο αποδίδεται ο τρόπος της 

θανάτωσης του Θανάτου. 

Η σωρευτική επανάληψη δοµών είναι προφανές πως εξασφαλίζει όχι 

µόνο µια στέρεα συνοχή και συνεκτικότητα του κειµένου, αλλά και µια 

έντονη προβολή του «µηνύµατος» (σ.σ. εδώ, ο τρόπος της θανάτωσης του 

Θανάτου), που εγχαράσσεται, µε τον τρόπο αυτό, στη µνήµη του αναγνώστη 

και ασκεί σε αυτόν ισχυρή επίδραση σε βιωµατικό και, κυρίως, σε αισθητικό 

επίπεδο (Μπαµπινιώτης, 1991, σελ. 265). 

 

Γ.2.1.β Άλλες εκφράσεις ηχητικής οµοιότητας. 

Στην ποίηση κάθε εµφανής ηχητική οµοιότητα εκτιµάται κατά τη 

νοηµατική οµοιότητα ή/και ανοµοιότητα. Ο ηχητικός συµβολισµός είναι 

αναντίρρητα αντικειµενική σχέση, που έχει θεµελιωθεί σε ένα φαινοµενικό 
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δεσµό µεταξύ διαφορετικών τρόπων αισθήσεως, ειδικά µεταξύ οπτικής και 

ακουστικής εµπειρίας (Jakobson, 1998, σελ. 88).  

 

Ενδεικτικά παραδείγµατα: 

« Ἔστησαν τὰ τριάκοντα ἀργύρια, τὴν τιµὴν τοῦ τετιµηµένου, ὃν ἐτιµήσαντο 

ἀπὸ υἱῶν Ἰσραήλ (...)»  (Ἀντίφωνον Θ' του Όρθρου της Μεγάλης Παρασκευής) 

Στο χωρίο αυτό υπάρχει πολλαπλή επανάληψη του συµφώνου /τ/, η 

ήχηση του οποίου αναπαριστά την οικονοµική συναλλαγή (ηχοµιµητικά 

προσοµοιάζει στον ήχο των νοµισµάτων που καταµετρώνται ή ρίπτονται) 

του µαθητή µε τους Ιουδαίους. 

 

«Ἔρραναν τὸν τάφον, αἱ Μυροφόροι µύρα, λίαν πρωϊ ἐλθοῦσαι». 

(Από τη Γ´ Στάση των Εγκωµίων). Εδώ, η πολλαπλή ήχηση του συµφώνου /ρ/  

δηµιουργεί την αίσθηση της «ροής». 

Πολλές φορές οι υµνογράφοι δηµιουργούν πολλαπλή ήχηση, όχι 

µόνο ενός συγκεκριµένου φθόγγου, αλλά και ακολουθιών φθόγγων ή 

µορφηµάτων (Παυλίδου, 2005). Το µόρφηµα πχ. -κρίν- έχει ίδια µορφή και 

σηµασία στην οµάδα λέξεων κρίνω, κατακρίνω, κρινόµενος. Στίς λέξεις 

κρίνος, ενδοκρινής, κρινίον, κ.λπ., η ακολουθία  των φθόγγων  [-κρίν-] δεν 

ταυτίζεται µε το µόρφηµα  -κρίν- των λέξεων της πρώτης οµάδας, διότι, αν 

και έχει ίδια µορφή, δεν συνοδεύεται από ίδια σηµασία (Μπαµπινιώτης, 1991; 

Παυλίδου, 2005). 

 

Στο Στιχηρό Ιδιόµελο του Εσπερινού της Μεγάλης Παρασκευής (Και 

νῦν. «Φοβερόν και παράδοξον µυστήριον...») παρατηρείται επανάληψη των 

µορφηµάτων [-ετάζ-], [κλεί-], [-κρίν-], [-πλάσ-], ως συστατικά λέξεων που 

διαθέτουν την ίδια µορφή και σηµασία.  

 «...ὁ ἐτάζων καρδίας καὶ νεφρούς, ἀδίκως ἐτάζεται...» 

«... εἱρκτὴ κατακλείεται, ὁ τὴν ἄβυσσον κλείσας...» 
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«...Πιλάτω παρίσταται, ὧ τρόµω παρίστανται οὐρανῶν αἱ Δυνάµεις» 

« ῥαπίζεται χειρὶ τοῦ πλάσµατος, ὁ Πλάστης...»,  

«...ξύλω κατακρίνεται, ὁ κρίνων ζῶντας καὶ νεκρούς...», 

«ἐτάζων- ἐτάζεται», 

«κατακλείεται- κλείσας» 

«τοῦ πλάσµατος, ὁ Πλάστης,» 

«κατακρίνεται, ὁ κρίνων» 

Με το «τέχνασµα» της επανάληψης, ο δηµιουργός συµπυκνώνει και 

τονίζει µε ζωηρότητα τα γεγονότα της Μεγάλης Παρασκευής, έχοντας ως 

κύριο στόχο το κοµµάτι της ψυχής των πιστών, στο οποίο περικλείεται το 

συναίσθηµα και η βούληση (Κωτσαδάµ, 2003, σελ. 56). Πέραν, όµως, της 

διέγερσης του θυµικού µέρους, µε την επανάληψη ο ποιητής αποσκοπεί στην 

προσήλωση του πιστού και στην αποµνηµόνευση.     

Το µέλος εδώ δεν µπορεί να υποστηρίξει µουσικά µε επανάληψη 

φθόγγων την επανάληψη των µορφηµάτων αντιστικτικά. Παρατηρείται, 

όµως, ένας τονισµός (ή έντονη υπογράµµιση) των ρηµάτων, που βρίσκονται 

σε παθητική φωνή ή, αλλιώς, µία εκ των δύο λέξεων µε κοινό µόρφηµα έχει 

µεγαλύτερη διάρκεια: 

-στη λέξη «ἐτάζεται» το µέλος χρησιµοποιεί µουσική επέκταση σε 11 χρόνους 

έναντι του  «ἑτάζων», της οποίας η µελική διάρκεια είναι 3 χρόνοι, 

-επιµήκυνση της µελικής διάρκειας της λέξης «κατακλείεται» σε 14 χρόνους 

µε µία µικρή διατονική  λάµψη, έναντι 6 χρόνων της λέξης «κλείσας», 

-το ρήµα σε παθητική φωνή «παρίσταται», του οποίου το µέλος είναι 7 

χρόνοι, εξαίρεται έναντι του «παρίστανται» (8 χρόνοι), όχι µε επιµήκυνση της 

χρονικής διάρκειας, αλλά κυρίως µε χρήση διατονικού γένους (ήχος δ’). 

-η λέξη, επίσης ρήµα, σε παθητική φωνή, «κατακρίνεται» υπογραµµίζεται 

τόσο µε µεταβολή του ήθους του µέλους (χρήση του ήχου δ’), όσο και µε 

επέκταση της χρονικής διάρκειας σε 14 χρόνους, έναντι της λέξης «κρίνων», 

στην οποία παρατηρείται χρήση σκληρού χρώµατος και διάρκεια 2 χρόνων. 
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Παράλληλα, παρατηρείται µια ποικιλία στην έµφαση που δίδεται µε µουσικό 

τρόπο στις λέξεις (= ρήµατα σε παθητική φωνή), η οποία άλλοτε δίδεται µε 

χρονική επιµήκυνση, άλλοτε µε αλλαγή γένους και άλλοτε και µε τα δύο. 

 

Συνοψίζοντας, η αισθητική και καλλιτεχνική τέρψη σ᾽ αυτό το 

ιδιόµελο προέρχεται από θαυµαστά γλωσσικά και µουσικά σχήµατα, µέσω 

των οποίων οι ιεροί υµνογράφοι επιχειρούν να προσεγγίσουν το ακατάληπτο 

µυστήριο του εκουσίου θανάτου του Χριστού (Γρηγοριάδης, 2005)58.  Σχήµατα, 

όπως η παρήχηση, η αντίθεση, η εικόνα, κ.ά. επιστρατεύονται, για να 

εκφράσουν, µαζί µε τις µελικές εξάρσεις, τονικές ή άλλες τροπικές 

µεταβολές το περιεχόµενο των νοηµάτων του κειµένου και να εντυπώσουν 

στις καρδιές των πιστών την άπειρη αγάπη του Χριστού που αναδεικνύεται 

µέσα από την έσχατη ταπείνωση και την Σταύρωσή Του.  

 Γ.2.2 Οµοιοκατάληκτες λέξεις  

Οι υµνογράφοι της Εκκλησίας ανήγαγαν την ηχητική οµοιότητα των 

λέξεων σε οµοιοκαταληξία. Πρόκειται για ένα εξωτερικό στολίδι του στίχου, 

κατά το οποίο δύο ή περισσότεροι στίχοι τελειώνουν σε οµόηχες συλλαβές ή 

λέξεις (Ροβόλης, 1965, σελ. 42). Με το οµοιοτέλευτο, το κείµενο αποκτά 

ζωντάνια, πειθαρχία και ρυθµό, που οδηγεί στην εύκολη αποµνηµόνευση,  

καθώς προσδίδει στο ποίηµα ένα εκλεπτυσµένο «τραγουδιστικό» τόνο,  ο 

οποίος συνάπτεται αρµονικά στη µορφή του κειµένου. Στην οµοιοκαταληξία 

η ορθογραφία δεν παίζει ρόλο, παρά µόνο το ηχητικό άκουσµα (Ροβόλης, 

1965, σελ. 42). 

Ø Η οµοιοκαταληξία εµφανίζεται άλλοτε ως εσωτερική (οµοηχία του ιδίου 

στίχου):  

«Συνεσχέθη, ἀλλ' οὐ κατεσχέθη...», 

 
58  Ο Χριστός για να ελευθερώσει το γένος του Αδάµ κρατείται ο Ίδιος δέσµιος και 
κατακλείεται  εκουσίως στην φυλακή του Άδου, τον οποίο καταργεί, αφού «νεκρός οὐδεὶς ἐπὶ 
µνήµατος (Γρηγοριάδης, 2005, σελ. 518). 
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« Ἀνηρέθης, ἀλλ' οὐ διηρέθης...»,  

«Βροτοκτόνον, ἀλλ' οὐ θεοκτόνον...»,   

(Ὠδὴ στ´ κανόνος του Όρθρου του Μεγάλου Σαββάτου), 

 

«(…) Ὁ παθών, καὶ συµπαθών ἀνθρώποις, δόξα σοι.» 

(δ´Αντίφωνο του όρθρου της Μεγάλης Παρασκευής) 

 

Ø και άλλοτε εξωτερική, δηλαδή οµοιοκαταληξία δύο (ή περισσοτέρων) 

ισοσύλλαβων στίχων: 

«Τόν Νυµφίον αδελφοί αγαπήσωµεν,  

τάς λαµπάδας εαυτών ευτρεπίσωµεν..» 

(Κάθισµα του Όρθρου της Μεγάλης Τρίτης). 

 

 

Ένας ύµνος συχνά µπορεί να εµφανίζει και εξωτερική και εσωτερική 

οµοιοκαταληξία: 

«Τήν ώραν ψυχή, τού τέλους εννοήσασα,  

καί τήν εκκοπήν, τής συκής δειλιάσασα,  (εξωτερική) 

τό δοθέν σοι τάλαντον, φιλοπόνως έργασαι ταλαίπωρε, γρηγορούσα καί 

κράζουσα.  (εσωτερική) 

 Μή µείνωµεν έξω τού νυµφώνος Χριστού»  

(Κοντάκιον του Όρθρου της Μεγάλης Τρίτης). 

Η οµοιοκαταληξία δεν υπήρξε δεσµευτική για τους υµνογράφους της 

Εκκλησίας. Ήταν, όπως προαναφέρθηκε, ένα στολίδι, ένα στιχουργικό 

ποίκιλµα, γι᾽αυτό και οι ύµνοι δεν εµφανίζουν αυστηρά έναν συγκεκριµένο 

τύπο ή τους συνήθεις τύπους της οµοιοκαταληξίας59.  

 
59  Πλεκτή: όταν σε µια στροφή οµοιοκαταληκτεί ο πρώτος µε τον τρίτο στίχο και ο 
δεύτερος µε τον τέταρτο. Ζευγαρωτή: οµοιοκαταληξία του πρώτου µε τον δεύτερο και του 
τρίτου µε τον τέταρτο.Σταυρωτή: οµοιοκαταληξία του πρώτου µε τον τέταρτο κα του 
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Οι ποιητές άλλοτε οµοιοκαταληκτούν ανά δύο κάποιους στίχους και άλλοτε 

συνεχόµενους στίχους, γεγονός που υποδηλώνει ότι δεν διατηρούν κάποια 

προκαθορισµένη σειρά. Στο κάτωθι τροπάριο των Μακαρισµών, διαφαίνεται 

ότι οι στίχοι που οµοιοκαταληκτούν δεν είναι τοποθετηµένοι συµµετρικά. 

«Ἡ ζωηφόρος σου Πλευρά,  

ὡς ἐξ Ἐδὲµ πηγὴ ἀναβλύζουσα, 

τὴν Ἐκκλησίαν σου Χριστέ,  

ὡς λογικὸν ποτίζει Παράδεισον,  

ἐντεῦθεν µερίζουσα, 

ὡς εἰς ἀρχὰς εἰς τέσσαρα Εὐαγγέλια,  

τὸν Κόσµον ἀρδεύουσα,  

τὴν κτίσιν εὐφραίνουσα, 

καὶ τὰ ἔθνη πιστῶς, διδάσκουσα,  

προσκυνεῖν τὴν Βασιλείαν σου». 

(Από τους Μακαρισµούς του Όρθρου της Μεγάλης Παρασκευής). 

Μολονότι η οµοιοκαταληξία βασίζεται στην κανονική επανάληψη 

ισοδύναµων φωνηµάτων ή φωνηµατικών µονάδων [-ουσα-], αυτό 

συνεπάγεται κατ᾽ ανάγκην και µια σηµασιολογική σχέση µεταξύ τους. Το 

παραπάνω τροπάριο συνδέεται διακειµενικά µε τα χωρία της Γενέσεως 60 

(παρελθοντικά), αλλά και µε τον ψαλµό του Δαυίδ (Ψαλµ. 45, 5), που ανήκει 

στο είδος των εσχατολογικών ψαλµών, οι οποίοι διακρίνονται για τον πλούτο 

των σκηνών, τη ζωηρότητα των εικόνων και την εκφραστική τους γλώσσα 

(Ξύδης, 1978). Ο Χριστός, η λογχευθείσα πλευρά Του και τα τέσσερα 

Ευαγγέλια αντιστοιχούν στην Εδέµ, την πηγή και τους τέσσερις ποταµούς, 

στους οποίους διαχωριζόταν. Ο Χριστός είναι η Εδέµ (= Παράδεισος) και ο 

 
δεύτερου µε τον τρίτο. Ζευγαροπλεχτή: όταν οµοιοκαταληκτεί ο πρώτος στίχος µε τον 
δεύτερο, ο τρίτος µε τον πέµπτο και ο τέταρτος µε τον έκτο (Ροβόλης, 1965, σελ. 43). 
60  Η Παλαιά Διαθήκη, Γένεσις, Κεφ. Β’, 10-14.  
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Λόγος του (= Ευαγγέλια) διδάσκει (= ποτίζει) τον κόσµο ευφραίνοντάς τον, 

όπως και στην προπτωτική κατάσταση (Γρηγοριάδης, 2005, σελ. 371). 

Προχωρώντας στον στίχο: «Συνεσχέθη, ἀλλ' οὐ κατεσχέθη...», πέραν 

της µουσικότητας, που αισθάνεται ο αναγνώστης, η επανάληψη του 

καταληκτικού στοιχείου /-εσχέθη / (µε την προσθήκη των µορφολογικών 

στοιχείων /συν-/ και /κατ-/), αφενός, αντανακλά την κλίµακα διαβαθµίσεως, 

δηλαδή την «ένταση» του ρήµατος «έχω», και, αφετέρου, δηλώνει και 

σηµειολογικά τη σηµασιολογική πληροφορία.  

 Οι οµοιοκατάληκτες λεκτικές µονάδες συνεσχέθη - κατεσχέθη 

αντιτάσσονται στο πρόσωπο του Ιωνά και στην τριήµερη «κράτησή» του στην 

κοιλιά του κήτους και αποδίδουν εµφατικά τη διαφορά της σύσχεσης από την 

κατάσχεση. Η ανοµοιότητα αυτή στην έννοια των οµοιοκατάληκτων 

ρηµάτων συνέχοµαι και κατέχοµαι61 δηµιουργεί µία «οµοιότητα», δηλαδή ένα 

σηµασιολογικό παραλληλισµό, που επεκτείνεται σε ένα δεύτερο επίπεδο, 

στην τριήµερη «κράτηση» του Χριστού από τον Θάνατο. 

Παροµοίως, στον στίχο «Ἀνηρέθης, ἀλλ' οὐ διηρέθης...», τα δύο ρήµατα, 

«αναιρώ» και «διαιρώ», αντιτάσσονται στην αδιάσπαστη φύση του 

Θεανθρώπου Χριστού. 

 

Στον στίχο: «Βροτοκτόνον, ἀλλ' οὐ θεοκτόνον ἔφυ τὸ πταῖσµα τοῦ 

Ἀδάµ...», η ανοµοιότητα στην έννοια των οµοιοκατάληκτων λέξεων, 

βροτοκτόνον – (οὐ) θεοκτόνον, αναφέρεται σηµασιολογικά στις δύο φύσεις 

του Χριστού: σε αυτήν, που πάσχει, θανατώνεται και ενταφιάζεται (την 

ανθρώπινη) και σε εκείνη που µένει απαθής (τη θεϊκή). Η εικόνα της 

(προπατορικής) αµαρτίας ως κέντρο του Θανάτου, που «φονεύει» το 

 
61 Σύσχεση είναι η µέχρι ορισµένου καιρού συγκράτηση, ενώ κατάσχεση είναι η τελεία 
κατακράτηση. Στην πρώτη κατάσταση υπάρχει ελπίδα ελευθερίας, ενώ στη δεύτερη, όχι 
(Γρηγοριάδης, 2005). 
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ανθρώπινο γένος, εξαίρεται και εικονίζεται και ηχητικά µε τη συµβολική 

αξία του µορφήµατος /-κτ-/ στις δύο προαναφερθείσες λέξεις, η παρουσία 

του οποίου σε µια σειρά άλλων λέξεων (σκοτώνω, αποκτείνω, εκτελώ, 

καρατοµώ, κ.λπ.) ανακαλεί τη σηµασία της θανάτωσης. 

 

Γενικότερα, τα ποιητικά κείµενα, που εµφανίζουν το σχήµα της 

οµοιοκαταληξίας, τόσο στην υµνογραφία της Μεγάλης Εβδοµάδος, όσο και 

στην υµνογραφία της Ορθόδοξης Εκκλησίας, είναι συγκριτικά λιγότερα. Οι 

υµνογράφοι, εκτός του Ρωµανού, στα ποιήµατα του οποίου η 

οµοιοκαταληξία φαίνεται να κατέχει σπουδαίο ρόλο (Κορακίδης, 2006α, σελ. 

150-157), δεν ακολούθησαν τους τύπους της οµοιοκαταληξίας, που 

διαµορφώθηκαν στην κοσµική ποίηση.    

 

Μελοποιητικά στην εσωτερική οµοιοκαταληξία : 

Ο κανόνας του Όρθρου του Μεγάλου Σαββάτου είναι µελοποιηµένος 

σε ήχο πλάγιο β´ τετράφωνο σκληρό χρωµατικό (Κωνσταντίνου, 2015, σελ. 

281-283). Παρατηρούµε ότι στο ειρµολογικό µέλος η µελωδία στις λέξεις 

Ἀνηρέθης, Συνεσχέθη, Βροτοκτόνον, άρχεται από τη µεσότητα του ήχου (Γα), 

κινείται και σταθµεύει στη βάση του ήχου (φθόγος Κε), ενώ οι λέξεις 

διηρέθης, κατασχέθη, θεοκτόνον, αποδίδονται γλαφυρά µε καθοδική κίνηση 

της µελωδίας προς τη µεσότητα του ήχου (ατελείς καταλήξεις στον φθόγγο 

Γα).  

Γνωρίζουµε ότι οι ατελείς καταλήξεις χωρίζουν το ψαλλόµενο 

τροπάριο σε µέρη µικρά ή µεγάλα και γίνονται συνήθως όπου υπάρχει 

κόµµα ή άνω τελεία (Παναγιωτόπουλος, 2015, σελ. 128).  Με την προσωρινή 

στάση της µελωδίας στη µεσότητα και τη συµµετρικά εκ διαµέτρου αντίθετη 

κίνηση από τον Γα στον Κε στο συνεσχέθη και από τον Κε στον Γα στο 

κατεσχέθη, επιχειρείται να καταδειχθεί και µουσικά αυτή η ανοµοιότητα 

µεταξύ των δύο λέξεων. 
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Στην καταβασία έχουµε εκ διαµέτρου αντίθετη µεταχείριση στη 

µελοποιία: η κίνηση της µελωδίας γίνεται από τη βάση του ήχου προς τη 

διφωνία (Βου-Δι) στο συνεσχέθη και αντίστροφα από τη διφωνία στη βάση 

στο κατασχέθη. Παρατηρείται µια οµοιοµορφία στην κίνηση της µελωδίας µε 

ανοδική πορεία στην πρώτη λέξη και καθοδική πορεία στη δεύτερη λέξη. 

 

 

 

Σύντοµο 

µέλος 

Αργό  

µέλος 
 

Σύντοµο 

µέλος 

Αργό  

µέλος 

Συνεσχέθη 

Γα          Κε 

(µεσότητα 

προς βάση) 

Βου          Δι 

(βάση προς 

στη διφωνία) 

 

κατεσχέθη 

Κε         Γα 

(βάση προς 

µεσότητα) 

Δι          Βου 

(διφωνία 

προς βάση) 

Ἀνηρέθης 

Γα          Κε 

(µεσότητα 

προς βάση) 

Βου          Δι 

(βάση προς 

στη διφωνία) 

διηρέθης 

Κε         Γα 

(βάση προς 

µεσότητα) 

Δι          Βου 

(διφωνία 

προς βάση) 

Βροτοκτόνον 

Γα          Κε 

(µεσότητα 

προς βάση) 

Βου          Δι 

(βάση προς 

στη διφωνία) 

 

θεοκτόνον  

Κε         Γα 

(βάση προς 

µεσότητα) 

Δι          Βου 

(διφωνία 

προς βάση) 

 

Η Στ´ ωδή σε αργό µέλος από το Ειρµολόγιο του Πέτρου Πελοποννησίου: 
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και σε σύντοµο ειρµολογικό µέλος από τη Μεγάλη Εβδοµάδα του 

Ραιδεστηνού: 
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Μελοποιητικά στην εξωτερική οµοιοκαταληξία : 

Στο τροπάριο που εµφανίζει εξωτερική οµοιοκαταληξία, 

διαπιστώνουµε ότι ο Πέτρος Πελλοπονήσιος κάνει χρήση δύο ίδιων µουσικών 

γραµµών του ήχου δ´ χρωµατικού, πολύ πιθανόν µε σκοπό να καταδειχθεί η 

εξωτερική οµοιοκαταληξία, αλλά και να αποδώσει µουσικά την πνευµατική 

εγρήγορση των πιστών για την υποδοχή του Νυµφίου Χριστού, αποδεχόµενοι 

την κοινωνία της πνευµατικής αγάπης Του (Γρηγοριάδης, 2005, σελ. 157). 

 

Γ.2.3 Η Παροµοίωση. 

Στην υµνογραφία της Μεγάλης Εβδοµάδος συναντά κανείς στοιχεία 

του έντεχνου λόγου, γνωστά από την εποχή του Οµήρου, των οποίων η χρήση 

συντελεί στο να εκφράζονται τα διανοήµατά µας µε περισσότερη 

γλαφυρότητα και κάλλος. Ένα από αυτά τα σχήµατα είναι εκείνο της 

παροµοίωσης, µε το οποίο παραβάλλουµε µια έννοια µε µια άλλη, µε σκοπό 

να επιτύχουµε να παραστήσουµε την έννοια που θέλουµε ζωηρότερα, 

παραστατικότερα, πιο εκφραστικά και απτά. Πρόκειται για σύγκριση που 

διατυπώνεται ρητώς και παρατείνεται περισσότερο από τη µεταφορά 

(Κωτσαδάµ, 2003, σελ. 54; Ροβόλης, 1965, σελ. 22). 
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Η µεταφορά αποτελεί µια µορφή παροµοίωσης, κατά την οποία η 

λέξη δεν διατηρεί την αρχική και καθορισµένη σηµασία της, αλλά 

προσλαµβάνει άλλη, δηλαδή µεταφέρεται σε άλλο αντικείµενο και αφορά 

σύγκριση που γίνεται από έµψυχα σε έµψυχα ή άψυχα και από άψυχα σε 

έµψυχα ή άψυχα (Κωτσαδάµ, 2003, σελ. 33; Ροβόλης, 1965, σελ. 21). Τα 

σχήµατα της µεταφοράς και της παροµοίωσης προσδίδουν κάλλος και 

ζωηρότητα στον λόγο περισσότερο απ᾽ όλα τα καλαισθητικά στοιχεία. 

Στα ποιήµατα των εγκωµίων σηµαντικό ρόλο κατέχει η παροµοίωση, 

η οποία προσδίδει παραστατικότητα και σαφήνεια στην αφήγηση. Σε 

αντίθεση, π.χ. µε τον Όµηρο, ο οποίος αναλύει την ποιητική εικόνα δίνοντας 

περισσότερες λεπτοµέρειες, στη βυζαντινή υµνογραφία, η οποία και συνιστά 

την δοξολογική έκφραση του συνόλου του εκκλησιαστικού σώµατος, η 

παροµοίωση είναι σύντοµη και χωρίς επιµονή στην περιγραφή. Στα τροπάρια 

των εγκωµίων, οι ποιητές άλλοτε δανείζονται στοιχεία από το βασίλειο των 

ζώων, για να προκαλέσουν έντονη συναισθηµατική φόρτιση, και άλλοτε από 

τον µέγιστο ουράνιο φωστήρα, τον Ήλιο. Η χρήση αυτών των στοιχείων 

µπορεί να προσδίδει στα εγκώµια µια πινελιά «δηµώδους µοιρολογιού». 

Άλλωστε, αυτά ενέχουν το προσωπικό στοιχείο του δηµιουργού, ενώ 

παραµένουν συνεπή στη διάθεση και στις αρχές της βυζαντινής 

υµνογραφίας, µε σκοπό την εσωτερική νήψη που θα τους οδηγήσει στη 

µεταστροφή και στη σταδιακή µεταµόρφωση σε εικόνα του Θεού.  

 

Γ.2.3.α Παροµοιώσεις από έµψυχα  όντα. 

«Ὥσπερ πελεκάν, τετρωµένος τὴν πλευράν σου Λόγε, σοὺς θανέντας παῖδας 

ἐζώωσας, ἐπιστάξας ζωτικοὺς αὐτοῖς κρουνούς». 

Η επιλογή των λέξεων δεν είναι τυχαία ή συµπτωµατική. Το πουλί 

πελεκάνος, θέλοντας να ταΐσει τα µικρά του, σκίζει το στήθος µε το ράµφος 

και τα θρέφει µε το αίµα του. Η εξεικόνιση του Χριστού µε το συγκεκριµένο 

πτηνό γίνεται για να δείξει παραστατικά την αγάπη του Χριστού, που δίνει το 
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αίµα Του τροφή στους πιστούς.  

 «Ὥσπερ λέων Σῶτερ, ἀφυπνώσας σαρκί, ὡς τὶς σκύµνος ὁ νεκρὸς ἐξανίστασαι, 

ἀποθέµενος τὸ γῆρας της σαρκός» (βλ. παρακάτω). 

«Ἐν κρυπτῷ µὲν πάλαι, θύεται ὁ ἀµνός, σὺ δ' ὑπαίθριος τυθεὶς ἀνεξίκακε, 

πᾶσαν κτίσιν ἀπεκάθηρας Σωτήρ». 

 «Ἡ Ἀµνὰς τὸν Ἄρνα, βλέπουσα ἐν σφαγῇ, ταὶς αἰκίσι βαλλοµένη ἠλάλαζε, 

συγκινοῦσα καὶ τὸ ποίµνιον βοᾶν», 

 «Ἡ δάµαλις τὸν µόσχον, ἐν Ξύλῳ κρεµασθέντα, ἠλάλαζεν ὁρῶσα».  

Ο ποιητής, µέσω της ανθρωποποιίας, εικονίζει τα θεία πρόσωπα µε 

στοιχεία από την καθηµερινότητα του εκκλησιάσµατος, χωρίς να µειώνεται 

το ηθικό ανάστηµα και να υπονοµεύεται η ιερότητα που τα περιβάλλει. Οι 

όροι «ἀµνός», «ποίµνιον», «δάµαλις», «µόσχος», κ.ά. είναι όροι ευπρόσιτοι και 

καθηµερινοί για το εκκλησίασµα και µαρτυρούν, σε ένα δεύτερο επίπεδο, την 

εµπειρία του ποιητή από τη γεωργική ζωή, την κτηνοτροφία, τη φύση κ.λπ.. 

 Η παροµοίωση µε όρους οικείους προσδίδει ρεαλισµό και παραστατικότητα 

στην αφήγηση και έχει ως αποτέλεσµα την ενεργή µετοχή του αναγνωστικού 

κοινού στα θεία γεγονότα και την αφοµοίωση του περιεχοµένου του θείου 

λόγου. 

 

              Ο θάνατος του Χριστού στον Σταυρό στην υµνογραφία του Μεγάλου 

Σαββάτου αποδίδεται µε παροµοίωση, η οποία σχηµατίζεται µε τις φράσεις 

«φυσίζωον ὕπνον» και «Ἀναπεσών κεκοίµησαι ὡς λέων». Κι εδώ η επιλογή των 

λέξεων δεν είναι τυχαία: ο ποιητής κατασκευάζει µια σκηνική οικονοµία µε 

τη χρήση των όρων «ύπνος» ή «κοιµάµαι» και των παραγώγων τους, η οποία 

προδιαθέτει για τη λήξη αυτής της κατάστασης, δεδοµένου ότι, οι 

προαναφερθείσες λέξεις ενέχουν νοηµατικά το στοιχείο της παροδικότητας. 

Με τον τρόπο αυτό, εντείνεται η αγωνία και χαρίζεται ένταση στο 

συναίσθηµα.  

Οι ρίζες του συσχετισµού του Θανάτου µε τον Ύπνο ξεκινούν από την 
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αρχαιότητα και φτάνουν µέχρι τις µέρες µας. Στον Όµηρο, ο Θάνατος άλλοτε 

παροµοιάζεται µε αποκοίµισµα: «..πεσών κοιµήσατο χάλκεον ὕπνον» (Λ, 241), 

και άλλοτε εµφανίζεται ως ο αδελφός του Ύπνου: «Ὕπνῳ κασιγνήτῳ 

Θανάτοιο» (Ξ, 231). Ο Άγιος Ιωάννης ο Χρυσόστοµος αναφέρει σχετικά: «Ὅρα 

πανταχοῦ τον ὕπνον καλούµενον τὸν θάνατον·διὰ τοῦτο καὶ ὁ τόπος κοιµητήριον 

ὠνόµασται» (Ιω. Χρυσόστοµος, χ.χ.β, σελ. 394). 

Η λέξη φυσίζοος συναντάται στα Οµηρικά έπη της 

Ιλιάδας «Ὧς φάτο, τοὺς δ᾽ ἤδη κάτεχεν φυσίζοος αἶα..» (Γ, 243), 

 «..γῆ φυσίζοος..» (Φ, 63), και της Οδύσσειας «τοὺς ἄµφω ζωοὺς κατἐχει 

φυσίζοος αἶα·» (Λ, 301), και χρησιµοποήθηκε αυτούσια από τον ποιητή στο 

δεύτερο τροπάριο της β´ στάσης των εγκωµίων του Όρθρου του Μεγάλου 

Σαββάτου: «Ὑπνωσας Χριστέ, τὸν φυσίζωον ὕπνον ἐν τάφῳ, καὶ βαρέως ὕπνου 

ἐξήγειρας, τοῦ τῆς ἁµαρτίας τὸ τῶν ἀνθρώπων γένος» (περίπτωση 

καταφανούς διακειµενικότητας). 

 

Το τρίτο ιδιόµελο των Αίνων του Όρθρου του Μεγάλου Σαββάτου 

περιέχει τον στίχο «(...)  Ἀναπεσών κεκοίµησαι ὡς λέων, τὶς ἐγερεῖ σε Βασιλεῦ; 

ἀλλ' ἀνάστηθι αὐτεξουσίως, ὁ δοὺς ἑαυτὸν ὑπὲρ ἡµῶν ἑκουσίως. Κύριε δόξα 

σοι», ο οποίος απαντάται διακειµενικά (περίπτωση συστατικής 

διακειµενικότητας) τόσο στο Οµηρικό έπος της Ιλιάδας: «..πεσών κοιµήσατο 

χάλκεον ὕπνον» (Λ, 241), όσο και στο βιβλίο της Γενέσεως της Παλαιάς 

Διαθήκης62: «σκύµνος λέοντος ᾿Ιούδα· ἐκ βλαστοῦ, υἱέ µου, ἀνέβης· ἀναπεσὼν 

ἐκοιµήθης ὡς λέων καὶ ὡς σκύµνος· τίς ἐγερεῖ αὐτόν;». 

Η παράθεση του χωρίου από το βιβλίο της Γενέσεως έχει ως στόχο να 

παραστήσει µε µια πρωτότυπη ποιητική εικόνα τον κατ’ οικονοµίαν θάνατο 

του Χριστού. Αν και η µετοχή  άναπεσών χρησιµοποιείται στην υµνολογία της 

Εκκλησίας για να συµβολίσει τη θεία πραότητα του Ἐνανθρωπήσαντα καὶ 

 
62  Η Παλαιά Διαθήκη, Γένεσις, Κεφ. ΜΘ’, 8-12.  
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Ἀγρυπνούντα ἐπί τοῦ κόσµου Θεοῦ (Γρηγοριάδης, 2005), στη συγκεκριµένη 

περίπτωση, χρησιµοποιείται για να δείξει τον τρόπο µε τον οποίο ο Κύριος 

αναπαύεται και καταπαύει τα έργα Του.  

Όλη η ένταση της µαρτυρικής πορείας της Μεγάλης Εβδοµάδας, η 

οποία αποτυπώνεται στην υµνογραφία, αλλά και στην αγιογραφία, 

εξαλείφεται υµνογραφικά µε τη φράση «Ἀναπεσών κεκοίµησαι ὡς λέων». Ο 

ποιητής βγαίνει έξω από την ένταση, το δράµα και τον θρήνο και µε άξονα 

την προσδοκία της Ανάστασης βλέπει έναν κοιµώµενο λέοντα έτοιµο να 

ξυπνήσει. 

Η λέξη φυσίζωος (σύνθετη λέξη µε α´συνθ. φύω = φυτρώνω και β´ 

συνθ. ζείδωρον = παρέχω, δίδω γεννήµατα, ἤ απλώς, ζωή) προεκτείνει 

νοηµατικά την παραπάνω ανάλυση και επιλέχθηκε από τους ποιητές, για να 

υπερτονίσει ότι ο Χριστός ως Θεός –αν και κοιµώµενος – είναι Εκείνος που 

παρέχει τη Ζωή και ανακαινίζει την Κτίση: «...σὺ δὲ νῦν ὑπνώσας, λόγε Θεοῦ, 

βρύεις ἐκ πλευρᾶς σου κόσµῳ ζωήν» (από τη Β´ Στάση των Εγκωµίων). 

Η παροµοίωση µε λέοντα έχει και µια δεύτερη σηµασία:  ο λέων είναι 

το κυρίαρχο µεταξύ των θηλαστικών και κύριο χαρακτηριστικό του είναι η 

δύναµη και η κυριαρχικότητα. Στο συγκεκριµένο παράδειγµα, ο υµνογράφος, 

αφενός, θέλει να φανερώσει την τόλµη της αυτοπροσφοράς και 

αυτοπαράδοσης του Χριστού στον Θάνατο και, αφετέρου, την άφθαρτη φύση 

Του, δηλαδή την ανεπιτυχή προσπάθεια του Θανάτου να καταργήσει τη 

δύναµή Του.  

Το σχήµα της παροµοίωσης συνυπάρχει µε το σχήµα της παραίνεσης, 

µε το οποίο προτρέπει τους πιστούς στη συµµετοχή του γεγονότος της 

ηµέρας, δηλαδή του Σαββατισµού του Χριστού, µε τον οποίο καινοποιείται η 

ανθρώπινη φύση και φανερώνεται η ζωή µέσα στην απελπισία του θανάτου 

(Γρηγοριάδης, 2005, σελ. 628) και της παράκλησης (Κορακίδης, 2006α, σελ. 204), 

η οποία εκφράζει την έντονη δέηση και ικεσία µε βαθύτατη συγκίνηση. Ο 

υµνογράφος αισθάνεται δέος και ρίγος µπροστά στον θανόντα Χριστό και 
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απευθύνεται στον Θεό «ἱκετείας τε καὶ ἀντιβολήσεις» για την επάνοδό Του. 

Παρατηρούνται, επίσης, τα σχήµατα της παρήχησης (τάφῳ-τάφοις, κειµένην-

κειµένους, ζωή-ζωοποιήσει) και της επαναφοράς (Κορακίδης, 2006α, σελ. 244), 

στη λέξη «δεύτε», µε την οποία προσδίδεται χάρη στον λόγο και αποκτά 

δύναµη το κάλεσµα των πιστών. 

Το ποιητικό κείµενο του τροπαρίου χωρίζεται σε 4 νοηµατικές 

περιόδους: 

1α) Δεῦτε ἴδωµεν τὴν ζωὴν ἡµῶν, ἐν τάφῳ κειµένην, ἵνα τοὺς ἐν τάφοις 

κειµένους ζωοποιήσῃ·  

1β) δεῦτε σήµερον, τὸν ἐξ Ἰούδα ὑπνοῦντα θεώµενοι, προφητικῶς αὐτῷ 

ἐκβοήσωµεν· - πρόσκληση σε ευχαριστιακή/δοξολογική αναφορά,  

2) Ἀναπεσὼν κεκοίµησαι ὡς λέων, τίς ἐγερεῖ σε Βασιλεῦ; - παροµοίωση του 

θανόντος Χριστού. 

3) ἀλλ' ἀνάστηθι αὐτεξουσίως, ὁ δοὺς ἑαυτὸν ὑπὲρ ἡµῶν ἑκουσίως·  

- παράκληση/ικεσία, εκζήτηση του ελέους µέσω της Αναστάσεως.  

4)  Κύριε δόξα σοι- δοξολογική αναφώνηση. 

 

Γ.2.3.β  Μουσικολογική εξέταση των παροµοιώσεων  

Το στιχηρό ιδιόµελο των Αίνων είναι µελοποιηµένο σε ήχο δεύτερο 

µαλακό χρωµατικό εκ του Δι, άρτια συνυφασµένο µε τον ικετευτικό τόνο του 

υµνογράφου, αλλά και της ηµέρας. Μετά την ένταση των γεγονότων της 

Μεγάλης Παρασκευής, το κλίµα αποκτά ένα ικετευτικό και δεητικό 

χαρακτήρα, τα οποία συνοδεύουν την αναµονή των πιστών για την 

επερχόµενη Ανάσταση63.  

 

 

 
63 «Ο ενταφιασµός και η κάθοδος του Χριστού στον Άδη σηµατοδοτούν την απελευθέρωση 
του Αδαµιαίου γένους από τα δεσµά της αµαρτίας και του θανάτου» (Γρηγοριάδης, 2005, 
σελ. 628). 
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Γ.2.3.γ  Η προσέγγιση των τριών µελουργών – Πέτρος Πελοποννήσιος 

Η µελοποίηση του Πέτρου συµβαδίζει µε τις νοηµατικές περιόδους 

του κειµένου. Οι φράσεις της µουσικής σύνθεσης καταλήγουν ατελώς ή 

εντελώς στα σηµεία στίξης του ποιητικού κειµένου. 

Στην πρώτη νοηµατική περίοδο (διπλή πρόσκληση των πιστών να 

προσέλθουν στον Σαββατισµό του Χριστού), ο Πέτρος καταλήγει τον στίχο, 

στη µεσότητα του ήχου (Βου,) δηµιουργώντας, µε τον τρόπο αυτό, µια 

αίσθηση «αναµονής». 

  
 

Στη συνέχεια, στην πρόταση που εισάγεται µε τον τελικό σύνδεσµο 

ἵνα, ο οποίος φανερώνει τον σκοπό µιας ενέργειας, το µέλος διέρχεται από τη 

διφωνία στη βάση, στη µεσότητα και καταλήγει στη βάση, συµβαδίζοντας και 

«κλείνοντας» µουσικά το νοηµατικό περιεχόµενο του κειµένου.  

 

 

Στον επόµενο στίχο –επανάληψη της πρόσκλησης,  η µελωδία χτίζεται στο 

οξύ τετράχορδο του ήχου, καταλήγοντας εντελώς στη βάση του ήχου (Δι). 

 



 94 

 

 

Στην φράση της παροµοίωσης «...ἀναπεσών κεκοίµησαι ὡς λέων..», 

σηµειώνεται έναρξη µετατροπίας, παρατηρείται και πτώση της µελωδίας από 

ήχο β´ σε ήχο πλ. β´, µε καθοδική κίνηση στο βαρύ πεντάχορδο του ήχου, για 

να «δείξει» το µέλος τους δυο ρηµατικούς τύπους: τη µετοχή αναπεσών και το 

ρήµα κεκοίµησαι. Το ρήµα κεκοίµησαι λαµβάνει µεγαλύτερη µελική 

ανάπτυξη (8 χρόνοι) έναντι του ἀναπεσών (5 χρόνοι), διότι υποδηλώνει πιο 

ουσιαστικά τον θάνατο. Στη λέξη λέων, η µελωδική φράση καταλήγει ατελώς 

στον φθόγγο Νη (δεσπόζων φθόγγος του ήχου64), προσδίδοντας την ανάλογη 

µεγαλοπρέπεια στην παροµοίωση και εικονική αποτύπωση του Χριστού ως 

κοιµώµενου λέοντα. Με άλλα λόγια, το µέλος πλαγιάζει και, µε τον τρόπο 

αυτό, επεκτείνεται και σε µελουργικό επίδεδο η θεολογική αποτύπωση του 

εκουσίου σταυρικού θανάτου και της θεόσωµου Ταφής του Χριστού (= 

σηµαινόµενο), που υποκρύπτεται πίσω από τη φράση «...ἀναπεσών 

κεκοίµησαι ὡς λέων...», δεδοµένης της εξάρτησης του µέλους από τον λόγο. 

 

 

 

 
64  Βλ. περισσότερα: Κωνσταντίνου, 2015, σελ. 249-250. 
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Στην ερωτηµατική φράση: «τὶς ἐγερεῖ σε βασιλεῦ;» η µελωδία 

επανέρχεται στην τεχνική του βασικού ήχου β´ µε µαλακή χρόα στον φθόγγο 

Κε και προσαρµόζεται και ανταποκρίνεται µουσικά στην ερωτηµατική έννοια 

του κειµένου µε κίνηση στο πεντάχορδο Βου-Ζω. Η µελωδική γραµµή κινείται 

από τη διφωνία (Ζω) στη µεσότητα (Βου) και καταλήγει στη βάση του ήχου 

(Δι), υπογραµµίζοντας την αγωνία και το δέος που υποκρύπτονται στην 

ερώτηση του υµνογράφου65.  

 

 

Στη συνέχεια, και συγκεκριµένα στη φράση «ἀλλ᾽ ἀνάστηθι 

αὐτεξουσίως», παρατηρούµε ότι δεσπόζει µουσικά η τριφωνία του ήχου (Νη), 

µε προφανή ένταση της µελωδίας σε οξύτερο τόνο και κίνηση σε όλες τις 

βαθµίδες του τετραχόρδου (Δι-Νη). Ο µελοποιός τοποθετεί και περιστρέφει 

έντονα το µέλος γύρω από την τριφωνία, γεγονός που δεν συµβαίνει σε άλλο 

σηµείο του µουσικού κειµένου.  

Με τον τρόπο αυτό: 

-  αφενός, «χρωµατίζει» την απάντηση «ἀνάστηθι αύτεξουσίως» στο ερώτηµα 

του πατριάρχη Ιακώβ: «τὶς εγερεί αὐτόν;» και,  

- αφετέρου, αναδεικνύει στα πνευµατικά «µάτια» των µυσταγωγούµενων 

πιστών την ικεσία και την προσταγή για την αυτεξούσια έγερση του 

Βασιλέως των πάντων (Γρηγοριάδης, 2005) 66. 

 
65  «Όπως ο λέοντας, ακόµα κι όταν κοιµάται, είναι φοβερός, έτσι και ο δεσποτικός θάνατος 
του Χριστού είναι φοβερός για τον Διάβολο και τον Θάνατο» (Γρηγοριάδης, 2005).  
66 Σύµφωνα µε τους Προφητεία του Ιακώβ, ο Χριστός έχει αυτεξουσία να παραδώσει την 
ψυχή του, αλλά και να την ανακτήσει (Γρηγοριάδης, 2005, σελ. 628-629).  
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Τέλος, το µέλος ακολουθεί δοµικά την ίδια σχεδόν πορεία (διφωνία-

βάση-µεσότητα-βάση) µε τον στίχο «ἴνα τοὺς ἐν τάφῳ...» συνδέοντας και 

καταλήγοντας µε οµαλό τρόπο τη δοξολογική αναφώνηση «Κύριε δόξα σοι» 

µε κλασική καταληκτική γραµµή του µαλακού χρώµατος.  

 

 

 

 

Γ.2.3.δ Συγκριτικά µε τους άλλους δύο µελοποιούς  

Ο Ραιδεστηνός ακολουθεί µελοποιητικά τα βήµατα του Πέτρου, µε 

µόνη ουσιαστική διαφορά τη µελωδική κίνηση και τη µουσική κατάληξη στη 

φράση «ἐν τάφῳ κειµένην»: στον φθὀγγο Γα 67  τίθεται η φθορά του ήχου 

νενανώ και το µέλος πλαγιάζει (δηλαδή κινείται στο βαρύ τετράχορδο του 

ήχου µε διαστήµατα πλ.β´), καταλήγοντας στον φθόγγο Νη, θέλοντας να 

 
67 Σηµειώνεται ότι: στα µουσικά κείµενα του Ραιδεστηνού ως βάση του δευτέρου ήχου 
θεωρείται ο φθόγγος Κε, εν αντιθέσει µε τους άλλους δύο µελοποιούς, οι οποίοι 
χρησιµοποιούν τον φθόγγο Δι. 
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δείξει κατάσταση («κειµένη») και τόπο («τάφω»).  

 

 

Μια άλλη διαφορά αµιγώς µουσικολογική, η οποία, όµως, δεν 

επηρεάζει τη σχέση λόγου-µέλους, εντοπίζεται στον στίχο όπου δεσπόζει η 

τριφωνία «ἀλλ᾽ ἀνάστηθι αὐτεξουσίως», στην οποία σηµειώνεται φθορά 

σκληρού χρώµατος και επανέρχεται στο µαλακό χρώµα στον επόµενο στίχο 

«ὁ δοὺς ἑαυτόν». 

 

 

 

Ο Πρίγγος ξεκινά µε «τίναγµα» της µελωδίας από την τριφωνία (ΝΗ), 

για να τονίσει έντονα τη λέξη «δεύτε», το κάλεσµα, ουσιαστικά, των πιστών 

στο γεγονός της ηµέρας και, στη συνέχεια, ακολουθεί καθοδική πορεία,  
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ενώ στην επανάληψη της λέξης το µέλος ξεκινά από τη διφωνία (Ζω) , 

µε καθοδική επίσης πορεία.  

 

Αντίθετα, ο Πέτρος και ο Ραιδεστηνός δίνουν µεγαλύτερη βαρύτητα 

στις λεξεις «ἴδωµεν» και «σήµερον», διότι σε αυτές κορυφώνουν βαθµιαία το 

µέλος: αρχικά στη διφωνία (Ζω) και αντίστοιχα µετά στην τριφωνία (Νη).  

Στον Πρίγγο, οι στίχοι που συνοδεύουν τις προτρεπτικές φράσεις «δεύτε 

ἴδωµεν» και «δεύτε σήµερον» καταλήγουν εντελώς στη µεσότητα του β´ήχου, 

προσδίδοντας µια έντονη αίσθηση αναµονής στους ρηµατικούς τύπους 

«ζωοποιήσει» και «ἐκβοήσωµεν». 

 

Στον στίχο της παροµοίωσης «..ἀναπεσών κεκοίµησαι ὡς λέων..», 

καθώς  και στη φράση: «τὶς ἐγερεῖ σε βασιλεῦ;» η µελοποίηση του 

Ραιδεστηνού συµβαδίζει µε εκείνη του Πέτρου. 
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 Αντίθετα, στο µουσικό κείµενο του Πρίγγου, και συγκεκριµένα στη 

ρηµατική φράση: «τὶς ἐγερεῖ σε βασιλεῦ;», η µελωδία κινείται από τη βάση 

του ήχου στη διφωνία και επιστρέφει στη βάση (Δι-Ζω-Δι). Συµπεριφέρεται, 

δηλαδή, µε εντελώς διαφορετικό τρόπο απ᾽ ότι ο Πέτρος (διφωνία Ζω - 

µεσότητα Βου - βάση Δι), διότι τη θεωρεί ως «µετάβαση» στον επόµενο στίχο, 

στον οποίο τριφωνεί το µέλος (Νη), όπως συµβαίνει και στις περιπτώσεις των 

οι δύο άλλων µελοποιών.  

 

 

  

 

 

Γ.2.3.ε Συνοπτικά  

Στην πρώτη νοηµατική περίοδο, οι τρεις µελοποιοί προβαίνουν σε 

διαφορετική µελική ανάπτυξη ο καθένας, µε πτώσεις είτε στη βάση του ήχου, 

είτε στον πλάγιό του, είτε στη µεσότητα, γεγονός που κρατά τον ακροατή σε 

µια «αναµονή», «φωτίζοντας» παράλληλα διαφορετικές πτυχές του κειµένου. 
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Η εξέταση του συγκεκριµένου  τροπαρίου καταδεικνύει την αισθητική 

αξία του και την ανταπόκριση του µέλους στο νοηµατικό περιεχόµενο του 

ποιητικού κειµένου. Διακρίνεται, επίσης, ο «εναγκαλισµός» µέλους-ποίησης, 

καθώς και η πνευµατική µεταρσίωση που δηµιουργεί αυτός στις ψυχές των 

ακροατών (Παπανούτσος, 2003, σελ. 324-326, 311-338, 340).  

Ο τονισµός του κεντρικού άξονα του περιεχοµένου του κειµένου 

(παροµοίωση Χριστού ως κοιµώµενου λέοντα - πραγµάτωση προφητείας 

Ιακώβ) γίνεται µε κίνηση της µελωδίας στο βαρύ τετράχορδο του ήχου και 

κατάληξη στον πλάγιό του. Το µέλος, προκειµένου να ανταποκριθεί στο 

παρακλητικό αίτηµα του υµνογράφου για την Ανάσταση, αποκτά έναν 

ικετευτικό τόνο και στις τρεις µελοποιήσεις, καθώς διαπερνά τις βαθµίδες του 

τετραχόρδου Δι-Νη, µε διάθεση ανάτασης και έξαρσης, η οποία εµπνέει 

εµπιστοσύνη για την επάνοδο του Χριστού. 
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Πίνακας καταλήξεων των τριών µελοποιών68 

 

1η Περίοδος: πρόσκληση σε 

ευχαριστιακή – δοξολογική 

αναφορά 

Πέτρος Ραιδεστηνός Πρίγγος 

Δεῦτε ἴδωµεν τὴν ζωὴν ἡµῶν, ἐν 

τάφῳ κειµένην 

Κατάληξη στη 

µεσότητα Βου 

Το µέλος πλαγιάζει 

και καταλήγει στον 

φθόγγο  Νη (Πα ) 

Κατάληξη στη  

βάση του ήχου Δι 

 

ἵνα τοὺς ἐν τάφοις κειµένους 

ζωοποιήσῃ·  

 

Κατάληξη στη  

βάση του ήχου Δι 

 

 

Κατάληξη στη βάση 

του ήχου Δι (Κε ) 

 

Κατάληξη στη 

µεσότητα Βου 

 

δεῦτε σήµερον, τὸν ἐξ Ἰούδα 

ὑπνοῦντα θεώµενοι, 

Μικρή στάση στη 

µεσότητα Βου 

 

Κατάληξη στη βάση 

του ήχου Δι (Κε ) 

Κατάληξη στη 

βάση του ήχου Δι 

 

προφητικῶς αὐτῷ ἐκβοήσωµεν 

Κατάληξη στη  

βάση του ήχου Δι 

 

Κατάληξη στη βάση 

του ήχου Δι (Κε ) 

 

Κατάληξη στη  

µεσότητα Βου 

 

2η Περίοδος: σχήµα παροµοίωσης, 

κεντρικό θέµα της εορτής 

   

Ἀναπεσὼν κεκοίµησαι ὡς λέων 

Πλαγιασµός µέλους 

και κατάληξη  

στον  Νη  

Πλαγιασµός µέλους 

και κατάληξη  

Πλαγιασµός µέλους 

και κατάληξη  

στον  Νη  

 
68 Προαναφέρθηκε οτι στα µουσικά κείµενα του Ραιδεστηνού ως βάση του δευτέρου ήχου 
θεωρείται ο φθόγγος Κε, εν αντιθέσει µε τους άλλους δύο µελοποιούς, οι οποίοι 
χρησιµοποιούν τον φθόγγο Δι. Στους πίνακες παραθέτουµε τις µαρτυρίες από το µουσικό 
κείµενο του Ραιδεστηνού, γα την καλύτερη κατανόηση.  
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στον Νη ( Πα ) 

τίς ἐγερεῖ σε Βασιλεῦ;- 

Επιστροφή στον  

β´ήχο και  

κατάληξη στη  

βάση του ήχου Δι 

 

Επιστροφή στον  

β´ήχο και κατάληξη  

στη βάση του ήχου  

Δι (Κε ) 

Επιστροφή στον  

β´ήχο και  

κατάληξη στη  

βάση του ήχου Δι 

 

3η Περίοδος: παράκληση-ικεσία, 

εκζήτηση του ελέους µέσω της 

Αναστάσεως. 

   

ἀλλ' ἀνάστηθι αὐτεξουσίως 

Το µέλος τριφωνεί  

και καταλήγει στη  

βάση του ήχου Δι 

 

 

Το µέλος τριφωνεί, 

χρήση φθοράς  

σκληρού χρώµατος 

  και κατάληξη στη 

βάση  Δι (Κε ) 

Το µέλος τριφωνεί  

και καταλήγει στη 

βάση του ήχου Δι 

 

 

ὁ δοὺς ἑαυτὸν ὑπὲρ ἡµῶν ἑκουσίως    

4η Περίοδος: 

δοξολογική αναφώνηση 

   

 

Κύριε δόξα σοι. 

Κατάληξη στη 

βάση του ήχου Δι 

 

 

Κατάληξη στη βάση 

του ήχου Δι (Κε ) 

Κατάληξη στη  

βάση του ήχου Δι 

 

 

 



 103 

 

 



 104 

Γ.2.4 Η συντακτική επανάληψη ως φορέας νοηµατικής έµφασης 

Σε στίχους των τροπαρίων της Μεγάλης Εβδοµάδος, µπορεί κανείς να 

διακρίνει το φαινόµενο της επανάληψης της συντακτικής δοµής και της 

µελοποιητικής επένδυσης ενός στίχου σε κάποιον άλλο. Η επανάληψη των 

λέξεων, των δοµικών τµηµάτων ή/και των µουσικών φράσεων είναι σκόπιµη 

και γίνεται για να δοθεί ιδιαίτερη έµφαση σε κάτι (Κωτσαδάµ, 2003, σελ. 56). 

Ειδικότερα,  προκειται για σύνθετα δοµικά σχήµατα και όχι για απλές λέξεις 

που εµφανίζουν στοιχεία επανάληψης και σύγκρισης (Μπαµπινιώτης, 2005). 

Το παραπάνω συνιστά χαρακτηριστικό γνώρισµα της ποίησης, καθώς µέσω 

της επανάληψης των συντακτικών δοµών επιτυγχάνεται η ζωηρότητα και η 

ποικιλία στον λόγο και διαµορφώνεται µία νοηµατική συµµετρία 

(Μπαµπινιώτης, 2005).   

Τα τροπάρια των αποστίχων του Όρθρου της Μεγάλης Τετάρτης 

τονίζουν την πράξη της συναίσθησης της αµαρτωλότητας και της µετάνοιας. 

Το πρώτο και το τρίτο είναι δηµιουργήµατα του Λέοντος Βυζαντίου και 

ανήκουν στην β´ περίοδο της υµνογραφίας, ενώ το δεύτερο και το τέταρτο 

είναι του Ιωάννου Δαµασκηνού, η παρουσία του οποίου τοποθετείται στην 

αρχή της τρίτης περιόδου. Η εξέταση του περιεχοµένου των τροπαρίων 

αντανακλά το ύφος της περιόδου που συνετέθησαν: τα τροπάρια του Λέοντος 

Βυζαντίου είναι περιγραφικά και διηγούνται τις ένθερµες παρακλήσεις της 

πόρνης για εξιλέωση, ενώ εκείνα που ανήκουν στον Ιωάννη Δαµασκηνό 

αντιπαραβάλλουν είτε τις ενέργειες των δύο προσώπων (πόρνη – Ιούδας), είτε 

την αµαρτία του ανθρώπου µε το έλεος του Θεού (Γρηγοριάδης, 2005, σελ. 

212-213). Τα ιδιόµελα των αποστίχων είναι «ενδεδυµένα» µουσικά σε ήχο 

πλ.β´. Ο Χρύσανθος (1832, σελ.161) στο «Μέγα Θεωρητικό» του αναφέρει ότι: 

«τὸ ἦθος τούτου τοῦ ἤχου σώζει χαρακτήρα ἁρµόζοντα εἰς ἄσµατα 

ἐπικήδεια...».  Η άλειψη του Χριστού µε µύρο από την αµαρτωλή γυναίκα, 
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προτυπώνει τον θάνατο και τον ενταφιασµό Του69. Και ο συγκεκριµένος ήχος 

χρησιµοποιείται για να «χρωµατίσει» το δραµατικό αυτό στοιχείο. 

Στο δεύτερο τροπάριο των αποστίχων: 

«Ἥπλωσεν ἡ Πόρνη, τὰς τρίχας σοὶ τῶ Δεσπότη,  

ἥπλωσεν Ἰούδας, τὰς χείρας τοῖς παρανόµοις, 

ἡ µέν, λαβεῖν τὴν ἄφεσιν, 

ὁ δέ, λαβεῖν ἀργύρια.  

Διὸ σοὶ βοῶµεν, τῷ πραθέντι καὶ ἐλευθερώσαντι ἡµᾶς, Κύριε δόξα σοι».   

(Ιδιόµελο των Αποστίχων του Όρθρου της Μεγάλης Τετάρτης) 

παρατηρούµε ότι ο ποιητής για να δώσει µεγαλύτερη έµφαση στην αντίθεση 

µετάνοιας – αµαρτίας, παραθέτει στο ίδιο τροπάριο δύο στίχους µε την ίδια 

συντακτική δοµή. Με τον τρόπο αυτό, «φωτίζει» την αγάπη της πόρνης και 

τον εγωισµό του µαθητή στο πρόσωπο του Χριστού, τα δύο εφαλτήρια που 

οδηγούν στη λύτρωση και στην προδοσία αντίστοιχα, όπως πληροφορεί το 

τροπάριο στη συνέχεια: «ἡ µὲν λαβεῖν τὴν ἄφεσιν· ὁ δε λαβεῖν ἀργύρια». 

 

 

-Ἡ Πόρνη (υποκείµενο) ἥπλωσεν (ρήµα) σοὶ τῶ Δεσπότη (έµµεσο 

αντικείµενο) τὰς τρίχας (άµεσο αντικείµενο) 

- Ὁ Ἰούδας (υποκείµενο) ἥπλωσεν (ρήµα) τοῖς παρανόµοις (έµµεσο 

αντικείµενο) τὰς χείρας (άµεσο αντικείµενο) 

 

Οµοίως, στους στίχους:  

– «ἡ µὲν (Πόρνη = υποκείµενο) λαβεῖν (=αντικείµενο) τὴν ἄφεσιν» 

(=αντικείµενο απαρεµφάτου)  

– «ὁ δε (µαθητής = υποκείµενο) λαβεῖν (=αντικείµενο) ἀργύριa» 

(=αντικείµενο απαρεµφάτου) 

 
69  «...βαλοῦσα γὰρ αὕτη τὸ µύρον τοῦτο ἐπὶ τοῦ σώµατός µου, πρὸς τὸ ἐνταφιάσαι µε 
ἐποίησεν...» Η Καινή Διαθήκη, Ματθ., Κεφ. 26, 12. 
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Εξετάζοντας τη µελική µεταχείριση των τριών µελοποιών, 

παρατηρούµε ότι οι στίχοι που περιγράφουν τις ενέργειες της πόρνης, 

περιστρέφονται στην τριφωνία του πλ. β´(Δι), ενώ εκείνοι που αναφέρονται 

στον µαθητή, κατέρχονται στη βάση του ήχου (Πα), «χρωµατίζοντας», µε τον 

τρόπο αυτό, µουσικά την αντιδιαστολή των προσώπων και των ενεργειών 

τους.  

Πολύ συχνό είναι το φαινόµενο να γίνεται µεν χρήση του ίδιου 

ρήµατος, αλλά να αντιτίθεται δε λέξη προς λέξη και έννοια προς έννοια 

(Κωτσαδάµ, 2003, σελ. 56). Στο συγκεκριµένο τροπάριο είναι κοινή η χρήση 

του ρήµατος «ἥπλωσεν», αλλά για διαφορετικά ουσιαστικά (τρίχας-χείρας) 

και µε διαφορετικό σκοπό (λαβεῖν ἄφεσιν - λαβεῖν αργύρια). 

Ο Πρίγγος µοιάζει να υποστηρίζει µελοποιητικά αυτή την 

ενοιολογική αντίθεση µε µια µικρή διατονική λάµψη στην επανάληψη του 

ρηµατικού τύπου «ἥπλωσεν»: 

 

-ἤπλωσεν ἡ πόρνη                χρωµατικό γένος 

-ἤπλωσεν ὁ Ιούδας               διατονικό γένος 

 

Πρίγγος: 
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Οι τρεις µελοποιοί χρησιµοποιούν διατονικό γένος για να εξάρουν 

µουσικά τη λέξη «ἄφεσιν», µε την οποία δηλώνεται η ολοκληρωτική 

αλλοίωση της αµαρτωλής ύπαρξης του ανθρώπου, όταν µετέχει στην αγάπη 

του Θεού (Γρηγοριάδης, 2005, σελ. 200).  

 

Πέτρος: 

 

Ραιδεστηνός: 

 

Πρίγγος: 

 

 

Το µέλος κινείται στο οξύ τετράχορδο του ήχου (Κε-Πα´), αγγίζοντας 

το άνω άκρο του (Πα´), εφόσον εκτελεστεί η ενέργεια του χαρακτήρα 

ποιότητος ψηφιστόν. Το µέλος επανέρχεται στο χρωµατικό γένος στη φράση 

«ὁ δὲ λαβεῖν ἀργύρια». 

Αξίζει να σηµειωθεί ότι, στο µουσικό κείµενο του Πρίγγου, το µέλος 

ανέρχεται στην επταφωνία (Πα´) και καταλήγει στην τετραφωνἰα του (Κε), 

για να αποδώσει ηχητικο-παραστατικά τον στίχο: «Διὸ σοὶ βοῶµεν». 

 

 

 

Στο επόµενο ιδιόµελο: «Ἡ ἀπεγνωσµένη διὰ τὸν βίον, καὶ ἐπεγνωσµένη διὰ τὸν 

τρόπον (..)· Μή µε τὴν Πόρνην ἀπορρίψῃς, ὁ τεχθείς ἐκ Παρθένου· µή µου τὰ 
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δάκρυα παρίδῃς, ἡ χαρά τῶν Ἀγγέλων..»,παρατηρείται  ίδια συντακτική δοµή 

στους στίχους: 

-Μή µε τὴν Πόρνην ἀπορρίψῃς 

-µή µου τὰ δάκρυα παρίδῃς 

Πιο αναλυτικά: 

«Σὺ, (εννοούµενο υποκείµενο)  ὁ τεχθείς ἐκ Παρθένου (παράθεση στο «Σὺ») 

µή µε τὴν Πόρνην (αντικείµενο) ἀπορρίψῃς (ρήµα)»  

«Σὺ, (εννοούµενο υποκείµενο)  ἡ χαρά τῶν Ἀγγέλων (παράθεση στο «Σὺ»), 

µή µου τὰ δάκρυα (αντικείµενο) παρίδῃς (ρήµα)». 

 

Πρόκειται για δύο αρνητικές προτάσεις οι οποίες τονίζουν τις ικεσίες της 

αµαρτωλής γυναίκας για την απόνιψη των αµαρτιών της (Γρηγοριάδης, 2005, 

σελ. 212). Η επανάληψη των δύο αυτών συντακτικά ίδιων προτάσεων 

δηµιουργεί στον αναγνώστη / ακροατή µια προσµονή για την απάντηση του 

Χριστού στο αίτηµα συγχώρησης της Πόρνης.  

 

Πέτρος: 
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Ο κάθε µελοποιός χρησιµοποιεί ίδιες γραµµές του πλ.β´, για να «ντύσουν» 

µουσικά τις δύο αυτές αρνητικές προτάσεις.  

Ραιδεστηνός:                                                                                                               

 

Μεταξύ των µελοποιών παρουσιάζονται µικρές διαφορές ως προς τη 

χρήση των ποιοτικών και ποσοτικών χαρακτήρων ή ως προς τη χρήση των 

αργιών (π.χ. ο Πρίγγος χρησιµοποιεί πέντε φορές τον χαρακτήρα του 

κλάσµατος, ο οποίος προσθέτει έναν χρόνο στον φθόγγο στον οποίο τίθεται, 

έναντι τριών φορών που απαντάται στην περίπτωση των άλλων δύο 

µελοποιών). Με την χρήση του κλάσµατος η µελωδία «απλοποιείται», οι 

λέξεις τονίζονται λιγότερο και το µουσικό κείµενο πλησιάζει περισσότερο 

στον προφορικό λόγο70.  

Πρίγγος: 

 

 
 

70  Στις ακολουθίες του Πατριαρχείου, τα εν λόγω µέλη του Πρίγγου ψάλλονται σε 
ταχύτερο ρυθµό σε σχέση µε τα µέλη του Πέτρου και του Ραιδεστηνού, αφενός, χάριν 
ευτονίας και, αφετέρου, προς διευκόλυνση του ψάλτου κατά την εκτέλεση. 
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Το µέλος και στις τρεις µελοποιήσεις άρχεται από την εξαφωνία (Νη´) 

µε καθοδική πορεία και κινείται στο οξύ τετράχορδο του ήχου, καταλήγοντας 

στην τριφωνία του ήχου. Επίσης, οι λέξεις «ἀπορρίψῃς» και «παρίδῃς»  

λαµβάνουν µελικό πλατυσµό (10 χρόνων).   

Συµπερασµατικά, µπορούµε να ισχυριστούµε ότι µέσω της µελικής 

µεταχείρισης των δύο αυτών «αρνητικών» στίχων επιχειρείται να 

υπογραµµισθεί η εξιλαστήρια προσφορά της αµαρτωλής γυναίκας που την 

οδηγεί από τα φοβερά αδιέξοδα στη σωτηριώδη µετάνοια (Γρηγοριάδης, 2005, 

σελ. 206).  

 

Γ.2.5  Η χρήση του επιθέτου στην υµνογραφία της Μεγάλης Εβδοµάδος 

Στην υµνογραφία της Μεγάλης Εβδοµάδος παρατηρεί κανείς έναν 

πλουραλισµό στη χρήση του επιθέτου, του πιο εκφραστικού στοιχείου του 

λόγου, που προσδίδει ιδιότητες και ποιότητα στους χαρακτήρες και την 

εξιστόρηση των Παθών αντίστοιχα. Ο τρόπος, αλλά και η ευκολία στη χρήση 

των επιθετικών προσδιορισµών, αποτελούν δείγµα της λογοτεχνικής 

ικανότητας και του φιλολογικού πλούτου των υµνογράφων. 

Η ευρηµατικότητα των ποιητών για τη χρήση χαρακτηρολογικών 

επιθετικών προσδιορισµών, που δίδονται για πρόσωπα, όπως λ.χ. του Ιούδα ή 

της πόρνης, διαφαίνεται έντονα µέσα από τα παρακάτω:  

Για το πρόσωπο του Ιούδα: 

αγνώµων, άδικος, άθλιος, άσπονδος, άφρων υπηρέτης, αιχµάλωτος, αχάριστος, 



 111 

γέννηµα εχιδνών, δεινός,δόλιος, διάβολος (µοχθηρός), δυσµενής, δούλος (των 

αρχιερέων και του διαβόλου), δυσσεβής, δυσώνυµος, επίβουλος), (χρηµάτων) 

εραστής, ζηλότυπος, καπηλεύων, κλέπτης, µιαρός, µύστης (αυτός που ανήκει 

στο στενό κύκλο των µαθητών του Χριστού), νευστάζων κάραν (αυτός που κινεί 

απειλητικά το κεφάλι), παράνοµος, πονηρός, προδότης, τρισάθλιος, 

φιλάργυρος, φονευτής.  

Για το πρόσωπο της πόρνης: 

ἄσωτος, ἀλειψάσης, ἁµαρτωλός, ἡ ἀπεγνωσµένη (διὰ τὸν βίον) βεβυθισµένην (τῇ 

ἁµαρτία),  ἀπηλπισµένην (διὰ τὰς πράξεις), ἡ βεβορβορωµένη, ἄξια (πράξασα), 

δούλην, δυσώδης, ἡ ἐπεγνωσµένη (διὰ τὸν τρόπον), ἡ µισουµένη, ἡ ὀδυροµένη, 

πόρνη, ἡ σώφρων, τάλαιναν71.  

Ιδιαίτερο ενδιαφέρον παρουσιάζει ο τρόπος που προσεγγίζει το µέλος 

την παράθεση των επιθετικών προσδιορισµών του Ιούδα. Στο ιδιόµελο των 

Αίνων του Όρθρου της Μεγάλης Πέµπτης, «Ιούδας ο δούλος και δόλιος...», ο 

µελωδός ακολουθεί την οµαδοποίηση των επιθέτων του κειµένου ανά δύο σε 

µια σχέση «αντιστικτική» και «διπολική»: δούλος και δόλιος, µαθητής και 

επίβουλος, φίλος και διάβολος.  

Πιο συγκεκριµένα, στα χωρία «Ἰούδας ὁ δούλος καὶ δόλιος...» και «...ὁ 

µαθητής καὶ ἐπίβουλος...» παρατηρείται µελωδική ανάπτυξη στο οξύ 

τετράχορδο, µε µικρές στάσεις στη βάση του ήχου και χρήση ποσοτικών 

χαρακτήρων σε συνδυασµό µε σηµάδια ποιότητος. Η προφορική παράδοση 

επιτρέπει «µικροτινάγµατα» της φωνής, τα οποία προσδίδουν µουσική 

ποικιλία κατά την ψαλµώδηση. Η µελωδία κατεβαίνει δύο φωνές (φθόγγους) 

κάτω από τη βάση του ήχου Βου και επιστρέφει για να καταλήξει στη βάση 

του ήχου (Δι). 

 
71  Στην κατηγορία των επιθετικών προσδιορισµών κατατάσσονται και οι επιθετικές 
µετοχές, δηλαδή, οι µετοχές που χρησιµοποιούνται αντί επιθέτου και φέρουν άρθρο 
(Τριανταφυλλίδης, 1981).  
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Στην επόµενη φράση «..ὁ φίλος καὶ διάβολος..», το µέλος ανεβαίνει 

µέχρι την τριφωνία του ήχου (Νη´) στην πρώτη συλλαβή της λέξης «φίλος» µε 

χρήση σηµαδιού ποιότητας ψηφιστόν 72 , συνεχίζει την κίνηση στο βαρύ 

τετράχορδο, σηµειώνοντας µελική ανάπτυξη στη λέξη «διάβολος» και 

καταλήγει στη µεσότητα του ήχου (Βου).  

 

Πέτρος: 

 

 

 

Ιδιαίτερο ενδιαφερον παρουσιάζει το µουσικό κείµενο του 

Ραιδεστηνού, το οποίο διαφοροποιείται στην µεταχείριση της φράσης «και 

διάβολος». Τοποθετεί την φθορά σκληρού χρώµατος (νενανώ) επί του 

φθόγγου Γα και κάνει χρήση γραµµής ήχου πλ.β’, καταλήγοντας στον 

φθόγγο Νη. Συγκριτικά, λοιπόν, µε τον Πέτρο, µπορούµε να ισχυριστούµε ότι 

στην περίπτωση του Ραιδεστηνου το µέλος «πλαγιάζει», αναδεικνύοντας, µε 

τον τρόπο αυτό, τόσο τη διψυχία του µαθητή, που µπορούσε ταυτόχρονα να 

είναι φίλος, αλλά και να επιβουλεύεται τον Χριστό ως διάβολος, όσο και τη 

διάσπαση της ψυχής  που µπορεί να επιφέρει η αµαρτία, όταν κυριεύσει τον 

άνθρωπο (Γρηγοριάδης, 2005, σελ. 249). 

 

 

 

 
 

72  Βλ.περισσότερα: Κωνσταντίνου, 2015, σελ. 78. 



 113 

Ραιδεστηνός:                                                                                                             

 

Κάθε λέξη έχει δύο πλευρές σηµασίας: τη συγκινησιακή (βιωµατική) 

και την περιγραφική (γνωστική). Η δεύτερη αφορά τη βασική πληροφορία της 

λέξης που περιγράφει διαπιστωµένες καταστάσεις και αποτελεί το πεδίο στο 

οποίο στηρίζεται η γλωσσική επικοινωνία των µελών µιας κοινότητας 

(Μπαµπινιώτης, 1991, σελ. 231). Η πρώτη δεν περιορίζεται µόνο στην 

περιγραφή προσώπων ή γεγονότων, αλλά εκφράζει συναισθήµατα, βιώµατα 

ή/και προσωπικές θέσεις (Μπαµπινιώτης, 1991, σελ. 232).  

 Στο πεδίο της υµνογραφίας αναφέρθηκε ότι ένα από τα 

χαρακτηριστικά της ποίησης συνιστά το γεγονός ότι δεν είναι 

αυτοδηµιούργητη: ο ποιητικός λόγος αντανακλά το βίωµα, δηλαδή τον τρόπο 

ζωής των ανθρώπων, την κατάσταση συνείδησης και την ποιότητα ύπαρξής 

τους. Αντίστοιχα, η εκκλησιαστική υµνογραφία περιλαµβάνει τον λόγο των 

ποιητών, των οποίων η ζωή είναι επικεντρωµένη στη «γνώση» και στην 

εµπειρία του Θεού. Με βάση τα παραπάνω, η παράθεση πολλών επιθετικών 

προσδιορισµών και µετοχών (που λειτουργούν ως επιθετικοί προσδιορισµοί) 

στα τροπάρια που αναφέρονται στον Ιούδα και στην αµαρτωλή γυναίκα, 

γίνεται τόσο για ποικιλία, δηλαδή για να σκιαγραφηθεί πολυπλεύρως το 

πρόσωπο του µαθητή ή της αµαρτωλής γυναίκας (περιγραφική πλευρά), όσο 

και για να καταδείξει µε έµφαση την αντίθεση ανάµεσα στους δύο 
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«κόσµους»: του «κόσµου» της αγάπης του Θεού και εκείνου που – κατ’ 

επιλογήν –  ζει αποκοµµένος από τον Θεό (βιωµατική πλευρά).  

Η ποιητική επάρκεια των υµνογράφων διαφαίνεται στη χρήση των 

περιγραφικών επιθέτων κατά την εξιστόρηση γεγονότων. Οι υµνογράφοι 

άλλοτε χρησιµοποιούν επίθετα αυτούσια από τη βιβλική παράδοση και 

άλλοτε «κατασκευάζουν» επιθετικούς προσδιορισµούς, θέλοντας να δώσουν 

δύναµη, παλµό, ζωντάνια, καθώς και µια επική χροιά στον στίχο. 

Για παράδειγµα, στον Ειρµό της στ´ ωδής του Όρθρου της Μεγάλης Πέµπτης 

«Ἄβυσσος ἐσχάτη ἁµαρτηµάτων, ἐκύκλωσέ µε...», προκειµένου να περιγραφεί 

το µέγεθος της αµαρτίας, ο ποιητής χρησιµοποιεί αυτούσιο τον επιθετικό 

προσδιορισµό «ἔσχατος» από το βιβλίο του Ιωνά 73 :  

«..περιεχύθη µοι ὕδωρ ἕως ψυχῆς, ἄβυσσος ἐκύκλωσέ µε ἐσχάτη,...».  

Ο όρος «ἐσχάτη» εννοείται ως προς το βάθος, δηλαδή τον πυθµένα της 

αβύσσου και απεικονίζει την αβυσσαλέα διάσταση της αµαρτίας. 

Ιδιαίτερο γλωσσολογικό ενδιαφέρον παρουσιάζει η χρήση του 

επιθετικού προσδιορισµού «κυµατοτρόφος» στον Ειρµό της α´ ωδής του 

Όρθρου της Μεγάλης Πέµπτης: «Τµηθείση τµᾶται, πόντος ἐρυθρός, 

κυµατοτρόφος δὲ ξηραίνεται βυθός, ὁ αὐτὸς ὁµοῦ ἀόπλοις γεγονῶς βατός, καὶ 

πανοπλίταις τάφος. Ὠδὴ δὲ θεοτερπὴς ἀνεµέλπετο. Ἐνδόξως δεδόξασται, 

Χριστὸς ὁ Θεὸς ἡµῶν». 

Κατ’ αρχήν, µε τη χρήση της λέξης «βυθός», παρατηρούµε την 

εµφάνιση του σχήµατος της συνεκδοχής, δηλαδή του εκφραστικο-

λογοτεχνικού εκείνου σχήµατος κατά το οποίο ένας όρος χρησιµοποιείται ή 

αντικαθίσταται από έναν άλλο, µε τον οποίο έχει κάποιο κοινό γνώρισµα, 

φανερώνοντας και οι δύο πράγµατα συνδεδεµένα µεταξύ τους µε κάποια 

 
73  Η Παλαιά Διαθήκη, Ιωνάς, Κεφ. Β’, 6. 
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κοινή εξάρτηση (Κορακίδης, 2006α, σελ. 310). Αποτελεί ένα από τα καλύτερα 

µέσα για επίτευξη ζωηρού και πυκνού λόγου και σε συνδυασµό µε άλλα 

εκφραστικά µέσα (π.χ. µεταφορά), δηµιουργεί πρωτότυπες και τολµηρές 

προεκτάσεις. Η πιο συνηθισµένη µορφή συνεκδοχής είναι η χρήση του 

µέρους αντί του όλου, της αιτίας αντί του αποτελέσµατος, του ενός αντί των 

πολλών (Ροβόλης, 1965, σελ. 22). Μας προβάλλει, για παράδειγµα, ένα σηµείο 

ή µέρος από ένα οργανικό σύνολο (εδώ: τον βυθό αντί της θαλάσσης), 

ενεργοποιώντας τη φαντασία µας να συλλάβει µαζί του και τα υπόλοιπα 

σηµεία του όλου που αποσιωπήθηκαν.  

Η υποβλητική δύναµη της συνεκδοχής εξαρτάται από το 

προβαλλόµενο σηµείο, αν συγκεντρώνει µέσα του κυρίαρχες σχέσεις µε το 

όλον, δίνοντάς του σφρίγος και κίνηση. Στον συγκεκριµένο ειρµό, ο ποιητής 

«κατασκευάζει» και χρησιµοποιεί τον επιθετικό προσδιορισµό 

«κυµατοτρόφος» για να ακριβολογήσει λογοτεχνικά, λέγοντας ότι ο βυθός 

είναι εκείνος που τρέφει, που «γεννά» τα κύµατα.  Όµως, σε ένα δεύτερο 

επίπεδο, ο ευρηµατικός αυτός επιθετικός προσδιορισµός εξυπηρετεί στην 

επίταση της απαιτούµενης έµφασης, που θέλει να αποδώσει ο ποιητής στον 

όρο «βυθός», µε τις µεταβολές του και τις αλυσιδωτές επιπτώσεις που αυτές 

επιφέρουν.  

Πιο αναλυτικά: ο άβατος βυθός, που «γεννά» τα κύµατα, µετά από θεία 

παρέµβαση, ξηραίνεται και γίνεται βατός για τον Ισραήλ. Μια «παράδοξη», 

δηλαδή, κατάσταση, που γίνεται, όµως, «σωτήρια» για τον άµαχο λαό. Μετά 

τη διάβαση, ο βυθός επιστρέφει στην αρχική του κατάσταση, τη φυσιολογική, 

γεγονός που συντελεί στην ολοκληρωτική καταστροφή του στρατού των 

Αιγυπτίων (= πανοπλίταις τάφος). 
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Γ.2.6. Η Πάσχουσα Κτίσις: λόγος και µέλος ως εκφραστές της συµµετοχής της 

φύσης στο Θείο δράµα. 

Τα στιχηρά ιδιόµελα των Αίνων και των Αποστίχων του Όρθρου των Αγίων 

Παθών σχολιάζουν τα γενόµενα της Σταύρωσης και διηγούνται τη συστολή της 

Κτίσης, που πάσχει και µαρτυρεί µε τον φόβο και τις ενέργειές της την παρουσία 

του Χριστού ως Θεού.   

«Πᾶσα ἡ Κτίσις, ἠλλοιοῦτο φόβῳ, θεωροῦσά σε, ἐν σταυρῷ κρεµάµενον Χριστέ. 

Ὁ ἥλιος ἐσκοτίζετο, καὶ γῆς τὰ θεµέλια συνεταράττετο, τὰ πάντα συνέπασχον, 

τῷ τὰ πάντα κτίσαντι, ὁ ἑκουσίως δι' ἡµᾶς ὑποµείνας, Κύριε δόξα σοι».  

Στιχηρό Ιδιόµελο των Αίνων της Μεγάλης Παρασκευής (Ήχος α´). 

Στο πρώτο στιχηρό ιδιόµελο των Αποστίχων συναντούµε το 

λογοτεχνικό σχήµα καθ᾽ όλον και µέρος, το οποίο εµφανίζεται όταν τίθεται σε 

µια πρόταση ή στίχο ένας όρος που δηλώνει το όλον και ένας άλλος όρος που 

δηλώνει το µέρος. Ωστόσο, ο όρος που δηλώνει το όλον, τίθεται σε ίδια πτώση 

µε τον όρο που φανερώνει το µέρος του όλου. Αντί να τεθεί σε πτώση γενική, 

ώστε να προσδιορίζει τον όρο που δηλώνει το µέρος ως γενική διαιρετική, 

τίθεται στην ίδια πτώση -οµοιόπτωτα- µε αυτόν (Κορακίδης, 2006α, σελ. 260).   

Οι όροι «πάσα ἡ κτίσις» και «τά πάντα» αφορούν το όλον και οι όροι 

«ἥλιος» και «γῆ» τα µέρη. Με τη χρήση του ενεργητικού ρήµατος «θεωρούσα» 

εµφανίζεται το σχήµα της προσωποποιίας, σχήµα µε το οποίο εµφυσείται ζωή 

ή ενέργεια σε άψυχα (Ροβόλης, 1965, σελ. 22). Ο συνδυασµός των τριών όρων 

«θεωρούσα + κρεµάµενον = συνεταράτεττο», σαν σε µορφἠ εξίσωσης, 

διατρανώνει το πόσο υπερβολικό, εκπληκτικό και ακατανόητο γεγονός ήταν 

για την Κτίση η Σταύρωση του Χριστού:  η άψυχη (άρα και αναίσθητη) Κτίση  

«λιποψύχησε» και συµπεριφέροταν µε ιδιότητες που αποδίδονται σε έµψυχα 

όντα (Νικοδήµου Αγιορείτου, 1836, σελ. 380). Ο ήλιος, «βλέπων σὲ ἐπὶ Σταυροῦ 

τὸν ἰδικὸν του Δηµιουργόν καὶ νοητὸν Ἤλιον», χάνει το φως του και αφήνει τα 
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πάντα σε ένα φοβερό µεσονύκτιο σκοτάδι74, ενώ η γη, «θαµβηθεῖσα εἰς τὴν 

φρικτὴν ταῦτην θεωρίαν σύντροµος γενοµένη» (Νικοδήµου Αγιορείτου, 1836, 

σελ. 380), σείεται και σχίζει τις πέτρες. Ο όρος «κρεµάµενον» αναφέρεται τόσο 

στον ήλιο, όσο και στη γη, δύο στοιχεία τα οποία αιωρούνται στο σύµπαν 

χωρίς να στηρίζονται κάπου. 

 

 

 

Εξέταση των µουσικών κειµένων των τριών µελοποιών:  

Πέτρος: 

 

 

 

 

 

 
 

74  «...καὶ ἐνδύσω τὸν οὐρανόν σκότος καὶ θύσω ὡς σάκκον τὸ περιβόλαιον αὐτοῦ...» Η Παλαιά 
Διαθήκη, Ἠσαίας Κεφ. Ν´, 3. 
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Ραιδεστηνός: 

 

  

Πρίγγος: 
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«Πάσα η κτίσις..»  

Ο Πέτρος και ο Ραιδεστηνός  κινούν το  µέλος περί τη βάση του ήχου (Πα) 

και πάνω από αυτή, µε ανοδική και καθοδική κίνηση, προετοιµάζοντας το έδαφος 

για τις µελωδικές αποκλίσεις που θα ακολουθήσουν. Στον Πρίγγο το µέλος 

κινείται περί τη βάση του ήχου (Πα), περιγράφοντας την αίσθηση του όλου µε 

«κλασική» γραµµή α´ ήχου. Στη λέξη «θεωρούσα» καταλήγει στη διφωνία 

κλείνοντας το νοηµατικό περιεχόµενο µε µια αίσθηση αναµονής.  

«..κρεµάµενον..» 

Στη λέξη «κρεµάµενον», οι τρεις µελοποιοί παρουσιάζουν αποκλίσεις ως προς τη 

µουσική περιγραφή της:  

- ο Πέτρος χαµηλώνει το µέλος (κίνηση του µέλους από τη βάση Πα προς τη 

µεσότητα Ζω), για να περιγράψει το φοβερό αυτό γεγονός και καταλήγει στη  βάση 

του ήχου, 

- ο Ραιδεστηνός κάνει χρήση φθοράς σκληρού χρώµατος επί του φθόγγου Πα για 

µεγαλύτερη έξαρση του νοήµατος της λέξης, ενώ, 

- ο Πρίγγος κινείται γύρω από την τριφωνία σε οξείς τόνους, κάνοντας κατάληξη 

στη βάση. 

 

«..ὁ ἤλιος..» 

Εµφανίζεται κίνηση του µέλους περί τη βάση του ήχου.  

 

«..ἐσκοτίζετο..» 

Και οι τρεις µελοποιοί υιοθετούν γραµµή πλ. α´ και οδηγούν το µέλος στο 

βαρύ τετράχορδο, µε καθοδική πορεία µέχρι τον κάτω Δι. Σηµειώνεται εµφάνιση 

φθοράς Κε επί του φθόγγου Πα και το µέλος κατέρχεται µε διαστήµατα  ήχου πλ. 

α´,  δίνοντας την αίσθηση του σκότους στην ατµόσφαιρα. 

 

 



 120 

«..καὶ γῆς τὰ θεµέλια..»  

Εδώ, επίσης, παρατηρείται ποικιλία ως προς την περιγραφή: 

- ο Πέτρος εκτινάσσει τη µελωδία 6 φωνές οξύτερα µε κίνηση και κατάληξη στη 

διφωνία (Γα). 

- ο Ραιδεστηνός συνεχίζει µε γραµµές πλ. α´, µε τίναγµα στην τετραφωνία (Πα). 

Θέτει επί του φθόγγου Πα µαλακή χρωµατική φθορά, για να «χρωµατίσει» τη λέξη 

«θεµέλια».  

- ο Πρίγγος επιστρέφει στον α´ ήχο µε κίνηση της µελωδίας περί τη διφωνία. 

 

«..συνεταράττετο...» 

Ο Πέτρος τοποθετεί κλασική καταληκτική γραµµή του α´ ήχου. Στον 

Ραιδεστηνό σηµειώνεται σύντοµη επιστροφή στον α΄ ήχο και, στη συνέχεια, χρήση 

φθοράς σκληρού χρώµατος επί του φθόγγου Γα, προκειµένου να τονισθεί ακόµα 

περισσότερο η λέξη. Το εντυπωσιακό στη σύνθεση του Ραιδεστηνού είναι η 

εναλλαγή 4 ήχων (α´, β´, πλ.α´ και πλ.β´ ήχος ) σε έναν µόνο στίχο: «καὶ γῆς τὰ 

θεµέλια συνεταράττετο».  

Το µέλος στον Πρίγγο διακρίνεται από την παρουσία χαρακτήρων, που 

διαιρούν και αυξάνουν τον χρόνο75  (δίγοργον, τρίγοργον και τριηµίαργον), καθώς 

και τη χρήση και πλοκή χαρακτήρων µε δεξιοτεχνικό τρόπο, για να παραστήσει 

µουσικά την «ταραχή».  Η µελική ανάπτυξη γίνεται πάνω από τη βάση του ήχου, 

χωρίς να δεσπόζει κάποιος φθόγγος και µένει «µετέωρη», δίνοντας την αίσθηση 

αµηχανίας και της φρίκης που «ένιωσε» η γη στη θέα του Σταυρού.  

 

«..τὰ πάντα συνέπασχον...» 

Οι τρεις µελοποιοί επιστρέφουν στον α´ ήχο. Ο Πρίγγος, χωρίς να διαφέρει 

στη µουσική δοµή από τους άλλους δύο, κάνει χρήση χαρακτήρα δίγοργου, 

δίνοντας ποικιλία στη χρονική αγωγή (Παναγιωτόπουλος, 2015, σελ. 318-320). Έτσι, 

 
75  Βλ.περισσότερα για τους χαρακτήρες που διαιρούν και αυξάνουν τον χρόνο: 
Κωνσταντίνου, 2015, σελ. 10-17. 
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αποφεύγεται η µονοτονία και δίνεται ένας ζωηρός παλµός στο άκουσµα. 

                                   Πίνακας των τριών µελοποιήσεων 

Ποιητικό κείµενο Πέτρος Ραιδεστηνός Πρίγγος 

Πάσα ἡ  κτίσις  

ἠλλοιοῦτο φόβῳ, 

θεωροῦσά σε 

Κίνηση του 

µέλους περί 

τη βάση (Πα) 

του α´ ήχου 

µε ανοδική 

και καθοδική 

πορεία. 

Κίνηση του µέλους 

περί τη βάση (Πα) 

του α´ ήχου µε 

ανοδική και 

καθοδική πορεία. 

Κίνηση του 

µέλους περί τη 

βάση (Πα) του 

α´ ήχου και 

κατάληξη στη 

διφωνία (Γα),  

προσδίδοντας 

αίσθηση 

«αναµονής» 

...κρεµάµενον... 

Πορεία 

µέλους από 

τη βάση στη 

µεσότητα 

(Ζω) 

Χρήση φθοράς 

σκληρού χρώµατος 

επί του φθόγγου 

(Πα) 

Κίνηση µέλους 

περί της 

τριφωνίας (Δι) 

του α´ ήχου 

 ...ὁ ἤλιος... 

Κίνηση του 

µέλους περί 

τη βάση (Πα) 

του α´ ήχου 

Κίνηση του µέλους 

περί τη βάση (Πα) 

του α´ ήχου  

Κίνηση του 

µέλους περί τη 

βάση (Πα) του 

α´ ήχου  

..ἐσκοτίζετο.. 

Χρήση ήχου 

πλ. α´, το 

µέλος 

κατέρχεται 

στον κάτω  Δι 

Χρήση ήχου πλ. α´, 

το µέλος κατέρχεται 

στον κάτω  Δι 

Χρήση ήχου 

πλ. α´, το 

µέλος 

κατέρχεται 

στον κάτω  Δι 
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..καὶ γῆς τὰ θεµέλια.. 

Μελωδική 

εκτίναξη από 

τον κάτω Δι 

στη µεσότητα 

(Γα) του  α´ 

ήχου. Κίνηση 

περί τη 

µεσότητα και 

κατάληξη 

εκεί.  

Μελωδικό τίναγµα 

στον φθόγγο Πα. Το 

µέλος εξακολουθεί 

να κινείται στα 

πλαίσια του πλ. α´. 

Χρήση φθοράς 

µαλακού χρώµατος 

στη λέξη «θεµέλια» 

Επιστροφή 

στον α´ ήχο και 

κίνηση περί 

της διφωνίας. 

...συνεταράττετο..  

Κίνηση και 

κατάληξη στη  

διφωνἰα 

(Βου). 

Αίσθηση 

αναµονής 

Κίνηση και 

κατάληξη στη 

διφωνἰα (Βου). 

Αίσθηση αναµονής 

Μελική 

ανάπτυξη µε 

χρήση 

χαρακτήρων, 

που αυξάνουν 

και διαιρούν 

τον χρόνο. 

 

...τά πάντα 

συνέπασχον.. 

Επιστροφή 

στον α´ ήχο 

Επιστροφή στον α´ 

ήχο 

Επιστροφή 

στον α´ήχο. 

Χρήση 

χαρακτήρα 

δίγοργου. 

Μελική 

ανάπτυξη 

πάνω από τη 

βάση (Πα) 
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Ρητορικά σχήµατα διανοίας στο στιχηρό Ιδιόµελο των Αγίων Παθών 

«Σταυρωθέντος σου Χριστέ, πᾶσα ἡ Κτίσις βλέπουσα ἔτρεµε, τὰ θεµέλια τῆς 

γῆς, διεδονήθησαν φόβω τοῦ κράτους σου, σοῦ γὰρ ὑψωθέντος σήµερον, γένος 

Ἑβραίων ἀπώλετο, τοῦ Ναοῦ τὸ καταπέτασµα, διερράγη διχῶς, τὰ µνηµεῖα 

ἠνεώχθησαν, καὶ νεκροὶ ἐκ τῶν τάφων ἐξανέστησαν. Ἑκατόνταρχος ἰδὼν τὸ 

θαῦµα, ἔφριξε, (...)». 

Στιχηρό Ιδιόµελο των Αίνων του Όρθρου των Αγίων Παθών. Ήχος γ´. 

 

Στο τρίτο ιδιόµελο των Αίνων της ακολουθίας των Αγίων Παθών 

συναθροίζονται τα σχήµατα καθ᾽ όλον και µέρος, προσωποποίηση και 

σωρείτης, το οποίο πρόκειται για σύνθετο συλλογισµό, που αποτελείται από 

πολλούς αλληλένδετους απλούς συλλογισµούς (Κορακίδης, 2006α, σελ. 306). 

Το περιεχόµενο του συλλογισµού είναι σύνθετο και βραχυλογικό, και 

διατηρείται αυτή η συλλογιστική πορεία, χωρίς την τυπική κλιµάκωση των 

αλλεπάλληλων εννοιών µεταξύ τους. 

Ο στίχος «πᾶσα ἡ Κτίσις βλέπουσα ἔτρεµε» µας δίνει την εικόνα του 

όλου,  το οποίο αναλύεται, στη συνέχεια, στα µέρη του. Το «τολµηρό» σχήµα 

της προσωποποίησης, το οποίο στοχεύει στην καλλιτεχνική απεικόνιση των 

όντων, «ζωντανεύει» την άψυχη φύση, δίνοντας µε υπερβολικό τρόπο στα 

στοιχεία που την απαρτίζουν κίνηση, λόγο και έκφραση76. Τέλος, µέσω του 

σωρείτη εξιστορούνται, σύντοµα και εµφατικά, τα γεγονότα που ακολουθούν 

τη Σταύρωση. 

 

Μελοποιητικά, εξετάζουµε τα µουσικά κείµενα του Ραιδεστηνοὐ και 

του Πρίγγου, τα οποία είναι σε ειρµολογικό µέλος, ενώ του Πέτρου είναι σε 

σύντοµο µεν, στιχηραρικό δε, γι’ αυτό και δεν µπορεί να γίνει σύγκριση.  

 

 
76  Το σχήµα της υπερβολής αναφέρεται στη µεγαλοποίηση αντικειµένων ή ιδιοτήτων 
πέρα από τα φυσικά τους όρια (Ροβόλης, 1965, σελ. 22). 
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Το µέλος και στις δύο συνθέσεις κινείται άλλοτε στη διφωνία (Κε) και 

άλλοτε στη µεσότητα (Πα), και εµφανίζουν µικροδιαφορές ως προς τα 

µελικά τόξα που χρησιµοποιούν. Για παράδειγµα, στη λέξη «θεµέλια», ο 

Ραιδεστηνός κινεί τη µελωδική γραµµή µε τέτοιο τρόπο, ώστε να δίνει 

άκουσµα πλ. α´ για τη µουσική ένδυση της λέξης, ενώ ο Πρίγγος παραµένει 

στα όρια του γ´ ήχου. Με τον τρόπο αυτό, περιγράφεται µε δωρικότητα 

(στοιχείο που διέπει το ήθος του τρίτου ήχου), το πώς η άλογη φύση 

συνταράχθηκε συθέµελα ολόκληρη, «διαµαρτυρόµενη» για την ανείπωτη 

θεοκτονία. 

 

Ραιδεστηνός:                          
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Πρίγγος:  

 

 

 

Στο παρόν στιχηρό, ένα σηµαντικό στοιχείο που φανερώνει τον 

«εναγκαλισµό» του µέλους µε το ποιητικό κείµενο είναι η πορεία του µέλους  

στον στίχο: «Ἑκατόνταρχος ἰδὼν τὸ θαῦµα, ἔφριξε». Το µέλος, ακολουθώντας 

µελωδική πορεία του ήχου πλ. δ´, καταλήγει στον φθόγγο Νη,  

 παραµεσάζει (Κωνσταντίνου, 2015, σελ. 200), δηλαδή, καθώς λέγεται, για να 

δείξει τον σωτηριώδη φόβο του Εκατόνταρχου σε αντιδιαστολή µε την 

απάθεια των Ιουδαίων στη θέα του Σταυρού και στο θείο δράµα 

(Γρηγοριάδης, 2005, σελ. 560). 
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«Κύριε, ἀναβαίνοντός σου ἐν τῷ σταυρῷ, φόβος καὶ τρόµος ἐπέπεσε τῇ Κτίσει, 

καὶ τὴν γῆν µὲν ἑκώλυες, καταπιεῖν τοὺς σταυροῦντάς σε, τῷ δὲ Ἄδη 

ἐπέτρεπες, ἀναπέµπειν τοὺς δεσµίους εἰς ἀναγέννησιν βροτῶν (...)». 

Δοξαστικό Αποστίχων του Όρθρου της Μεγάλης Παρασκευής. Ήχος πλ. δ´. 

Στο παρόν στιχηρό συναντάµε το σχήµα της περίφρασης κατά το 

οποίο µια έννοια που µπορεί να αποδοθεί µονολεκτικά διατυπώνεται µε 

περισσότερες έννοιες (Ροβόλης, 1965, σελ. 24). Με το ρητορικό σχήµα του 

πλεονασµού (ἐν διὰ δυοῖν), παρατάσσονται δύο έννοιες, που η µία είναι 

προσδιορισµός της άλλης και συνδέονται κατά παράταξιν µε τον σύνδεσµο 

και. Αν παραληφθεί ο σύνδεσµος του δεύτερου ουσιαστικού, τότε γίνεται 

προσδιορισµός κατά παράθεση. Η χρήση των δύο αυτών συνώνυµων λέξεων 

παριστάνει εναργέστερα τα πράγµατα, γιατί τα φανερώνει µε δύο µορφές 

και µε ανάλογη διεύρυνση της έννοιάς τους (Κορακίδης, 2006α, σελ. 220).  

Στο δοξαστικό των αποστίχων της Μεγάλης Παρασκευής 

παρατηρούµε ότι, αντί ενός αφηρηµένου ουσιαστικού, προσφέρεται ζεύγος 

συνδυασµένων ουσιαστικών: φόβος και τρόµος, προκειµένου να εκφρασθεί µε 

ζωηρότητα η προσωποποίηση της Κτίσης77. 

 Η µουσική απόδοση του σχήµατος της περίφρασης ποικίλλει µεταξύ των δύο 

µελοποιών (σηµειώνεται ότι εδώ δεν θα εξεταστεί η σύνθεση του Πρίγγου, 

διότι ανήκει στο αργό στιχηραρικό γένος και περιέχει εκτενή χρήση αργών 

στιχηραρικών γραµµών):  

- Ο Πέτρος Λαµπαδάριος ενδύει µουσικά τη φράση «φόβος και τρόµος» µε τον 

ήχο Άγια (µελωδική κίνηση στο οξύ τετράχορδο Δι-Νη´). Η µελωδική κίνηση 

άρχεται από την επταφωνία (Νη´) στην πρώτη συλλαβή της «φόβος» και 

συνεχίζει καθοδκά την πορεία της, καταλήγοντας στον φθόγγο Δι. 

 

 
77  Όλη η κτίση έπασχε λιποψυχούσα από λύπη και θάµβος και φόβο (Γρηγοριάδης, 2005, 
σελ. 560). 
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Πέτρος:  

 

 

- Ο Ραιδεστηνός επιλέγει το σκληρό χρώµα του ήχου πλ.β´, µε χρήση φθοράς 

του ήχου νενανώ 78 (κλάδος του πλ. β´) επί του φθόγγου Νη´ και πτώση στον 

φθόγο Δι. Η µελωδική πορεία που υιοθετεί είναι σχεδόν ίδια µε εκείνη του 

Πέτρου, µε τη διαφορά ότι πραγµατοποιείται µε διαστήµατα σκληρού 

χρώµατος. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
78  Βλ. περισσότερα για τον Νενανώ: Κωνσταντίνου, 2015, σελ. 299-300. 
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Ραιδεστηνὀς:  

 

 

Αµφότεροι, στη φράση «ἐπέπεσε τῇ Κτίσει» επιστρέφουν στον ήχο πλ. δ´. 

 

Με το σχήµα της περίφρασης συνοδοιπορεί και το σχήµα της 

εναντιότητας ἤ εξ αντιθέτου. Πρόκειται για ένα είδος αντίθεσης που 

προκύπτει από τη διαφορά της σηµασίας των λέξεων, των φράσεων, των 

εννοιών, χωρίς, όµως, να συγκρίνονται µεταξύ τους (Κορακίδης, 2006α, σελ. 

236).  
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Το σχήµα της εναντιότητας εµφανίζεται στους ακόλουθους στίχους: 

v τὴν γῆν µὲν ἐκώλυες 

v τῷ δὲ Ἄδη ἐπέτρεπες 

          Με τον τροπο αυτό, επιχειρείται να δειχθεί παραστατικά η 

θαυµατουργική δύναµη του Χριστού ως  Θεού που, αφενός, παρεµποδίζει τη 

γη να εξαφανίσει τους σταυρωτές Του και, αφετέρου, επιτρέπει (= επιβάλλει) 

στον Άδη να ελευθερώσει τους νεκρούς. Η αντίθεση προκύπτει χωρίς τα δύο 

αυτά µέρη της Κτίσης να συγκρίνονται µεταξύ τους. 

Η µελισµατική πρόθεση των δύο µελοποιών αναδεικνύει το σχήµα 

της εναντιότητας στους συγκεκριµένους  δύο αυτούς στίχους µε τη χρήση 

όµοιων µουσικών γραµµών, που δεν διαφέρουν δοµικά µεταξύ τους, ενώ 

κινούνται και καταλήγουν στη διφωνία του ήχου (Βου), δίνοντας αίσθηση 

αναµονής. 

Οι  προτάσεις που φανερώνουν τον σκοπό για τον οποίο η Γη και ο 

Άδης δέχονται τη θαυµατουργική δύναµη του Χριστού µελίζονται: 

- η µεν πρώτη στον ήχο Άγια (κύριος ήχος) για το τελικό 

απαρέµφατο  «καταπιεῖν», προσδίδοντας, µε τον τρόπο αυτό, µεγαλοπρέπεια 

(χαρακτηριστικό του ήθος του ήχου Άγια), έµφαση και παραστατικότητα 

στην εικόνα της γης να «καταπίνει» ανθρώπους, 

- η δε δεύτερη στον ήχο πλ. δ´(πλάγιος ήχος) για το τελικό 

απαρέµφατο «ἀναπέµπειν», το οποίο περιγράφει στα πλαίσια του 

ησυχαστικού ήθους  που διακρίνει τον πλ. δ´.  
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Πίνακας των δύο µελοποιών 

Ποιητικό κείµενο Πέτρος Ραιδεστηνός 

... φόβος καὶ τρόµος... 

Μελωδικό τίναγµα στην 

επταφωνία (Νη´) και 

καθοδική πορεία προς την 

τετραφωνία (Δι = βάση του 

ήχου Άγια) 

Χρήση φθοράς σκληρού 

χρώµατος επί της 

επταφωνίας (Νη´) και 

καθοδική πορεία προς την 

τετραφωνία (Δι=Πα, βάση 

του ήχου πλ.β´) 

..ἐπέπεσε τῇ Κτίσει. 
Έπιστροφή του µέλους 

στον πλ.δ´ 

Έπιστροφή του µέλους 

στον πλ.δ´ 

· τὴν γῆν µὲν 

ἑκώλυες... 

Κίνηση και κατάληξη στη 

διφωνἰα (Βου). Αίσθηση 

αναµονής 

Κίνηση και κατάληξη στη  

διφωνἰα (Βου). Αίσθηση 

αναµονής 

...καταπιεῖν τοὺς 

σταυροῦντάς σε... 

Χρήση γραµµών ήχου Άγια 

για παραστατική 

απεικόνιση της φράσης 

Χρήση γραµµών ήχου 

Άγια για παραστατική 

απεικόνιση της φράσης 

τῷ δὲ Ἄδη 

ἐπέτρεπες...  

Κίνηση και κατάληξη στη  

διφωνἰα (Βου). Αίσθηση 

αναµονής 

Κίνηση και κατάληξη στη 

διφωνἰα (Βου). Αίσθηση 

αναµονής 

..ἀναπέµπειν τοὺς 

δεσµίους. 

Δεσπόζει η τριφωνία, µε 

κίνηση στο τετράχορδο Δι-

Νη 

Φθορά σκληρού 

χρώµατος, δεσπόζει η 

τριφωνία, µε κίνηση στο 

τετράχορδο Δι-Νη 
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Συµπεράσµατα 

Συνοπτικά, στα ιδιόµελα που αποτυπώνουν εικόνες από την 

πάσχουσα Κτίση, το µέλος χαρακτηρίζεται από ποικιλία, τόσο ως προς την 

εναλλαγή των ήχων και των γραµµών, όσο και ως προς τη σύνθεση. Το 

µέλος επιστρατεύει όλα τα χαρακτηριστικά του για να ενισχύσει τα σχήµατα 

λόγου στην περιγραφή της πάσχουσας Κτίσης. Ο Ραιδεστηνός εµφανίζει 

γενικά πλουραλισµό στη χρήση των ήχων, ενώ ο Πρίγγος ακολουθεί, µεν, τα 

βήµατα του Πέτρου στη µελοποιητική δοµή, ποικίλλει, δε, συνθετικά µε 

ευφυείς µουσικές γραµµές, που πλέκονται µεταξύ τους αριστοτεχνικά, 

συµβάλλοντας, µε τον τρόπο αυτό, στη µεγαλύτερη αισθητική απόλαυση 

από µέρους του ακροατή. 

 

Γ.2.7.α. Το επιφώνηµα ως φορέας έκφρασης και δραµατικότητας στα 

κείµενα της Μεγάλης Εβδοµάδος.  

Όπως φαίνεται από τα συνθετικά του όρου, το επιφώνηµα είναι µια 

λέξη που στηρίζεται στην εξωστρεφή, φωνητική έκφραση µιας πληροφορίας, 

συναισθηµατικά φορτισµένη, για να δηλώσει κάτι. Το κάτι αυτό είναι 

συνήθως ένα συναίσθηµα (χαράς, λύπης, πόνου, κ.ά.) ή κάτι παρόµοιο 

(προτροπή, αποδοκιµασία, ευχή, κατάρα, κ.ά.) (Επίτοµον Εγκυκλοπαιδικόν 

και Γλωσσικόν Λεξικόν Πάπυρος, 1961). Μερικές φορές είναι απλές 

αναφωνήσεις, δηλαδή µια άναρθρη συλλαβή (α, αχ, ου, ε, ω), µε απλό ή 

εκτεταµένο φωνήεν (ούου, άα) ή/και µε σύµφωνο (αχ, ουφ). Οι σηµασίες των 

επιφωνηµάτων στη φάση της άναρθρης φωνής είναι νοητές στην εκφώνησή 

τους, δηλαδή στην προφορική υπόστασή τους, παρά στην γραπτή τους 

µορφή. Και αυτό διότι, η µεν φωνή, δηλαδή ο ήχος, υπογραµµίζει και τη 

σηµασία χάρη στην επιτόνιση (=χρωµατισµός του ήχου), ενώ η δε γραφή, 

δηλαδή η «εικόνα», δεν µας οδηγεί στη σηµασία του επιφωνήµατος, παρά 

µόνο µας οδηγεί µέσα από τα συµφραζόµενα (Τζάρτζανος, 1953).  
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Συνήθως, βρίσκονται στην αρχή ή στο τέλος µιας περιόδου και 

σπανιότερα στο εσωτερικό παρενθετικά. Τέτοιου είδους λέξεις ή φράσεις δεν 

προσθέτουν κανένα απαραίτητο στοιχείο στο νόηµα της κύριας σειράς του 

λόγου, αλλά φανερώνουν µόνο τη συναισθηµατική κατάσταση στην οποία 

βρίσκεται εκείνος που οµιλεί (αγωνία, δυσφορία, απαρέσκεια, θαυµασµό, 

συµπάθεια, κ.λπ.) (Τζάρτζανος, 1953). 

Στο ιδιόµελο των Αίνων της Μεγάλης Τετάρτης:  

«Ὢ τῆς Ἰούδα ἀθλιότητος! ἐθεώρει τὴν Πόρνην φιλοῦσαν τὰ ἴχνη, καὶ 

ἐσκέπτετο δόλῳ, τῆς προδοσίας τὸ φίληµα, ἐκείνη τοὺς πλοκάµους διέλυσε, καὶ 

οὗτος τῷ θυµῷ ἐδεσµεῖτο, φέρων ἀντὶ µύρου, τὴν δυσώδη κακίαν· φθόνος γὰρ 

οὐκ οἶδε, προτιµᾶν τὸ συµφέρον. Ὢ τῆς Ἰούδα ἀθλιότητος! ἀφ' ἧς ῥῦσαι ὁ Θεὸς 

τὰς ψυχὰς ἡµῶν...» 

µε τις δύο (ίδιες) επιφωνηµατικές φράσεις: «Ὢ τῆς Ἰούδα ἀθλιότητος!», ο 

υµνογράφος εκφράζει την αποστροφή του για τον ψυχικό φθόνο του Ιούδα 

και την εκούσια απόφαση να µη συνετισθεί στην αγάπη του Χριστού, καθώς 

και  την εξάρτησή του από τα υλικά αγαθά (Γρηγοριάδης, 2005, σελ. 328). Στο 

παρόν ιδιόµελο, το σχήµα του επιφωνήµατος συνυπάρχει  µε τα ρητορικά 

σχήµατα της απόστασης και της αντίθεσης. Ο ιερός υµνωδός διακόπτει τη ροή 

των λεγοµένων του και αναφέρεται εξ αποστάσεως σε λεπτοµέρειες και 

γεγονότα, τα οποία αναλύουν την επιφωνηµατική φράση του. Μόλις 

ολοκληρωθεί η παράθεση των γεγονότων, ο υµνογράφος επιστρέφει στην 

αρχική του φράση και την ανασυνδέει µε την πορεία του λόγου, µε σκοπό να 

γίνει εντονότερο στους ακροατές το νόηµα που περικλείει (Κορακίδης, 2006α, 

σελ. 215).  

Κατά την ανάλυση, αντιπαραβάλλονται οι πράξεις της αµαρτωλής γυναίκας, 

µε τις οποίες οδηγείται στη λύτρωση της ψυχής από την αµαρτία (αντίθεση). 

Παρόλο που τα επιφωνήµατα είναι γενικά αυτοδύναµα, µπορεί να τα 

συναντήσουµε µε κλητική προσφώνηση ή µε γενική της αιτίας, που εκφράζει 

τον λόγο του ψυχικού πάθους. Ακόµη, τα επιφωνήµατα µπορεί να τα 



 133 

συναντήσουµε µε προστακτική: «Ὤ τῆς Ἰούδα ἀθλιότητος! Ἀφ᾽ἦς ρῦσαι ὁ 

Θεὸς τὰς ψυχὰς ἡµῶν». 

 

Μουσική εξέταση των τριών µελοποιών: 

Τα στιχηρό ιδιόµελο είναι µελοποιηµένο σε ήχο α´, το ήθος του 

οποίου συνδυάζει αρµονικά τη σοβαρότητα και την απλότητα. Οι γραµµές 

του ήχου µοιάζουν ως οι καταλληλότερες για να εκφρασθεί ο 

αποτροπιασµός της επονείδιστης πράξης της προδοσίας, αλλά και να 

αναδειχθεί η αντίθεση των δύο προσώπων, χωρίς συναισθηµατική φόρτιση. 

Τόσο ο Πέτρος, όσο και ο Ραιδεστηνός, µεταχειρίζονται την 

επιφωνηµατική φράση µε µελωδική κίνηση γύρω από τη διφωνία του ήχου 

(Γα) και κατάληξη στη βάση του ήχου (Πα). Οι µουσικές γραµµές, που 

χρησιµοποιούν αµφότεροι, είναι πανοµοιότυπες µε τον φθόγγο Βου εν 

υφέσει, τονίζοντας τη λέξη «ἀθλιότητος» και υποδηλώνοντας, παράλληλα, 

την ψυχική υποταγή του Ιούδα στην αµαρτία (Παναγιωτόπουλος, 2015, σελ. 

337). Ο Ραιδεστηνός «στολίζει» περισσότερο το  κείµενό του, καθώς τοποθετεί 

στον φθόγγο Νη δίεση, για να δώσει αίσθηση χρωµατικού γένους. 

 

Πέτρος:   

 

Ραιδεστηνός: 

 

 

Ο Πρίγγος χρησιµοποιεί την ίδια µελωδική κίνηση, όπως οι άλλοι δύο, 

χωρίς αλλοίωση στον φθόγγο Βου (κίνηση µερί της διφωνίας και κατάληξη 

βάση). Στην επανάληψη της λέξης «ἀθλιότητος» χρησιµοποιεί γραµµµή του 
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ήχου πλ. α´, η οποία καταλήγει 4  φωνές κάτω από τη βάση του, στον φθόγγο 

Δι.  

Πρίγγος: 

 

Φαίνεται να επεκτείνει σε µελουργικό επίπεδο τον τονισµό του 

σηµαινόµενου, που υποκρύπτεται κάτω από το σηµαίνον της λέξης 

«ἀθλιότητος», δηλαδή την «πτώση» του ανθρώπου από την ψυχική υποταγή 

στην αµαρτία79. 

Η αναφώνηση είναι η ζωηρή έκφραση συναισθήµατος οργής, χαράς, 

ελπίδας κ.λπ. και παρεµβάλλεται στον λόγο, για να εκφρασθούν οι 

συγκινήσεις της ψυχής, που είναι πληµµυρισµένη από αισθήµατα, 

προερχόµενα από τα γεγονότα και τις περιστάσεις (Κορακίδης, 2006α, σελ. 

199). Στο στιχηρό των Αίνων του Όρθρου της Μεγάλης Πέµπτης «Συντρέχει 

λοιπὸν τὸ συνέδριο τῶν Ἰουδαίων...», ο υµνογράφος ξεσπά αυθόρµητα, 

αιφνίδια και έντονα από την σκληροκαρδία των Ιουδαίων, που δεν µπορεί να 

αποδεχθεί την προσφεροµένη αγάπη του Θεού. Οι επιφωνηµατικές φράσεις: 

«Ὤ! τῶν ἀνόµων, ὤ! τῶν ἀπίστων...» αναφέρονται στους Ιουδαίους, που 

ετοιµάζονται να παραδώσουν στον Πιλάτο τον Χριστό για να κατακριθεί 

(Γρηγοριάδης, 2005, σελ. 246). 

 

Μουσική εξέταση 

Το ιδιόµελο είναι µελοποιηµένο σε ήχο β´µαλακό χρωµατικό και οι 

τρεις µελοποιοί εµφανίζουν κοινό τρόπο στη µουσική µεταχείριση των δύο 

επιφωνηµατικών φράσεων. Στην πρώτη φράση «Ὤ! τῶν ἀνόµων», έχουµε 

 
79  «Φθόνου τοῦ δυνάµει φθόνου καὶ προξένου τῆς πρώτης µιαιφονίας (=φόνος Άβελ) καὶ τῆς 
ὕστερον θεοκτονίας...» (Γρηγοριάδης, 2005, σελ. 208). 
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τοποθέτηση φθοράς σκληρής χρόας 80  στη βάση του ήχου (Δι), τρίφωνη 

ανάβαση της µελωδίας και κίνηση της µελωδίας σε όλες τις βαθµίδες του 

τετραχόρδου (Δι-Νη´), µε κατάληξη στη βάση του ήχου (Δι). Στη δεύτερη 

φράση «..ὤ! τῶν ἀπίστων...», το µέλος άρχεται από την τετραφωνία του ήχου 

Πα´, µε χρήση του ποσοτικού χαρακτήρα πεταστή. Η φωνητική «ακροβασία» 

µπορεί να επεκταθεί και έξω από τα όρια του ήχου, αγγίζοντας τον φθόγγο 

Βου´, αν εκτελεσθεί η ποιοτική ενέργεια της πεταστής 81 . Για τη µουσική 

παράσταση του επιφωνήµατος, η προφορική παράδοση σώζει καθυστέρηση 

στη χρονική αγωγή κατά την ψαλµώδηση. 

 

Πέτρος:                                                      

 

Μέσω της αισθητικής αποτίµησης, λοιπόν, των µελικών 

µεταχειρίσεων των επιφωνηµατικών φράσεων, φανερώνεται µε πολύ 

πειστικό τρόπο η εξάρτηση του µέλους από τον λόγο, καθώς και ο 

«εναγκαλισµός» τους για την ανάδειξη του νοηµατικού περιεχοµένου, που 

κρύβουν στους «κόλπους» τους.  

 

Γ.2.7.β. Το επιφώνηµα ως φορέας έκφρασης του θρήνου της Θεοτόκου. 

Τα στιχηρά Ιδιόµελα των Αποστίχων της Μεγάλης Παρασκευής 

επιχειρούν να αποτυπώσουν ή να ερµηνεύσουν, µε ιδιαίτερο κάθε φορά 

τρόπο, το µέγεθος του πόνου της Παναγίας – µάνας µπροστά στον θάνατο 
 

80  Βλ. περισσότερα: Κωνσταντίνου, 2015, σελ. 136. 
81  Βλ.περισσότερα για το σηµάδι της πεταστής: Κωνσταντίνου, 2015, σελ. 71-72;  
Παναγιωτόπουλος, 2015, σελ. 82-83. 



 136 

του Χριστού. Οι υµνογράφοι αφορµώνται από τον πόνο του θανάτου και 

µέσω των ρητορικών σχηµάτων παρουσιάζουν την Παναγία να θρηνεί 

οδυρόµενη, καθώς ατενίζει τον Υιό της πάνω στον Σταυρό (Γρηγοριάδης, 

2015, σελ. 514-515). 

Στα κείµενα των Αγίων Παθών, ο υµνογράφος παρεµβάλλει στην 

αρχή, στο µέσον ή στο τέλος επιφωνηµατικές λέξεις και φράσεις, που 

εκφράζουν έντονα τον θρήνο της Θεοτόκου. Στο γ´ Στιχηρό των Αποστίχων 

της Ακολουθίας των Αγίων Παθών «Σήµερον σὲ θεωροῦσα ἡ ἄµεµπτος 

Παρθένος ἐν Σταυρῷ...», παρατηρείται επαναφορά 82  του επιφωνήµατος 

«οἴµοι!» σε δύο φράσεις, οι οποίες είναι στο επίκεντρο της υµνολογίας του 

µητρικού θρήνου και µε τις οποίες η Θεοτόκος εκφράζει τον ψυχικό πόνο για 

τον θάνατο του Υιού της.  

Πριν, όµως, τη µουσική εξέταση των επιφωνηµατικών φράσεων, 

αξίζει να δει κανείς την «προετοιµασία», δηλαδή τη µελισµατική µεταχείριση 

που πραγµατοποιεί το µέλος στους στίχους οι οποίοι περιβάλλουν τις εν 

λόγω φράσεις.  Το ιδιόµελο «αγκαλιάζεται» µουσικά από το συσταλτικό ήθος 

του µαλακού χρώµατος, που χρησιµοποιείται, συχνά, για την έκφραση 

αφοσίωσης και αγάπης προς το πρόσωπο στο οποίο αναφέρεται 

(Παναγιωτόπουλος, 2015, σελ. 188).  

Ο Χρύσανθος (1832, σελ. 152), στο Μέγα Θεωρητικό του, δίνει άλλη 

µια πτυχή για το ήθος του δευτέρου ήχου: «σῶζει χαρακτήρα  ἐµψυχοῦντα καὶ 

κεντῶντα· ἔτι δὲ καὶ λυποῦνται καὶ πάθος ἐνστάζονται ταῖς ψυχαῖς». 

Σύµφωνα µε τα παραπάνω, ο δεύτερος ήχος φαίνεται να είναι ο 

καταλληλότερος για να «ντύσει» µουσικά τον µητρικό θρήνο. 

 

 
82  «Στην επαναφορά, η επαναλαµβανόµενη λέξη κατέχει πάντα την αρχή σε κάθε νέα φράση 
του λόγου και διαφέρει από την επανάληψη, όπου η ίδια λέξη εµφανίζεται αδιακρίτως, 
χωρίς την ορισµένη της θέση» (Κορακίδης, 2006α, σελ. 244).  
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Για τον στίχο «...καὶ στενάζουσα ὀδυνηρῶς ἐκ βάθους ψυχῆς...» 

παρατηρούµε ότι: ο Πέτρος κάνει χρήση φθοράς σκληρού χρώµατος και 

πλαγιάζει το µέλος µε κατάληξη στον φθόγγο Νη, για να αποδώσει τον τόπο  

που πηγάζει η οδύνη της ψυχής. 

 

Πέτρος:  

 

Οι άλλοι δύο µελοποιοί ακολουθούν µελισµατικά τον Πέτρο, µε µόνη 

διαφορά µια µικρή διατονική λάµψη στη λέξη στενάζουσα, διακόπτοντας τη 

ροή του µαλακού χρώµατος για ποικιλία ή/και για να εξάρουν τη λέξη. 

Ραιδεστηνός: 

 

 

Πρίγγος: 

 

 

... ἀνέκραγε γοερῶς...  

Ο στίχος αυτός λειτουργεί ως προσθήκη στον προηγούµενο στίχο, για 

να ενισχύσει την αρχική έκφραση του λόγου, προσφέροντας µια φράση, που 
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περιγράφει πληρέστερα τη συνολική εικόνα της θρηνωδούσης Θεοτόκου. Η 

δύναµη του λόγου περιορίζεται σε ορισµένες λέξεις µε µεγάλη εκφραστική 

και νοηµατική πυκνότητα (Κορακίδης, 2006α, σελ. 281). Ο Πέτρος και ο 

Ραιδεστηνός µεταχειρίζονται τη σπαρακτική κραυγή µε τρίφωνη εκτίναξη 

της µελωδίας στην τριφωνία (Νη´) και κατάληξη στη βάση του ήχου (Δι). Ο 

Πρίγγος επιλέγει δίφωνη ανάβαση και κατάληξη στη βάση.  

..Οἴµοι θεῖον Τέκνον!  

Οι τρεις µελοποιοί πραγµατοποιούν τρίφωνη ανάβαση (Νη´) και 

κίνηση του µέλους στο τετράχορδο Δι-Νη´. Ο Πέτρος κάνει χρήση γραµµών 

σκληρού χρώµατος, χωρίς τοποθέτηση σκληρής χρόας.  Στον Ραιδεστηνό και 

στον Πρίγγο σηµειώνεται τοποθέτηση φθοράς σκληρού χρώµατος. 

..οἴµοι τὸ φῶς τοῦ Κόσµου! 

Στην επαναφορά του επιφωνήµατος σηµειώνεται τετράφωνη 

ανάβαση (Πα´) µε κίνηση του µέλους στο πεντάχορδο Δι-Πα´, η οποία  

εκτείνεται έξω από τα όρια του ήχου.  

..τί ἔδυς ἐξ ὀφθαλµῶν µου ὁ Ἀµνὸς τοῦ Θεοῦ; 

Στον Πέτρο και στον Ραιδεστηνό σηµειώνεται µελωδική κίνηση περί 

της διφωνίας (Ζω) µε κατάληξη στη βάση και κίνηση από τη βάση στη 

µεσότητα, καθώς και επιστροφή στη βάση. 

Στον Πρίγγο σηµειώνεται τετράφωνη εκτίναξη της µελωδίας για να 

«χρωµατισθεί» µουσικά η ερώτηση µε καθοδική πορεία και κατάληξη στη 

βάση Δι, µετά από ένα µικρό πέρασµα από τη µεσότητα του ήχου. 
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Πέτρος: 

 

 

 

 

Ραιδεστηνός: 
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Πρίγγος: 

 

 

 

Ἐτερο Απόστιχο: «Ἐπὶ ξύλου βλέπουσα κρεµάµενον...» 

«Ἐπὶ ξύλου βλέπουσα κρεµάµενον, Χριστέ, σὲ τὸν πάντων Κτίστην καὶ Θεόν, ἡ 

σὲ ἀσπόρως τεκοῦσα ἐβόα πικρῶς· Υἱέ µου, ποῦ τὸ κάλλος ἔδυ τῆς µορφῆς σου; 

οὐ φέρω καθορᾶν σε ἀδίκως σταυρούµενον· σπεῦσον οὖν ἀνάστηθι, ὅπως ἴδω 

κἀγὼ σοῦ τὴν ἐκ νεκρῶν τριήµερον ἐξανάστασιν». 

Στο στιχηρό ιδιόµελο: «Ἐπὶ ξύλου βλέπουσα κρεµάµενον, Χριστέ...», ο 

θρήνος της Θεοτόκου εκφράζεται µε µορφή µονολόγου και χαρακτηρίζεται 

απο έντονο λυρισµό, ενώ το ρητορικό ερωτηµατικό ύφος επιχειρεί να 

αποτυπώσει, όσο το  δυνατόν περισσότερο, τα στοιχεία της οδύνης και του 

σπαραγµού (Κορακίδης, 2006α, σελ. 257) .   

 

Μουσικολογική εξέταση του Αποστίχου 

Στον στίχο: «ἡ σὲ ἀσπόρως τεκοῦσα ἐβόα πικρῶς» παρατηρείται 

κίνηση της µελωδίας προς τη µεσότητα και επιστροφή στη βάση (εντελής 

κατάληξη). Στη φράση «ἐβόα πικρῶς» δεσπόζει η τριφωνία, µε κίνηση στο 
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τετράχορδο Δι-Νη´, αποδίδοντας, µε τον τρόπο αυτό, τον ήχο83. Ο Πρίγγος την 

τονίζει λίγο περισσότερο, διότι η µελωδία του κινείται έξω από τα όρια του 

ήχου, φθάνοντας µέχρι τον άνω Βου.  

 

Ο Ραιδεστηνός και ο Πρίγγος χρησιµοποιούν χρόα σκληρού 

χρώµατος, ενώ στον Πέτρο διαφαίνεται η αλλαγή γένους από την πορεία του 

µέλους: οι γραµµές που χρησιµοποιεί είναι γραµµές πλ. β´ και φέρουν τα 

χαρακτηριστικά του ήχου αυτού (Κωνσταντίνου, 2015, σελ. 121; 

Παναγιωτόπουλος, 2015, σελ. 125-129). Οι άλλοι δύο µελοποιοί τοποθετούν 

στο κείµενό τους  σκληρή χρωµατική φθορά. 

 

Στον στίχο: «Υἱέ µου, ποῦ τὸ κάλλος ἔδυ τῆς µορφῆς σου;»,  το µέλος 

αναδεικνύει τη συναισθηµατική φόρτιση που φέρουν οι φράσεις της 

προσφώνησης και η ρητορική ερωτηµατική φράση. Για τη φράση: «Υἱέ µου...» 

οι τρεις µελοποιοί θέτουν ανοδική µελωδική κίνηση στο πεντάχορδο Δι-Πα´, 

µε µια συµµετρική και λιγυρά ακολουθία φθόγγων, η οποία δίνει στη φράση 

τον χαρακτήρα της µητρικής κραυγής (ή του µητρικού σπαραγµού). Το µέλος 

ξεπερνά τα όρια του πενταχόρδου, αγγίζοντας τον φθόγγο άνω Βου και 

καταλήγοντας ατελώς στην τριφωνία (Νη´).  

 

 

 

 

 

 

 

 

 
83 «Ο ήχος εν γένει (φωνή, βοή, κραυγή, κρότος, κ.λπ.) εκφράζεται  συνήθως µε ανάβασιν του 
µέλους εις υψηλούς τόνους» (Παναγιωτόπουλος, 2015, σελ. 334). 
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Πέτρος:                                                                              
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Ραιδεστηνός: 
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Πρίγγος: 

 

 

 

Στην επόµενη φράση: «ποῦ τὸ κάλλος ἔδυ τῆς µορφῆς σου;», στην 

περιπτωση του Πέτρου το µέλος περιορίζεται στα όρια του πενταχόρδου Δι-

Πα´, µε µικρές στάσεις στην τριφωνία (Νη´) και στη διφωνία (Ζω), ενώ στην 

περίπτωση του Πρίγγου εξακολουθεί να «υπερπηδά» έξω από τα όριά του, 

αγγίζοντας επανειληµµένως  τον φθόγγο Βου´. 

Ο Ραιδεστηνός τοποθετεί επί του άνω Γα τη φθορά του άνω Νη και 

πραγµατοποιεί διατονική κατάβαση της µελωδίας στον φθόγγο Νη´. Με τη 
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λιτή χρήση του (διατονικού) ήχου Άγια «φωτίζεται» για λίγο η λέξη «κάλλος» 

και µε την επαναφορά στον ήχο πλ. β΄ στο ρήµα «ἔδυ» 84 , γίνεται  

εµφανέστερο το σχήµα της µεταφοράς. Και οι τρεις µελοποιοί  καταλήγουν 

στη βάση του ήχου Δι.  

Ο Ραιδεστηνός διαφοροποιείται µελοποιητικά και στον στίχο «οὐ 

φέρω καθορᾶν σε ἀδίκως σταυρούµενον». Αρχικά, επιστρέφει στο µαλακό 

χρώµα στην αρχή του στίχου και, στη συνέχεια, επαναφέρει το σκληρό 

χρώµα στην τελευταία συλλαβή της λέξης ἀδίκως. Με χρήση της φθοράς του 

σκληρού χρώµατος-νενανώ επί του φθόγγου Γα του δευτέρου ήχου, 

πραγµατοποιεί καθοδική πορεία µε χρήση διαστηµάτων σκληρού χρώµατος 

και πτώση της µελωδίας στον ήχο πλ. β΄ στη λέξη σταυρούµενον, 

χρωµατίζοντας, µε τον τρόπο αυτό, την «κατάσταση». Οι άλλοι δύο µελοποιοί 

καταλήγουν µε µαλακό χρώµα στη µεσότητα, γεγονός που κρατά τον 

ακροατή σε µια αναµονή. 

 

Στην τελευταία περίοδο εµφανίζεται µε αριστοτεχνικό τρόπο µια 

αναπάντεχη συναισθηµατική ανατροπή, η οποία, µε την προστακτική φράση 

«σπεῦσον οὖν ἀνάστηθι», εντάσσει τον θρήνο στην αναστάσιµη προοπτική. Οι 

τρεις µελοποιοί αποδίδουν γλαφυρά τη φράση µε κίνηση της µελωδίας στο 

τετράχορδο Δι-Νη´. Στη λέξη «σπεύσον» σηµειώνεται εκτίναξη της µελωδίας 

µιµούµενη την κίνηση (Παναγιωτόπουλος, 2015, σελ. 333). Ο Πέτρος και ο 

Ραιδεστηνός κάνουν εντελἠ κατάληξη στη βάση, διακρίνοντας, µε τον τρόπο 

αυτό, τη φράση «σπεῦσον οὖν ἀνάστηθι» από την υπόλοιπη περίοδο. 

Αντίθετα, ο Πρίγγος µελοποιεί επί του συνόλου της περιόδου, χωρίς να 

αποκόπτει επιµέρους φράσεις. 

 
84  Ο ήχος-«κλάδος» νενανώ εµφανίζεται µε τη  δική του ξεχωριστή φθορά, η οποία τίθεται 
επί του φθόγγου Δι και ζητεί πάνω από αυτόν τόνο µείζονα και κατόπιν διαστήµατα 
σκληρού χρωµατικού τετραχόρδου (Κωνσταντίνου, 2015, σελ. 209-210). 
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Με λίγα λόγια, για το παρόν ιδιόµελο, µπορούµε να πούµε ότι, από 

άποψη συνθετικής ευρηµατικότητας, είναι αξιοσηµείωτα τα παρακάτω: 

- η µελωδική έξαρση εως τον φθόγγο Νη´ (άνω Βου´ στον Πρίγγο), η 

οποία ξεφεύγει από την αδρή και ήπια πλοκή των γραµµών του β´ήχου, για 

να τονισθεί το σχήµα ήχου που υπερκλείεται µέσα στη λέξη «κράξωµεν», 

καθώς και, 

- η οξυκόρυφη (µέχρι τον άνω Βου) κραυγή σπαραγµού, που 

υπονοείται µε την κλητική προσφώνηση «Υἱέ µου».  

Τα σχήµατα  έκφρασης  του   µέλους  συµπορεύονται  µε  το  

νοηµατικό περιεχόµενο  των  λέξεων  και  επιτυγχάνεται  η  υπογράµµιση  

αυτού που εκφράζεται  µε τις  λέξεις.  Με  βάση  τα  παραπάνω,  διαφαίνεται 

καθαρά η σχέση  εξάρτησης  του  µέλους  από  τον  λόγο. 

 

             Συνοψίζοντας, παρατηρούµε ότι οι επιφωνηµατικές φράσεις 

εµφανίζουν µια «τολµηρή» πρωτοτυπία του υµνογράφου, η οποία ισορροπεί 

σε µια παλίντονη αρµονία: από τη µια πλευρά, ο ανθρώπινος πόνος της 

Θεοτόκου, που δηλώνεται µε την προσφώνηση «Υἱέ µου», και, από την άλλη 

πλευρά, η αρίδηλος αναγνώριση των δύο φύσεων του Χριστού µε τη λέξη 

«θεῖον» και τη φράση «φῶς τοῦ Κόσµου». Το µέλος αναδεικνύει αυτή την 

υµνογραφική υπέρβαση. Η επαναφορά του επιφωνήµατος εµφανίζει όµοια 

µελωδική κίνηση, όπως και στην πρώτη περίπτωση, ωστόσο, στη δεύτερη 

περίπτωση, η µελωδική αυτή κίνηση έχει ως αφετηρία µια βαθµίδα 

υψηλότερα σε σχέση µε την πρώτη, γεγονός που το υπογραµµίζει 

περισσότερο. 
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Πίνακας των τριών µελοποιών 

 

Ποιητικό 

κείµενο 
Πέτρος Ραιδεστηνός Πρίγγος 

Ἐπὶ ξύλου 

βλέπουσα 

κρεµάµενον, 

Χριστέ,... 

Κίνηση 

µελωδίας περί 

τη διφωνία, 

στάση στη 

µεσότητα  

και 

επιστροφή 

στη βάση 

Κίνηση 

µελωδίας περί  

τη διφωνία, 

στάση στη 

µεσότητα  

και επιστροφή 

στη βάση 

Κίνηση 

µελωδίας  περί   

τη διφωνία, 

στάση στη 

µεσότητα και 

επιστροφή στη 

βάση 

...σὲ τὸν 

πάντων 

Κτίστην καὶ 

Θεόν... 

Εκτίναξη 

µελωδίας στη 

τριφωνία 

(Νη´) και 

καθοδική 

πορεία προς 

τη βάση (Δι) 

Εκτίναξη 

µελωδίας στη 

τριφωνία (Νη´) 

και καθοδική 

πορεία προς τη 

βάση (Δι) 

Η µελωδία 

άρχεται από τη 

διφωνία (Ζω) 

προς τη βάση 

...ἡ σὲ 

ἀσπόρως 

τεκοῦσα... 

 

Κίνηση της 

µελωδίας 

προς τη 

µεσότητα και 

επιστροφή 

στη βάση 

Κίνηση της 

µελωδίας προς 

τη µεσότητα 

και επιστροφή 

στη βάση 

Κίνηση της 

µελωδίας προς τη 

µεσότητα και 

επιστροφή στη 

βάση 
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...ἐβόα πικρῶς· 

Δεσπόζει η 

τριφωνία, µε 

κίνηση στο 

τετράχορδο 

Δι-Νη 

Φθορά 

σκληρού 

χρώµατος, 

δεσπόζει η 

τριφωνία, µε 

κίνηση στο 

τετράχορδο Δι-

Νη 

Φθορά σκληρού 

χρώµατος, 

δεσπόζει η 

τριφωνία, κίνηση 

στο τετράχορδο 

Δι-Νη και έξω 

από αυτό. 

...Υἱέ µου... 

Κίνηση επί 

του 

πενταχόρδου 

Δι-Πα´, η 

µελωδία 

κινείται και 

έξω από αυτό 

αγγίζοντας 

τον Βου´ 

Κίνηση επί του 

πενταχόρδου 

Δι-Πα´, η 

µελωδία 

κινείται και 

έξω από αυτό 

αγγίζοντας τον 

Βου´ 

Κίνηση επί του 

πενταχόρδου Δι-

Πα´, η µελωδία 

κινείται και έξω 

από αυτό 

αγγίζοντας τον 

Βου´ 

...ποῦ τὸ 

κάλλος ἔδυ 

τῆς µορφῆς 

σου; 

Κίνηση επί 

του 

πενταχόρδου 

Δι-Πα´, µικρές 

στάσεις στη 

διφωνία & 

τριφωνία. 

Χρήση 

Διατονικής 

φθοράς για 

παροδική 

χρήση του 

ήχου Άγια και 

επιστροφή στο 

σκληρό χρώµα 

(ήχος νενανώ) 

Κίνηση επί του 

πενταχόρδου Δι-

Πα´. Μικρές 

στάσεις στη 

διφωνία & 

τριφωνία.  

Η µελωδία 

εκτείνεται και 

έξω σπό τα όρια 

του ήχου. 
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...οὐ φέρω 

καθορᾶν σε 

ἀδίκως 

σταυρούµενον· 

Επιστροφή 

στο µαλακό 

χρώµα και 

ατελής 

κατάληξη στη 

µεσότητα 

(Βου) 

Επιστροφή στο 

µαλακό 

χρώµα. Το 

µέλος 

πλαγιάζει στη 

λέξη αδίκως 

και καταλήγει 

στη  βάση του 

πλ. β´(Νη) 

Επιστροφή στο 

µαλακό χρώµα 

και ατελής 

κατάληξη στη 

µεσότητα (Βου) 

...σπεῦσον οὖν 

ἀνάστηθι... 

Εκτίναξη 

µελωδίας στη 

διφωνία και 

κίνηση επί 

του 

τετραχόρδου 

Δι-Νη´ 

Εκτίναξη 

µελωδίας στη 

διφωνία και 

κίνηση επί του 

τετραχόρδου 

Δι-Νη´ 

Κίνηση επί του 

τετραχόρδου Δι-

Νη´ 

...ὅπως ἴδω κἀγὼ σοῦ  

τὴν ἐκ νεκρῶν 

τριήµερον 

ἐξανάστασιν. 

 

Δεσπόζει η 

τριφωνία. 

Κίνηση επί 

του 

τετραχόρδου 

Δι-Νη´και 

κατάληξη στη 

βάση του 

ήχου 

Δεσπόζει η 

τριφωνία. 

Κίνηση επί του 

τετραχόρδου 

Δι-Νη´και 

κατάληξη στη 

βάση του ήχου 

Δεσπόζει η 

τριφωνία.  

Κίνηση επί του 

τετραχόρδου Δι-

Νη´ και 

κατάληξη στη 

βάση του ήχου 
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Συµπεράσµατα 

Η ανάλυση των µουσικών κειµένων µάς δείχνει ότι το µέλος, ως 

σύµµιξη λόγου και µουσικής, αποτυπώνει και αναδύει τον θρήνο της 

Παναγίας µε τρόπο όχι υποβλητικό, αλλά, «εγκιβωτισµένο» µέσα σε µια 

σωτηριολογική διάσταση. Η µουσική απεικονίζει τη συναισθηµατική 

έξαρση, την κορύφωση της οδύνης και την ευγνωµοσύνη της για τη 

φιλανθρωπία Του, και ο επιλογικός χαρακτήρας των τελευταίων γραµµµών, 

µε τα µελικά ξεσπάσµατα, απηχεί την ελπίδα που φέρει η Ανάσταση 

µπροστά στον πόνο του θανάτου. 

 
Γ.3. Ρητορικά σχήµατα διανοίας 

Γ.3.1 Η αντίθεση  

Η αντίθεση είναι ένα ρητορικό σχήµα, το οποίο ανήκει στα ρητορικά 

σχήµατα διανοίας και συνδέεται µε τη σηµασἰα των λέξεων και την 

πληρότητα του λόγου. Με τον όρο «αντίθεση» νοείται η παράθεση δύο 

εννοιών, απόψεων ή αντικειµένων, που βρίσκονται σε σχέση αντίφασης 

(Κωτσαδάµ, 2003, σελ. 45; Ροβόλης, 1965, σελ. 22). Ο λόγος στην αντίθεση 

εκφράζεται µε πάθος, εξασφαλίζοντας πάντα το συνακόλουθο του 

νοήµατος, τη συντακτική δοµή, την έλξη της δεύτερης πρότασης από την 

πρώτη, κ.ά.. Μέσω της αντίθεσης - συν τοις άλλοις - διακρίνεται η 

πρωτοτυπία του ποιητή, ενώ, παράλληλα, επιτυγχάνεται ζωηρότητα και 

δύναµη στο ύφος (Κωτσαδάµ, 2003, σελ. 45). Τα υποκείµενα στην αντίθεση 

είναι δύο ειδών: άλλοτε δύο διαφορετικά (έµψυχα ή άψυχα) και άλλοτε οι 

διαθέσεις της ψυχής (ενέργειες). 

Η αντίθεση στον Εἱρµό της η´ Ωδής του Όρθρου της Μεγάλης 

Τετάρτης «Ῥῆµα τυράννου, ἐπεὶ ὑπερίσχυσεν, ἑπταπλασίως κάµινος, 

ἐξεκαύθη ποτέ, ἐν ᾗ Παῖδες οὐκ ἐφλέχθησαν, βασιλέως πατήσαντες 

δόγµα...», η οποία αναφέρεται στο θαύµα των Τριών Παίδων,  επιλέγεται 

για να δείξει τον τρόπο µε τον οποίο ακυρώθηκε το διάταγµα (το 
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πρόσταγµα) του βασιλιά Ναβουχοδονόσσορα. Οι λέξεις «Παίδες» και 

«πατήσαντες» υποδηλώνουν µια «γελοιοποίηση», αλλά και µια έµπρακτη 

γνωστοποίηση της ακύρωσης του τυρρανικού προστάγµατος. 

 

«Ὅτε οἱ ἔνδοξοι Μαθηταί, ἐν τῷ νιπτήρι τοῦ Δείπνου ἐφωτίζοντο, τότε Ἰούδας 

ὁ δυσσεβής, φιλαργυρίαν νοσήσας ἐσκοτίζετο, καὶ ἀνόµοις κριταῖς, σὲ τὸν 

δίκαιον Κριτὴν παραδίδωσι (...)».  

(Τροπάριο του Ὀρθρου της Μεγάλης Τρίτης) 

 

Η χρήση της αντίθεσης στο συγκεκριµένο τροπάριο σκιαγραφεί, σε 

ένα πρώτο επἰπεδο, τον χαρακτήρα των δύο υποκειµένων, δηλαδή οι 

µαθητές είναι ένδοξοι, ενώ ο Ιούδας δυσσεβής. Σε ένα δεύτερο επίπεδο, 

γνωστοποιεί τις ενέργειες της ψυχής του Ιούδα, δηλαδή την παράδοση του 

Δικαίου Κριτή σε ανόµους κριτές. Είναι πολύ χαρακτηριστική στην αντίθεση 

η αντιστοιχία δύο αντιτιθέµενων µεταξύ τους επιθέτων (ένδοξοι-δυσσεβής), 

καθώς και δύο ρηµάτων (εφωτίζοντο - εσκοτίζετο).  

 

Ο Πρίγγος στην ειρµολογική µελοποίησή του τοποθετεί στις 

φράσεις:  

Ὅτε οἱ ἔνδοξοι Μαθηταί, ἐν τῷ νιπτήρι τοῦ Δείπνου ἐφωτίζοντο, 

τότε Ἰούδας ὁ δυσσεβής, φιλαργυρίαν νοσήσας ἐσκοτίζετο 

δύο ίδιες µουσικά γραµµές του ήχου πλ.δ´τρίφωνου (ειρµολογικός), µε µόνη 

διαφορά µια µικρή παρεµβολή σκληρού χρώµατος στη λέξη «δυσσεβῆς», για 

να «χρωµατισθεί» έντονα ο επιθετικός προσδιορισµός. 
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Το µουσικό κείµενο του Πρίγγου: 

 

  

Αντίθετα, ο Ραιδεστηνός τονίζει τις συγκεκριµένες φράσεις µέσα από 

διαφορετικό τρόπο, πραγµατοποιώντας ανοδική πορεία σε όλο το 

τετράχορδο (Πα-Δι). Όσον αφορά τους στίχους της αντίθεσης: 

-    η µουσική δοµή είναι ίδια στις φράσεις: «Ὅτε οἱ ἔνδοξοι Μαθηταί - τότε 

Ἰούδας ὁ δυσσεβής» µε µικρές διαφορές στην κίνηση της µελωδίας και 

-   πανοµοιότυπη στις φράσεις µε τους αντιτιθέµενους ρηµατικούς τύπους 

«ἐν τῷ νιπτήρι τοῦ Δείπνου ἐφωτίζοντο – φιλαργυρίαν νοσήσας ἐσκοτίζετο». 

  

Το µουσικό κείµενο του Ραιδεστηνού:                  
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Φαίνεται ότι επιλέγεται λιτή µελοποίηση για τη µουσική «επένδυση» της 

αντίθεσης αυτής, χρησιµοποιώντας απλές κλασικές γραµµές του 

ειρµολογικού ήχου πλ.δ, εύκολες στην αποµνηµόνευση, αφήνοντας «χώρο» 

για πνευµατική ανάλυση των συνεπειών που επιφέρει η επιλογή της 

αµαρτίας, αντί της προσφεροµένης αγάπης του Θεού (Γρηγοριάδης, 2005, 

σελ. 216-217).  

 

Οµοίως, στο αντίφωνο Ι' του Όρθρου της Μεγάλης Παρασκευής: 

« Ὁ µαθητὴς ἠρνήσατο, ὁ Ληστὴς ἐβόησε. Μνήσθητί µου Κύριε, ἐν τῇ 

Βασιλεία σου». 

Εδώ, αναφέρεται µε λιτό τρόπο το παράδοξο της άρνησης του 

Διδασκάλου από τον µαθητή Πέτρο, αλλά και της αναγνώρισης και 

αποδοχής της θεότητας του Χριστού από τον σταυρωθέντα ληστή. 

Μελοποιητικά, η «άρνηση» υποστηρίζεται µε ανοδική µελωδική γραµµή του 

πλ.β᾽ και στάση στην τριφωνία του ήχου (Δι), ενώ η οµολογία του ληστή 

«χρωµατίζεται» µε διατονική κλασική γραµµή (ήχος Άγια).  

 

Οι γραµµές του πλ. β´ προβάλλουν το συσταλτικό ήθος του ήχου και, 

συνεπώς, µοιάζουν αρµόδιες να καταδείξουν, αφενός, τον φόβο του Πέτρου, 

που τον οδηγεί στην άρνηση, και, αφετέρου, να υποσηµάνουν στις ψυχές 

των πιστών την -µετά δακρύων- µετάνοια, που τον οδηγεί στην εκ νεου 

κοινωνία µε τον Θεό. Αντίθετα, η διατονική γραµµή του ήχου Άγια 

«φωτίζει» και προσδίδει την ανάλογη σοβαρότητα και µεγαλοπρέπεια στο 

πρόσωπο του ληστή. Επιπλέον, ο µελικός πλατυσµός της λέξης «ἐβόησε» µε  

τον εν λόγω ήχο συµβάλλει στην «προετοιµασία» των ακροατών για την 

επερχόµενη εξοµολογητική κραυγή: «Μνήσθητί µου Κύριε, ἐν τῇ Βασιλεία 

σου». 

 



 154 

 

Το µουσικό κείµενο του Ραιδεστηνού :                   Ἦχος  

 

«Ἀποκενοῦσα, γυνὴ µύρον ἔντιµον, δεσποτική καὶ θεία, φρικτῆ κορυφή, Χριστὲ 

τῶν  ἰχνῶν σου ἐπελάβετο, τῶν ἀχράντων, κεχραµέναις παλάµαις,…»  

(Ὡδή η´ Κανόνος Μεγάλης Τετάρτης) 

Εδώ, ο ποιητής επιλέγει το σχήµα της αντίθεσης, µε την παράθεση  

αντίθετων επιθετικών προσδιορισµών: «ἀχράντων – κεχραµέναις», αλλά και 

µε τη χρήση αντίθετων ουσιαστικών: «ἰχνῶν – παλάµαις», για να περιγράψει 

µε δραµατικό τρόπο το περιστατικό της αµαρτωλής γυναίκας, η οποία 

άλειψε µε µύρο τον Χριστό. 

Πολλές φορές, µεταξύ δύο µερών αντιθέσεων, το πρώτο µέρος 

µπορεί να είναι ισχυρότερο του δευτέρου µέρους ή/και το αντίθετο. Για 

παράδειγµα, στο στιχηρό των αίνων του Όρθρου της Μεγάλης Τετάρτης: 

«Ὧ τῆς Ἰούδα ἀθλιότητος!  

-ἐθεώρει τὴν Πόρνην φιλοῦσαν τὰ ἴχνη, καὶ ἐσκέπτετο δόλῳ, τῆς 

προδοσίας τὸ φίληµα. 

-Ἐκείνη τοὺς πλοκάµους διέλυσε καὶ οὗτος τῷ θυµῷ ἐδεσµεῖτο, φέρων 

ἀντὶ µύρου, τὴν δυσώδη κακίαν, 

 -φθόνος γὰρ οὐκ οἶδε, προτιµᾶν τὸ συµφέρον.  

Ώ! τῆς Ἰούδα ἀθλιότητος! ἀφ' ἦς ῥύσαι ὁ Θεὸς τὰς ψυχὰς ἡµῶν», 

στον στίχο «Ἐκείνη τοὺς πλοκάµους διέλυσε καὶ οὗτος τῷ θυµῷ ἐδεσµεῖτο, το 

δεύτερο µέρος είναι ισχυρότερο του πρώτου. Όµοίως και στον επόµενο στίχο: 

«φέρων ἀντὶ µύρου, τὴν δυσώδη κακίαν».   
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Ένα τροπάριο που βρίθει αντιθέσεων είναι το τρίτο τροπάριο των 

Αίνων του Όρθρου της Μεγάλης Τετάρτης σε ήχο α΄: 

Ὅτε ἡ ἁµαρτωλός, προσέφερε τὸ µύρον,  

τότε ὁ µαθητής, συνεφώνει τοῖς παρανόµοις, 

 ἡ µὲν ἔχαιρε κενοῦσα τὸ πολύτιµον, ὁ δὲ ἔσπευδε πωλῆσαι τὸν ἀτίµητον,  

αὕτη τὸν Δεσπότην ἐπεγίνωσκεν, οὗτος τοῦ Δεσπότου ἐχωρίζετο,  

αὕτη ἠλευθεροῦτο, καὶ ὁ Ἰούδας δοῦλος ἐγεγόνει τοῦ ἐχθροῦ. 

Δεινὸν ἡ ῥαθυµία! µεγάλη ἡ µετάνοια! 

ἣν µοι δώρησαι Σωτήρ, ὁ παθών ὑπὲρ ἡµῶν, καὶ σῶσον ἡµᾶς».   

 

Στο τροπάριο αυτό, ο υµνογράφος είναι εστιασµένος στην παραλληλισµό 

της αµαρτωλής µε τον µαθητή. Οι πολλαπλές και συνάµα ευρηµατικές 

αντιθέσεις φανερώνουν µε δυναµικό τόνο τον ψυχισµό και την κατάσταση 

των δύο υποκειµένων. 

Στο παρόν ιδιόµελο εµφανίζεται το σχήµα του χιαστού, δηλαδή του 

σχήµατος, κατά το οποίο δύο λέξεις ή φράσεις αναφέρονται σε δύο 

προηγούµενες, αλλά µε αντίστροφη σειρά (Κωτσαδάµ, 2003, σελ. 48). Ο 

στίχος «... Δεινὸν ἡ ῥαθυµία! µεγάλη ἡ µετάνοια!» περιέχει στοιχεία σε τάξη 

αντίστροφη τόσο του προηγούµενου, όσο και των υπολοίπων στίχων και η 

ανατροπή της αντιστοιχίας δηµιουργεί το σχήµα ‘Χ’: 

Ενώ η αµαρτωλός                                                 ο Ιούδας 

            προσέφερε,                                                        συνεφώνει 

             ἔχαιρε,                                                               ἔσπευδε 

            ἐπεγίνωσκεν,                                                     ἐχωρίζετο 

            ἠλευθεροῦτο,                                                    ἐγεγόνει (δοῦλος) 

        Δεινὸν ἡ ῥαθυµία!                                                 µεγάλη ἡ µετάνοια! 
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Γ.3.1.α  Οι τρεις µελοποιοί – µουσική επένδυση των αντιθέσεων. 

Οι στίχοι που αναφέρονται στις ενέργειες της αµαρτωλής γυναίκας, 

περιστρέφονται γύρω από τη βάση του α´ ήχου, δηλαδή τον φθόγγο Πα. 

Αντίθετα, στους στίχους που αφορούν τις ενέργειες του µαθητή, 

εµφανίζεται ποικιλία στη µελωδική κίνηση µε µικρές στάσεις στους 

δεσπόζοντες φθόγγους του ήχου. Για παράδειγµα, στη µελοποίηση του 

Πέτρου, στον στίχο: «ὁ δὲ ἔσπευδε πωλῆσαι τὸν ἀτίµητον», παρατηρείται 

µικρή µελική ανάπτυξη στο ρήµα «ἔσπευδε», που ξεπερνάει τα όρια του 

πενταχόρδου (Πα-Κε) και στάση στη διφωνία (Γα), υπογραµµίζοντας τη 

βιασύνη της ηθεληµένης ενέργειας του µαθητή 85 . Δηµιουργείται, µε τον 

τρόπο αυτό, µια προσωρινή στάση «αναµονής» (δηλαδή, ως προς το τι 

έσπευδε να κάνει), η οποία «απαντάται» µε µελωδική κίνηση στην τριφωνία 

(Δι) στον ρηµατικό τύπο «πωλήσαι». 

Επίσης, παρατηρείται ότι ο Πέτρος «ντύνει» µουσικά µε ίδιες γραµµές τις 

φράσεις «πωλῆσαι τὸν ἀτίµητον» και «τοῦ Δεσπότου ἐχωρίζετο», και 

φανερώνεται η στενή µεταξύ τους νοηµατική σχέση86. 

 

Αναφέρθηκε παραπάνω ότι για την έκφραση των συναισθηµάτων το 

µέλος µεταβάλλεται ανάλογα και µεταπίπτει από ήθος σε ήθος. Στον στίχο 

«Δεινὸν ἡ ῥαθυµία!», ο οποίος εκφράζει την ψυχική και πνευµατική ραθυµία 

του Ιούδα, το µέλος συµπορεύεται µε αλλαγή γένους (µαλακό χρώµα) και  

χρήση κλασικών γραµµών του ήχου β´. Στον επόµενο στίχο, «µεγάλη ἡ 

µετάνοια!», έχει επικρατήσει στην προφορική παράδοση χρονική 

επιβράδυνση κατά την ψαλµώδηση, προκειµένου να τονισθεί περισσότερο η 

φράση. 
 

85 Το ρήµα σπεύδω έχει και την έννοια της ηθεληµένης  ενέργειας, επιχειρώ να κάνω κάτι 
µε βιασύνη (Τριανταφυλλίδης, 1998). 
86   Ο Ιούδας, αν και αποδέκτης και µέτοχος της αγάπης του Χριστού ως µαθητής, άδειασε 
τον εαυτό του από τα χαρίσµατα του Θεού και προσπάθησε να τον γεµίσει µε το 
αντίτιµο της πωλήσεως του Κυρίου, δηλαδή τον Θάνατο (Γρηγοριάδης, 2015, σελ. 207). 
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Στο κείµενο του Ραιδεστηνού παρατηρούνται διαφορές σε σχέση µε τον 

Πέτρο: 

- στη λέξη  «παρανόµοις» γἰνεται χρήση φθοράς σκληρού χρώµατος, για να 

υπογραµµισθεί η «παράνοµη» συνεδρίαση των Φαρισαίων, µε σκοπό την 

κατάκριση και τον θάνατο του Χριστού. 

- στη λέξη «ἐχωρίζετο» παρατηρείται µεταβολή κατ᾽ ήχον, µε χρήση ήχου 

βαρέος διατονικού και πτώση στη µεσότητα (Ζω), για να δηλωθεί η 

κατάσταση της αποκοπής από την αγάπη του Θεού. 

-στη φράση «ἐγεγόνει τοῦ ἐχθροῦ» σηµειώνεται χρήση γραµµών ήχου 

πλ.β´από τον φθόγγο Πα (ο καλούµενος νενανώ)87, για να συµβαδίσει το 

µέλος µε το νόηµα του κειµένου. 

 

Στη µελοποίηση του Πρίγγου σε σχέση µε τους άλλους δύο 

µελοποιούς παρατηρείται:  

- «εκτίναξη» της µελωδίας στην εξαφωνία (Νη´) και καθοδική πορεία µε 

στάση στην τριφωνία (Δι) στη λέξη «πωλήσαι»  και κατάληξη στη βάση του 

ήχου. 

- κίνηση µελωδίας στο τετράχορδο Πα-Κε που εντοπίζεται στη φράση 

«ἐγεγόνει τοῦ ἐχθροῦ»  . 

- τοποθέτηση σηµαδιών που αυξάνουν και διαιρούν τον χρόνο στη λέξη 

«µεγάλη».  

Ειδικότερα, σηµειώνεται χρήση του χαρακτήρα τριηµίαργον στην αρχή, στη 

δεύτερη συλλαβή της λέξης «µεγάλη» και χρήση του χαρακτήρα αργόν πριν 

την τρίτη συλλαβή, οι οποίοι προσδίδουν µεγαλοπρέπεια στη λέξη κατά την 

ψαλµώδηση. Σε ένα δεύτερο επίπεδο, το µέλος παριστά µουσικά το 

αποτέλεσµα των ενεργειών της, που την «αλλοιώνει» ψυχικά και την οδηγεί 

στη σωτηρία (Γρηγοριάδης, 2005, σελ. 206). 

 
87 Βλ.περισσότερα περί του Νενανώ: Κωνσταντίνου, 2015, σελ. 299-300. 
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Πέτρος:    
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Ραιδεστηνός: 
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Πρίγγος: 
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Γ.3.1β Πίνακας των τριών µελοποιήσεων 

 

Πίνακας των τριών μελοποιήσεων
ΠΟΙΗΤΙΚΟ ΚΕΙΜΕΝΟ ΠΕΤΡΟΣ ΡΑΙΔΕΣΤΗΝΟΣ ΠΡΙΓΓΟΣ

Ενέργεια 
γυναίκας

« Ὅτε ἡ 

ἁµαρτωλός, 

προσέφερε τὸ 

µύρον,

Κίνηση της 
µελωδίας περί την 

βάση του ήχου 
(Πα)

Κίνηση της 
µελωδίας περί την 

βάση του ήχου 
(Πα)

Κίνηση της 
µελωδίας περί την 

βάση του ήχου 
(Πα)

Ενέργεια µαθητή

τότε ὁ µαθητής, 

συνεφώνει τοῖς 

παρανόµοις,

Κίνηση της 
µελωδίας περί της 

διφωνίας (Γα) & 
κατάληξηστην 
βάση του ήχου 

(Πα)

Κίνηση της 
µελωδίας περί της 

διφωνίας (Γα) & 
χρήση σκληρού 
χρώµατος στην 

λέξη παρανόµοις

Κίνηση της 
µελωδίας και 
στάση στην 

διφωνία (Γα) & 
κατάληξη στην 
βάση του ήχου 

(Πα)

Ενέργεια 
γυναίκας

 ἡ µὲν ἔχαιρε 

κενοῦσα τὸ 

πολύτιµον,

Κίνηση της 
µελωδίας περί την 

βάση του ήχου 
(Πα)

Κίνηση της 
µελωδίας περί την 

βάση του ήχου 
(Πα)

Κίνηση της 
µελωδίας περί την 
διφωνία του ήχου 

και ατελής 
κατάληξη (Γα)

Ενέργεια µαθητή

ὁ δὲ ἔσπευδε 

πωλῆσαι τὸν 

ἀτίµητον

Κίνηση και µικρή 
στάση στην 

διφωνία (Γα) στο 
ἔσπευδε- κίνηση 
και µικρή στάση 

στην τριφωνία (Δι) 
στο πωλήσαι & 
κατάληξη στην 

βάση (Πα)

Κίνηση και µικρή 
στάση στην 

διφωνία (Γα) στο 
ἔσπευδε- κίνηση 
και µικρή στάση 

στην τριφωνία (Δι) 
στο πωλήσαι & 
κατάληξη στην 

βάση (Πα)

Καθοδική πορεία 
µελωδίας που 

διαπερνά όλες τις 
βαθµίδες του 

τετραχόρδου Δι-Νη  
µε καθοδική 
πορεία και 

κατάληξη στην 
βάση (Πα)

Ενέργεια 
γυναίκας

αὕτη τὸν 

Δεσπότην 

ἐπεγίνωσκεν,

Κίνηση της 
µελωδίας περί την 

βάση του ήχου 
(Πα)

Κίνηση της 
µελωδίας περί την 

βάση του ήχου 
(Πα)

Κίνηση της 
µελωδίας περί την 

βάση του ήχου 
(Πα)

Ενέργεια µαθητή

οὗτος τοῦ 

Δεσπότου 

ἐχωρίζετο, 

Κίνηση περί της 
τριφωνίας (Δι) & 
κατάληξη στην 

βάση (Πα)

Κίνηση περί της 
τριφωνίας (Δι) & 
χρήση βαρέως 

διατονικού ήχου µε 
κατάληξη στην 
µεσότητα (Ζω) 

στην λέξη 
ἐχωρίζετο

Κίνηση περί της 
τριφωνίας (Δι) & 
κατάληξη στην 

βάση (Πα)

Ενέργεια 
γυναίκας

αὕτη 

ἠλευθεροῦτο,       

Κίνηση της 
µελωδίας & ατελής 

κατάληξη στην 
διφωνία του ήχου 

(Γα)

Ειστροφή στον α´ 
ήχο, µε κίνηση της 
µελωδίας & ατελής 

κατάληξη στην 
διφωνία του ήχου 

(Γα)

Κίνηση της 
µελωδίας & ατελής 

κατάληξη στην 
διφωνία του ήχου 

(Γα)

�1
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Στο τροπάριο της α´ Ωδής του κανόνος του Μεγάλου Σαββάτου: 

«Ἄνω σὲ ἐν θρόνω, καὶ κάτω ἐν τάφῳ, τὰ ὑπερκόσµια καὶ ὑποχθόνια, 

κατανοοῦντα Σωτήρ µου, ἐδονεῖτο τη νεκρώσει σου, ὑπὲρ νοῦν ὠράθης γάρ, 

νεκρὸς ζωαρχικώτατος», παρατηρούµε κάτι που συµβαίνει συχνά µε την 

αντίθεση, η οποία αφορά τη γρήγορη µετάβαση από µια έννοια σε άλλη 

έννοια (Ἄνω - κάτω, ἐν θρόνῳ - ἐν τάφῳ, ὑπερκόσµια- ὑποχθόνια, νεκρός-

ζωαρχικότατος). Στα παραδείγµατα αυτά, η αντίθεση βρίσκεται όχι στον 
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ρηµατικό τύπο, αλλά στα ουσιαστικά και δηµιουργείται παράλληλα το 

ρητορικό σχήµα του χιαστού (´Χ´): 

Ἄνω σὲ ἐν θρόνω,                         τὰ ὑπερκόσµια  

καὶ ὑποχθόνια                              κάτω ἐν τάφῳ 

Το κείµενο είναι µελοποιηµένο σε πλ.β´τετράφωνο ειρµολογικό, µε 

βάση τον φθόγγο Κε 88 .  Το µέλος µε την πορεία του υπογραµµίζει την 

αντίθεση «ὑπερκόσµια- ὑποχθόνια»: στη λέξη ὑπερκόσµια κάνει κατάληξη 

στην µεσότητα (Γα), ενώ στη λέξη ὑποχθόνια καταλήγει στη βάση (Πα). Η 

διαφορά του τονικού ύψους των καταλήξεων Γα-Πα «δείχνει» και τη διαφορά 

στη «θέση» µεταξύ υπερκοσµίων (=ουρανός) και υποχθονίων (=Άδης). 

Είναι εντυπωσιακή η ιδιαίτερη απόχρωση της αντίθεσης σε 

προτάσεις που συνδέονται κατά παράταξη, οι οποίες επαναλαβάνονται για 

να προκαλέσουν µεγαλύτερη ζωηρότητα. Μία τέτοια περίπτωση συνιστά το   

στιχηρό ιδιόµελο των Αίνων του ‘Ορθρου της Μεγάλης Παρασκευής: «Δύο 

καὶ πονηρὰ ἐποίησεν, (...).  Ενδεικτικά είναι τα ακόλουθα παραδείγµατα:,.  

·ἐµὲ ἐγκατέλιπε, πηγὴν ὕδατος ζωῆς, καὶ ὤρυξεν ἑαυτῷ φρέαρ 

συντετριµµένον,   

·ἐµὲ ἐπὶ ξύλου ἐσταύρωσε, τὸν δὲ Βαραββᾶν ἠτήσατο, καὶ ἀπέλυσεν, 

·ἐξέστη ὁ οὐρανὸς ἐπὶ τούτῳ, καὶ ὁ ἥλιος τὰς ἀκτῖνας ἀπέκρυψε (...)». 

Το εν λόγω ποιητικό κείµενο είναι βασισµένο στην προφητεία του 

Ιερεµία, η οποία εκπληρώθηκε µε την απελευθέρωση του Βαραββά και τη 

σταύρωση του Χριστού89. 

 

 

 
 

88 Βλ. περισσότερα  περί του πλ.β´ σκληρού χρωµατικού: Κωνσταντίνου, 2015, σελ. 281-
283. 
89 «..ὁ δὲ λαός µου ἠλλάξατο τὴν δόξαν αὐτοῦ, ἐξ ἧς οὐκ ὠφεληθήσονται. ἐξέστη ὁ οὐρανὸς 
ἐπὶ τούτῳ καὶ ἔφριξεν ἐπὶ πλεῖον σφόδρα, λέγει Κύριος. ὅτι δύο καὶ πονηρὰ ἐποίησεν ὁ λαός 
µου· ἐµὲ ἐγκατέλιπον πηγὴν ὕδατος ζωῆς, καὶ ὤρυξαν ἑαυτοῖς λάκκους συντετριµµένους, 
οἳ οὐ δυνήσονται ὕδωρ συνέχειν». (Παλαιά Διαθήκη, Ιερεµίας, Κεφ. Β´, 11-13).  
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Ραιδεστηνός:                                                                   

Ἦχος 

 

 

 

Ο Ραιδεστηνός τονίζει µουσικά την αντίθεση των ενεργειών του Ισραήλ: 

- µε κίνηση περί  της διφωνίας (Κε) και κίνηση στον φθόγγο (Νη) για εκείνες 

που αφορούν το πρόσωπο του Χριστού, και 

- µε καταλήξεις στη µεσότητα (Πα) για τις συνέπειες που έχουν οι ενέργειες 

αυτές στον ίδιο. Πιο αναλυτικά: 
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- (ἐµέ=Χριστός) πηγὴν ὕδατος ζωῆς ἐγκατέλειπε: η µουσική γραµµή 

αναπτύσσεται  περί της διφωνίας  (ΚΕ), 

- (ο Ισραήλ) φρέαρ συντετριµµένον ὤρυξεν: η µελωδική γραµµή καταλήγει 

στη µεσότητα (ΠΑ) του ήχου (γραµµή του  ήχου πλ. α´). 

 

- (ἐµέ=Χριστός) ἐσταύρωσε έπί ξύλου: τον µαρτυρικό θάνατο του Χριστού, 

αλλά και τη µιαιοφονία των Ιουδαίων, ο µελωδός αποδίδει µουσικά µε 

πλαγιασµό του µέλους και κατάληξη στοην φθόγγο Νη (µουσική γραµµή 

πλ.δ´). Η ιεροπρέπεια, που διακρίνει τον πλ. δ´ µοιάζει πολύτιµο «εργαλείο» 

στα χέρια του µελωδού, για να χρωµατίσει µουσικά τη Σταύρωση του Θεού. 

- (ο Ισραήλ) ἀπέλυσεν τον Βαραββᾶν: η µελωδική γραµµή καταλήγει στη 

µεσὀτητα (ΠΑ) του ήχου (γραµµή του  ήχου πλ. α´). 

 

Ο Πρίγγος, από την άλλη πλευρά, εµφανίζει µια συµµετρία στο 

µουσικό του κείµενο. Οι  κινήσεις του µέλους είναι περί της διφωνίας (Κε) 

για τις ενέργειες του Ισραήλ που αφορούν το πρόσωπο του Χριστού και 

καταληκτικές στη µεσότητα (Πα) για εκείνες που σχετίζονται µε τις 

επιπτώσεις που έχουν στον ίδιο. 

 

 - (ἐµέ) πηγὴν ὕδατος ζωῆς : η µουσική γραµµή αναπτύσσεται περί της 

διφωνίας  (ΚΕ), 

- (Ισραήλ) φρέαρ συντετριµµένον: η µελωδική γραµµή καταλήγει στη 

µεσότητα (ΠΑ) του ήχου (γραµµή του  ήχου πλ. α´). 

- (ἐµέ) ἐσταύρωσε έπί ξύλου: η µουσική γραµµή αναπτύσσεται περί της 

διφωνίας(ΚΕ), 

 - (ο Ισραήλ) ἀπέλυσεν τὸν Βαραββᾶν: η µελωδική γραµµή καταλήγει στη 

µεσὀτητα (ΠΑ) του ήχου (γραµµή του  ήχου πλ. α´). 
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Πρίγγος: 

 

 

 

           Τα µουσικά κείµενα του Ραιδεστηνού και του Πρίγγου αναδεικνύουν 

την αντίθεση µεταξύ των ρηµάτων «ἐξέστη» και «ἀπέκρυψε» που 

αναφέρονται στον ουρανό και τον ήλιο αντίστοιχα. Για το ρήµα «ἐξέστη», το 

µέλος κινείται στο οξύ τετράχορδο του ήχου και περί της διφωνίας του (Κε), 

ενώ στο µελωδικό περιεχόµενο του ρήµατος «ἀπέκρυψε», το µέλος κινείται 
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στο βαρύ τετράχορδο µε κατάληξη στον φθόγγο Νη. Ο ποιητής «πλαγιάζει» 

το µέλος διότι, ενδεχοµένως, το µελωδικό περιεχόµενο των Ευαγγελικών 

φράσεων «Ἀπὸ δὲ ἕκτης ὥρας σκότος ἐγένετο ἐπὶ πᾶσαν τὴν γῆν ἕως ὥρας 

ἐνάτης» και «Ἦν δὲ ὡσεὶ ὥρα ἕκτη καὶ σκότος ἐγένετο ἐφ´ ὅλην τὴν γῆν ἕως 

ὥρας ἐνάτης, τοῦ ἡλίου ἐκλείποντος..»90, αναδύεται καλύτερα µε τη χρήση 

πλαγιασµού και κίνηση σε χαµηλή τονικά περιοχή. 

Η αντίθεση,  ως  µια  ιδιορρυθµία  του  λόγου,  εκφράζεται  µε  

συντοµία και, πολλές  φορές, µε υπαινικτικό τρόπο. Η παρουσία της  

αντίθεσης σε διαφορετικούς,  ως  προς  το  περιεχόµενο,  στίχους,  έχει ως 

αποτέλεσµα τη δηµιουργία  ζωηρών εικόνων.  Στο  τροπάριο  της  Τρίτης  

Ώρας  της  Μεγάλης  Παρασκευής: «Κύριε, κατέκρινάν σε οἱ Ἰουδαῖοι 

θανάτω, τὴν ζωὴν τῶν ἁπάντων, οἱ τὴν ἐρυθρὰν ῥάβδῳ πεζεύσαντες, 

σταυρῶ σὲ προσήλωσαν, καὶ οἱ ἐκ πέτρας µέλι θηλάσαντες, χολὴν σοὶ 

προσήνεγκαν,  ἀλλ' ἑκὼν ὑπέµεινας,  ἵνα  ἡµᾶς  ἐλευθερώσης  τῆς δουλείας 

τοῦ ἐχθροῦ. Χριστὲ  ὁ  Θεὸς  δόξα σοι», 

οι αντίθετοι προσδιορισµοί (πεζεύσαντες – προσήλωσαν, µέλι θηλάσαντες – 

χολὴν προσήνεγκαν) συµπληρώνουν µε ισχυρό τόνο την έννοια του πρώτου 

στίχου περί της αχαριστίας των Ιουδαίων και ζητούν απὀ τον αναγνώστη 

µια νοηµατική προέκταση των επιγραµµατικών συντοµιών (τὴν ἐρυθρὰν 

ῥάβδῳ - ἐκ πέτρας µέλι) στο βιβλίο της Εξόδου. 

Εντυπωσιακή είναι η ανάπτυξη που εµφανίζει η διήγηση, µε αφορµή 

δύο αντίθετες έννοιες (πόρνη - µαθητής) τις οποίες αντιπαραβάλλει ο 

υµνογράφος: 

«Πόρνη προσήλθέ σοί, µύρα σὺν δάκρυσι, κατακενουσά σου ποσὶ Φιλάνθρωπε, 

καὶ δυσωδίας τῶν κακῶν, λυτροῦται τὴ κελεύσει σου, πνέων δὲ τὴν χάριν σου, 

 µαθητής ὁ ἀχάριστος, ταύτην ἀποβάλλεται, καὶ βορβόρω συµφύρεται, 

 
90  Η Καινή Διαθήκη, Ματθ. Κεφ., ΚΖ,´ 45-46; Λουκ. Κεφ. ΚΓ,´ 44-45.  
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φιλαργυρία ἀπεµπολῶν σε Δόξα Χριστὲ τῇ εὐσπλαγχνίᾳ σου». 

(Κάθισµα του Όρθρου της Μεγάλης Τετάρτης). 

Συχνά, ο υµνογράφος, για να προκαλέσει αίσθηση µε το σχήµα της  

αντίθεσης, καταφεύγει στην περίσσεια των λέξεων, διατυπώνοντας µε 

περισσότερες έννοιες, κάτι που θα µπορούσε να αποδοθεί µε λιγότερες 

λέξεις ή ενδεχοµένως και µονολεκτικά. Με τον τρόπο αυτό, ο ποιητής ή ο 

οµιλητής εκφράζεται µε µεγαλύτερο πάθος και περισσότερη ορµή, ως 

απόδειξη της ταραγµένης ψυχικής του κατάστασης. Στα κάτωθι τροπάρια, 

παρατηρεί κανείς µια πλεοναστική έκφραση, που οδηγεί στην περιφραστική 

εκδήλωση του λόγου: 

«(..) Λαός µου, τὶ ἐποίησά σοὶ; καὶ τί µοι ἀνταπέδωκας;  

ἀντὶ τοῦ µάννα, χολήν·  

ἀντὶ τοῦ ὕδατος, ὄξος· 

ἀντὶ τοῦ ἀγαπᾶν µε, σταυρῶ µὲ προσηλώσατε; 

οὐκέτι στέγω λοιπόν, καλέσω µου τὰ ἔθνη,...», 

 

«(...) τὶς ὑµᾶς ἐρρύσατο ἐκ θλίψεως; καὶ νῦν, τί µοι ἀνταποδίδοτε;  

πονηρὰ ἀντὶ ἀγαθῶν, 

ἀντὶ στύλου πυρός, Σταυρῶ µὲ προσηλώσατε,  

ἀντὶ νεφέλης, τάφον µοι ὠρύξατε,  

ἀντὶ τοῦ µάννα, χολήν µοι προσηνέγκατε,  

ἀντὶ τοῦ ὕδατος, ὄξος µὲ ἐποτίσατε.  

Λοιπὸν καλῶ τὰ ἔθνη, κακεινά µε δοξάσουσι, σὺν Πατρὶ καὶ ἁγίω Πνεύµατι.» 

(Ιδιόµελα των Μεγάλων Ωρών της Μεγάλης Παρασκευής) 

Στα παρόντα ιδιόµελα, ο Κύριος απαριθµεί τις αγαθοεργίες που 

έκανε στον Ισραήλ, για να υπερτονίσει την αγνωµοσύνη των Ιουδαίων στο 

πρόσωπό Του. Με τον τρόπο αυτό και µέσω του σχήµατος της αντίθεσης, 
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αντιπαραβάλλεται, σε ένα δεύτερο επίπεδο, η φιλανθρωπία και η αγάπη του 

Θεού µε την αχαριστία και το µίσος του ανθρώπου. 

Πολλές φορές, οι αντιθέσεις των ποιητικών κειµένων συνυπάρχουν 

αρµονικά και συνδυαστικά µέσα σ’ ένα εξεικονιστικό πλαίσιο µε 

παροµοιώσεις,  οµοιότητες και µεταφορές, µε κύριο σκοπό την παραστατική 

έκφραση του λόγου. Η ποιητική γραφή ακολουθεί πιο σύνθετους τρόπους, 

συνδυάζοντας οµοιότητες και αντιθέσεις µε µεταφορές και παροµοιώσεις. 

Ταυτόχρονα, υποβὀσκει ένα εσωτερικό νόηµα µέσα στις αντιθέσεις, ενώ 

παρατηρείται και µια αισθητική ωριµότητα των ποιητών, γεγονός που είναι 

απόρροια του εσωτερικού κόσµου και των ιδιαίτερων συναισθηµάτων τους.  

Στο αντίφωνο ΙΕ´ του Όρθρου της Μεγάλης Παρασκευής,  

«Σήµερον κρεµᾶται ἐπὶ ξύλου, ὁ ἐν ὕδασι τὴν γῆν κρεµάσας. Στέφανον ἐξ 

ἀκανθῶν περιτίθεται, ὁ τῶν Ἀγγέλων Βασιλεύς. Ψευδῇ πορφύραν 

περιβάλλεται, ὁ περιβάλλων τὸν οὐρανὸν ἐν νεφέλαις. Ῥάπισµα κατεδέξατο, ὁ 

ἐν Ἰορδάνῃ ἐλευθερώσας τὸν Ἀδάµ. Ἦλοις προσηλώθη, ὁ Νυµφίος τῆς 

Ἐκκλησίας. Λόγχη ἐκεντήθη, ὁ Υἱὸς τῆς Παρθένου. Προσκυνούµέν σου τὰ Πάθη 

Χριστέ. Δεῖξον ἡµῖν, καὶ τὴν ἔνδοξόν σου Ἀνάστασιν», 

είναι αισθητή η αλλεπάλληλη χρήση:  

της αντίθεσης (ἐπὶ ξύλου - ἐν ὕδασι),  

της επανάληψης (κρεµᾶται - κρεµάσας), και  

της παροµοίωσης (ὁ ἐν ὕδασι τὴν γῆν κρεµάσας). 

 

 Οµοίως στους στίχους: 

«Στέφανον ἐξ ἀκανθῶν περιτίθεται ὁ τῶν ἀγγέλων βασιλεύς. Ψευδῆ 

πορφύραν περιβάλλεται ὁ περιβάλλων τὸν οὐρανὸν ἐν νεφέλαις»  

αντίθεση: στέφανον ἐξ ἀκανθῶν - ὁ βασιλεὺς τῶν αγγέλων,                   

επανάληψη: περιτίθεται – περιβάλλεται  

παροµοίωση: ὁ περιβάλλων ψευδῇ προφύραν - ὁ περιβάλλων τὸν οὐρανὸν ἐν 
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νεφέλαις. 

Ακόµη, στον στίχο: «Ῥάπισµα κατεδέξατο ὁ ἐν Ἰορδάνῃ ἐλευθερώσας τὸν 

Ἀδάµ. Ἥλοις προσηλώθη ὁ νυµφίος τῆς Ἐκκλησίας. 

αντίθεση: ὁ ἐλευθερώσας τὸν Ἀδὰµ (δηλαδή τὸν ἄνθρωπον) –   κατεδέξατο 

ῥάπισµα (από άνθρωπο), 

παροµοίωση: ὁ νυµφίος τῆς  Ἐκκλησίας – προσηλώθη ἥλοις 

 

        Ο στίχος: «Ῥάπισµα κατεδέξατο, ὁ ἐν Ἰορδάνῃ ἐλευθερώσας τὸν Ἀδάµ» 

κρύβει ένα εσωτερικό νόηµα που απαιτεί από τον πιστό να έχει τις 

κατάλληλες προσλαµβάνουσες για τη µέγιστη κατανόησή του. Εἰναι 

δύσκολο για έναν µη υποψιασµένο να αντιληφθεί ότι οµιλεί για την 

κατάδυση της Ζωής (= Χριστός) στα σκοτεινά βάθη της προπατορικής 

αµαρτίας, µε σκοπό την ανάπλαση της ανθρώπινης φύσης. 

Οµοίως, στο στιχηρό ιδιόµελο του Εσπερινού της Μεγάλης Παρασκευής: 

(Καὶ νῦν...) «Φοβερὸν καὶ παράδοξον Μυστήριον, σήµερον ἐνεργούµενον 

καθορᾶται. Ὁ ἀναφής κρατεῖται, δεσµεῖται, ὁ λύων τὸν Ἀδὰµ τῆς κατάρας». 

Ὁ πάντα φέρων συµπαθῶς, καὶ πάντας σώσας τῆς ἀρᾶς, ἀνεξίκακε Κύριε δόξα 

σοι». 

αντίθεση: (ὁ ἀναφής - ὁ λύων) 

επανάληψη: (κρατεῖται-δεσµεῖται) 

παροµοίωση: (Ἀδὰµ τῆς κατάρας) 

 

Τέλος, παρατηρείται σπανιότερα ένα είδος αντίθεσης, το οποίο, αφού 

εκφράζεται σε δύο µέρη (τµήµατα), επιστρέφει στο πρώτο µέρος (τµήµα), για 

να του προσδώσει ιδιαίτερη έµφαση: 
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«Ὁ ὡραῖος κάλλει, παρὰ πάντας βροτούς, ὡς ἀνείδεος νεκρὸς καταφαίνεται, 

ὁ τὴν φύσιν ὡραΐσας τοῦ παντός». 

(Από την Α´ Στάση των Εγκωµίων). 

Γ.3.2 Το χαρακτηριστικό της υποφοράς και ανθυποφοράς στα ιδιόµελα 

των Μεγάλων Ωρών της Μεγάλης Παρασκευής 

Τα ιδιόµελα των Μεγάλων Ωρών της Μεγάλης Παρασκευής 

αποδίδονται στον Κύριλλο Αλεξανδρείας. Είναι δηµιουργήµατα της 

Β´περιόδου της υµνογραφίας και, πιο συγκεκριµένα, τοποθετούνται στους 

πρώτους αιώνες της περιόδου αυτής. Στο περιεχόµενό τους αριθµούν πολλές 

από τις ευεργεσίες του Θεού προς τον Ιουδαΐκό λαό:  

- το ιδιόµελο της τρίτης Ώρας αναφέρεται στα θαύµατα που έκανε ο Χριστός 

κατά την επίγεια παρουσία Του, 

- το ιδιόµελο της ενάτης Ώρας στα θαύµατα του Θεού που καταγράφηκαν 

στην Παλαιά Διαθήκη, ενώ,  

- το δε ιδιόµελο της έκτης Ώρας αποτελεί µια σύζευξη των δύο 

προαναφερθέντων. 

Τα τροπάρια αυτά, αν δεν έχουν δηµιουργηθεί κατά το πρότυπο 

άλλων τροπαρίων προγενεστέρων, τα οποία έχουν χαθεί, παρουσιάζουν 

έντονα το σχήµα της υποφοράς και ανθυποφοράς. Στη συνέχεια, θα 

εξεταστεί τι προσδίδει το σχήµα της υποφοράς και ανθυποφοράς στο νόηµα 

και πώς αυτό υποστηρίζεται µουσικά, προκειµένου να γίνει κοινό βίωµα από 

το εκκλησίασµα. 

Πρόκειται για ένα από τα ρητορικά σχήµατα διανοίας, δηλαδή τις 

διάφορες µορφές του λόγου, κατά τις οποίες επιδιώκεται µέσω διαφόρων 

τεχνασµάτων η δηµιουργία διανοητικής ή ψυχικής κατάστασης του 

αναγνώστη, ανάλογα µε την περίσταση (Καχριµάνης & Κολλάρος, 1962, σελ. 

1-2). Κατά το σχήµα της υποφοράς και ανθυποφοράς, εκείνος που µιλάει, 

δίνει µόνος την απάντηση, ή επιφέρει νέα ερώτηση σε απάντηση της πρώτης 
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(Κωτσαδάµ, 2003, σελ. 46; Ροβόλης, 1965, σελ. 23). Με τη χρήση των 

ερωτήσεων, ο οµιλητής ζητεί φαινοµενικά τη γνώµη των ακροατών, 

καθιστώντας αυτούς κριτές για το τι θα έπρεπε να πράξει. Χωρίς να 

περιµένει απάντηση, αναγγέλει την απόφασή του, εκφράζοντας µε 

αναντίρρητο τρόπο την αλήθεια των πραγµάτων. 

Η ανάκρουση της απόφασης είναι το ρητορικό σχήµα της 

ανακοίνωσης, το οποίο εµφανίζεται στους τελευταίους στίχους των 

τροπαρίων. Στα ιδιόµελα των Ωρών της Μεγάλης Παρασκευής, αρχικά, 

εµφανίζεται µια ερώτηση από τον Χριστό, που, ουσιαστικά, είναι µια 

έκφραση παραπόνου για την αχαριστία του κόσµου στο πρόσωπο του Θεού. 

Στους τελευταίους στίχους, δίδεται από τον ίδιο τον Κύριο µια απάντηση – 

υπόσχεση, µέσω της οποίας προαναγγέλονται τα αναστάσιµα γεγονότα, που 

θα επακολουθήσουν. Μελοποιιτικά θα εξεταστούν τα µουσικά κείµενα του 

Πέτρου Λαµπαδαρίου. 

 

ΩΡΑ ΤΡΙΤΗ  Ἦχος πλ. α' 

«Ἑλκόµενος ἐπὶ σταυροῦ, οὕτως ἐβόας Κύριε. Διὰ ποῖον ἔργον, θέλετέ µε 

σταυρῶσαι Ἰουδαῖοι; ὅτι τοὺς παραλύτους ὑµῶν συνέσφιγξα;  ὅτι τοὺς νεκρούς, 

ὡς ἐξ ὕπνου ἀνέστησα; Αἱµόρρουν ἰασάµην, Χαναναίαν ἠλέησα, διὰ ποῖον ἔργον 

θέλετέ µε φονεῦσαι Ἰουδαῖοι; ἀλλ' ὄψεσθε εἰς ὃν νῦν ἐκκεντᾶτε, Χριστὸν 

παράνοµοι. 

Ο πρώτος στίχος «Ἑλκόµενος ἐπὶ σταυροῦ, οὕτως ἐβόας Κύριε», 

δηµιουργεί µια αναµονή στους ακροατές των όσων πρόκειται να λεχθούν. 

Μελίζεται µε µια κλασική γραµµή του ήχου πλ. α´, η οποία λειτουργεί ως 

εισαγωγή για το µουσικό κείµενο, το οποίο θα επακολουθήσει. 

Εξετάζοντας τους στίχους, «..ὅτι τοὺς παραλύτους ὑµῶν συνέσφιγξα;», και  

«...ὅτι τοὺς νεκρούς, ὡς ἐξ ὕπνου ἀνέστησα;», παρατηρούµε ότι: 

- στον µεν πρώτο, η µελωδία εµφανίζει ανοδική πορεία, χρησιµοποιεί όλο το 

εύρος της κλίµακας και κάνει ατελή κατάληξη στην τετραφωνία του ήχου 
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στον φθόγγο ΚΕ (δεσπόζων φθόγγος του πλ.α´ ),  

- στον δε δεύτερο, η µελωδία παρουσιάζει καθοδική πορεία µε πρόθεση να 

καταλήξει στη βάση του ήχου στον φθόγγο ΠΑ. 

Το ίδιο σχεδόν µοτίβο (1ος στίχος, ατελής κατάληξη στην τετραφωνία 

του ήχου ΚΕ, 2ος στίχος, τελική κατάληξη βάση του ήχου ΠΑ) εµφανίζεται 

και στα επόµενα δύο ζέυγη ερωτήσεων, παρουσιάζοντας, µε τον τρόπο αυτό, 

µια καλαισθητική ποικιλία, αλλά και συµµετρία:  

 «Αἱµόρρουν ἰασάµην...,»: εκτίναξη της µελωδίας και  περιστροφή γύρω από 

την τετραφωνία του ήχου (ΚΕ) και ατελής κατάληξη,  

«..Χαναναίαν ἠλέησα...»: καθοδική κίνηση και κατάληξη στη βάση του  

 ήχου (ΠΑ). 

«..διὰ ποῖον ἔργον θέλετέ µε..» (ΚΕ= ανοδική πορεία στην τετραφωνία, ατελής  

κατάληξη) 

«... φονεῦσαι Ἰουδαῖοι;» (ΠΑ=τελική κατάληξη στη βάση του ήχου). 

         Αναφέρθηκε παραπάνω ότι η επανάληψη µιας λέξης ή µιας φράσης σε 

ένα τροπάριο εκφέρεται -προς αποφυγήν µονοτονίας- µε διαφορετικές 

γραµµές. Στο παρόν τροπάριο, η φράση: «διὰ ποῖον ἔργον, θέλετέ µε 

σταυρῶσαι  Ἰουδαῖοι;», η οποία επαναλαµβάνεται παραλλαγµένη 91:  «διὰ 

ποῖον ἔργον θέλετέ µε φονεῦσαι  Ἰουδαῖοι;»,  µελίζεται µε διαφορετικό τρόπο. 

Την πρώτη φορά η µελωδία ξεκινά από την τετραφωνία του ήχου, κάνει 

στάση στον φθόγγο Δι, για να καταλήξει, στη συνέχεια, στον φθόγγο Πα, 

ενώ στην επανάληψή της ξεκινά απο τη βάση του ήχου, αναπτύσσεται στο 

οξύ τετράχορδο, κάνει στάση στον Κε (ατελής) και καταλήγει στη βάση του 

ήχου. 

Ειδικότερα, η λέξη «θέλετέ µε», δέχεται ποικιλία και ανάπτυξη του 

µέλους, το οποίο κινείται στα όρια του ήχου (άνω Πα) ή/και έξω από αυτά 

 
91 Η επανάληψη µας οδηγεί από το ειδικό στο γενικό. Την πρώτη φορά υποδεικνύεται ο 
τρόπος  του φόνου (σταύρωση), ενώ στην δεύτερη η πρόθεση  των Ιουδαίων να πράξουν 
φόνο (Κορακίδης, 2006α). 
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(άνω Βου), εφόσον κατά την ψαλµώδηση εκτελεσθεί η ενέργεια του 

χαρακτήρα ποιότητος οµαλόν. Πρόκειται για λέξη «κλειδί», στην οποία 

«οικοδοµείται» το συγκεκριµένο τροπάριο, διότι υποδηλώνει τη στοχευµένη 

πρόθεση των Ιουδαίων να φονεύσουν τον Χριστό.  

Ο στίχος «...ἀλλ' ὄψεσθε εἰς ὃν νῦν ἐκκεντᾶτε...», ο οποίος είναι, στην 

ουσία, ανακοίνωση – προανάκρουσµα της Ανάστασης, µελίζεται µε κίνηση 

της µελωδίας στο οξύ τετράχορδο του ήχου. Το µέλος «εκτινάσσεται» στον 

φθόγγο άνω Νη, περιστρέφεται γύρω από τον φθόγγο Κε και καταλήγει σ’ 

αυτόν (ατελής κατάληξη).  

Τέλος, παρατηρούµε ότι το ιδιόµελο της τρίτης Ώρας του Όρθρου της 

Μεγάλης Παρασκευής απαντάται διακειµενικά (περίπτωση συστατικής 

διακειµενικότητας) στο βιβλίο των προφητειών της Αγίας Γραφής. Ο 

υµνωδός φαίνεται να εµπνέεται από τα βιβλικά κείµενα, χρησιµοποιεί 

παράφραση και αποδίδει στον Χριστό όσα αναφέρει ο προφήτης Μιχαίας92: 

«Λαός µου τί ἐποίησά σοι ἤ τί ἐλύπησά σε ἤ τί παρηνώχλησά σοι; ἀποκρίθητί 

µοι, διότι ἀνήγαγόν σε ἐκ γῆς Αἰγύπτου καί ἐξ οἴκου δουλείας ἐλυτρωσάµην 

σε..». 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
92 Η Παλαιά Διαθήκη, Μιχαίας, Κεφ. ΣΤ’, 3-4. 



 175 

Το µουσικό κείµενο του Πέτρου:               
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ΩΡΑ ΕΚΤΗ Ἦχος πλ. δ'. 

«Τάδε λέγει Κύριος τοῖς Ἰουδαίοις· Λαός µου, τὶ ἐποίησά σοι, ἢ τὶ σοι 

παρηνώχλησα; τοὺς τυφλούς σου ἐφώτισα, τοὺς λεπρούς σου ἐκαθάρισα· 

ἄνδρα ὄντα ἐπὶ κλίνης ἡνωρθωσάµην. Λαός µου, τὶ ἐποίησά σοι; καὶ τί µοι 

ἀνταπέδωκας; ἀντὶ τοῦ µάννα, χολήν· ἀντὶ τοῦ ὕδατος, ὄξος· ἀντὶ τοῦ ἀγαπᾶν 

µε, σταυρῷ µὲ προσηλώσατε; Οὐκέτι στέγω λοιπόν· καλέσω µου τὰ ἔθνη, 

κἀκεῖνὰ µε δοξάσουσι σὺν τῷ Πατρὶ καὶ τῷ Πνεύµατι, κἀγὼ αὐτοῖς δωρήσοµαι, 

ζωὴν αἰώνιον». 

Αναφέρθηκε παραπάνω ότι η επανάληψη µιας φράσης ή µιας 

πρότασης γίνεται, αφενός, για να δοθεί περισσότερη χάρη στον λόγο και, 

αφετέρου, για να τονισθεί κάτι. Επίσης, η αναφορά στο ίδιο θέµα και η 

επαναφορά  του εκφράζει και τις σχέσεις µεταξύ των εννοιών, όπως της 

αιτίας – αποτελέσµατος, του υποκειµένου – αντικειµένου κ.ά. (Κορακίδης, 

2006α) 93.  

Στο παρόν ιδιόµελο, ο επαναλαµβανόµενος στίχος – ερώτηση «Λαός 

µου, τὶ ἐποίησά σοι...» δηµιουργεί δύο «κύκλους» αλλεπάλληλλων όµοιων 

προτάσεων – ερωτήσεων:  

«Λαός µου, τὶ ἐποίησά σοι, ἢ τὶ σοι παρηνώχλησα; τοὺς τυφλούς σου ἐφώτισα, 

τοὺς λεπρούς σου ἐκαθάρισα, ἄνδρα ὄντα ἐπὶ κλίνης ἡνωρθωσάµην» και «Λαός 

µου, τὶ ἐποίησά σοι; καὶ τί µοι ἀνταπέδωκας; ἀντὶ τοῦ µάννα, χολήν, ἀντὶ τοῦ 

ὕδατος, ὄξος, ἀντὶ τοῦ ἀγαπᾶν µε, σταυρῶ µὲ προσηλώσατε...». 

Παρατηρείται επαναφορά της ερώτησης «Λαός µου, τὶ ἐποίησά σοι;», 

µε την οποία ο Κύριος ασκεί «έλεγχο» στους Ιουδαίους για τις πράξεις τους94, 

καθώς και επαναφορά της λέξης «ἀντὶ» (στον δεύτερο κύκλο ερωτήσεων), µε 

 
93 Στο σχήµα της επαναφοράς, η λέξη κατέχει πάντα την αρχή σε κάθε νέα φράση και 
διαφέρει από την επανάληψη, όπου η ίδια λέξη εµφανίζεται αδιακρίτως χωρίς ορισµένη 
θέση (Κορακίδης, 2006α, σελ. 244).   
94  Μέσω της επιτίµησης στη ρητορική φανερώνεται το αξιόπιστο µιας κατηγορίας, 
προκειµένου να αποδειχθεί αρχικά αν έγινε πραγµατικά και χωρίς αµφιβολία η αδικία 
και παρανοµία (Κορακίδης, 2006α, σελ. 233).   



 177 

την οποία εκφράζεται εµφατικά η αγνωµοσύνη του Ιουδαΐκού λαού 

απέναντι στις ευεργεσίες του Θεού. 

Μελοποιητικά, παρατηρούνται παρόµοια στοιχεία µε το ιδιόµελο της 

Γ´ Ώρας: ο πρώτος στίχος «Τάδε λέγει Κύριος τοῖς Ἰουδαίοις...» λειτουργεί και 

στην περίπτωση αυτή µε εισαγωγικό τρόπο, και «ενδύεται» µε µια κλασική 

γραµµή του πλ. δ´. 

Οι στίχοι «Λαός µου, τὶ ἐποίησά σοι, ἢ τὶ σοι παρηνώχλησα;» και  «Λαός 

µου, τὶ ἐποίησά σοι; καὶ τί µοι ἀνταπέδωκας;» παρουσιάζουν ισοσυλλαβία και 

η µελοποιία χρησιµοποιεί µια µουσική γραµµή µε ίδιο αριθµό φθόγγων, η 

οποία επαναλαµβάνεται απαράλλακτα στην αρχή στη λέξη και στο τέλος 

των στίχων. Η µόνη διαφορά σηµειώνεται στη φράση «τὶ ἐποίησά σοι», όπου 

το µέλος ποικίλλει: 

-την πρώτη φορά η µελωδία καταλήγει στη διφωνία του ήχου (φθόγγος Βου), 

ενώ,  

-τη δεύτερη φορά κινείται στο οξύ τετράχορδο του ήχου, φθάνοντας µέχρι τα 

όριά του (άνω Νη) ή/και έξω από αυτά (εφόσον εκτελεσθεί η ενέργεια του 

ψηφιστού) και καταλήγει στην τετραφωνία του ήχου (φθόγγος Δι). 

 Μέσω της διαφορετικής µουσικής διαχείρισης της φράσης, 

επιτυγχάνεται ποικιλία στο µέλος και επιχειρείται να δοθεί -όσο το δυνατόν 

ζωντανή- η παράσταση της ψυχικής διάθεσης και του «παραπόνου», τα 

οποία εκφράζει στο ποίηµά του ο υµνωδός.  

Μουσικά, η παράθεση των ευεργεσιών του Θεού στον πρώτο κύκλο 

µελίζεται µε: 

- κίνηση του µέλους στο οξύ τετράχορδο και κατάληξη στην τετραφωνία του 

ήχου (Δι)  στη φράση «τοὺς τυφλούς σου ἐφώτισα...»,  

- κίνηση της µελωδίας και κατάληξη στη διφωνία (Βου) στη φράση «τοὺς 

λεπρούς σου ἐκαθάρισα...», 

- περιστροφή, αρχικά, του µέλους γύρω από τη διφωνία (Βου) στη φράση 

«...ἄνδρα ὄντα...»  και έπειτα ανοδική και καθοδική κίνηση της µελωδίας εξ 
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ολοκλήρου στο βαρύ τετράχορδο στη φράση «ἐπὶ κλίνης ἡνωρθωσάµην», η 

οποία καταλήγει στη βάση του ήχου (Νη). 

Βάσει των παραπάνω, παρατηρούµε ότι η κλίµακα του ήχου 

«διαιρείται» σε τρία τµήµατα, προκειµένου να αποδοθούν µουσικά οι 

φιλανθρωπίες του Θεού. Το πρώτο τµήµα αφορά το οξύ τετράχορδο του 

ήχου, το δεύτερο τη µεσότητα και το τρίτο το βαρύ τετράχορδο του ήχου. Η 

κίνηση του µέλους είναι γενικά καθοδική (από το οξύ στο βαρύ), µε 

καταλήξεις στους δεσπόζοντες φθόγους Δι (= τετραφωνία), Βου(= διφωνία), 

Νη(=βάση). Έκαστος για κάθε φιλάνθρωπη πράξη. 

Στον δεύτερο «κύκλο»:  

-στη φράση «...ἀντὶ τοῦ µάννα, χολήν...», η µελωδία κινείται στο βαρύ 

τετράχορδο του ήχου και καταλήγει στην τετραφωνία του ήχου (Δι), 

-στη φράση «...ἀντὶ τοῦ ὕδατος, ὄξος...», η µελωδία κινείται, επίσης, 

στο βαρύ τετράχορδο του ήχου και καταλήγει στη βάση του ήχου (Νη), ενώ 

-στη φράση «...ἀντὶ τοῦ ἀγαπᾶν µε, σταυρῶ µὲ προσηλώσατε...», η 

µελωδία κινείται πάλι στο βαρύ τετράχορδο του ήχου, ανακόπτει την πορεία 

του στη λέξη «σταυρῶ», κάνοντας στάση στη διφωνία (Βου) και καταλήγει 

στη βάση του ήχου (Νη).  
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Το µουσικό κείµενο του Πέτρου:  
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Παρατηρούµε ότι στον κύκλο αυτό το µέλος δεν εµφανίζει ποικιλία 

ως προς την έκταση, διότι η κίνησή του περιορίζεται στο βαρύ τετράχορδο 

του ήχου. Κάθε στίχος µε επαναφορά της λέξης «ἀντί» καταλήγει µουσικά 

στους δεσπόζοντες φθόγγους Δι (=τετραφωνία), Νη (=βάση), Νη (=βάση) 

αντίστοιχα. Η διαφορά µε το «µοτίβο» του πρώτου κύκλου (Δι-Βου-Νη) 

βρίσκεται στον δεύτερο στίχο του κάθε «κύκλου». 

Η χρήση του ρητορικού σχήµατος της υποφοράς και ανθυποφοράς 

δηµιουργεί µια ταχύτατη εναλλαγή συναισθηµάτων στον ακροατή. Τόσο οι 

ερωτήσεις του Θεού, όσο και η επεξηγηµατική τους ανάλυση, προκαλούν µια 

αµηχανία και µια γενικότερη συστολή, η οποία εξαλείφεται µε την 

ανακοίνωση στο τέλος του τροπαρίου. Και αυτό, διότι ο στίχος: «οὐκέτι στέγω 

λοιπόν, καλέσω µου τὰ ἔθνη, κακεινά µε δοξάσουσι σὺν τῶ Πατρὶ καὶ 

Πνεύµατι, καγώ αὐτοῖς δωρήσοµαι, ζωὴν αἰώνιον» ενέχει στις λέξεις του το 

µήνυµα της Αναστάσεως, δηλαδή την κλήση, αρχικά, των ειδωλολατρών 

στον χώρο της ἐν Χριστῴ σωτηρίας και την διαβεβαίωση για την 
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επανεµφάνιση του Χριστού.  Για τη µεν κλήση των εθνών, το µέλος κινείται 

στο βαρύ τετράχορδο του ήχου, µε καθοδική πορεία, και καταλήγει στη βάση 

του ήχου. Για τη δε Ανάσταση του Χριστού, το µέλος κινείται στο τετραχόρδο 

Δι-Νη, κάνοντας χρήση του ήχου δ´. Πρόκειται για τον ήχο Τέταρτο Άγια, 

που έχει βάση τον φθόγγο Δι και είναι κύριος ήχος του πλ. δ´από τον Νη 

(Κωνσταντίνου, 2015, σελ. 128, 193). 

 

Γ.3.3.  Τα ρητορικά σχήµατα διανοίας στα δοξαστικά των Αίνων της 

Ακολουθίας των Αγίων Παθών. 

Η Μεγάλη Παρασκευή είναι η ηµέρα του Πάθους, του µαρτυρίου, της 

άκρας ταπείνωσης και της υπέρτατης θυσίας 95 . Οι Αίνοι της Μεγάλης 

Παρασκευής έχουν ως θεµατικό κέντρο τα φρικτά πάθη του Χριστού και  δεν 

εξαντλούν τα Ευαγγελικά αναγνώσµατα, αλλά επιµένουν σε βασικά 

γεγονότα, όπως λ.χ. αυτά της άκρας ταπείνωσης του Χριστού. Στο 

περιεχόµενό τους υποδηλώνεται το µίσος του κόσµου 96 , αλλά και η 

συγκαταβατική φιλανθρωπία του Κυρίου µέσα από την εκούσια αποδοχή 

όλων των ταπεινώσεων και φρικαλεοτήτων (Γρηγοριάδης, 2005, σελ. 399). 

Δύο από τα στιχηρά ιδιόµελα των Αίνων της Ακολουθίας των Αγίων 

Παθών παρουσιάζουν µε µια µοναδικής αξίας ποίηση την άκρα ταπείνωση 

του Κυρίου.  

 «Ἕκαστον µέλος τῆς ἁγίας σου σαρκός, ἀτιµίαν δι' ἡµᾶς ὑπέµεινε, τὰς 

ἀκάνθας ἡ κεφαλή, ἡ ὄψις τὰ ἐµπτύσµατα, αἱ σιαγόνες τὰ ῥαπίσµατα, τὸ 

στόµα τὴν ἐν ὄξει κερασθεῖσαν χολὴν τῇ γεύσει, τὰ ὦτα τὰς δυσσεβεῖς 
 

95  Κατ’ αυτήν, επιτελούµε, κατά το υπόµνηµα του Τριωδίου: «τὰ ἅγια καὶ σωτήρια καὶ 
φρικτά πάθη τοῦ Κυρίου καὶ Θεοῦ καὶ Σωτῆρος ἡµῶν Ἰησοῦ Χριστοῦ· τοὺς ἐµπτυσµούς, 
τὰ ραπίσµατα, τὰ κολαφίσµατα, τὰς ὕβρεις, τοὺς γέλωτας, τῆν πορφυράν χλαῖναν, τὸν 
κάλαµον, τὸν σπόγγον, τὸ ὄξος, τοὺς ἥλους, τὴν λόγχην καὶ πρὸ πάντων τὸν σταυρὸν 
καὶ τὸν θάνατον, ἅ δι᾽ἡµᾶς ἕκών καταδέξατο·...» (Τριώδιον, 2003, σελ. 910). 
96  Όλοι συγκατατίθενται στη θανάτωση ενός αθώου: Το πλήθος της Ιερουσαλήµ, οι 
εβραϊκές θρησκευτικές αρχές, οι ρωµαϊκές πολιτικές αρχές. Η σταύρωση είναι µια 
καταδίκη εις βάρος ενός αθώου. Εξ ου και τα λόγια που εκστοµίζει ο Ιησούς, δίνοντας 
όλο το βάθος της αδικίας: «Εµίσησάν µε δωρεάν» (Ιωαν. Κεφ. ΙΕ’, 25) (Γρηγοριάδης, 2005). 
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βλασφηµίας. Ὁ νῶτος τὴν φραγγέλωσιν, καὶ ἡ χεὶρ τὸν κάλαµον, αἱ τοῦ ὅλου 

σώµατος ἐκτάσεις ἐν τῷ σταυρῷ, τὰ ἄρθρα τοὺς ἥλους, καὶ ἡ πλευρὰ τὴν 

λόγχην. Ὁ παθὼν ὑπὲρ ἡµῶν, καὶ παθῶν ἐλευθερώσας ἡµᾶς. Ὁ συγκαταβὰς 

ἡµῖν φιλανθρωπίᾳ, καὶ ἀνυψώσας ἡµᾶς, παντοδύναµε Σωτήρ, ἐλέησον ἡµᾶς». 

Το ιδιόµελο των Αίνων της Μεγάλης Παρασκευής «Ἔκαστον µέλος 

τῆς ἀγίας σοῦ σαρκὸς ἀτιµὶαν δι᾽ἡµᾶς ὑπέµεινε...» σε γ΄ ήχο, απαριθµεί µε 

απαράµιλλο τρόπο και µε απλότητα τα Πάθη του Θεανθρώπου, και στις 

γραµµές του σταχυολογείται καθετί που βρίσκεται στο νόηµα της εορτής 

(Τριώδιον, 2003, σελ. 910). 

Για την επίτευξη των παραπάνω, επιστρατεύονται τα εξής ρητορικά 

σχήµατα:  

- της διήγησης, η οποία, ως σχήµα λόγου είναι συνήθης και απαραίτητη στην 

εξιστόρηση γεγονότων και, γενικότερα, στην περιγραφή κάθε γεγονότος ή 

αποδεικτικού στοιχείου (Κορακίδης, 2006α, σελ. 225). Η διήγηση -ακόµα και η 

πιο λεπτοµερής- πρέπει να είναι σύντοµη ως προς το θέµα της και 

συνοπτική, σαφής και πλήρης στην έκφραση και στα νοήµατά της.  

- του σχήµατος καθ’ όλον και µέρος. Το σχήµα αυτό εµφανίζεται όταν ένας 

όρος της πρότασης, που φανερώνει το όλον, εκφέρεται µε τον ίδιο τρόπο και 

την ίδια πτώση µε άλλον όρο της πρότασης που φανερώνει µέρος του όλου 

(Ροβόλης, 1965, σελ. 22). Είναι η παραγωγική λεγόµενη µέθοδος, κατά την 

οποία το όλον διαιρείται στα µέρη, καθώς αυτά απαριθµούνται. 

- του σχήµατος της αύξησης, µε το οποίο επιδιώκεται η αυξοµείωση των 

µεγεθών στην σειρά των εννοιών, µε την τοποθέτηση των πιο έντονων και 

ισχυρών προς το τέλος (Κορακίδης, 2006α, σελ. 220). Πράγµατι, η διήγηση 

µάς δίνει πολύ συνοπτικά, αλλά πολύ λεπτοµεριακά, την Άκρα Ταπείνωση, 

ξεκινώντας από την κεφαλή, η οποία περιέκλειε τη Θεία Σοφία, το πρόσωπο 

και τα µέρη του, την πλάτη, το κυρίως σώµα, τα άκρα και, τέλος, την πλευρά 

του Χριστού, µε την ιδιαίτερη σηµασία που έχει για την ορθόδοξη 
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διδασκαλία97. Με τη λέξη έκαστον δίδεται το όλον, το οποίο αναλύεται ή 

διαιρείται στα µέρη του. Το Πάθος παρουσιάζεται σε µια «αύξουσα» κλίµακα 

µε το γεγονός της Σταύρωσης και τη λογχευθείσα πλευρά, η οποία αποτελεί 

ψήγµα Αναστάσεως, να τοποθετούνται προς το τέλος του τροπαρίου. Είναι 

µελοποιηµένο σε ήχο γ´ και, όπως προαναφέρθηκε, ο τρίτος ήχος µε την 

ανδροπρέπεια, την απλότητα και τη σοβαρότητα που τον διέπει, αποτελεί το 

καταλληλότερο «ένδυµα» για να περιγράψει µουσικά τους πόνους του 

µαρτυρίου98. Σκοπός του µελωδού δεν είναι η προσήλωση του ακροατή στο 

µαρτύριο και η συναισθηµατική του υποβολή ως προς αυτό, αλλά αυτό που 

ακολουθεί το Πάθος. Το φορτισµένο υµνογραφικά κλίµα περιβάλλεται 

µουσικά µε καταλήξεις, άλλοτε στη διφωνία (Κε) και άλλοτε στη µεσότητα 

(Πα), οι οποίοι είναι δεσπόζοντες φθόγγοι του τρίτου ήχου. Οι µελοποιήσεις 

του Ραιδεστηνού και του Πρίγγου99 δεν διαφέρουν δοµικά µεταξύ τους· ο 

Ραιδεστηνός κάνει χρήση σκληρού χρώµατος στη φράση: «τὰς δυσσεβεῖς 

βλασφηµίας», τονίζοντας την αντίθεση των θείων λόγων του Χριστού µε τις 

προσβολές των Ιουδαίων.  

 
97  «...λόγχη αύτοῦ τὴν πλευρὰν ἔνυξε και ἐθέως ἐξῆλθεν αἶµα καὶ ὕδωρ..» (Η Καινή 
Διαθήκη, Ιωάν. Κεφ. ΙΘ´ 34-35). Η Ζωηφόρος πλευρά του Χριστού για την Εκκλησία ως 
δίκρουνη πηγή φανερώνει τα µυστήρια της Θ. Ευχαριστίας και του Βαπτίσµατος 
αντίστοιχα (Γρηγοριάδης, 2005). 
98  Εἰ καὶ τρίτος εἶ, πλὴν πρὸς ἀνδρικοὺς πόνους 
      σύνεγγυς εἶ πως τοῦ προάρχοντος, Τρίτε. 
      ἄκοµψος, ἁπλοῦς, ἀνδρικὸς πάνυ, Τρίτε,  
      Πέφηνας ὄντως, καὶ σὲ τιµῶµεν, Τρίτε.  
      Πλῆθους κατάρχων ἰσαρίθµου σοι Τρίτε,  
      Πλήθει προσήκεις προσφυῶς ἡρµοσµένος. 
      (Χρύσανθος, 1832, σελ. 152).          
99  Η µελοποίση του Πέτρου είναι σε στιχηραρικό γένος, ενώ των άλλων δύο σε 
ειρµολογικό, γι’ αυτό και δεν µπορεί να γίνει σύγκριση. 
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Ραιδεστηνός: 

 

 

 Το µέλος στον Πρίγγο «ξεδιπλώνει» τον θριαµβευτικό του 

χαρακτήρα στην τελευταία περίοδο: «Ὁ παθὼν ὑπὲρ ἡµῶν, (...) παντοδύναµε 

Σωτήρ, ἐλέησον ἡµᾶς», µε συνεχή κίνηση στο οξύ τετράχορδο του ήχου (Γα-

Ζω), αγγίζοντας την τετραφωνία (Νη) στις λέξεις «ἐλευθερώσας», 

«συγκαταβὰς», «ἀνυψώσας, «παντοδύναµε», εξαίροντας, µε τον τρόπο αυτό, 

όρους, που αποτελούν «ψήγµατα» Αναστάσεως (Γρηγοριάδης, 2005, σελ. 398-

399).  

Πρίγγος: 

 

 

Ο Ραιδεστηνός περιορίζεται στην κίνηση στο οξύ τετράχορδο στη 

φράση «...καὶ ἀνυψώσας ἡµᾶς...» αποδίδοντας µουσικά το ύψος 

(Παναγιωτόπουλος, 2015, σελ. 332). 
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Ραιδεστηνός: 

 

 

Η αισθητική και καλλιτεχνική τέρψη σ᾽αυτό το ιδιόµελο δεν 

προέρχεται τόσο από µελικές εξάρσεις τονικές ή άλλες τροπικές µεταβολές, 

οι οποίες επιστρατεύονται για να εκφράσουν το περιεχόµενο των νοηµάτων 

του κειµένου. Αυτό, που αγγίζει, συγκινεί βαθύτατα τον ακροατή και 

αναδεικνύει την καλλιτεχνική αξία του δηµιουργήµατος, είναι η ίδια η 

µουσική µορφή και η συµµετρία της (Παπανούτσος, 2003), καθώς και η ήρεµη 

µελωδική ανάπτυξη µέσα στα πλαίσια του «ανδροπρεπούς» γ´ ήχου, οι 

οποίες αποδίδουν µε ευρηµατικό τρόπο το εκούσιο Πάθος Του Χριστού.  

 

Έπειτα, στους «κόλπους» του δοξαστικού των Αίνων της Ακολουθίας 

των Αγίων Παθών: «Ἐξέδυσάν µε τὰ ἱµάτιά µου, καὶ ἐνέδυσάν µε χλαµύδα 

κοκκίνην, ἔθηκαν ἐπὶ τὴν κεφαλήν µου, στέφανον ἐξ ἀκανθῶν, καὶ ἐπὶ τὴν 

δεξιάν µου χεῖρα, ἔδωκαν κάλαµον, ἵνα συντρίψω αὐτούς, ὡς σκεύη 

κεραµέως», το οποίο ανακεφαλαιώνει µε πολύ συνοπτικό τρόπο την Άκρα 

Ταπείνωση του Χριστού, συναθροίζονται µερικά από τα λογοτεχνικά 

σχήµατα διανοίας (Κορακίδης, 2006α, σελ. 35-38).  

Τα σχήµατα αυτά δεν εξαρτώνται από τη λέξη, αλλά από το νόηµα, 

και περιστρέφονται στην εσωτερική ουσία του λόγου. Είναι µορφές λεκτικού, 

που εξαρτώνται από το συναίσθηµα ή τη φαντασία του ποιητή και 

δηµιουργούνται από τις «κινήσεις» της ψυχής. Με τη χρήση τους επιδιώκεται 

πάθος, γλαφυρότητα, δύναµη και ενότητα στον λόγο. Στο συγκεκριµένο 

δοξαστικό εντοπίζονται τα σχήµατα της περιγραφής, της εικόνας, της 

ηθοποιίας, της αύξησης και της ανακοίνωσης.  
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Η περιγραφή, ως ρητορικό σχήµα διανοίας, επεκτείνεται και πέρα 

από την απλή διήγηση. Περιγράφει µε µεγάλη συντοµία πρόσωπα και 

πράγµατα, µε εικόνες και αντιθέσεις, έντονους χρωµατισµούς και 

ευδιάκριτους χαρακτηρισµούς (Κορακίδης, 2006α, σελ. 293). Το παρόν 

ιδιόµελο αποτελεί µια σύντοµη αλλά περιεκτική απόδοση του Πάθους του 

Χριστού, όπως περιγράφεται στα Ευαγγέλια του Ματθαίου, του Μάρκου και 

του Ιωάννη100.  

Προέκταση της περιγραφής είναι η εικόνα, µε την οποία δίνεται µια 

εποπτική περιγραφή και µια ανάγλυφη παράσταση προσώπων, πραγµάτων 

και καταστάσεων, που δηµιουργούν στον αναγνώστη (ή στον ακροατή) την 

αίσθηση ότι έχει µπροστά του αυτό που διαβάζει (ή ακούει) (Κορακίδης, 

2006α, σελ. 229). Με το λογοτεχνικό σχήµα της «εικόνας», οι έννοιες 

«χρωµατίζονται», ενώ ο άψυχος και κουραστικός λόγος ζωντανεύει και 

γίνεται εναργής. Τέλος, η εικόνα γίνεται εδώ ο υλικός «χρωµατισµός» της 

έννοιας της άκρας ταπείνωσης.  

Στο τροπάριο εµφανίζεται, επίσης, το σχήµα της ηθοποιίας, κατά το 

οποίο διαγράφεται το ιδιάζον ύφος και ο ακραίος χαρακτήρας των 

ανθρωπίνων τύπων (Κορακίδης, 2006α, σελ. 256). Εδώ, σκιαγραφείται ο 

άγριος χαρακτήρας του Πιλάτου101 και των Ρωµαίων στρατιωτών και, σε ένα 

 
100   Η Καινή Διαθήκη, Ματθ. Κεφ. ΚΖ’, 28-31; Μαρκ. ΙΕ’, 17-20; Ιωάν. ΙΘ’, 2-3. 
101  Ο Πιλάτος οδηγεί τον Χριστό στο µαρτύριο, από την ανάγκη ικανοποιήσεως των 
ενστίκτων του όχλου και όχι του αισθήµατος της δικαιοσύνης. Άλλωστε, ο Πιλάτος δεν 
βρήκε τίποτα µεµπτό για να Τον καταδικάσει: «(..) ἐξῆλθε πρὸς τοὺς ᾿Ιουδαίους καὶ λέγει 
αὐτοῖς· ἐγὼ οὐδεµίαν αἰτίαν εὑρίσκω ἐν αὐτῷ» (Ιωάν. ΙΗ’, 38). Η ικανοποίηση, που θα 
χάριζε το πάθος του αθώου, θα ήταν και ο παράγοντας σταθεροποιήσεως της τάξεως. 
Ικανοποιώντας, λοιπόν, ο Πιλάτος το λαϊκό αίσθηµα, στην ουσία ικανοποιεί και τους 
πολιτικούς υποκινητές αυτού του ίδιου του αισθήµατος, που δεν ήταν άλλοι από το 
ιουδαϊκό ιερατείο, τα επιφανή αυτά µέλη της εβραϊκής κοινωνίας, µε απόλυτη επιρροή 
στην απρόσωπη φανατισµένη µάζα  (Σταυρόπουλος, 2014). 
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δεύτερο επίπεδο, υπεµφαίνεται ο φθονερός χαρακτήρας του Ιουδαικού 

ιεαρατείου102. 

Η περιγραφή στο σχήµα της ηθοποιίας, γίνεται µε ακρίβεια, µε 

ανάγλυφο τρόπο, καθώς και µε µίµηση της παραστάσεως, σύµφωνα µε τα 

ιστορικά γεγονότα. Με το σχήµα της ηθοποιίας συνυπάρχει το σχήµα της 

αύξησης, µε βάση το οποίο επιδιώκεται γενικά η αυξοµείωση των µεγεθών 

και των γεγονότων (Κορακίδης, 2006α, σελ. 220). Τα γεγονότα, δηλαδή, 

µπαίνουν σε βαθµιαία πορεία, µε τα πιο ισχυρά και έντονα να 

τοποθετούνται στο τέλος για τη διατήρηση του ζωηρότερου ενδιαφέροντος 

και τη δηµιουργία µιας εξαιρετικής, τεχνικά, εντύπωσης. Πράγµατι, η 

σχηµατική παράσταση ενθρόνισης ενός βασιλιά ξεκινά από τον βασιλικό 

χιτώνα, το στέµµα και, τέλος, το σκήπτρο. Η διαδικασία είναι ίδια και στην 

άκρα ταπείνωση του βασιλέα-Χριστού:  

- «...ἐνέδυσάν µε χλαµύδα κοκκίνην (= ψευδές βασιλικό ένδυµα για τον 

εµπαιγµό), 

- «ἔθηκαν ἐπὶ τὴν κεφαλήν µου στέφανον ἐξ ἀκανθῶν» (= ως βασιλικό 

στέµµα) 

-«καὶ ἐπὶ τὴν δεξιάν µου χεῖρα, ἔδωκαν κάλαµον...» (=ως σκήπτρο) 

(Θεοδωρόπουλος, 2017, σελ. 363).  

 

Το σχήµα της αύξησης διατηρεί έντονη τη διέγερση του 

συναισθήµατος των ακροατών/αναγνωστών και προετοιµάζει το έδαφος για 

την εµφάνιση του σχήµατος της ανακοίνωσης. 

Με την ανακοίνωση επιχειρείται ο «αιφνιδιασµός» των ακροατών / 

αναγνωστών, διότι έρχεται να ανατρέψει το κλίµα αµηχανίας 103  που 

 
102 «Πρωΐας δὲ γενοµένης συµβούλιον ἔλαβον πάντες οἱ ἀρχιερεῖς καὶ οἱ πρεσβύτεροι τοῦ 
λαοῦ κατὰ τοῦ ᾿Ιησοῦ ὥστε θανατῶσαι αὐτόν·  καὶ δήσαντες αὐτὸν ἀπήγαγον καὶ 
παρέδωκαν αὐτὸν Ποντίῳ Πιλάτῳ τῷ ἡγεµόνι..» (Η Καινή Διαθήκη, Ματθ. Κεφ. ΚΖ’, 1-2) 
και «Ἤδει γὰρ ὅτι διὰ φθόνον παρέδωκαν αὐτόν...» (Η Καινή Διαθήκη, Ματθ. Κεφ. ΚΖ’,18-
22). 
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δηµιούργησαν τα προαναφερθέντα σχήµατα, σχετικά µε την περιγραφή των 

φρικαλεοτήτων στο πρόσωπο του Θεανθρώπου. Η φράση: «...ἵνα συντρίψω 

αὐτούς, ὡς σκεύη κεραµέως», η οποία απαντάται διακειµενικά στους 

ψαλµούς του Δαυίδ104, φαίνεται να είναι µια εξαγγελία «απόφασης» για το 

γένος των Ιουδαίων στο άµεσο µέλλον. Ωστόσο, αποτελεί και µια προσδοκία 

για τους πιστούς, διότι, αφενός, διαλύει τη σύγχυση, που επιφέρει το 

παράδοξο της ταπείνωσης του Θεού και, αφετέρου, εκφράζει µε υπαινικτικό, 

αλλά αναντίρρητο τρόπο την επερχόµενη Ανάσταση (Γρηγοριάδης, 2005, 

σελ. 400-401).  

 

Γ.3.3α. Μουσική ένδυση των προαναφερθέντων ρητορικών σχηµάτων.  

Το δοξαστικό των Αίνων είναι µελοποιηµένο σε ήχο πλάγιο β´, που 

θεµελιώνεται στον φθόγγο Πα. Οι πιο σηµαντικές βαθµίδες (δεσπόζοντες 

φθόγγοι), είναι η βάση (Πα), η τριφωνία (Δι) και η τετραφωνία (Κε). Αυτές οι 

βαθµίδες αποτελούν τους θεµέλιους φθόγγους των τετραχόρδων Πα-Δι, Δι-

Νη´ και Κε-Πα´ και του πενταχόρδου Πα-Κε105. Στο παρόν δοξαστικό, παρά 

τη µικρή του έκταση, µπορεί κανείς να διακρίνει τη µελουργική δεινότητα 

των τριών µελοποιών, οι οποίοι µε τη διαφορετική µελική µεταχείριση του 

σκληρού χρὠµατος «περιγράφουν» και αποδίδουν µε δραµατικότητα την 

αίσθηση της άκρας ταπείνωσης του Χριστού. 

Προαναφέρθηκε ότι µια καλαισθητική αρχή του βυζαντινού µέλους 

είναι η ποικιλία, και, πιο συγκεκριµένα, η ποικιλία κλιµάκων, µουσικών 

φράσεων και ήχων. Η ποικιλοµορφία αυτή αποτελεί αρωγό της περιγραφής 

 
103  «Από τα κείµενα της Μεγάλης Εβδοµάδας απουσιάζουν επιπόλαιοι κι ανούσιοι 
συναισθηµατισµοί. Με τον δογµατικό και µυσταγωγικό της χαρακτήρα οδηγεί στη 
συναισθηµατική υπέρβαση, σ΄ ένα στάδιο βαθύτερα πραγµατικό, όπου ο θάνατος συναντά 
τη  ζωή κι ο άνθρωπος, από τη  διάσπαση του ατόµου, φθάνει στην καθολικότητα του 
προσώπου» (Πάσχος, 1999, σελ. 47). 
104  Ψαλµός Β´  2: 9.  
105 Βλ. περισσότερα περί του τετραχόρδου και πενταχόρδου συστήµατος: 
(Παναγιωτόπουλος, 2015, σελ. 119-123). 
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για τον µουσικό «χρωµατισµό» κατά την εξιστόρηση των γεγονότων. Πιο 

συγκεκριµένα, ο τρόπος µε τον οποίο κινείται το µέλος στο µουσικό κείµενο 

του Πρίγγου είναι ιδιαίτερος, συντελώντας στην εντονότερη ανάδειξη των 

σχηµάτων της περιγραφής, της εικόνας, της ηθοποιίας, της αύξησης και της 

ανακοίνωσης.  

 

-Ἐξέδυσάν µε...  

Στη φράση: «Ἐξέδυσάν µε» και οι τρεις µελοποιοί χρησιµοποιούν το 

οξύ χρωµατικό τετράχορδο, που θεµελιώνεται στην τετραφωνία, όχι, όµως, 

σε όλη του την έκταση. Ειδικότερα, ο Πέτρος και ο Ραιδεστηνός 

περιστρέφουν τη µελωδία γύρω από τον φθόγγο Κε (τετραφωνία ήχου), 

αγγίζοντας την εξαφωνία (Νη´), όπου γίνεται η πρώτη προκορύφωση στην 

τέταρτη συλλαβή της λέξης «ἐξέδυσαν». Ο Πρίγγος, αντίθετα, ξεκινά µε 

«εκτίναξη» και στάση της µελωδίας στην επταφωνία (Πα’), στάση στη 

συνέχεια στον Ζω και, τέλος, κατάληξη στον φθόγγο Κε. Η µελωδική αυτή 

κίνηση στο άνω άκρο του τετραχόρδου, καθώς και οι στάσεις που 

πραγµατοποιεί στους φθόγγους Πα’, Ζω, Κε, (µε τη χρήση κλασµάτων), 

παρουσιάζει ιδιαίτερο ενδιαφέρον, διότι προσδίδει, µε µοναδικό τρόπο, 

άκουσµα «κραυγής» στην φράση µε την οποία ο Χριστός ξεκινά να 

περιγράφει την Άκρα Ταπείνωσή Του.  

 

...τὰ ἱµάτιά µου... 

Στη φράση  «τα ἱµάτιά µου», ο Πέτρος περιστρέφει τη µελωδία γύρω 

από τον φθόγγο Κε (τετραφωνία), τον φθόγγο Δι (τριφωνία) και κάνει 

κατάληξη στην τριφωνία (Δι). Ο Ραιδεστηνός υιοθετεί τη µελοποίηση του 

Πέτρου, µε µόνη διαφορά µια ορθογραφική διαφοροποίηση στην πρώτη 

συλλαβή της λέξης «ἱµάτια». Στο κείµενο του Πρίγγου παρατηρείται 

διαφοροποίηση, συγκριτικά µε τους άλλους δύο, ως προς τον τρόπο 

«µεταχείρισης» της µελωδίας: αυτή κινείται µεταξύ των φθόγγων Ζω και Δι 
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και «ησυχάζει», από την ένταση της αρχής, καταλήγοντας στη διφωνία (Γα), 

δίνοντας, έτσι, την αίσθηση «αναµονής» για τη συνέχεια.  

 

 ...καὶ ἐνέδυσάν µε... 

Στα κείµενα του Πέτρου και του Ραιδεστηνού προβάλλεται το βασικό 

χρωµατικό πεντάχορδο µε ανοδική πορεία από τη βάση του ήχου (φθόγγος 

Πα) και κατάληξη στην τριφωνία του ήχου (Δι). Ο Πρίγγος, αντίθετα,  

επαναλαµβάνει την µελωδική κίνηση που χρησιµοποίησε στην εναρκτήρια 

φράση του δοξαστικού («Ἐξέδυσάν µε»). Τόσο ο  χαρακτήρας «κραυγής» που 

προσδίδει η κίνηση του µέλους στις δύο αυτές φράσεις, όσο και η επανάληψή 

του, «ενεργοποιεί» τον ακροατή και τον καλεί να συµµετάσχει πνευµατικά 

στο θείο δράµα και στα φρικτά γεγονότα της Άκρας Ταπείνωσης του Χρστού.  

 

...χλαµύδα κοκκίνη... 

Η µελοποίηση του Πέτρου εξακολουθεί να κινείται στο βασικό 

χρωµατικό πεντάχορδο (Πα-Κε), χωρίς να κορυφώνεται σε κάποιο σηµείο. 

Στη λέξη χλαµύδα, το µέλος ξεκινά και σταθµεύει παροδικώς στη διφωνία 

(Γα), αγγίζει την τετραφωνία (Κε) και έπειτα ακολουθεί καθοδική πορεία, 

µέχρι την κατάληξη στη βάση του ήχου (Πα). 

Στην ίδια θέση, ο Ραιδεστηνός κάνει χρήση της σύνθεσης 

κεντήµατος κάτω από ολίγον (υπερβατή ανάβαση κατά δύο φθόγγους), 

αγγίζοντας την τριφωνία (Δι). Σηµειώνεται, δηλαδή, µέλισµα του έγχρονου 

ολίγου µε λανθασµένη ορθογραφία106. 

Στον Πρίγγο, στη λέξη χλαµύδα, και ειδικότερα στη δεύτερη 

συλλαβή της λέξης (-µύ-), παρατηρείται χρήση ήχου Άγια και κατάληξη του 

µέλους στην βάση του ήχου  (Πα). Εντοπίζεται, µε τον τρόπο αυτό, αφενός, 

µια στιγµιαία «αποφόρτιση» της έντασης που σηµειώθηκε στην 

προηγούµενη φράση και, αφετέρου, ένας διατονικός «χρωµατισµός» της 
 

106 Βλ. περισσότερα για την ορθογραφία του ψηφιστού: Κωνσταντίνου, 2015, σελ. 78. 
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φράσης χλαµύδα κοκκίνη, προκειµένου να υπογραµµισθεί ο εµπαιγµός του 

Χριστού που ενδύεται τον ψευδή βασιλικό µανδύα. Θα µπορούσαµε να 

ισχυριστούµε ότι, µέχρι το σηµείο αυτό,  τόσο ο Πέτρος όσο και Ραιδεστηνός 

αντιµετωπίζουν µουσικά τις φράσεις: «Ἐξέδυσάν µε τὰ ἱµάτιά µου», «καὶ 

ἐνέδυσάν µε χλαµύδα κοκκίνην», µε ενιαίο τρόπο ως προς το νόηµά τους, ενώ 

ο Πρίγγος τις µεταχειρίζεται µουσικά µε µεµονωµένο τρόπο. Δηλαδή, 

φορτίζει την ατµόσφαιρα στις λέξεις «Ἐξέδυσάν µε», «ἐνέδυσάν µε» και την 

αποφορτίζει, «ησυχάζοντας» το µέλος στις λέξεις «ἱµάτια» και  «χλαµύδα 

κοκκίνην». Αυτό, άλλωστε, πιστοποιείται από την διαφορετική τοποθετηση 

των µαρτυριών στα κείµενά τους. 

 

..ἔθηκαν ἐπὶ τὴν κεφαλήν µου. 

Ο Πέτρος κινείται στο οξύ τετράχορδο του ήχου (Κε-Πα´), ξεκινώντας 

την πορεία του µέλους από την εξαφωνία του ήχου (Νη´) και, στη συνέχεια, 

κίνηση γύρω από την τετραφωνία (Κε). Στη φράση «κεφαλήν µου», το µέλος 

κινείται στο οξύ τετράχορδο (Κε-Πα´), πρώτα σε ανοδική και µετά σε 

καθοδική πορεία.  Στην τρίτη συλλαβή του όρου παρατηρείται η µοναδική 

κορύφωση στο άνω άκρο του τετραχόρδου (Πα´). 

 Ο Ραιδεστηνός διαφοροποιείται από τον Πέτρο στη µουσική 

µεταχείριση της λέξης «ἔθηκαν»: το µέλος γίνεται λιτό, καθώς παρατηρείται 

κατάργηση των αργιών του Πέτρου και η καθοδική πορεία από την 

εξαφωνία στην τετραφωνία (Νη´-Κε) γίνεται µε χρήση τριών µόνο 

χαρακτήρων. Σηµειώνεται, επίσης, αλλαγή στην ορθογραφία, καθώς στην 

πρώτη συλλαβή της λέξης το ολίγον αντικαθίσταται από την πεταστή. 

Ο  Πρίγγος επαναφέρει για τρίτη φορά τη µελωδική κίνηση που 

σηµειώθηκε στις φράσεις «Ἐξέδυσάν µε» και «καὶ ἐνέδυσάν µε», µε 

µεγαλύτερη ένταση αυτή τη φορά. Αρχικά, στη λέξη «έθηκαν», η µελωδία, 

«εκτινάσσεται» στην επταφωνία του ήχου (Πα’) και πραγµατοποιεί 

καθοδική πορεία χωρία να κάνει στάση σε κάποιο φθόγγο. Στη συνέχεια, µε 
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την χρήση χαρακτήρων γοργού, το µέλος κινείται ανοδικά φθάνοντας στην 

επταφωνία Πα’ και εκτείνεται πέρα από τα όρια του τετραχόρδου Κε-Πα’, 

«σταθµεύοντας» στον άνω Γα στην τελευταία συλλαβή της λέξης 

«κεφαλήν», πριν καταλήξει ξανά στην επταφωνία του ήχου (Πα’) στην λέξη 

«µου».  Η πορεία αυτή του µέλους, που επιµένει στην επταφωνία, καθώς και 

η στάση στον Γα’, δείχνει την µέγιστη κορύφωση του µέλους, η οποία: 

-αναπαριστά ηχοποιητκά την έννοια και τη σηµασία της λέξης 

««κεφαλήν µου» και,  

-περιγράφει µε δεικτικό τρόπο την επίσης κορύφωση της Άκρας 

Ταπείνωσης, δηλαδή την στέψη του Χριστού ως «βασιλέα» από τους 

στρατιώτες.  

 

...στέφανον ἐξ ἀκανθῶν... 

Στον Πέτρο έχουµε πέρασµα από το οξύ χρωµατικό τετράχορδο σε 

ήχο Άγια σε ανοδική και καθοδική κίνηση, «φωτίζοντας», έτσι, µε µια µικρή 

διατονική ιδέα, τη λέξη «ἀκανθῶν». Έχουµε χρήση, δηλαδή, χρωµατικού 

γένους και, στη συνέχεια, διατονικού γένους.  

 Ο Ραιδεστηνός ακολουθεί αντίθετη πορεία στη µελοποίηση: στη 

λέξη «στέφανον» χρησιµοποιεί το τετράχορδο Άγια σε κατωφερή κίνηση, ενώ 

στη φράση «ἐξ ἀκανθῶν» χρησιµοποιεί το βασικό τετράχορδο του ήχου πλ.β´ 

(Πα-Δι). Χρήση, δηλαδή, διατονικού γένους και, στη συνέχεια, χρωµατικού.  

Ο Πρίγγος, τέλος, διαφοροποιείται εντελώς σε σχέση µε τους άλλους 

δύο µελοποιούς, ως προς την πορεία που υιοθετεί στην µελοποίηση, καθώς 

δεν εγκαταλείπει το χρωµατικό γένος: στη λέξη «στέφανον», το µέλος 

πραγµατοποιεί καθοδική πορεία, «ησυχάζοντας» µε δραµατικό τρόπο, 

καθώς αγγίζει την βάση του ήχου (Πα), πριν καταλήξει στην τριφωνία (Δι)  

στην φράση «ἐξ ἀκανθῶν».  
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... καὶ ἐπὶ τὴν δεξιάν µου χεῖρα... 

Στον Πέτρο, η µελωδία παραµένει στον ήχο Άγια, που διαπερνά όλες 

τις βαθµίδες του τετραχόρδου (Δι-Νη´) σε ανοδική και καθοδική πορεία. Η 

µελωδία κατά την άνοδο αγγίζει το άνω άκρο του τετραχόρδου ή/και το 

ξεπερνά (άνω Πα, εφόσον εκτελεσθεί η ενέργεια του χαρακτήρα ποιότητος 

ψηφιστόν). Σχεδόν ίδια µελοποίηση µε τον Πέτρο ακολουθεί και ο  

Ραιδεστηνός. Όσον αφορά τον Πρίγγο, το µέλος πραγµατοποιεί κορύφωση 

στο οξύ τετράχορδο Κε-Πα’, αγγίζοντας τον φθόγγο Βου’ και «µιµείται», στο 

τέλος της φράσης «δεξιάν µου», την καθοδική µελωδική κίνηση που 

πραγµατοποίησε, προηγουµένως, στη λέξη «στέφανον». Στη λέξη χεῖρα 

παρατηρείται χρήση του ήχου Άγια (βλ. παρακάτω). 

 

... ἔδωκαν κάλαµον... 

Η µελοποίηση του Πέτρου και του Ραιδεστηνού κινούνται στο 

πεντάχορδο (Πα-Κε) µε καθοδική πορεία και καταλήγουν στη βάση του ήχου 

(Πα). Στον Πρίγγο σηµειώνεται µια διαδοχή των ήχων πλ.β’ – Άγια στις 

λέξεις ἔδωκαν- κάλαµον αντίστοιχα. Συνδυαστικά µε την χρήση του ήχου 

Άγια στη λέξη χεῖρα προηγουµένως, αυτή η εναλλαγή από διατονικό γένος 

σε σκληρό χρωµατικό και επιστροφή στο διατονικό ξανά, ενισχύει και 

εντείνει το σχήµα της αύξησης, το οποίο, ουσιαστικά, «προετοιµάζει» τον 

ακροατή για το επερχόµενο σχήµα της ανακοίνωσης. 

 

... ἵνα συντρίψω αὐτούς  ὡς σκεύη κεραµέως. 

Στη φράση «..ἵνα συντρίψω αὐτούς, ὡς σκεύη κεραµέως», µε την 

οποία δίδεται ουσιαστικά το λογοτεχνικό σχήµα της ανακοίνωσης, 

παρατηρούµε σηµαντικές διαφορές, αλλά και οµοιότητες κατά τη µελική 

µεταχείριση.  

Ο Πέτρος χρησιµοποιεί τετράχορδο Άγια (Δι-Νη´), βασισµένο στην 

τριφωνία του ήχου (Δι) σε ανοδική και καθοδική πορεία. Η µελωδία 



 194 

κορυφώνεται, αγγίζοντας το άνω όριο του τετραχόρδου Άγια (Νη´). Ο 

Ραιδεστηνός χρησιµοποιεί τετράχορδο του βαρέος ήχου από τον φθόγγο Δι 

(κατά τριφωνίαν βαρύς ήχος), χωρίς µελισµατικές αναλύσεις των 

κλασµάτων.  

Εγκαταλείπουν, µε άλλα λόγια, το χρωµατικό γένος, αλλάζουν την 

ποιότητα τετραχόρδου και περνούν, ο µεν Πέτρος στο διατονικό γένος (Άγια 

εκ του Δι), ο δε Ραιδεστηνός στο εναρµόνιο γένος (τετράχορδο βαρέος ήχου), 

για να εξάρουν τη λέξη «συντρίψω». Η µεταβολή αυτή επιφέρει αλλαγή στο 

ήθος του µέλους. Υποχωρεί, δηλαδή, το συσταλτικό ήθος του χρωµατικού 

γένους, µε το οποίο διεγείρεται η ταπείνωση και δίνει τη θέση του στο 

διασταλτικό, το οποίο χαρακτηρίζεται από ανδρεία και µεγαλοπρέπεια. Με 

τον τρόπο αυτό, η ανακοίνωση «χρωµατίζεται» και προσδίδεται ιδιαίτερο 

βάρος στη σηµασία της. Κοινό σηµείο, επίσης, µεταξύ των δύο συνθετών 

είναι η κορύφωση του µέλους στην εξαφωνία (Νη´) στη δεύτερη συλλαβή της 

λέξης «συντρίψω», γεγονός από το οποίο συµπεραίνεται η σπουδαιότητα της 

λέξης στο κείµενο. 

Στο κείµενο του Πρίγγου, στην φράση: «ἵνα συντρίψω»,  σηµειώνεται 

χρωµατική πτώση από την τριφωνία Δι στον φθόγγο Νη, στον προσαγωγέα, 

δηλαδή, του ήχου, η οποία πτώση αυξάνει την «αναµονή» για την 

επερχόµενη ανακοίνωση. Όµως, ο Πρίγγος δεν σταµατά εκεί, αλλά κινείται 

ακόµη ένα βήµα πιο πέρα: στη λέξη αὐτούς τοποθετεί φθορά νενανώ επί του 

φθόγγου Νη και πραγµατοποιεί εκτενή ανάπτυξη του µέλους, προκειµένου 

να µεγιστοποιήσει την «αγωνία» των ακροατών πριν από το άκουσµα της 

ανακοίνωσης. Τέλος, στην φράση «ὡς σκεύη κεραµέως», το µέλος 

«τινάσσεται» στην τριφωνία του ήχου και πραγµατοποιεί καθοδική πορεία 

καταλήγοντας στην βάση του ήχου (Πα). Με την χρήση µιας κλασικής 

γραµµής πλ.β,΄ η ένταση υποχωρεί και το σχήµα της ανακοίνωσης 

αναδεικνύεται µε λιτό τρόπο, χωρίς εντυπωσιασµούς. 
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Ραιδεστηνός: 
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Πρίγγος:  
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Πίνακας των τριών µελοποιήσεων 

Ποιητικό 

Κείµενο 
Πέτρος Ραιδεστηνός Πρίγγος 

Ἐξέδυσάν 

µε τὰ 

ἱµάτιά µου 

Μελωδική κίνηση  
στο οξύ τετράχορδο & 

κατάληξη στην 
τριφωνία (Δι) 

Μελωδική κίνηση στο οξύ 
τετράχορδο & κατάληξη 

στην τριφωνία (Δι) 

Μελωδική κίνηση στο 
οξύ τετράχορδο & 

κατάληξη στην 
τετραφωνία (Κε) 

καὶ 

ἐνέδυσάν µε 

χλαµύδα 

κοκκίνην 

Ανοδική κίνηση 
µελωδίας στο βασικό 

πεντάχορδο Πα-Κε, µε 
κατάληξη στην 

τριφωνία (Δι) και στη 
συνέχεια καθοδική 

κίνηση µε κατάληξη στη 
βάση του ήχου 

Ανοδική κίνηση µελωδίας 
στο βασικό πεντάχορδο 

Πα-Κε µε κατάληξη στην 
τριφωνία (Δι) και στη 

συνέχεια καθοδική κίνηση 
µε κατάληξη στη βάση του 

ήχου 

Ανοδική κίνηση 
µελωδίας στο βασικό 
πεντάχορδο Πα-Κε µε 

κατάληξη στην 
τετραφωνία (Κε) και 

στη συνέχεια καθοδική 
κίνηση µε κατάληξη 
στη βάση του ήχου 

ἔθηκαν ἐπὶ 

τὴν 

κεφαλήν 

µου 

Κίνηση στο οξύ 
τετράχορδο Κε-Πα. Το 
µέλος άρχεται από την 
εξαφωνία µε καθοδική 
και ανοδική πορεία και 

κατάληξη στην 
τετραφωνία (Κε) 

Κίνηση στο οξύ 
τετράχορδο Κε-Πα. Το 
µέλος άρχεται από την 

εξαφωνία µε καθοδική και 
ανοδική πορεία και 

κατάληξη στην 
τετραφωνία (Κε) 

Κίνηση στο οξύ 
τετράχορδο Κε-Πα’. Το 
µέλος άρχεται από την 

επταφωνία (Πα’)µε 
καθοδική και ανοδική 
πορεία, εκτείνεται έξω 

από τα όρια του 
τετραχόρδου (Γα’) και 

κατάληξη στην 
επταφωνία (Πα’) 

στέφανον 

ἐξ ἀκανθῶν 

Χρήση σκληρού 
χρώµατος (στέφανον) & 

ήχου Άγια (ακανθῶν) 

Χρήση ήχου Άγια 
(στέφανον) & σκληρού 
χρώµατος (ακανθῶν) 

Χρήση γραµµών 
σκληρού χρώµατος, 

καθοδική πορεία προς 
την βάση του ήχου και 

κατάληξη στην 
τριφωνία (Δι) 

καὶ ἐπὶ τὴν 

δεξιάν µου  
Χρήση ήχου Άγια  στο 
τετράχορδο (Δι- Νη΄) 

Χρήση ήχου Άγια  στο 
τετράχορδο (Δι- Νη΄) 

Κορύφωση του µέλους 
στο οξύ τετράχορδο 
του ήχου και καθοδική 
πορεία µέχρι την 
τετραφωνία (Κε) 



 199 

χεῖρα 

ἔδωκαν 

κάλαµον, 

Καθοδική κίνηση 
µελωδίας στο 

πεντάχορδο Πα-Κε  και 
κατάληξη στη βάση του 

ήχου 

Καθοδική κίνηση µελωδίας 
στο πεντάχορδο Πα-Κε  
και κατάληξη στη βάση 

του ήχου 

Εναλλαγή των ήχων 
Άγια (χεῖραν)-σκληρού 
χρώµατος (ἔδωκαν) & 
ήχου Άγια (κάλαµον) 

ἵνα 

συντρίψω 

αὐτούς, 

Χρήση ήχου Άγια 
Χρήση βαρέος ήχου εκ του 
ΔΙ (κατά τριφωνίαν βαρύς) 

Χρωµατική πτώση από 
την τριφωνία Δι στον 

φθόγγο Νη, χρήση 
φθοράς νενανώ και 
εκτενής ανάπτυξη 

ὡς σκεύη 

κεραµέως. 
Καταληκτική γραµµή 

πλ.β΄ 
Καταληκτική γραµµή 

πλ.β΄ 
Καταληκτική γραµµή 

πλ.β΄ 

 

 

 

Το ποιητικό κείµενο χωρίζεται σε τρεις περιόδους και πέντε στἰχους: 

«Ἐξέδυσάν µε τὰ ἱµάτιά µου, καὶ ἐνέδυσάν µε χλαµύδα κοκκίνην· 

 

ἔθηκαν ἐπὶ τὴν κεφαλήν µου, στέφανον ἐξ ἀκανθῶν,  

καὶ ἐπὶ τὴν δεξιάν µου χεῖρα, ἔδωκαν κάλαµον, 

  

ἵνα συντρίψω αὐτούς  ὡς σκεύη κεραµέως.» 
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ΠΙΝΑΚΑΣ ΚΑΤΑΛΗΞΕΩΝ 

Ποιητικό Κείµενο Πέτρος Ραιδεστηνός Πρίγγος 

Ἐξέδυσάν µε   
Ατελής 

 

τὰ ἱµάτιά µου 
Ατελής  

        

Ατελής  

       

Εντελής 

          

καὶ ἐνέδυσάν µε   
Ατελής 

 

χλαµύδα κοκκίνην 

Εντελής 

        

Εντελής 

        

Εντελής 

           

ἔθηκαν ἐπὶ τὴν κεφαλήν µου   
Ατελής 

 

στέφανον ἐξ ἀκανθῶν  
Ατελής  

       

Ατελής  

         

καὶ ἐπὶ τὴν δεξιάν µου χεῖρα    

ἔδωκαν κάλαµον, 
Εντελής 

 

Εντελής 

 

Εντελής 

        

ἵνα συντρίψω αὐτούς,   
Ατελής  

       

ὡς σκεύη κεραµέως. 
Τελική 

       

Τελική 

         

Τελική 
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Οι µελωδικές γραµµές του Πέτρου ολοκληρώνονται, συνήθως, στο 

τέλος κάθε περιόδου µε εντελείς καταλήξεις. Στην πρώτη περίοδο, µόνο, 

εµφανίζει µια ατελή κατάληξη στην τριφωνία. Ο Ραιδεστηνός κάνει 

κατάληξη στο τέλος κάθε στίχου, διατηρώντας τις εντελείς καταλήξεις στο 

τέλος κάθε περιόδου, ανάλογα, δηλαδή, µε το νοηµατικό περιεχόµενο. 

Αντίθετα, στον Πρίγγο παρατηρούµε κατακερµάτιση των φράσεων σε 

µικρότερα τµήµατα: ένας στίχος χωρίζεται σε δύο µέρη: (π.χ. Ἐξέδυσάν µε- 

Ατελής, τὰ ἱµάτιά µου-Τελική,  ή,  ἵνα συντρίψω αὐτούς – Ατελής, ὡς σκεύη 

κεραµέως – Τελική). Εικάζουµε ότι γίνεται για να υπερτονισθεί το σχήµα της 

περιγραφής και της ανακοίνωσης, αντίστοιχα. Οι συνεχείς καταλήξεις, όµως, 

απόρροια του κατακερµατισµού των φράσεων, πολλές φορές δεν διατηρούν 

την συνοχή του κειµένου, όπως στην περίπτωση του Πέτρου και του 

Ραιδεστηνού, στους οποίους οι σηµαντικές λέξεις τονίζονται διακριτικά µέσα 

από κορυφώσεις. Ωστόσο, η διαφοροποίηση κατά την µελοποίηση ενός 

κειµένου, όσο και κατά την εκτέλεση, δηµιουργεί άκουσµα «ποικίλλον και 

παραλλάσσον» (Παναγιωτόπουλος, 2015, σελ. 319). 

 

Κορυφώσεις του µέλους 

Οι προκορυφώσεις, οι κορυφώσεις και οι µετακορυφώσεις ενισχύουν 

την κλιµάκωση της έντασης, που δηµιουργείται µε το σχήµα της αύξησης. Η 

συναισθηµατική φόρτιση χτίζεται βαθµηδόν και το µέλος συνεργεί απόλυτα 

στην απόδοση αυτης της κλιµάκωσης. Παρατηρείται, δε, µεγάλη 

οµοιοµορφία στις µελικές κορυφώσεις του Πέτρου και του Ραιδεστηνού. Οι 

προκορυφώσεις και η κορύφωση γίνονται σε σκληρό χρώµα και οι 

µετακορυφώσεις σε διατονικό γένος, προκειµένου να αποφορτισθεί η 

συναισθηµατική ένταση. 

Στις περιπτώσεις του Πέτρου και του Ραιδεστηνού το µέλος ξεκινά 

µε προκορύφωση από την πρώτη λέξη «εξέδυσαν» (τέταρτη συλλαβή, 

κορύφωση στον φθόγγο Νη´) δηµιουργώντας συναισθηµατική ένταση. Στη 
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συνέχεια, ακολουθεί µια ακόµα προκορύφωση στην εξαφωνἰα (Νη´) στην 

λέξη «ἔθηκαν». Στη λέξη «κεφαλήν», παρατηρείται µια ρωµαλέα κορύφωση 

του µέλους στην επταφωνία (Πα´), µε ανοδική πορεία, ακόµα και έξω από τα 

όρια του χρωµατικού τετραχόρδου (Κε-Πα´). Στα κείµενα του Πέτρου και του 

Ραιδεστηνού, δηλαδή, η µελωδία µπορεί να αγγίξει τον άνω (Βου’), εφόσον 

εκτελεσθεί η ενέργεια του χαρακτήρα ποιότητος ψηφιστόν. Όσον αφορά την 

περίπτωση του Πρίγγου, ο ίδιος προκορυφώνει το µέλος στην επταφωνία 

(Πα’) στους ρηµατικούς τύπους «Ἐξέδυσάν µε», «ἐνέδυσάν µε» και «ἔθηκαν».  

Παρατηρείται µία «επιµονή» µε προκορυφώσεις στην επταφωνία, 

προκειµένου να τονισθούν οι επονείδιστες ενέργειες στο πρόσωπο του 

Χριστού. Η κορύφωση πραγµατοποιείται στο ουσιαστικό: «κεφαλήν», µε µία 

αιφνιδιαστική στάση στον φθόγγο Γα’, έξω, δηλαδή από τα «στενά» όρια του 

τετραχόρδου Κε-Πα΄. Η κορύφωση στο σηµείο αυτό έρχεται ως επιστέγασµα 

της κλιµάκωσης της έντασης της περιγραφής µέσα από τις τρεις 

προαναφερθείσες προκορυφώσεις.  

 

Φαίνεται ότι η κορύφωση στην λέξη «κεφαλήν» δεν γίνεται τυχαία: 

στις συνδηλώσεις της γλώσσας, ο όρος κεφαλή και τα παράγωγά του, τόσο 

κυριολεκτικά, όσο και µεταφορικά, δηλώνουν σπουδαιότητα και ανώτατο 

σηµείο (π.χ. τέθηκε επικεφαλής, αποτελεί κεφαλαιώδες σηµείο, κ.ά.). 

Δεδοµένου ότι ο Χριστός στην Ορθόδοξη παράδοση είναι η κεφαλή της 

Εκκλησίας, η µελωδική ανάταση και κορύφωση του µέλους στη λέξη 

«κεφαλήν» ανταποκρίνεται θαυµάσια στο σχήµα ύψους και σηµασίας, που 

υπονοείται µε τον όρο αυτό. Στο κείµενο του Πέτρου ακολουθούν τρεις 

µετακορυφώσεις, όλες σε διατονικό γένος. Όµοίως, στο κείµενο του 

Ραιδεστηνού, µε εξαίρεση µία που γίνεται σε σκληρό διάτονο. Στην 

περίπτωση του Πρίγγου, παρουσιάζεται ποικιλία µε µετακορυφώσεις στην 

επταφωνία και στην εξαφωνία του ήχου, καθώς και µία σε διατονικό γένος. 
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Ακόµη, παρατηρείται ποικιλία ως προς την επιλογή των λέξεων στις 

οποίες µετακορυφώνεται η µελωδία: ο Πέτρος επιλέγει τη λέξη «ακανθών» ο 

Ραιδεστηνός τη λέξη «στέφανον»  και ο Πρίγγος τη λέξη «κάλαµον»,  δείγµα 

της καλαισθησίας που διέπει το βυζαντινό µέλος, αλλά και της σηµασίας 

που δίνουν στη λέξη που επιλέγουν. Πιο συγκεκριµένα, για τον Ραιδεστηνό  

ο όρος «στέφανον» έχει µεγαλύτερη σηµασία γι’αυτό το οποίο υποδηλώνει 

(=στέψη βασιλέως), ενώ για τον Πέτρο έχει µεγαλύτερη σηµασία η ιδιότητα 

που ο συγκεκριµένος όρος φέρει, δηλαδή ότι είναι ακάνθινος, 

υποδηλώνοντας τον Διάβολο107. Για τον δε Πρίγγο, η µελωδία αναδεικνύει 

στα πνευµατικά «µάτια» των µυσταγωγούµενων ακροατών το αντικείµενο 

κάλαµον, ως τύπο της βασιλικής ισχύος, και τον συνδέει µε τον επόµενο 

στίχο – ανακοίνωση: «ἵνα συντρίψω αὐτούς ὡς σκεύη κεραµέως»108 . 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
107  «Ο ακάνθινος στέφανος εφανέρωνεν ότι ο Κύριος έγινε Βασιλεύς και νικητής στου 
κοσµοκράτορος, του κόσµου και της αµαρτίας. Στέφανον γάρ φορούσιν οι Βασιλείς». 
(Μέγας Αθανάσιος), και «Ο Κύριος εδέξατο στέφανον εξ ακανθών εις την κεφαλήν και µε 
αυτόν εφανέρωσε ότι  έρριψε τον στέφανον όπου είχεν ο Διάβολος εις την κεφαλήν, ως 
νικητής καθ´ ηµών» (Γρηγόριος Θεολόγος) (Γρηγοριάδης, 2005, σελ. 400). 
108  «Ο Κύριος έλαβε τον κάλαµον δια να παύση το κράτος και την εξουσίαν του διαβόλου, 
την οποίαν έλαβεν από των ανθρώπων» (Γρηγόριος Θεολόγος) και «Έλαβε τον κάλαµον δια 
να σβύση το χειρόγραφον των αµαρτιών µας και να υπογράψη βασιλικώς µε το κόκκινον 
αίµα Του το γράµµα της συγχωρήσεως των αµαρτιών µας· καθότι και οι Βασιλείς  µε 
κόκκινον κινναβάρι υπογράφουν» (Μέγας Αθανάσιος) (Γρηγοριάδης, 2005, σελ. 400-401). 
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ΠΙΝΑΚΑΣ ΚΟΡΥΦΩΣΕΩΝ 

ΚΕΙΜΕΝΟ ΠΕΤΡΟΣ ΡΑΙΔΕΣΤΗΝΟΣ ΠΡΙΓΓΟΣ 

Εξέδυσάν µε 
Νη´ (πλ.β´)  

προκορύφωση 

Νη´ (πλ.β´)  

προκορύφωση 

Πα´ (πλ.β´)  

προκορύφωση 

τα ιµάτιά µου    

καὶ ἐνἐδυσάν µε   
Πα´   

προκορύφωση 

χλαµύδα κοκκίνη    

ἔθηκαν Νη´ προκορύφωση 
Νη´ 

προκορύφωση 
Πα´ προκορύφωση 

ἐπὶ τὴν κεφαλήν 
µου 

Πα´ (κορύφωση) Πα´ (κορύφωση) 
Γα’(κορύφωση)       

Πα’(µετακορύφωση) 

στέφανον  
Νη´ (Άγια) 

µετακορύφωση 
 

ἐξ ἀκανθῶν 
Νη´ (Άγια) 

µετακορύφωση 
  

καὶ ἐπὶ τὴν δεξιάν 
µου χεῖρα 

Νη´ (Άγια) 

µετακορύφωση 

Νη´ (Άγια) 

µετακορύφωση 

Νη´ 

µετακορύφωση 

ἔδωκαν κάλαµον   
Νη´(Άγια) 

µετακορύφωση 

ἵνα συντρίψω 
αὐτούς 

Νη´ (Άγια) 

µετακορύφωση 

Νη´ (βαρύς) 

µετακορύφωση 
 

ὡς σκεύη    
κεραµέως. 
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Γ.3.3.β. Συµπεράσµατα. 

Εν κατακλείδι, το κείµενο είναι, µεν, συνοπτικό, καθώς εκτείνεται σε 

µόλις 2 περιόδους, όχι πολύ εκτεταµένες, ωστόσο, δε, εξαιρετικά περιεκτικό, 

αφού αποτελεί την πεµπτουσία της Μεγάλης Εβδοµάδος και βρίσκεται στο 

σηµείο της κορύφωσης του θείου δράµατος. Επίσης, είναι εντονότατα 

δραµατοποιηµένο, δεδοµένου ότι θέτει τον ίδιο τον Ιησού να µιλά 

αυτοαναφορικά για το πάθος Του και την επικείµενη ανάστασή Του, αλλά 

και εν σχέσει µε την τραγική ειρωνεία, που αποτυπώνεται στην εικόνα του 

ψευδοβασιλικού ντυσίµατος του Κυρίου από τους Ρωµαίους στρατιώτες. 

Ακόµα, είναι πυκνότατο θεολογικά, µε δεσπόζουσες έννοιες την άκρα 

ταπείνωση, την εκπλήρωση των προφητειών και του προορισµού του Υιού 

του ανθρώπου, σύµφωνα µε τις Γραφές.  

Η µουσική έρχεται να «αγκαλιάσει» και να αναδείξει, µε τη σειρά 

της, όλα τα στοιχεία του κειµένου, µε το µέλος, που είναι αργοσύντοµο και 

σε έναν ήχο, τον πλάγιο β’, εσωτερικό, θρηνητικό, µα και αριστοκρατικό στο 

άκουσµα των βυζαντινών. Οι εικόνες «χρωµατίζονται» µελικά µε όλα τα 

σχήµατα, που εξετάστηκαν ανωτέρω, µε εξάρσεις και αλλαγή γένους στα 

σηµεία που βαρύνονται από τον κάθε υµνογράφο, µε αποκορύφωµα την 

προοπτική της ανάστασης, στην οποία συγκλίνουν και οι τρεις µεγάλοι 

υµνογράφοι. Τέλος, η µελωδική γραµµή υπογραµµίζει τη θεατρικότητα του 

α’ προσώπου, που κυριαρχεί στο τροπάριο. 

Με λίγα λόγια, βλέπουµε, πρακτικά, µέσα από αυτή την ανάλυση, τη 

ζώσα και άρρηκτη σχέση γλώσσας και µέλους ως ολοκληρωµένου µέσου 

µεταφοράς του «µηνύµατος» στο εκκλησίασµα. 
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Γ.3.4. Λόγος και µέλος στο Δοξαστικό των Αποστίχων του Όρθρου της Μ. 

Τετάρτης. 

Εξετάζοντας τα τροπάρια της υµνογραφίας της Μεγάλης Τετάρτης, 

διακρίνουµε ότι τονίζεται περισσότερο η υπέρτατη αξία της µετάνοιας, σε 

αντιπαραβολή µε την αβυσσώδη αµαρτία του ανθρώπου και της αµέτρητης 

φιλανθρωπίας του Θεού, που µπορεί να επαναφέρει τον άνθρωπο στο 

«πρότερον κάλλος του». Και αυτό, διότι η πράξη της συναίσθησης της 

αµαρτωλότητας και µετανοίας είναι στο πνεύµα των ηµερών της Μεγάλης 

Εβδοµάδος. Άλλωστε, η πράξη της προδοσίας ή η απόφαση µιας θανατικής 

καταδίκης δεν συνάδουν µε την ανθρώπινη φύση, η οποία, όπως εκφράζεται 

στην ορθόδοξη θεολογία, είναι πλασµένη κατ’ εικόνα και καθ᾽οµοίωσιν Θεού 

(Γρηγοριάδης, 2005, σελ. 212).  

Στο περιστατικό της αµαρτωλής γυναίκας και στην άλειψη µε µύρο 

των ποδιών του Χριστού, ως ύστατη προσπάθεια εξιλέωσης και λύτρωσης 

από τα δεσµά της αµαρτίας, ο ποιητικός λόγος της µοναχής Κασσιανής και το 

βυζαντινό µέλος συνενώθηκαν και συµπορεύθηκαν, για να συνεισφέρουν 

από κοινού στο µυστικό, κατά τους πατέρες, βίωµα των υπερβατικών 

νοηµάτων, µέσα απ´ τα πνευµατικά αισθητήρια των πιστών.  

       

Το τροπάριο παρουσιάζει πλοκή στη διήγηση και η απαρίθµηση των 

αµαρτιών της πόρνης εικονίζει την αγωνία του προσώπου που οµιλεί, 

κορυφώνει το ενδιαφέρον του ακροατή και αφήνει ένα ερωτηµατικό ως προς 

την έκβαση των πραγµάτων. Η παράθεση των αµαρτιών γίνεται µε τρόπο 

λιτό, χωρίς περιττές λεπτοµέρειες και επαναλήψεις, παρά µόνο µε χρήση 

λογοτεχνικών σχηµάτων (όπως λ.χ. µεταφορών, παροµοιώσεων, κ.λπ.). 

Στους «κόλπους» του Δοξαστικού των Αποστίχων, µαζί µε τα υπόλοιπα 

σχήµατα λόγου, συναντούµε το ρητορικό σχήµα της εξοµολόγησης και της 

ονοµατοποιίας, τα οποία και θα εξετάσουµε σε σχέση µε το µέλος. Το 

δοξαστικό είναι µελοποιηµένο στα πλαίσια του «ησυχαστικού» ήχου πλ. δ´ 
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και θα εξεταστούν τα σύντοµα στιχηραρικά µέλη των τριών µελοποιών. 

«Κύριε, ἡ ἐν πολλαῖς ἁµαρτίαις περιπεσοῦσα γυνή,  

τὴν σὴν αἰσθοµένη θεότητα, µυροφόρου ἀναλαβοῦσα τάξιν,  

ὀδυροµένη, µύρα σοι, πρὸ τοῦ ἐνταφιασµοῦ κοµίζει. 

Οἴµοι! λέγουσα, ὅτι νύξ µοι ὑπάρχει, οἶστρος ἀκολασίας,  

ζοφώδης τε καὶ ἀσέληνος ἔρως τῆς ἁµαρτίας. 

Δέξαι µου τὰς πηγὰς τῶν δακρύων,  

ὁ νεφέλαις διεξάγων τῆς θαλάσσης τὸ ὕδωρ·  

κάµφθητί µοι πρὸς τοὺς στεναγµοὺς τῆς καρδίας,  

ὁ κλίνας τοὺς οὐρανοὺς τῇ ἀφάτῳ σου κενώσει. 

Καταφιλήσω τοὺς ἀχράντους σου πόδας,  

ἀποσµήξω τούτους δὲ πάλιν τοῖς τῆς κεφαλῆς µου βοστρύχοις·  

ὧν ἐν τῷ παραδείσῳ Εὔα τὸ δειλινόν,  

κρότον τοῖς ὠσὶν ἠχηθεῖσα, τῷ φόβῳ ἐκρύβη.  

Ἁµαρτιῶν µου τὰ πλήθη καὶ κριµάτων σου ἀβύσσους  

τίς ἐξιχνιάσει, ψυχοσῶστα Σωτήρ µου; 

Μή µε τὴν σὴν δούλην παρίδῃς, ὁ ἀµέτρητον ἔχων τὸ ἔλεος.» 

Δοξαστικό των Αποστίχων του Όρθρου της Μεγάλης Τετάρτης. 

 

Το σχήµα της εξοµολόγησης 

Η περίοδος που σχηµατίζεται από τους στίχους: 

«Οἴµοι! λέγουσα,  

ὅτι νύξ µοι ὑπάρχει,  

οἶστρος ἀκολασίας,  

ζοφώδης τε καὶ ἀσέληνος  

ἔρως τῆς ἁµαρτίας» 
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εµφανίζει το λογοτεχνικό σχήµα της εξοµολόγησης, µε το οποίο ο οµιλητής 

εξωτερικεύει την ψυχική του κατάσταση και παραθέτει τα παραπτώµατα και 

τις αµαρτίες του, µε πλήρη αυτοσυγκέντρωση, εκζητώντας το έλεος του Θεού 

(Κορακίδης, 2006α, σελ. 240). Το βιβλικό αυτό σχήµα λόγου είναι πολύ συχνό 

στη βυζαντινή υµνογραφία, µε αριστοτεχνικές εκφράσεις αυτογνωσίας και 

αυτοκριτικής, που φανερώνουν ή αποσκοπούν στη µετάνοια λόγων και 

πράξεων του οµιλητή. 

Οι «χρωµατικές εναλλαγές», που συχνά υπάρχουν, εισάγονται για να 

τονίσουν το νόηµα του κειµένου: την ασέληνη και ζοφερή νύχτα της 

αµαρτίας ή τους οδυρµούς και στεναγµούς της καρδιάς και, µάλιστα, µε 

παράλληλες θέσεις, σε υψηλές και χαµηλές φωνητικές περιοχές. 

Η ηθική πτώση της αµαρτωλής γυναίκας αναφέρεται ως «νύξ» και 

λεκτικά περιγράφεται µε τις λέξεις «ζοφώδης» & «ἀσέληνος». Μουσικά, 

τονίζεται µε πτώση της µελωδίας στα χαµηλά τετράχορδα και, µάλιστα, 

«χρωµατισµένα» µε έντονες «σκληρές πινελιές», δηλαδή διαστήµατα του 

σκληρού χρώµατος του πλ.β´. 

 

Πιο αναλυτικά: 

«...οἷµοι!λέγουσα...» 

  Στη µελωδική σύνθεση του Πέτρου γίνεται εισαγωγή δευτέρου ήχου 

(µαλακό χρώµα) µε κατάληξη στον φθόγγο Δι, για να δοθεί έµφαση στην 

ικετευτική χροιά του επιφωνήµατος θλίψης, µε το οποίο εκζητείται η 

αποδοχή της αγάπης του Χριστού. 

Αντίθετα, ο Ραιδεστηνός, στη δική του «ανάγνωση», εστιάζει µουσικά 

στη σηµασιολογική χροιά του επιφωνήµατος, δηλαδή στην έκφραση του 

πόνου της απόγνωσης, αλλά και της βαθύτατης συναίσθησης της 

αµαρτωλότητάς της. Αυτός φαίνεται να είναι ο λόγος για τον οποίο 

παραµένει στο διατονικό γένος, µελίζοντας τη λέξη εκτενώς µε γραµµή α´ 
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ήχου. Η λέξη επαναλαµβάνεται χωρίς ποικίλµατα και η µελωδία καταλήγει, 

τελικά, στη βάση του ήχου (Νη). 

Στο κείµενο του Πρίγγου παρατηρείται µελωδική «ένδυση» του 

επιφωνήµατος σε πλ.δ´ την πρώτη φορά και στην επανάληψή του, µε χρήση 

µαλακού χρώµατος. Στη λέξη «λέγουσα», παρατηρείται χρήση σκληρού 

χρώµατος από τον φθόγγο Δι. Ο Πρίγγος επιλέγει να αποδώσει την 

παρακλητική εκζήτηση του ελέους µε διαφορετικό τρόπο, τόσο µε κίνηση στη 

διφωνία του πλ. δ´, όσο και µε γραµµή του β´ ήχου, το ήθος του οποίου 

αποδίδει άριστα τον ικετευτικό τόνο του ποιητικού κειµένου. 

 

«...νύξ µοι ὑπάρχει...» 

Ο Πέτρος θέτει επί του φθόγγου Γα σκληρή χρωµατική φθορά και 

κινείται µε διαστήµατα του ήχου πλ. β´.  Ο Ραιδεστηνός µένει στο διατονικό 

γένος και απεικονίζει µουσικά τη νύκτα, µε κίνηση στη χαµηλή περιοχή που 

φθάνει µέχρι τον κάτω Κε. Ο Πρίγγος εµφανίζει επί του φθόγγου Γα τη χρόα 

που ονοµάζεται σπάθη, η οποία δείχνει ποιότητα εναρµονίου γένους και 

κινείται µε διαστήµατα σκληρού διατόνου. 

«...οἷστρος ἀκολασίας...» 

Ο Πέτρος και ο Ραιδεστηνός θέτουν στον στίχο αυτό γραµµή σκληρού 

χρώµατος (ήχος πλ.β´), για να υπογραµµίσουν, ενδεχοµένως, µουσικά το 

µέγεθος της κυρίευσης του ανθρώπου από την αµαρτία, η οποία αποτελεί 

έναν από τους δύο κεντρικούς θεµατικούς άξονες της ηµέρας. 

Ο µεν Πέτρος το µελοποιεί στο χαµηλό τετράχορδο του ήχου (Νη-Δι), 

µε χρήση κλασικής γραµµής σκληρού χρώµατος (ήχου πλ. β´), ο δε 

Ραιδεστηνός χρησιµοποιεί φθορά σκληρού χρώµατος επί του άνω Νη και 

κίνηση καθοδική, µε κατάληξη στον φθόγγο Δι (= Πα βάση πλ. β´). Η 
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µελωδική αυτή κίνηση, στο υψηλό τετράχορδο του ήχου, µας προϊδεάζει για 

απόδοση έµφασης στην έννοια της λέξης «οἷστρος»(=έξαρση). 

Ο Πρίγγος διαφοροποιείται µερικώς και µελίζει την πρώτη συλλαβή 

της λέξης «οἷστρος» εκτενώς µε γραµµή β´ ήχου, θέτοντας φθορά έσω 

θεµατισµού επί του φθόγγου Δι. Στη συνέχεια, στη δεύτερη συλλαβή, κάνει 

χρήση γραµµής σκληρού χρώµατος, την οποία διατηρεί και στη λέξη 

«ἀκολασίας» µε κίνηση στο οξύ τετράχορδο. Η συνεργασία των δύο ήχων (β´ 

και πλ. β´) στην ίδια λέξη µάς οδηγεί στο συµπέρασµα ότι µε το ικετευτικό 

ήθος του β´ ήχου επιχειρείται να δειχθεί η αγωνία της εκζήτησης του ελέους 

του Θεού και µε τον συσταλτικό χαρακτήρα του πλ. β´ παρουσιάζεται το 

µέγεθος της υποδούλωσης της πόρνης από την αµαρτία (Γρηγοριάδης, 2005, 

σελ. 213). 

«..ζοφώδης τε καὶ ἀσέληνος..» 

Και οι τρεις µελουργοί κινούνται στα πλαίσια του πλ.δ´, µε µελωδική 

κίνηση στο βαρύ τετράχορδο και κατάληξη στον κάτω Δι, συνεισφέροντας, µε 

τον τρόπο αυτό, στην ανάδειξη του «σκοτεινού» νοηµατικού περιεχοµένου 

των λέξεων. Η υποταγή στην αµαρτία διαφαίνεται και από τη φράση «...ἔρως 

τῆς ἀµαρτίας...». 

Ιδιαίτερο ενδιαφέρον παρουσιάζουν οι µελικές µεταχειρίσεις στον 

στίχο αυτόν, µε τον οποίο «κλείνει» η νοηµατική περίοδος της εξοµολόγησης 

της αµαρτωλής γυναίκας. Ο Πέτρος και ο Ραιδεστηνός ολοκληρώνουν τη 

νοηµατική περίοδο µε επιστροφή στον βασικό ήχο του Δοξαστικού (ήχος 

πλ.δ´). Αντιθέτως, ο Πρίγγος συνεχίζει να χρησιµοποιεί σκληρό χρώµα µε 

τοποθέτηση φθοράς ήχου Νενανώ (κλάδος του πλ. β´) επί του φθόγγου Δι. Η 

επιµονή στη χρήση χρωµατικού γένους µάς υποψιάζει ότι συµβαίνει για να 

επισηµάνει την κατάσταση στην οποία βρίσκεται ο άνθρωπος, όταν είναι 

υπόδουλος στην αµαρτία. 



 211 

Το µουσικό κείµενο του Πέτρου:  

 

Το µουσικό κείµενο του Ραιδεστηνού: 
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Το µουσικό κείµενο του Πρίγγου: 

 

 

Πίνακας των τριών µελοποιήσεων στο λογοτεχνικό σχήµα της 

εξοµολόγησης 

Ποιητικό 

κείµενο 
Πέτρος Ραιδεστηνός Πρίγγος 

Οἴµοι! λέγουσα,  

 

Χρήση 

µαλακού 

χρώµατος  

(ήχος β´) 

Διατονικό γένος, 

εκτενής γραµµή α´   

ήχου, επιστροφή 

στον πλ. δ΄ 

Χρήση β´ και 

πλ.β´ ήχου 

(µαλακό και 

σκληρό 

χρωµατικό γένος) 
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...ὅτι νύξ µοι 

ὑπάρχει,... 

Χρήση 

σκληρού 

χρώµατος 

Κίνηση σε τόνους 

βαρείς για 

µουσική έκφραση 

της «νύκτας» 

Εναρµόνια 

φθορά  

(χρόα σπάθη)  

και κίνηση 

µελωδίας σε 

σκληρό διάτονο 

 

...οἶστρος 

ἀκολασίας... 

Χρήση ήχου  

πλ. β´ 

Χρήση ήχου  

πλ. β´ 

Χρήση β´ και 

πλ.β´ ήχου 

...ζοφώδης τε 

καὶ ἀσέληνος... 

Επιστροφή 

στον πλ. δ´ και 

κίνηση σε 

χαµηλή περιοχή  

(το µέλος 

κατέρχεται 

στον κάτω  Δι) 

Επιστροφή στον 

πλ. δ´ και κίνηση 

σε χαµηλή 

περιοχή  (το 

µέλος κατέρχεται 

στον κάτω  Δι) 

Επιστροφή στον 

πλ. δ´ και κίνηση 

σε χαµηλή 

περιοχή  (το 

µέλος 

κατέρχεται στον 

κάτω  Δι) 

...ἔρως τῆς 

ἁµαρτίας. 

Καταληκτική 

γραµµή του πλ. 

δ´. 

Καταληκτική 

γραµµή του πλ. δ´. 

Χρήση φθοράς 

σκληρού  

χρώµατος επί του 

Δι (ήχος νενανώ). 

 

 Στη συνέχεια, θα εξετάσουµε τις µελικές εξάρσεις, τις τονικές ή 

άλλες τροπικές µεταβολές, οι οποίες επιστρατεύονται για να εκφράσουν το 

περιεχόµενο των νοηµάτων του κειµένου και καταδεικνύουν, σε ένα δεύτερο 

επίπεδο, την άρρηκτη σχέση λόγου και µέλους. Ιδιαίτερο ενδιαφέρον 

παρουσιάζει η µελική µεταχείριση των λέξεων «κρότον» και «πλήθη». 
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Η λέξη «κρότον» ανταποκρίνεται στο σχήµα της ονοµατοποιίας, το 

οποίο αφορά στη δηµιουργία και εξεύρεση νέων λέξεων και, κυρίως, στη 

φωνητική αποµίµηση κάποιου ήχου (Κορακίδης, 2006α, σελ. 236). 

«...κρότον...» 

Επιχειρείται από τους µελοποιούς η µουσική ακριβολογία της λέξης 

«κρότος», µε χρήση του ήχου Άγια. Ο Πέτρος πραγµατοποιεί ανάβαση στην 

επταφωνία Νη (= τριφωνία του ήχου Άγια) και, κατόπιν, κατάβαση στην 

τετραφωνία Δι (= βάση του ήχου Άγια).  

 Ο Ραιδεστηνός κάνει, επίσης, ανάβαση στην επταφωνία (Νη) και, 

στην επανάληψη της λέξης, διαδοχική ανάβαση και υπερκορύφωση της 

µελωδίας στον άνω Πα, δηλαδή σε φθόγγο πέρα της επταφωνίας του ήχου, 

εφόσον εκτελεσθεί η ενέργεια του σηµαδιού της πεταστής. Την ίδια δοµή 

διατηρεί και ο Πρίγγος, µε τη µόνη διαφορά ότι η υπερκορύφωση, που κάνει 

στην επανάληψη της λέξης, αγγίζει τον άνω Βου. 

Πέτρος: 

 

Ραιδεστηνός: 
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Πρίγγος: 

 

Στη λέξη «πλήθη», το µέλος αποµιµείται να κάνει εµφανέστερο αυτό 

το οποίο εκφράζεται µε τις λέξεις. Οι τρεις µελοποιοί µελίζουν τη λέξη µε 

µια εκτενή γραµµή του α´ ήχου, για να παραστήσουν το µέγα πλήθος των 

αµαρτηµάτων. 

Πέτρος: 

 

Ραιδεστηνός: 
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Πρίγγος: 

 

 

«ἐν τῷ παραδείσῳ...» 

Οι τρεις µελουργοί περιβάλλουν τη λέξη «παραδείσῳ» µε µια 

διατονική µελωδική ανάπτυξη (ο Πέτρος κάνει χρήση του ήχου Άγια, ενώ οι 

άλλοι δύο κάνουν χρήση του α´ ήχου), δίνοντας έτσι µια «ιδέα» από την 

αίγλη του τόπου της προπτωτικής κατάστασης.  

Πέτρος: 

 

Ραιδεστηνός: 

 

 

Πρίγγος:   
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«...ὁ κλίνας τούς οὐρανούς...» 

Στη λέξη «κλίνας», ο Πέτρος χαµηλώνει την πορεία του µέλους µε 

κίνηση στο βαρύ τετράχορδο (Δι-Νη) και «εκτινάσσει» τη µελωδία στη 

διφωνία (Βου), στην πρώτη συλλαβή της λέξης «ουρανούς», µε κίνηση περί 

της τετραφωνίας στο τετράχορδο (Νη-Δι). Στη λέξη «κλίνας» σταµατά για 

λίγο στον φθόγγο (κάτω) Δι και στη λέξη «ουρανούς» σταθµεύει προσωρινά 

στον φθόγγο (άνω) Δι, δηλαδή, στα δύο άκρα µιας οκτάβας, 

υπογραµµίζοντας, µε τον τρόπο αυτό, την απόσταση µεταξύ ουρανού και 

γης, αλλά, κυρίως, επισηµαίνοντας το εννοιολογικό παράδοξο της 

Ενανθρώπησης του Θεού µε την απερίγραπτη κένωσή Του109.  

Πέτρος: 

 

 

Ραιδεστηνός: 

Πρίγγος:  

 

 

«...τίς ἐξιχνιάσει;...» 
 

109  «Τοῦτο γὰρ φρονείσθω ἐν ὑµῖν ὃ καὶ ἐν Χριστῷ ᾿Ιησοῦ, ὃς ἐν µορφῇ Θεοῦ ὑπάρχων οὐχ 
ἁρπαγµὸν ἡγήσατο τὸ εἶναι ἴσα Θεῷ,  ἀλλ' ἑαυτὸν ἐκένωσε µορφὴν δούλου λαβών, ἐν 
ὁµοιώµατι ἀνθρώπων γενόµενος (Η Καινή Διαθήκη, Προς Φιλιππησίους, Κεφ. Β’, 5-7). 
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Αξιοπρόσεκτη είναι και η φωνητική «ανάταση» στα κείµενα του 

Ραιδεστηνού και του Πρίγγου, στην ερώτηση «τίς ἐξιχνιάσει;». Η µελωδία 

εκτοξεύεται επτά φωνές πάνω από τη βάση του πλ. δ´ στον Ραιδεστηνό και 

οκτώ φωνές στη σύνθεση του Πρίγγου. Στον τελευταίο, η λέξη λαµβάνει 

επέκταση του µέλους, για να υπογραµµισθεί ιδιαιτέρως µε το σχήµα της 

επιστροφής, κατά το οποίο το µέλος αρχίζει µε µία λέξη και στο µέσο της 

µελωδικής πορείας επιστρέφει και επαναλαµβάνει την ίδια λέξη 

(Παναγιωτόπουλος, 2015, σελ. 331). Η ανοδική µελωδική κίνηση αγγίζει τον 

άνω Γα, δηλαδή τρεις φωνές οξύτερα από το άνω άκρο της κλίµακας του πλ. 

δ´. Δεν µπορεί να ειπωθεί µε βεβαιότητα αν πρόκειται για έκφραση ή 

δήλωση του απλησιάστου. Αυτό όµως που κοµίζουµε µελετώντας τα κείµενα 

της θείας λατρείας, είναι ότι, πέρα και έξω από τα γλωσσικά και µουσικά 

όρια, βρίσκεται ο τόπος συνάντησης δύο αβυσσαλέων µεγεθών:  της 

αµαρτίας του ανθρώπου και του ελέους του Θεού.  

Πέτρος: 

 

 

Ραιδεστηνός: 
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Πρίγγος: 

 

Συνοπτικά 

Το µέλος επιβάλλεται και κεντρίζει τον εσωτερικό κόσµο του πιστού 

µε τη ρέουσα και καθόλου επαναλαµβανόµενη κινησή του, µε µελωδική 

ποικιλία, που προκαλείται από τις εύστοχα ερανισµένες µουσικές θέσεις, οι 

οποίες συµπλέκονται µεταξύ τους µε αριστοτεχνικό τρόπο και «ενδύουν» το 

κείµενο µε χάρη και εκφραστικότητα. Το µέλος δεν κινείται άσχετα µε το 

περιεχόµενο των ύµνων, αλλά εµπνέεται από αυτό και προσπαθεί για την 

όσο το δυνατόν πιστότερη απεικόνισή του, είτε µε ήρεµη µελωδική 

ανάπτυξη µέσα στα πλαίσια του «ησυχαστικού» πλ.δ´, είτε µε χρήση 

χρωµατικού γένους, για τον «χρωµατισµό» της πτώσης του ανθρώπου και 

την υποταγή στην αµαρτία, είτε µε χρήση της λάµψης του διατονικού 

γένους για την εκζήτηση του ελέους του Θεού. 

ΕΠΙΛΟΓΟΣ – ΣΥΜΠΕΡΑΣΜΑΤΑ 

Η µουσική ιστορία του Βυζαντίου έχει να επιδείξει ως σηµαντικότερο 

γεγονός την ανάπτυξη της εκκλησιαστικής µουσικής, που συνιστά έναν 

πλήρη µουσικό πολιτισµό, ο οποίος φέρει τις δικές του αρχές, το δικό του 

χαρακτηριστικό ήθος, ένα περίτεχνο σηµειογραφικό σύστηµα, καθώς και 

µια ζηλευτή ποικιλία µορφών µε διαφορετική µουσική µεταχείριση και µε 

µεγάλο µελωδικό πλούτο.  

Η βυζαντινή υµνογραφία, πέρα από την όποια ποιητική της αξία, 

είναι, κυρίως, λειτουργική τέχνη, η οποία εκφράζεται πάντοτε µε τον λόγο 

και το µέλος, δηλαδή τον ποιητικό λόγο και τη (βυζαντινή) µουσική. Το θείο 

και άρρητο κάλλος του λόγου και του µέλους της βυζαντινής υµνογραφίας 
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δεν σταµατά στην αισθητική, αλλά διακονεί την λειτουργική ζωή της 

εκκλησίας για την σωτηρία των ψυχὠν. Αυτό προσπαθεί να υπηρετήσει 

µέσα στην ελευθερία των προσωπικών του εµπνεύσεων κάθε γνήσιος 

εκκλησιαστικός ποιητής – είτε είναι µελωδός, είτε είναι υµνογράφος – ο 

οποίος γνωρίζει τα δόγµατα της Εκκλησίας και την αλήθεια του 

Ευαγγελίου. 

Η τέχνη της µουσικής επιδιώκει τους καλύτερους συνδυασµούς των 

ήχων για την εξυπηρέτηση καλλιτεχνικών απαιτήσεων και αντιλήψεων. Για 

τον λόγο αυτό, κατατάσσεται µεταξύ των καλών τεχνών. Ειδικά η 

βυζαντινή µουσική, έχοντας επίγνωση της καταγωγής της, της αποστολής 

της, αλλά και της θέσης της στον ναό, χωρίς, όµως, να αγνοεί την τέχνη και 

την καλαισθησία, διαµόρφωσε ορισµένη σταθερή παράδοση, αποφεύγοντας 

την κοσµική υπερβολή.  

Η παράδοση είναι το αποτέλεσµα διαφόρων, κατά καιρούς, 

προσπαθειών από ανθρώπους που ζούσαν σε µοναστικές κοινότητες, οι 

οποίοι παραλάµβαναν στοιχεία που µπορούσαν να αντέξουν στον χρόνο, τα 

επεξεργάζονταν, σύµφωνα µε τις αρχές της τέχνης που υπηρετούσαν, και 

τα προσάρµοζαν σε προηγούµενο υλικό, προσδίδοντάς τους τελειότερη και 

µονιµότερη µορφή. Εποµένως, τα στοιχεία της παράδοσης εκπροσωπούν 

την έµπνευση, τη µελέτη και την πείρα πολλών γενεών και αιώνων και 

αποτελούν το απόσταγµα των µουσικών αντιλήψεων και της καλαισθησίας 

αυτών. Γι’ αυτό και η αξία τους έχει όχι µόνο λογοτεχνική, αλλά και 

ιστορική διάσταση. 

 Κάθε έργο τέχνης εκπροσωπεί, συνειδητά ή ασυνείδητα, κάποιες 

αρχές, τις οποίες επιβάλλουν είτε η αντίληψη περί του ωραίου ή/και κάποιος 

υποκρυπτόµενος σκοπός. Αν εξετάσει κανείς το βυζαντινό µέλος, 

διαπιστώνει ότι θεµελιώδης αρχή και σκοπός δεν είναι η τέχνη, αλλά η 

συµβολή του στον λατρευτικό και οικοδοµικό σκοπό του έργου της 

Εκκλησίας. Για τον λόγο αυτό, οι µεν ύµνοι προσφέρουν το υλικό, το δε 
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µέλος προσθέτει το κατάλληλο µουσικό «ένδυµα». Επιχειρεί να διεγείρει το 

συναίσθηµα των πιστών, να προκαλέσει αισθήµατα ελπίδας και αγάπης 

προς τον Θεό και, γενικότερα, να εκφράσει και να παραστήσει, µε «άλλη 

γλώσσα» (= µουσική), ό,τι εκφράζουν και οι ύµνοι µε το περιεχόµενό τους σε 

µορφή ποιητική.  

Όπως η Αγιογραφία προσπαθεί να φανερώσει την αγιότητα των 

εικονιζοµένων προσώπων, έτσι και το µέλος επιχειρεί να παραστήσει το 

ύψος των διδαγµάτων και των ψυχικών διαθέσεων, τις οποίες εκφράζουν 

στα ποιήµατά τους οι υµνογράφοι. Το µέλος δεν κινείται άσχετα µε το 

περιεχόµενο των ύµνων, αλλά εµπνέεται από αυτό και προσπαθεί για την  

-όσο το δυνατόν- πιστότερη απεικόνισή του.  

Με γνώµονα τα παραπάνω, στην εργασία αυτή έγινε µία 

προσπάθεια να αναδειχθεί, µέσω της λεπτοµερούς ανάλυσης του τρόπου µε 

τον οποίο η µουσική «ενδύει» τα νοήµατα του κειµένου, η άρρηκτη µεταξύ 

τους σχέση. Επιπλέον, επιδιώχθηκε να προβληθεί η απαραίτητη, εντέλει, 

παρουσία του µέλους στην υµνογραφία, όχι απλως ως µία εµµελής 

παρουσίαση του ποιητικού κειµένου, αλλά κυρίως ως φορέας λειτουργικών 

και δογµατικών νοηµάτων. 

Κλείνοντας, παρατίθεται η φράση του Γερµανού φιλοσόφου Hegel, 

ως επιστέγασµα των συλλογισµών µας, αλλά και ως τροφή για περαιτέρω 

εµβάθυνση: «η Τέχνη δεν είναι τίποτε άλλο, παρά η αισθητή παράσταση της 

Ιδέας του Θεού» (Hegel, 1970, σελ. 103). 
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