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Ἡ   «γυναικεία αἰσθητικὴ»
στὴ βυζαντινὴ μελοποιία

Αὐτὸ ειναι τὸ ερώτημα: ἀποτυπώθηκε ποτὲ στὴ βυζαντινὴ μελο
ποιία κάποια ἰδιαίτερη «γυναικεία αἰσθητικὴ» κατὰ τὴν κατασκευὴ 

ὁποιουδήποτε μέλους; Ἡ ἐρώτηση εἶναι εὐθεῖα∙ ἡ ἀπάντηση, ὅμως, δὲν 
μπορεῖ παρὰ νὰ εἶναι πλάγια:

Ὡς «βυζαντινὴ μελοποιία» ἂς κατανοηθεῖ –γενικά– ἡ μουσικὴ 
ἔμπνευση∙ ἡ δυνατότητα ἐπινόησης καὶ καταγραφῆς κάποιας (βασισμένης 
πάνω σὲ ἕνα ποιητικόὑμνογραφικὸ κείμενο) μελωδίας, προορισμένης νὰ  
ἀκουσθεῖ (κατὰ τὴ διάρκεια τῆς ὀρθόδοξης λατρείας) ἐντὸς τοῦ ἐκκλη
σιαστικοῦ χώρου, ὡς ὑποβοηθητικὸ μέσο τῆς συνομιλίας τῶν πιστῶν 
μὲ τὸν Θεό1. Ἡ «γυναικεία αἰσθητικὴ» σ’ αὐτὴ τὴ βυζαντινὴ μελοποιία 
θὰ ἀνέκυπτε –αὐτόχρημα καὶ εὔλογα– στὴν περίπτωση ποὺ ἐφευρετὴς 
ὁποιασδήποτε μελωδίας ἦταν κάποια γυναίκα...

μὲ δεδομένο τὸ γεγονὸς ὅτι τὸ πλεῖστο (γιὰ νὰ μὴν πῶ: τὸ σύνολο) 
τῆς παραδεδομένης βυζαντινῆς καὶ μεταβυζαντινῆς μελοποιίας εἶναι 
κατασκευασμένο ἀπὸ (γνωστοὺς καὶ ἄγνωστους) ἄντρες, ἡ ἀπάντηση 
στὸ ἀρχικὸ ἐρώτημα δὲν ἀποδεικνύεται εὔκολη ὑπόθεση. Ἡ παρουσία 
τῆς γυναίκας στὴ λατρευτικὴ μουσικὴ τῆς ὀρθόδοξης ἐκκλησίας εἶναι 
–γενικότερα– ἐνδεικτική, ἀλλὰ πάντως αἰσθητή2. τὸ θέμα ἔχει ἤδη 

1. Γιὰ τὴ βυζαντινὴ μελοποιία γενικὰ βλ. ΧρὐΣανΘΟὐ, Θεωρητικόν, σσ. 174192, 
§§ 389431. Πρβλ. καὶ CHALDAEAKES, The figures of composer and chanter [= ΧαΛ
ΔαιαΚη, Ὁ μελοποιὸς καὶ ὁ ψάλτης]. 

2. Βλ. σχετικά: τρεμΠεΛα, Ἡ Γυνὴ ἐν τῇ ψαλμωδίᾳ. ΦιΛΟΘεΟὐ, Γυναικεῖα φωνή. 
μανιαΚη, Οἱ γυναῖκες στὴ λατρεία. ΚΟραΚιΔη, Γυναικεῖα φωνή. ΚΟραΚιΔη, Ἡ 
μουσικὴ ἀξία τῆς γυναικείας φωνῆς. ΣΠὐραΚΟὐ, Οἱ χοροὶ ψαλτῶν, σσ. 9495, 182197. 
(Ὅπου μνημονεύεται καὶ περαιτέρω ἁρμόδια βιβλιογραφία). 
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ἐρευνηθεῖ ἐπαρκῶς∙ εὐάριθμες γυναῖκες ποιήτριες καὶ ψάλτριες καὶ 
κωδικογράφοι εἶναι γνωστὲς στὴ σχετικὴ ἔρευνα3.

Ὡς πρὸς τὴ μελοποιία, ποὺ μᾶς ἀπασχολεῖ ἐδῶ ἀποκλειστικά, τὰ δε
δομένα εἶναι πενιχρότερα: μέχρι τώρα, γνωρίζαμε ἕνα μόνο μουσικὸ 
ποίη μα, ἀποδιδόμενο (μὲ κάποια ἐπιφύλαξη) στὴν κόρη τοῦ περίφημου βυ
ζαντινοῦ μελουργοῦ (τῶν ἀρχῶν τοῦ 15ου αἰώνα) Ἰωάννη Κλαδᾶ. Πρό κειται 
γιὰ ἕνα (μελοποιημένο στὸν τέταρτο ἦχο τῆς βυζαντινῆς ὀκταηχίας) 
Κοινωνικὸ Εἰς μνημόσυνον αἰώνιον ἔσται δίκαιος, ἅπαξ ἀνθολογούμενο 
στὸν κώδικα εΒε 2406 (τοῦ ἔτους 1453), φ. 258v (ὑπὸ τὴν ἑξῆς 
ἀναγραφή: Τοῦ αὐτοῦ [κὺρ Ἰωάννου τοῦ Κλαδᾶ καὶ λαμπαδαρίου τοῦ 
εὐαγοῦς βασιλικοῦ κλήρου]· τινὲς δὲ λέγουσιν ὅτι ἔστιν τῆς θυγατρὸς 
αὐτοῦ), τὸ ὁποῖο παρουσίασε παλαιότερα, μελέτησε καὶ δημοσίευσε 
μεταγεγραμμένο, ἡ Diane Touliatos4. τώρα πιά, σ’ αὐτὴ τὴ γνωστὴ 

3. Γιὰ τὶς γυναῖκες ποιήτριες βλ. CATAFYGIOTOUTOPPING, Women Hymnog
raphers in Byzantium∙ πρβλ. καὶ ΚΟραΚιΔη, Ἡ μουσικὴ ἀξία τῆς γυναικείας φωνῆς, 
σσ. 112124. Γιὰ τὶς γυναῖκες ψάλτριες βλ. TOULIATOSBANKER, Medieval Women 
Composers in Byzantion and the West. TOULIATOSBANKER, Women Composers of 
Medieval Byzantine Chant. TOULIATOSBANKER, The Traditional Role of Greek 
Women in Music [= τΟὐΛιατΟὐ ντιανα, Ὁ παραδοσιακὸς ρόλος τῶν Ἑλληνίδων 
γυναικῶν στὴ μουσική]. TOULIATOS, Women Musicians. Στὴν ὑπάρχουσα βιβλιογρα
φία (ὅπου, σημειωτέον, δὲν διαχωρίζονται πάντοτε εὐκρινῶς οἱ ἐν λόγῳ δύο ρόλοι) εἰδι
κότερος λόγος γίνεται, βέβαια, γιὰ τὴ γνωστὴ ὑμνογράφο Κασσιανή∙ βλ. ἐνδεικτικά: 
TILLYARD, A musical study of the Hymns of Casia. ΧατΖηΣΟΛώμΟὐ, τὸ τροπάρι 
τῆς Κασσιανῆς. TOULIATOS, Kassia. TOULIATOS, Kassia. Six Stichera. TOULIATOS, 
Kassia. Thirteen Hymns. ΒΟὐρΛη, Ἡ Θεολογία τῶν ὕμνων τῆς Κασσιανῆς. τΣιρώ
νη, Κασσιανὴ ἡ ὑμνωδός. PANAGOPOULOS, Kassia: A female hymnographer of the 
9th century. (Ὅπου καὶ πλούσια συναγωγὴ ἄλλης σχετικῆς βιβλιογραφίας). τέλος, γιὰ 
τὶς γυναῖκες κωδικογράφους (ἀλλὰ καὶ κτήτορες κωδίκων) βλ. ΛαμΠρΟὐ, Ἑλληνί-
δες βιβλιογράφοι καὶ κυρίαι κωδίκων [πρβλ. καὶ ΛαμΠρΟὐ, Ἡ βιβλιογράφος εὐγενία. 
ΛαμΠρΟὐ, Ἑλληνίδες βιβλιογράφοι. ΛαμΠρΟὐ, Ἡ Ἄννα νοταρᾶ ὡς κυρία κώδικος. 
ΛαμΠρΟὐ, Ἑλληνίδες κυρίαι κωδίκων. ΛαμΠρΟὐ, Δύο Ἑλληνίδες βιβλιογράφοι]. Βεη, 
Ἑλληνίδες βιβλιογράφοι καὶ κυρίαι κωδίκων. CARR, Women and Monasticism in By
zantium.

4. Βλ. TOULIATOSBANKER, Medieval Women Composers in Byzantion and the 
West, pp. 693695, 704 (notes 2023), 709 (example 1). TOULIATOSBANKER, Me
dieval Women Composers in Byzantion and the West, pp. 6365. TOULIATOSBANKER, 
The Traditional Role of Greek Women in Music, pp. 122, 253 (notes 5457) [= τΟὐ
ΛιατΟὐ ντιανα, Ὁ παραδοσιακὸς ρόλος τῶν Ἑλληνίδων γυναικῶν στὴ μουσική, σσ. 
14, 19 (σημ. 5457)]. Ἄλλες, ψιλές, μνεῖες στὴ συγκεκριμένη συνθέτρια καὶ τὴ σύνθε
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σύνθεση προστίθεται καὶ μιὰ ἀκόμη, ποὺ ἐντόπισα κατὰ τὴ διάρκεια 
παλαιότερης ἔρευνάς μου (γιὰ τὴν ἑτοιμασία τῆς διδακτορικῆς διατριβῆς 
μου πάνω στὸ θέμα Ὁ πολυέλεος στὴ βυζαντινὴ καὶ μεταβυζαντινὴ 
μελοποιία)5. Πρόκειται γιὰ μιὰν ἐνδιαφέρουσα μελοποίηση, ποὺ ἀποτε
λεῖ μέρος (γιὰ τὴν ἀκρίβεια: τὸν στίχο Εὐλογήσατε τὸν Κύριον), ἑνός 
πολὺ γνωστοῦ βυζαντινοῦ πολυελέου, μελοποιημένου στὸν πρῶτο ἦχο, 
τοῦ λεγόμενου πολυελέου τοῦ Κουκουμᾶ. Ἡ σύνθεση, ποὺ ἐπίσης ἀνθο
λογεῖται ἅπαξ στὸν κώδικα Κουτλουμουσίου 399 (τῶν μέσων τοῦ 14ου 
αἰώνα), φ. 61rv (ὑπὸ τὴν ἀναγραφή: Tῆς Καλογρέας [sic]), ἀποδίδεται 
ἀόριστα σὲ κάποια Καλογραία (δηλαδὴ μιὰ γυναίκα μοναχή)∙ στὸ 
σύνολο τῆς (ὣς σήμερα, τουλάχιστον, ἐρευνηθείσας) βυζαντινῆς καὶ 
μεταβυζαντινῆς μελοποιητικῆς παραγωγῆς, αὐτὴ εἶναι μόλις ἡ δεύτερη 
γυναίκα συνθέτρια6. 

σή της βλ. ἐνδεικτικὰ στά: VELIMIROVIĆ, Byzantine Composers in Ms. Athens 2406, 
p. 12. ΣταΘη, Ἡ δεκαπεντασύλλαβος ὑμνογραφία, σ. 104. JAKOVLJEVIĆ, Δίγλωσση 
παλαιογραφία, σσ. 7172. ΠΟΛιτη, Κατάλογος, σ. 401. ΣταΘη, Ἰωάννης Κλαδᾶς, σ. 
48. ΚαραΓΚΟὐνη, Τὰ Χερουβικά, σ. 219. ΚΟραΚιΔη, Ἡ μουσικὴ ἀξία τῆς γυναικείας 
φωνῆς, σ. 129. αναΣταΣιΟὐ, Τὰ Κρατήματα, σ.  305. ΣταΘη, Ἡ γοητεία τῆς βυζαν
τινῆς μουσικῆς τέχνης, σ. 44.

5. Βλ. ΧαΛΔαιαΚη, Ὁ πολυέλεος, σσ. 415, 710, 716. Ὡστόσο, ἡ ὕπαρξη αὐτῆς τῆς 
σύνθεσης εἶχε ἤδη, πρωτογενῶς, καταγραφεῖ στὸ ΣταΘη, Τὰ χειρόγραφα Γ΄, σ. 235 
[πρβλ. καὶ ΣταΘη, Ἡ γοητεία τῆς βυζαντινῆς μουσικῆς τέχνης, σ. 44].

6. Σημειωτέον ὅτι ἔχει, ἐπιπλέον, ἐπισημανθεῖ (μὲ βάση πάντοτε τὰ δεδομένα ἀμιγῶς 
μουσικῶν χειρόγραφων πηγῶν) καὶ ἡ μνεία μιᾶς ἀκόμη γυναίκας, ποὺ χαρακτηρίζεται 
ὡς Κουβουκλείσαινα. τὸ ὄνομά της ἐντοπίζεται σὲ σχετικὸ σημείωμα, καταχωρισμέ
νο στὸ φ. 339r τοῦ κώδικα μεγίστης Λαύρας Γ 71 (Στιχηράριο τοῦ 13ου αἰώνα), ποὺ 
ἔχει συγκεκριμένα ὡς ἑξῆς: + ἐκοῖμήθην ῆ δοῦλη του θ(εο)ῦ (εὐ)γενοῦ [;] ἡ κουβου-
κλησενα· / ἡ δομεστηκήνα· μηνΐ· σεπτευρΐῶ· ια΄· ώρα α΄ / τῆς ἡμερας· ἐν ετοϊ· ςουζουξουθ΄ 
[6769 = 1260]∙ κ(αὶ) μἀκαρΐα ἱ μνήμϊ αὐ(τῆς) [αὐτοψία (βλ. καὶ σχετικὸ πανομοιότυπο 
στὸ τέλος τοῦ παρόντος κειμένου)]. τὸ παραπάνω σημείωμα πρωτοδημοσιεύθηκε στὸ 
εὐΣτρατιαΔΟὐΣΠὐριΔώνΟΣ, Κατάλογος, σ. 42 [ἐκεῖ μεταγράφεται, συγκεκριμένα, 
ὡς ἑξῆς: «Ἐκοιμήθη ἡ δούλη τοῦ θεοῦ Εὐγενοῦ ἡ Κουβουκλήσενα ἡ δομεστικένα μηνὶ 
Σεπτεμβρίῳ ια΄ ὥρᾳ α΄ τῆς ἡμέρας ἐν ἔτει ͵ςζξη΄ καὶ μακαρία ἡ μνήμη αὐτῆς». Ὅπως 
φαίνεται, ἡ κυριότερη διαφορετικὴ ἀνάγνωση ἀφορᾶ στὴν ἀναγραφόμενη χρονολογία, 
ἡ ὁποία πρέπει πλέον νὰ διορθωθεῖ ὅπως παραπάνω (: 1260 ἀντὶ 1259)]. Πανομοιό
τυπη ἀναδημοσίευση τοῦ ἴδιου σημειώματος καταχωρίσθηκε, στὴ συνέχεια, στὴ μελέ
τη τῆς εὐαΓΓεΛατΟὐνΟταρα, Συλλογὴ χρονολογημένων «σημειωμάτων», σ. 66, 
λῆμμα 214, καὶ ἐκεῖθεν τὸ ὄνομα τῆς συγκεκριμένης γυναίκας συμπεριελήφθη στὸ 
PLP, λῆμμα ὑπ’ἀριθμὸν 92431 (βλ. PLP I/18, p. 150), ἀπ’ ὅπου τὸ ἀποδελτίωσε καὶ 
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ἡ μαρΓαρΟὐ, Τίτλοι καὶ ἐπαγγελματικὰ ὀνόματα γυναικῶν στὸ Βυζάντιο, σ. 42, κα
ταλέγοντάς την ἀνάμεσα στὶς «πέντε περιπτώσεις γυναικῶν ποὺ φέρουν τὸν τίτλο τῆς 
μεγάλης δομεστίκισσας» [γράφει, συγκεκριμένα, ἡ μαρΓαρΟὐ, ὅ.π.: «Ἡ πρώτη εἶναι 
ἡ κουβουκλείσαινα Εὐγενοῦ, ἡ ὁποία πρέπει νὰ πέθανε τὸ 1259. Περισσότερες πληρο-
φορίες γι’ αὐτὴν δὲν ἔχουμε»]. Πρόσφατα, τὸ ἴδιο σημείωμα ἀναδημοσίευσε (ἀπὸ τὸν 
ἐπισημανθέντα κατάλογο τοῦ εὐστρατιάδη) καὶ ὁ ΣταΘηΣ, Ἡ γοητεία τῆς βυζαντινῆς 
μουσικῆς τέχνης, σ. 44. εἶναι σαφές, ἀπὸ τὴν παραπάνω μαρτυρία, ὅτι στὸ πρόσωπο τῆς 
ἐν λόγῳ γυναίκας ἀποδίδονται δύο τίτλοι. Ὁ πρῶτος τίτλος (Κουβουκλείσαινα) δὲν θὰ 
ἦταν ἀδόκιμο νὰ συσχετισθεῖ μὲ τὸν τίτλο τῆς Κουβικουλαρίας ἢ Κουβουκλαρίας [βλ. 
μαρΓαρΟὐ, ὅ.π., σσ. 6365]. «Ἡ κουβικουλαρία –κατὰ τὴν μαρΓαρΟὐ, ὅ.π., σ. 63– 
ἀνῆκε στὴν προσωπικὴ ὑπηρεσία τῆς Αὐγούστας ὡς ἕνα εἶδος ἀρχιθαλαμηπόλου της 
καὶ τελοῦσε ὑπὸ τὶς διαταγὲς τῆς πριμμικήρισσας. Ἀνῆκε στὶς χαμηλότερες βαθμίδες 
τοῦ ἀνακτορικοῦ προσωπικοῦ, ὅπως καὶ ὁ ἀντίστοιχος ὑπάλληλος τῆς ὑπηρεσίας τοῦ 
αὐτοκράτορα, καὶ ἡ ἐπωνυμία της δὲν συνιστοῦσε τίτλο εὐγενείας», ἐνῶ ἐνδιαφέρον εἶναι 
ἐπίσης ὅτι «διατηροῦσε τὸν τίτλο της ἐφ’ ὅρου ζωῆς» [μαρΓαρΟὐ, ὅ.π., σ. 64]. Ὁ δεύτε
ρος τίτλος (Δομεστικίνα) παραπέμπει εὐθέως στὸν ἀντίστοιχο τῆς Δομεστίκισσας ἢ Δο-
μεστίκαινας [βλ. μαρΓαρΟὐ, ὅ.π., σσ. 4143]. Γενικά, οἱ Δομέστικοι (ὅπως σημειώνει 
ἡ μαρΓαρΟὐ, ὅ.π., σ. 41, ὑποσημ. 1) «συνιστοῦσαν σῶμα τῆς αὐτοκρατορικῆς φρουρᾶς. 
Κατὰ τὴ μεσοβυζαντινὴ ἐποχὴ δομέστικος τῶν σχολῶν ὀνομαζόταν ὁ ἐπικεφαλῆς τῶν 
σχολῶν, τμημάτων τῆς αὐτοκρατορικῆς φρουρᾶς. Μὲ τὸν καιρὸ καὶ μὲ τὴν ἐπιρροὴ ποὺ 
τοῦ ἔδινε ἡ θέση του τόσο κοντὰ στὸν αὐτοκράτορα, ὁ δομέστικος ἀπέκτησε ἰδιαίτερη 
δύναμη καὶ προήχθη σὲ ἀρχιστράτηγο τῶν βυζαντινῶν δυνάμεων […] Ἐπίσης, κατὰ τὸν 
14ο15ο αἰ. ὁ τίτλος ἦταν καὶ αὐλικὸς καὶ παρέπεμπε σὲ αὐλικὲς ἁρμοδιότητες. Σ’ αὐτὴ 
τὴν περίοδο ὁ μέγας δομέστικος ὑπηρετοῦσε στὸ τραπέζι τοῦ αὐτοκράτορα. Ἄλλες φορές, 
ἐνῶ ἐν γένει ἐπρόκειτο γιὰ στρατιωτικὸ ἀξίωμα, ὁ τίτλος τοῦ μεγάλου δομεστίκου ἦταν 
καθαρὰ τιμητικός. Αὐτό συμβαίνει σαφῶς κατὰ τὸν 13ο αἰ. […] Παράλληλα, ὡς ἐκκλησι-
αστικὸς τίτλος συνόδευε μέλη ἢ διευθυντὲς χορωδίας». Στὴν ὣς σήμερα εἰδικὴ μουσικο
λογικὴ βιβλιογραφία (βλ. σχετικά: TOULIATOSBANKER, Medieval Women Compos
ers in Byzantion and the West, p. 693. TOULIATOSBANKER, The Traditional Role 
of Greek Women in Music, pp. 121122 [= τΟὐΛιατΟὐ ντιανα, Ὁ παραδοσιακὸς 
ρόλος τῶν Ἑλληνίδων γυναικῶν στὴ μουσική, σσ. 1314]∙ πρβλ. καὶ ΚΟραΚιΔη, Ἡ μου-
σικὴ ἀξία τῆς γυναικείας φωνῆς, σ. 129. ΣταΘη, Ἡ γοητεία τῆς βυζαντινῆς μουσικῆς 
τέχνης, σσ. 1112) ἡ ἐν λόγῳ Κουβουκλείσαινα ἀναγνωρίζεται ἀβίαστα ὡς μουσικός 
[ἡ TOULIATOSBANKER, The Traditional Role of Greek Women in Music, p. 122, 
εἰκάζει, ἐπιπροσθέτως, ὅτι μπορεῖ νὰ ὑπῆρξε καὶ συνθέτρια: “There is no clear indica-
tion that Kouvouklisena was a composer, but since many leading male precentors of 
the period were composers or at least arrangers of traditional chant, she also probably 
composed and improvised”]∙ καὶ τοῦτο, βέβαια, εὔλογα, ἐξαιτίας τοῦ σαφῶς μαρτυρούμε
νου ὀφφικίου της [: Δομεστικίνα (γυναίκα πρωτοψάλτρια, δηλαδή)]. Παρὰ ταῦτα, στὶς 
ἀμιγῶς μουσικὲς πηγὲς (ἢ καὶ ὁπουδήποτε ἀλλοῦ) δὲν ἔχει (πρὸς τὸ παρὸν τουλάχιστον) 
ἐντοπισθεῖ ὄχι μόνον ὁποιαδήποτε ἄλλη ἁπλῆ ἀναφορὰ στὸ ὄνομά της, ἀλλὰ οὔτε καὶ 
ἀντίστοιχη μνεία γιὰ κάποια ἀποδιδόμενη στὴν ἴδια μουσικὴ σύνθεση. Ἴσως, λοιπόν, μὲ 
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Στὸ παρὸν κείμενο τὸ ἐνδιαφέρον μου ἑστιάζεται, μεμονωμένα ἀλ
λὰ καὶ συγκριτικά, τόσο σ’ αὐτὲς τὶς δύο γυναῖκες συνθέτριες, ποὺ δη
μιουργοῦν μουσικὴ κατὰ τὴν περίοδο τῶν βυζαντινῶν χρόνων στὴν πε
ριοχὴ τῆς μεσογείου, ὅσο καὶ στὴ μελέτη, περιγραφὴ καὶ ἀνάλυση τῶν 
παραδεδομένων συνθέσεών τους. Ἡ προσπάθειά μου εἶναι νὰ δώσω μιάν, 
ἔστω καὶ σκιώδη, ἀπάντηση στὸ ἀρχικὸ ἐρώτημα: στοιχειοθετεῖται κά
ποιος ἰδιαίτερος «γυναικεῖος τρόπος» σύνθεσης στὴ βυζαντινὴ μουσική;

1. Οἱ συνθέτριες

τὶς παραπάνω δύο συνθέτριες χωρίζει διάστημα ἑνὸς αἰώνα περίπου. 
Ἂν καὶ τὰ παραδιδόμενα χρονολογικὰ δεδομένα δὲν εἶναι ἀπόλυτα 
σαφῆ, ὡς ἀρχαιότερη πρέπει νὰ θεωρηθεῖ ἡ λεγόμενη Καλογραῖα. Ἡ 
μοναδικὴ περὶ αὐτῆς μνεία ἀπαντᾶ, ὅπως προσημειώθηκε, στὸν κώδικα 
Κουτλουμουσίου 3997∙ ὁ κώδικας ἐγχρονίζεται στὰ μέσα τοῦ 14ου αἰώνα8, 
ἕνα ὁρόσημο ποὺ πρέπει νὰ θεωρηθεῖ  τὸ μόνο ἀσφαλὲς terminus ante 
quem γιὰ τὸν χρονικὸ προσδιορισμὸ τῆς δράσης αὐτῆς τῆς συνθέτριας. 
Ἡ ἀκμή της θὰ μποροῦσε, κάλλιστα, νὰ τοποθετηθεῖ στὸ πρῶτο μισὸ 
τοῦ 14ου αἰώνα, καὶ ἴσως εἰδικότερα κατὰ τὸ δεύτερο τέταρτό του, ἀλλὰ 
(ὅπως εἶναι προφανές) δὲν μπορεῖ νὰ ἀποκλεισθεῖ καὶ πιθανὴ ἀρχαιότερη 
δράση της9. Γιὰ τὴν κόρη τοῦ Κλαδᾶ –ἀντίθετα– παραδίδονται ἁπτότερες 

βάση καὶ τὶς παραπάνω ὑποδειχθεῖσες περαιτέρω διαστάσεις τῶν δύο ἀποδιδόμενων σ’ 
αὐτὴν τίτλων, ἡ πιθανὴ μουσικὴ δραστηριότητά της (κυρίως αὐτὴ τῆς συνθέτριας, ἀκό
μη δὲ καὶ αὐτὴ τῆς πρωτοψάλτριας) θὰ ἔπρεπε πλέον νὰ ἀντιμετωπίζεται μὲ ἱκανὴ ἐπι
φύλαξη. Ἀσφαλέστερο, μᾶλλον, θὰ ἦταν νὰ νοηθεῖ ὡς γυναίκα ὑπηρετοῦσα στὸ παλάτι 
(στὸ Κουβουκλεῖον, δηλαδὴ στὰ βασιλικὰ διαμερίσματα), γυναίκα –ὅμως– μετέχουσα 
παράλληλα καὶ στὸν ἀντίστοιχο παλατιανὸ χορό (ἐνδεχομένως καὶ ὑπὸ τὸν ρόλο τῆς 
διευθύνουσας)∙ πρβλ. καὶ τὶς σχετικὲς πηγαῖες μαρτυρίες (γιὰ τὸν παλατιανὸ χορὸ τῶν 
τοῦ κουβουκλείου) ποὺ παραθέτει ἡ ΣΠὐραΚΟὐ, ὅ.π., σσ. 155156, ὑποσημ. 31.

7. Πλήρη περιγραφὴ αὐτοῦ τοῦ χειρογράφου βλ. στὸ ΣταΘη, Τὰ χειρόγραφα Γ΄, σσ. 
233241. 

8. Βλ. αὐτόθι, σσ. 233, 241. 
9. Σημειωτέον, ἐπίσης, ὅτι (ἐλλείψει εἰδικότερων πηγαίων μαρτυριῶν) μόνον εἰκα

σίες μποροῦν νὰ διατυπωθοῦν σχετικὰ μὲ τὴ μονὴ ὅπου πιθανὸν νὰ ἐγκαταβίωνε ἡ ἐν 
λόγῳ Καλογραῖα. [Γιὰ τὰ κατὰ τὴ βυζαντινὴ περίοδο ὑπάρχοντα γυναικεῖα μοναστήρια 
–ἐκτὸς καὶ ἐντὸς Κωνσταντινούπολης–, ἀλλὰ καὶ γιὰ τὸν (κατὰ τὴν ἴδια περίοδο) γυ
ναικεῖο μοναχισμὸ γενικότερα βλ. ἐνδεικτικά: αBRAHAMSE, Women’s Monasticism 
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χρονολογικὲς ἐνδείξεις.  Ἡ σύνθεσή της, ποὺ ἀποτελεῖ –παράλληλα– καὶ 
τὴν μοναδικὴ περὶ τῆς ἴδιας μνεία, ἀνθολογεῖται (ὅπως ἤδη ἐπισημάνθηκε) 
στὸν κώδικα εΒε 240610∙ ὁ κώδικας εἶναι γραμμένος ἀπὸ τὸν μοναχὸ 
ματθαῖο τὸν δομέστικο τὸ ἔτος 145311. τὸ γεγονός, ἂν συνδυαστεῖ μὲ 
τὴν ἤδη γνωστὴ στὴν ἔρευνα δράση τοῦ πατέρα τῆς συνθέτριας12, ποὺ 
προσδιορίζεται μὲ ἀσφάλεια γύρω στὸ ἔτος 140013, τὴν τοποθετεῖ ἀρχικὰ 
στὸ πρῶτο μισὸ τοῦ 15ου αἰώνα. Ὁ τρόπος, πάντως, ποὺ μνημονεύεται στὸ 
συγκεκριμένο χειρόγραφο [: «…τινὲς δὲ λέγουσιν ὅτι ἔστιν τῆς θυγατρὸς 
αὐτοῦ…»], σὲ συνδυασμὸ καὶ μὲ τὴ μοναδικότητα αὐτῆς τῆς μαρτυρίας, 
ἀφήνει τὴν εὔλογη ὑπόνοια ὅτι ὁ γραφέας τοῦ κώδικα ἦταν μᾶλλον 
ἀποδέκτης κάποιας σχετικῆς προφορικῆς παράδοσης, ποὺ χρονικὰ θὰ 
ἐπλανᾶτο –βέβαια– κοντὰ στὴν ἐποχὴ ποὺ ἔγραφε τὸ χειρόγραφο∙ σ’ αὐτὴν 
τὴν περίπτωση, ἡ δράση της θὰ ἔπρεπε νὰ ἐγχρονισθεῖ, τουλάχιστον, στὸ 
δεύτερο τέταρτο τοῦ 15ου αἰώνα. 

Καὶ οἱ δύο συνθέτριες μνημονεύονται ἀόριστα καὶ γενικά, χωρὶς 
εἰδικότερη ἐπισήμανση τοῦ ὀνόματός τους∙ τὸ γεγονός, βέβαια, εἶναι 
σύνηθες γιὰ τὰ μεσαιωνικὰ χρόνια καὶ παρατηρεῖται –γενικότερα– καὶ σὲ 
ὅσες ἄλλες ἐκφάνσεις τοῦ βίου τῶν Βυζαντινῶν δραστηριοποιοῦνται (καὶ ὡς 

in the middle Byzantine period. LOUKAKI, Monastères de femmes à Byzance du Xιιe 
siècle jusqu’ à 1453. KOUBENA, A survey of aristocratic women founders of mona
steries in Constantinople. BASILIKOPOULOU, Monachisme: L’ Égalité totale des sexes. 
TALBOT, Women and Religious Life in Byzantium, pp. XI 229241, XII 120, XIII 
119129, XV 113127, XVII 103117, XVIII 604618. ( Ὅπου καὶ περαιτέρω σχετικὴ 
βιβλιογραφία)].

10. Πλήρη περιγραφὴ αὐτοῦ τοῦ χειρογράφου βλ. στὸ ΠΟΛιτη, ὅ.π., σσ. 398405.
11. Βλ. αὐτόθι, σσ. 398, 404. τὸ σχετικὸ βιβλιογραφικὸ σημείωμα καταγράφεται, 

μὲ κόκκινη μελάνη, στὸ φ. 291r: Τέλος τῆς ἀκολουθείας τοῦ μ(ε)γ(ά)λου ἑσπερινοῦ, 
χειρὶ γραφέντ(ος) ἐκ Ματθαίου τοῦ τάλ(α) // δομεστίκ(ου) τάχα τέ καὶ ρακενδύτου. 
Τὸ παρὸν βιβλίον ἐγράφη παρ’ ἐμοῦ Ματθαῖου καὶ παρ’ ἀξίαν μοναχοῦ, ἐντὸς τῆς μονῆς 
τοῦ τιμίου ἐνδόξου προφήτου Προδρόμου καὶ Βαπτιστοῦ Ἰω(άννου) τῆς ἐν τῶ ὅρη τοῦ 
Μενοικ(έ)ως διακειμένης, μη(ν)ὶ ἰουλ(ίῳ) α΄ τοῦ ςϠξα΄ [6961=1453] ἔτους, ἰνδ. α΄ (βλ. 
αὐτόθι, σσ. 404405, ὅπου καὶ ἐπισήμανση τῶν λοιπῶν δημοσιεύσεων τοῦ ἴδιου σημει
ώματος). 

12. Γενικὰ γιὰ τὸν μελοποιὸ Ἰωάννη τὸν Κλαδᾶ βλ. ΣταΘη, Ἰωάννης Κλαδᾶς. τὴν 
πιὸ πρόσφατη εἰδικὴ ἀναφορὰ στὸν ἴδιο, μὲ συναγωγὴ σχετικῆς βιβλιογραφίας, βλ. στὸ 
DEMETRIOU, Machairas Kalophonon Sticherarion A4, pp. 213216.

13. Βλ. ΣταΘη, ὅ.π., σ. 48.
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ἐκ τούτου μνημονεύονται) γυναῖκες14. Σὲ κάθε περίπτωση, φαίνεται σὰν 
νὰ ἀρκεῖ ἐδῶ ἡ διευκρίνιση ὅτι πρόκειται ἁπλῶς γιὰ γυναῖκες, διευκρίνιση 
ποὺ σὲ συνδυασμὸ μὲ τὴ σπανιότητα τοῦ ἐνδεχόμενου (νὰ ἐκπροσωπεῖται, 
δηλαδή, τὸ γυναικεῖο φύλο στὴ γενικότερη ψαλτικὴ μελοποιία)  μοιάζει 
σὰν νὰ ἰσοδυναμεῖ μὲ ἐπαρκῆ δήλωση τῆς ἰδιοπροσωπίας τους, τῆς 
ταυτότητάς τους. Ἡ πρώτη εἶναι ἁπλῶς μιὰ καλόγρια, μιὰ γυναίκα 
μοναχή, καὶ ἡ ἀνωνυμία της μπορεῖ ἐπιπλέον νὰ δικαιολογηθεῖ καὶ ἀπὸ 
τὴν ἰδιαίτερα προσφιλῆ ἀνάμεσα στοὺς (ἄντρες καὶ γυναῖκες) ὀρθόδοξους 
μοναχοὺς τακτικὴ τήρησης τῆς ἀνωνυμίας. Ἡ δεύτερη εἶναι ἡ κόρη 
τοῦ περιώνυμου λαμπαδάριου Ἰωάννη τοῦ Κλαδᾶ καὶ –πέρα ἀπὸ τὸ 
«εἰδικὸ βάρος» τοῦ συγκεκριμένου πατρικοῦ ὀνόματος15– ἡ ἀνωνυμία 
της ὀφείλεται ἴσως καὶ στὴν ὑπάρχουσα ἐπιφύλαξη γιὰ τὴν πατρότητα 
τῆς μνημονευόμενης σύνθεσής της (μιὰν ἐπιφύλαξη ποὺ καταγράφεται, 
διακριτικὰ μὲν ἀλλὰ πάντως μὲ σαφήνεια, στὸ χειρόγραφο16). 

14. Γενικὰ γιὰ τὴ θέση τῆς γυναίκας στὸ Βυζάντιο βλ. ἐνδεικτικά: ιμΒριώτη, Ἡ 
γυναίκα στὸ Βυζάντιο. ΛαμΠρΟὐ, Ἡ γυνὴ παρὰ τοῖς Βυζαντινοῖς. ΚΟὐΚΟὐΛε, Βυζαν
τινῶν Βίος καὶ Πολιτισμὸς ΒII, σσ. 163218. LAIOU, The role of women in Byzantine 
Society. LAIOU, Addendum. LAIOU, Observations on the life and ideology of Byzan
tine women. νιΚΟΛαΟὐ, Ἡ θέση τῆς γυναίκας στὴ βυζαντινὴ κοινωνία. μαρΓαρΟὐ, 
ὅ.π., σσ. 315, 26174. TALBOT, ibid., pp. I 117143, II 105122. (Ὅπου καὶ πλού
σια περαιτέρω σχετικὴ βιβλιογραφία). Πρβλ. καὶ τΣιρώνη, ὅ.π., σσ. 710. τΣιΚριτΣη
ΖΟρμΠα, Ἡ κοινωνικὴ θέση τῆς γυναίκας, σσ. 774775.

15. Πρβλ. καὶ TOULIATOSBANKER, Women Composers of Medieval Byzantine 
Chant, p. 63 [: “It is not uncommon in Byzantine musical manuscripts to identify a 
composer by profession or place of origin. In several instances composers have even 
been identified by a family name which has a long standing tradition of musicians. 
It is in this fashion that one of our women composers is identified. The one and only 
musical composition and inscription in reference to this composer appears in Athens 
MS. 2406, folio 258v. The composer is identified by the family name and the relation-
ship of the composer to the patriarch of the family. The inscription reads: ‘It is said 
that this [composition] is [written] by the daughter of Ioannes Kladas’. It is interest-
ing that in the single reference to this woman composer, no given or Christian name 
is indicated. In instances where male members of a family are cited, a given name as 
well as a family relationship is usually included. From this reference it appears that 
the daughter of Ioannes Kladas was probably known as a singer and composer. Her 
fame is not as renowned as that of her father who was a leading composer of Byzantine 
chant of the late fourteenth century as well the ‘Lampadarios’ or maistor of the Hagia 
Sophia of Constantinople”].

16. Ἡ διατύπωση τῆς ἀρκτικῆς ἀναγραφῆς τῆς σύνθεσης (στὸ φ. 258v) εἶναι ἰδιαίτε
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Καὶ οἱ δύο συνθέτριες, πάντως, δὲν φαίνεται νὰ κατέχουν τυχαία θέση στὶς 
συνειδήσεις τῶν ὁμοτέχνων τῆς ἐποχῆς τους, καθὼς μνημονεύονται ἰσότιμα 
δίπλα στοὺς ἄντρες συναδέλφους τους. Στὴ σύνθεση τῆς Καλογραίας, μιὰ 
σύνθεση ποὺ ἀνθολογεῖται στὸ πλαίσιο τῆς πρώτης στάσης τοῦ λεγόμενου 
πολυελέου τοῦ Κουκουμᾶ (μελοποιημένοι στίχοι τοῦ 134ου ψαλμοῦ)17, εἶναι 
πολὺ ἐνδιαφέρον ὅτι, ἐκτὸς ἀπὸ τὶς σχετικὲς μελοποιήσεις τοῦ φερώνυμου 
νικόλαου τοῦ Κουκουμᾶ, ἀπὸ τὶς ὁποῖες καὶ ἀποτελεῖται (εὔλογα) τὸ 
μέγιστο τμῆμα αὐτοῦ τοῦ πολυελέου18, ἡ ἐν λόγῳ συνθέτρια εἶναι μόλις ἡ 

ρα εὔγλωττη∙ τὴν ἐπαναλαμβάνω ἐδῶ: Τοῦ αὐτοῦ [κὺρ Ἰωάννου τοῦ Κλαδᾶ καὶ λαμπα-
δαρίου τοῦ εὐαγοῦς βασιλικοῦ κλήρου]∙ τινὲς δὲ λέγουσιν ὅτι ἔστιν τῆς θυγατρὸς αὐτοῦ∙ 
ἦχος δ΄ Εἰς μνημόσυνον αἰώνιον ἔσται δίκαιος.

17. Γενικὰ γιὰ τὸν πολυέλεο νικολάου τοῦ Κουκουμᾶ βλ. ΧαΛΔαιαΚη, Ὁ πολυ-
έλεος, σσ. 702747. Στὴ συγκεκριμένη ἀνθολόγησή του (στὰ φφ. 54v62r τοῦ κώδικα 
Κουτλουμουσίου 399) ὁ παρὼν πολυέλεος ἀποτελεῖται ἀπὸ 26 στίχους [συγκεκριμένα 
τοὺς ἑξῆς: Δοῦλοι, Κύριον / Ὅτι τὸν Ἰακώβ / Ὅτι ἐγὼ ἔγνωκα / Ὅτι μέγας ὁ Κύριος 
/ Πάντα ὅσα ἠθέλησεν ἐποίησεν / Ἐν ταῖς θαλάσσαις καὶ ἐν πάσαις ταῖς ἀβύσσοις / 
Ἀστραπὰς εἰς ὑετὸν ἐποίησεν / Ὃς ἐπάταξε τὰ πρωτότοκα Αἰγύπτου / Ἐξαπέστειλε ση-
μεῖα καὶ τέρατα / Ὃς ἐπάταξεν ἔθνη πολλά / Τὸν Σηὼν βασιλέα τῶν Ἀμοῤῥαίων / Καὶ 
τὸν Ὢγ βασιλέα τῆς Βασάν / Καὶ πάσας τὰς βασιλείας Χαναάν / Κληρονομίαν Ἰσραὴλ 
λαῷ αὐτοῦ / Ὅτι κρινεῖ Κύριος τὸν λαὸν αὐτοῦ / Στόμα ἔχουσι καὶ οὐ λαλήσουσι / 
Στόμα ἔχουσι καὶ οὐ λαλήσουσι / Ὀφθαλμοὺς ἔχουσι καὶ οὐκ ὄψονται / Ὤτα ἔχουσι καὶ 
οὐκ ἐνωτισθήσονται / Οἱ ποιοῦντες αὐτά / Καὶ πάντες οἱ πεποιθότες ἐπ’ αὐτοῖς / Οἶκος 
Ἰσραήλ, εὐλογήσατε τὸν Κύριον / Οἶκος Ἀαρών, εὐλογήσατε τὸν Κύριον / Εὐλογήσατε 
τὸν Κύριον / Εὐλογήσατε τὸν Κύριον / Ὁ κατοικῶν Ἱερουσαλήμ].

18. Tὸ σύνολο τῶν στίχων αὐτοῦ τοῦ πολυελέου, βάσει ὄχι μόνον τοῦ χαρακτηρισμοῦ 
του (πολυέλεος τοῦ Κουκουμᾶ), ἀλλὰ καὶ τῆς σχετικῆς ἀρκτικῆς ἀναγραφῆς του [: Ἕτε ρος 
πολυέλεος, λεγόμενος Κουκουμᾶς· ἦχος α΄ Δοῦλοι, Κύριον (βλ. Κουτλουμουσίου 399, φ. 
54v)], ἀποδίδεται, βέβαια, στὸν συγκεκριμένο μελοποιό, νικόλαο τὸν Κουκουμᾶ (πρβλ. 
σχετικὰ ΧαΛΔαιαΚη, ὅ.π., σσ. 702711)∙ στὴν παρούσα ἀνθολόγησή του, ὡς ποιήματα 
τοῦ Κουκουμᾶ φέρονται, συγκεκριμένα, οἱ ἀκόλουθοι 23 στίχοι τοῦ πολυελέου: Δοῦλοι, 
Κύριον (φ. 54v) / Ὅτι τὸν Ἰακώβ (φφ. 54v55r) / Ὅτι ἐγὼ ἔγνωκα (φ. 55r) / Ὅτι μέγας 
ὁ Κύριος (φ. 55r) / Πάντα ὅσα ἠθέλησεν ἐποίησεν (φ. 55r) / Ἐν ταῖς θαλάσσαις καὶ ἐν 
πάσαις ταῖς ἀβύσσοις (φ. 55v) / Ἀστραπὰς εἰς ὑετὸν ἐποίησεν (φφ. 55v56r) / Ὃς ἐπά-
ταξε τὰ πρωτότοκα Αἰγύπτου (φ. 56r) / Ἐξαπέστειλε σημεῖα καὶ τέρατα (φ. 56rv) / Ὃς 
ἐπάταξεν ἔθνη πολλά  (φ. 56v) / Τὸν Σηὼν βασιλέα τῶν Ἀμοῤῥαίων (φφ. 56v57r) / Καὶ 
τὸν Ὢγ βασιλέα τῆς Βασάν (φ. 57r) / Καὶ πάσας τὰς βασιλείας Χαναάν (φ. 57v) / Κλη-
ρονομίαν Ἰσραὴλ λαῷ αὐτοῦ (φφ. 57v58r) / Ὅτι κρινεῖ Κύριος τὸν λαὸν αὐτοῦ (φ. 58r) / 
Στόμα ἔχουσι καὶ οὐ λαλήσουσι (φφ. 58v59v) / Ὀφθαλμοὺς ἔχουσι καὶ οὐκ ὄψονται (φφ. 
59v60r) / Ὤτα ἔχουσι καὶ οὐκ ἐνωτισθήσονται (φ. 60rv) / Οἱ ποιοῦντες αὐτά (φ. 60v) / 
Οἶκος Ἰσραήλ, εὐλογήσατε τὸν Κύριον (φ. 60v) / Οἶκος Ἀαρών, εὐλογήσατε τὸν Κύριον 
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τρίτη μουσικὸς ποὺ μνημονεύεται ἐπιπλέον ἐδῶ19, ἀνάμεσα σὲ δύο ἄλλους 
γνωστοὺς (ἄνδρες) μελοποιούς, τὸν παπᾶ μανουὴλ τὸν Πλαγίτη20 καὶ τὸν 

(φ. 61r) / Εὐλογήσατε τὸν Κύριον (φ. 61v) / Ὁ κατοικῶν Ἱερουσαλήμ (φφ. 61v62r). 
Ἰδιαίτερα νὰ σημειωθεῖ ὅτι τρεῖς ἀπὸ τοὺς παραπάνω στίχους [οἱ ἑξῆς: Στόμα ἔχουσι καὶ 
οὐ λαλήσουσι (φφ. 58v59v) / Ὀφθαλμοὺς ἔχουσι καὶ οὐκ ὄψονται (φφ. 59v60r) / Ὤτα 
ἔχουσι καὶ οὐκ ἐνωτισθήσονται (φ. 60rv)] ἀποτελοῦν δείγματα τῶν λεγόμενων καλο
φωνικῶν στίχων τοῦ πολυελέου [γιὰ τὸ φαινόμενο βλ. ΧαΛΔαιαΚη, ὅ.π., σσ. 648676]∙ 
ἐπίσης, στοὺς τρεῖς τελευταίους στίχους τοῦ πολυελέου [: Οἶκος Ἀαρών, εὐλογήσατε τὸν 
Κύριον (φ. 61r) / Εὐλογήσατε τὸν Κύριον (φ. 61v) / Ὁ κατοικῶν Ἱερουσαλήμ (φφ. 61v
62r)] ἀναπτύσσεται τὸ γνωστὸ φαινόμενο [βλ. σχετικὰ ΧαΛΔαιαΚη, ὅ.π., σσ. 553627. 
ΧαΛΔαιαΚη, Ἐξωψαλμικὰ ποιητικὰ κείμενα] τῆς ἐπιβολῆς ἐξωψαλμικοῦ ποιητικοῦ 
κειμένου (συγκεκριμένα, στὸν στίχο Οἶκος Ἀαρών παρεμβάλλεται τὸ ἀκόλουθο κείμενο: 
ὑμνήσατε, εὐλογήσατε, δοξάσατε τὸν Κύριον· ὁ στίχος Εὐλογήσατε τὸν Κύριον διαμορ
φώνεται, μὲ ἐπιβολὴ ἀντίστοιχου κειμένου, ὡς ἑξῆς: Εὐλογήσατε τὸν Κύριον, ᾄσατε 
τῇ πανάγνῳ/ βοήσωμεν συμφώνως/ φωνὴν τὴν τοῦ ἀγγέλου χαῖρε εὐλογημένη καὶ 
μόνη χαῖρε χαρᾶς ἡ πρόξενος· τέλος, στὸν στίχο Ὁ κατοικῶν Ἱερουσαλήμ ἐπιβάλλεται 
τὸ ἀκόλουθο, πολὺ ἐνδιαφέρον [καὶ ἀθησαύριστο στὴ σχετικὴ βιβλιογραφία (βλ. Στα
Θη, Ἡ δεκαπεντασύλλαβος ὑμνογραφία, σσ. 175263. ΧαΛΔαιαΚη, Ὁ πολυέλεος, σσ. 
553627)], δεκαπεντασύλλαβο ποίημα: Δεῦρο, Δαυὶδ πανθαύμαστε, λάβε σου τὴν κιθά-
ραν, // λάβε σου τὸ ψαλτήριον, λάβε σου τὴν κιννύραν, // καὶ ψάλε μοι τὰ πρόσφορα, 
Χριστῷ τῷ βαπτισθέντι). 

19. Στὴν Καλογραία ἀποδίδεται (ὅπως ἤδη προσημειώθηκε) ὁ στίχος  Εὐλογήσατε 
τὸν Κύριον, ποὺ ἀνθολογεῖται στὸ φ. 61rv τοῦ κώδικα Κουτλουμουσίου 399, ὑπὸ τὴν 
ἀναγραφὴ Τῆς Καλογρέας. 

20. Στὸν συγκεκριμένο μελοποιὸ ἀποδίδεται ὁ στίχος Στόμα ἔχουσι καὶ οὐ λαλήσου-
σι, ποὺ ἀνθολογεῖται στὸ φ. 58rv τοῦ κώδικα Κουτλουμουσίου 399, ὑπὸ τὴν ἀναγραφὴ 
Τοῦ παπᾶ Μανουὴλ τοῦ Πλαγίτου. Πρόκειται γιὰ καλοφωνικὸ στίχο τοῦ πολυελέου, 
ποὺ ἐμφανίζεται ὑπὸ τὴν ἀκόλουθη –εἰδικότερα– σύσταση:

τοῦ παπᾶ μανουὴλ τοῦ Πλαγίτου∙ [ἦχος] α΄ 
Στόμα ἔχουσι καὶ οὐ λαλήσουσι, καὶ οὐ λαλήσουσι, καὶ οὐ λαλήσουσι·
Στόμα ἔχουσιν, ἔχουσι στόμα, ἔχουσι καὶ οὐ λαλήσουσι, τὰ εἴ τὰ εἴδωλα 

τῶν ἐθνῶν, ἀργύριον·
Ἀργύριον·
Καὶ χρυσίον, ἔργα·
Ἔργα χειρῶν ἀνθρώπων, ἀλληλούια·
Πάλιν·
Ἀλληλούια, (ν)ἀλληλούια, ἀλληλούια·
Ἀλληλούια·
Ἀλληλούια, ἀ(να)λληλούια, ἀ(να)λληλούια.

Στὴ σχετικὴ χειρόγραφη παράδοση, στὸν παπᾶ μανουὴλ τὸν Πλαγίτη ἀποδίδεται 
συνήθως ἄλλος καλοφωνικὸς στίχος∙ ὁ στίχος Ὀφθαλμοὺς ἔχουσι (βλ. τὴ σύστασή του 
στὸ ΧαΛΔαιαΚη, Ὁ πολυέλεος, σ. 660). μάλιστα, ὁ τελευταῖος αὐτὸς στίχος ἐπιγρά
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Χριστοφόρο τὸν μυστάκωνα21. Ἡ σύνθεση τῆς κόρης τοῦ Κλαδᾶ, μιὰ 
σύνθεση ποὺ ἀνθολογεῖται στὸ πλαίσιο τῆς ἑνότητας τῶν κατ’ ἦχον 
Κοινωνικῶν, «ποιημάτων διαφόρων ποιητῶν, παλαιῶν τε και νέων» 
(ὅπως χαρακτηριστικὰ ἀναγράφεται στὸ χειρόγραφο22), καταγράφεται 
ἀνάμεσα στὶς πιὸ γνωστὲς καὶ διαδεδομένες οἰκεῖες συνθέσεις23, τῶν 
πλέον ἐπιφανῶν (ὅλων ἄντρῶν) μελοποιῶν τῆς βυζαντινῆς περιόδου24, 

φεται (ἀδιάκριτα) πότε στὸν ἐν λόγῳ παπᾶ μανουὴλ τὸν Πλαγίτη καὶ πότε σὲ κάποιον 
Γεώργιο Πλαγιώτη, γεγονὸς ποὺ μὲ ὁδήγησε στὸ παρελθὸν σὲ ταύτιση τῶν δύο προσ
ώπων (βλ. σχετικὰ αὐτόθι, σσ. 395396, ὅπου καὶ συγκεντρωμένη βιβλιογραφία γιὰ 
τὸν μελοποιό). Σύμφωνα μὲ τὰ δεδομένα τῆς ὣς τώρα τουλάχιστον σχετικῆς ἔρευνας, 
ὁ παραπάνω καλοφωνικὸς στίχος [: Στόμα ἔχουσι (ἀποδελτιωμένος, πάντως, αὐτόθι, σ. 
714)], ἀποδίδεται ἐδῶ στὸν συγκεκριμένο μελοποιὸ γιὰ πρώτη φορά.

21. Στὸν συγκεκριμένο μελοποιὸ (συγκεντρωμένη βιβλιογραφία γιὰ τὸν ὁποῖο βλ. 
στὸ ΧαΛΔαιαΚη, ὅ.π., σ. 430) ἀποδίδεται ὁ στίχος Καὶ πάντες οἱ πεποιθότες ἐπ’αὐτοῖς, 
ποὺ ἀνθολογεῖται στὸ φ. 60v τοῦ κώδικα Κουτλουμουσίου 399, ὑπὸ τὴν ἀναγραφὴ Τοῦ 
Χριστοφόρου· πρόκειται γιὰ ἕνα ἀπὸ τοὺς τρέχοντες, ἁπλοῦς, στίχους αὐτοῦ τοῦ πολυε
λέου. νὰ ἐπισημανθεῖ, ἰδιαίτερα, ὅτι ἐδῶ ἔχουμε καὶ πάλι τὴ μοναδικὴ γνωστὴ στὴν ὣς 
τώρα σχετικὴ ἔρευνα ἀπόδοση αὐτοῦ τοῦ στίχου στὸν συγκεκριμένο μελοποιό (πρβλ. σχε
τικὰ αὐτόθι, σσ. 430435, ὅπου ὁ ἐν λόγῳ στίχος δὲν ἀποδελτιώνεται)∙ πάντως, αὐτὴ ἡ 
–ἀπαντῶσα στὸν παρόντα κώδικα– συσώρρευση τόσων “unicorum” (πρβλ. καὶ αὐτὰ ποὺ 
ἐπισημάνθηκαν στὶς δύο προηγούμενες ὑποσημειώσεις), ἐνῶ εἶναι, βέβαια, ἀπόλυτα ἐνδι
αφέρουσα γιὰ τὴν ξεχωριστὴ παράδοση ποὺ ἀποτυπώνεται στὸ συγκεκριμένο χειρόγραφο, 
ἐμβάλλει, παράλληλα, καὶ σὲ κάποιες ὑπόνοιες (οἱ ὁποῖες δὲν εἶναι δυνατὸν νὰ διερευνη
θοῦν περαιτέρω ἐδῶ) γιὰ τὴ γενικότερη ἀξιοπιστία αὐτῶν τῶν μοναδικῶν μαρτυριῶν.

22. Βλ. εΒε 2406, φ. 251r [: Ἀρχὴ σὺν Θεῷ ἁγίῳ τῶν κατ’ ἦχον κοινωνικῶν, ποι-
ήματα διαφόρων ποιητῶν, παλαιῶν τε καὶ νέων· ἀρχή, ποίημα κὺρ Ἰωάννου τοῦ Κλαδᾶ 
καὶ λαμπαδαρίου τοῦ εὐαγοῦς βασιλικοῦ κλήρου· ἦχος α΄ τετράφωνος, νάος Αἰνεῖτε τὸν 
Κύριον].

23. Γενικὰ περὶ τοῦ συγκεκριμένου εἴδους συνθέσεων, τῶν κοινωνικῶν ὕμνων, βλ. 
ἐνδεικτικά: HARRIS, The Communion Chants. HARRIS, The Communion Chant of 
the ThirteenthCentury Byzantine Asmatikon. CONOMOS, The late Byzantine and 
Slavonic communion cycle. GHEORGHIŢĂ, Chinonicul Duminical. GHEORGHIŢĂ, 
Sunday Koinonikon. (Ὅπου καὶ λοιπὴ σχετικὴ βιβλιογραφία). 

24. Στὴ συγκεκριμένη ἑνότητα τῶν κατ’ ἦχον κοινωνικῶν, μιὰν ἑνότητα ποὺ κατα
λαμβάνει τὰ φφ. 251r275v τοῦ κώδικα εΒε 2406, ἀνθολογοῦνται συνθέσεις ποὺ ἀπο
δίδονται (ὀνομαστικά) στοὺς ἑξῆς (26 συνολικά) μελοποιούς (ἀπαριθμοῦνται ἐδῶ κατὰ 
τὴν ἀλφαβητικὴ σειρὰ τοῦ ἀρχικοῦ τους ὀνόματος): Ἀγάθων Κορώνης, Γεράσιμος ἱερο
μόναχος Χαλκεόπουλος, Γεώργιος δομέστικος Σγουρόπουλος, Γεώργιος μοσχιανός, Γρη
γόριος Ἀλυάτης, Δημήτριος Δοκειανός, Δημήτριος μοσχιανός, Δημήτριος ραιδεστηνός, 
Θεόδωρος δομέστικος Καλλικρατείας, Θεόδωρος Κατακαλῶν, Θεοφύλακτος Ἀργυρόπου
λος, Ἰωακεὶμ μοναχὸς Χαρσιανίτης, Ἰωάννης διάκονος Σγουρόπουλος, Ἰωάννης Δούκας 
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ποὺ δραστηριοποιήθηκαν ἀπὸ τὰ τέλη τοῦ 13ου αἰώνα μέχρι καὶ τὴν 
ἅλωση τῆς Κωνσταντινούπολης, ἐποχὴ –ἄλλωστε– κατὰ τὴν ὁποία 
καὶ φιλοπονεῖται ὁ συγκεκριμένος κώδικας25. Ἀξίζει, ἴσως, νὰ σχο
λιαστεῖ περαιτέρω ἐδῶ καὶ μιὰ λανθάνουσα ἀπόπειρα τοῦ γραφέα αὐ
τοῦ τοῦ χειρογράφου∙ στὴ συγκεκριμένη ἑνότητα τῶν κατ’ ἦχον 
κοι νωνικῶν φαίνεται σὰν νὰ φρόντισε νὰ συμπεριλάβει, γιὰ νὰ τὶς 
διασώσει ὁμαδοποιημένες, ὅσες ἁρμόδιες συνθέσεις ἀποδίδονταν σὲ μέλη 
διάφορων «ψαλτικῶν οἰκογενειῶν»26, γνωστῶν στὴν μέχρι ἐκείνη τὴν 
ἐποχὴ σχετικὴ χειρόγραφη παράδοση27. Ἔτσι, μέσα ἀπὸ τὶς διάφορες 
μελοποιήσεις κοινωνικῶν ὕμνων, προβάλλονται, ἐκτὸς τῶν ἄλλων, ἐδῶ 
καὶ οἱ οἰκογένειες:  Κορώνη [μὲ τὸν πατέρα Ξένο τὸν Κορώνη, τὸν ἀδελφό 
του Ἀγάθωνα καὶ τὸν γιό του μανουήλ]28, Ἀργυρόπουλου [μὲ τοὺς 

ὁ ἁγιοσοφίτης δομέστικος, Ἰωάννης Κλαδᾶς, μανουὴλ Ἀργυρόπουλος, μανουὴλ Βλα
τηρός, μανουὴλ ἱερεὺς ὁ Ἀμπελοκηπιώτης, μανουὴλ Κορώνης, μανουὴλ Χρυσάφης, 
μάρκος ἱερομόναχος ἀπὸ τῶν Ξανθοπούλων, μιχαὴλ ἱερεὺς Προπολᾶς, νικόλαος Ἀσάν, 
Ξένος Κορώνης, Φερεντάρης, Φωκᾶς ὁ Πολίτης. μιὰν πρώτη, γενική, ἀναφορὰ γιὰ ὅλους 
αὐτοὺς βλ. στὴν εἰδικὴ μελέτη τοῦ VELIMIROVIĆ, ibid.

25. εἶναι χαρακτηριστική, ἐν προκειμένῳ, ἡ σημείωση ποὺ προσθέτει ὁ γραφέας τοῦ 
συγκεκριμένου κώδικα στὸ φ. 291r, ἀκριβῶς κάτω ἀπὸ τὸ προμνημονευθὲν βιβλιογρα
φικὸ σημείωμα: Εἰς αὐτὸ γοῦν τὸ ἔτος καὶ εἰς τὴν αὐτὴν ἴνδικτον ἐπαρέλαβεν ὁ Μαχου-
μέτμπεεις τὴν ἐκ Θ(εο)ῦ ὀργισθεῖσαν Κωνσταντινούπολιν, πλὴν μαΐω κθ΄, τῆς ἁγίας 
ὁσιομάρτυρος Θεοδωσίας, ἡμέρα τρήτη, ὥρα πρώτη τῆς ἡμέρας. Καὶ ἐγένετο θρήνος 
καὶ οὐαὶ εἰς ἅπαντα τὸν κόσμον. Βλ. ΠΟΛιτη, ὅ.π., σσ. 398, 404. Πρβλ. καὶ ΣταΘη, Ἡ 
ἐξέλιξη τῆς ἐκκλησιαστικῆς μουσικῆς στὴ μεταβυζαντινὴ περίοδο, σ. 432.

26. Περὶ τοῦ φαινομένου τῶν ψαλτικῶν οἰκογενειῶν πρβλ. ΧαΛΔαιαΚη, Ψαλτικὲς 
“οἰκογένειες”.

27. Πρβλ. σχετικὰ καὶ VELIMIROVIĆ, ibid., pp. 1213.
28. Ἑπτὰ ποιήματα τοῦ πρωτοψάλτου Ξένου τοῦ Κορώνη ἀνθολογοῦνται στὴ συγ

κεκριμένη ἑνότητα κατ’ ἦχον κοινωνικῶν τοῦ κώδικα εΒε 2406∙ τρία κυριακὰ κοινω
νικὰ Αἰνεῖτε τὸν Κύριον [μελοποιημένα στοὺς ἤχους πλ. α΄ (φφ. 261v262r), πλ. β΄ (φ. 
263r) καὶ βαρύ (φ. 265v)], δύο θεομητορικὰ κοινωνικὰ Ποτήριον σωτηρίου λήψομαι 
[μελοποιημένα στοὺς ἤχους πλ. β΄ νενανὼ (φ. 263v) καὶ πλ. δ΄ (φ. 271r)], ἕνα κοινωνικὸ 
ψαλλόμενο σὲ μνῆμες ἁγίων Εἰς μνημόσυνον αἰώνιον [σὲ ἦχο πλ. β΄ νενανὼ (φ. 263r)] 
καὶ ἕνα κοινωνικὸ γιὰ τὴν ἑορτὴ τῆς Ἀναλήψεως Ἀνέβη ὁ Θεὸς ἐν ἀλαλαγμῷ [σὲ ἦχο 
βαρύ (φ. 267rv)]. Κοντὰ σ’ αὐτά, ἀνθολογεῖται καὶ μιὰ σύνθεση τοῦ γιοῦ του μανουήλ 
[ἕνα κοινωνικὸ γιὰ τὴν ἑορτὴ τοῦ εὐαγγελισμοῦ (βλ. στὸ φ. 263v: Τοῦ υἱοῦ αὐτοῦ, κὺρ 
Μανουὴλ τοῦ Κορώνη· [ἦχος] πλ. β΄  Ἐξελέξατο, Κύριος, τὴν Σιών)], καθὼς καὶ ἄλλη μία 
τοῦ ἀδελφοῦ του Ἀγάθωνος [ἕνα κυριακὸ κοινωνικό (βλ. στὰ φφ. 265v266r: Ποίημα κὺρ 
Ἀγάθωνος μοναχοῦ τοῦ Κορώνη· [ἦχος] βαρὺς Αἰνεῖτε τὸν Κύριον)]. 
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Θεοφύλακτο καὶ μανουήλ]29, Σγουρόπουλου [μὲ τὸν διάκονο Ἰωάννη καὶ 
τὸν δομέστικο Γεώργιο]30 ∙ κοντὰ σ’ αὐτούς, λοιπόν, προστίθεται ἁρμοδίως 
καὶ ἡ οἰκογένεια Κλαδᾶ: μὲ τὸν πατέρα Ἰωάννη, λαμπαδάριο τοῦ εὐαγοῦς 
βασιλικοῦ κλήρου, καὶ τὴν (ἀνώνυμη) κόρη του31.

2. Οἱ συνθέσεις

Πρὶν ἀπὸ τὴν εἰδικὴ ἀνάλυση τῶν ἐδῶ ἐξεταζόμενων συνθέσεων 
σημειώνω, προοιμιακά, ὅτι ἡ αἰσθητικὴ ὁποιασδήποτε (βυζαντινῆς ἢ 
μεταβυζαντινῆς) σύνθεσης προσεγγίζεται, ἑρμηνεύεται καὶ ἀναλύεται, 
ἀναγωγικά, σὲ τρία ἐπίπεδα32∙ αὐτά, συγκεκριμένα, εἶναι:
v  Ἡ πρωτογενὴς δομὴ τῆς σύνθεσης∙ ἕνα δεδομένο ποὺ προκύπτει, 

αὐτόχρημα, ἀπὸ τὴν παραδεδομένη δομὴ τοῦ ποιητικοῦ κειμένου 
πάνω στὸ ὁποῖο ἀναπτύσσεται ἡ σύνθεση.

29. Στὸν Θεοφύλακτο ἀποδίδονται ἐδῶ τρία κοινωνικὰ [ἕνα κυριακό (βλ. εΒε 2406, 
φ. 266r: Ἕτερον, τοῦ Ἀργυροπούλου κὺρ Θεοφυλάκτου· [ἦχος] βαρὺς Αἰνεῖτε τὸν Κύριον), 
ἕνα ψαλλόμενο σὲ μνῆμες ἁγίων (βλ. εΒε 2406, φ. 269rv: Θεοφυλάκτου τοῦ Ἀργυρο-
πούλου· [ἦχος] βαρὺς Εἰς μνημόσυνον αἰώνιον) καὶ ἕνα θεομητορικὸ (βλ. εΒε 2406, φ. 
256r: Τοῦ Ἀργυροπούλου κὺρ Θεοφυλάκτου, πολίτικον· [ἦχος] γ΄ Ποτήριον σωτηρίου 
λήψομαι)] καὶ στὸν μανουὴλ ἄλλα δύο [ἀμφότερα κυριακά (βλ. ἀντίστοιχα: εΒε 2406, 
φφ. 267v268r: Ἕτερον κοινωνικόν, ποίημα κὺρ Μανουὴλ μαΐστορος τοῦ Ἀργυροπού-
λου· [ἦχος] βαρὺς Αἰνεῖτε τὸν Κύριον. εΒε 2406, φφ. 271v272r: Ἕτερον, κὺρ Μανουὴλ 
μαΐστορος τοῦ Ἀργυροπούλου· [ἦχος] πλ. δ΄ Αἰνεῖτε τὸν Κύριον)]. 

30. Βλ. ἀντίστοιχα: εΒε 2406, φφ. 252v253r: Ἕτερον, ποίημα κὺρ Ἰωάννου διακόνου 
τοῦ Σγουροπούλου καὶ δομεστίκου τῆς Μεγάλης Ἐκκλησίας· [ἦχος] α΄ τετράφωνος Εἰς 
μνημόσυνον αἰώνιον ἔσται δίκαιος. εΒε 2406, φφ. 256v257r: Ἕτερον, τοῦ δομεστίκου 
κὺρ Γεωργίου τοῦ Σγουροπούλου· [ἦχος] γ΄ Ποτήριον σωτηρίου λήψομαι. 

31. Γιὰ τὴ σύνθεση τῆς κόρης τοῦ Κλαδᾶ (ποὺ ἀνθολογεῖται στὸ φ. 258v τοῦ κώ
δικα εΒε 2406) γίνεται ἐδῶ εἰδικὸς λόγος. Ὁ πατέρας της, Ἰωάννης λαμπαδάριος ὁ 
Κλαδᾶς, ἐμφανίζεται στὴ συγκεκριμένη ἑνότητα τοῦ ἴδιου κώδικα ὡς μελοποιὸς 13 
σχετικῶν συνθέσεων∙ ἐννέα κυριακῶν κοινωνικῶν Αἰνεῖτε τὸν Κύριον [μελοποιημένων 
στοὺς ἤχους α΄ (φφ. 251r καὶ 251rv∙ δύο συνθέσεις), β΄ (φ. 253rv), γ΄ (φφ. 255v256r), δ΄ 
(φφ. 257v258r), βαρὺ (φφ. 266v καὶ 266v267r∙ δύο συνθέσεις) καὶ πλ. δ΄ (φφ. 270v271r 
καὶ 272rv∙ δύο συνθέσεις)] καὶ τεσσάρων θεομητορικῶν κοινωνικῶν Ποτήριον σωτηρίου 
λήψομαι [μελοποιημένων στοὺς ἤχους γ΄ (φ. 256rv), δ΄ (φ. 258rv), πρωτόβαρυ (φ. 267r) 
καὶ πλ. δ΄ (φ. 273r)]. 

32. Στὶς ἀκόλουθες παρατηρήσεις συμπυκνώνονται ἀπόψεις μου, τὶς ὁποῖες ἐπεξερ
γάζομαι εἰδικότερα σὲ μιὰν ὑπὸ δημοσίευση μονογραφία μου, μὲ τίτλο∙ Εἰσαγωγὴ στὴ 
Μορφολογία τῆς Βυζαντινῆς Μουσικῆς.
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v  Ἡ δευτερογενὴς μορφολογία τοῦ μέλους της. Πρόκειται γιὰ πα
ρατηρήσεις πάνω στὴ γενικότερη μελικὴ ἐπεξεργασία τῆς σύν
θεσης∙ αὐτὴ ἐπιχειρεῖται συνήθως κατὰ ἄλλες ἐπιμέρους ὑποε
νότητες, ποὺ (ἀπὸ τὸν εἰδικὸ μελετητή) ἀναγνωρίζονται εὔκο
λα βάσει τοῦ τρόπου κατὰ τὸν ὁποῖο ἀναπτύσσονται, ἀλλη
λοδιαδοχικά, οἱ μουσικὲς φράσεις τῆς σύνθεσης. Πάντως, αὐτὴ ἡ 
περαιτέρω κατάτμηση τοῦ μέλους ἐπισημαίνεται ἐπιπροσθέτως 
καὶ κατὰ ἕνα πλέον προσιτὸ (ἀκόμη καὶ στὸν ἁπλό, ἀλλὰ προ σ
εκτικό, παρατηρητὴ τῆς καταγραφῆς τῆς σύνθεσης) τρόπο: μὲ τὴ 
σημείωση (στὸ μέρος ὅπου καταγράφεται τὸ ποιητικὸ κείμενο τῆς 
σύνθεσης) μιᾶς τελείας ἀνάμεσα στὰ μελικὰ διαφοροποιούμενα 
μέρη τῆς μελωδίας33. μὲ ἄλλα λόγια, στὶς ἐκτενεῖς (κατὰ κανόνα) 
καὶ μελισματικὰ ἀναπτυγμένες παπαδικὲς συνθέσεις, παραδίδεται 
μιὰ ἰδιότυπη (ἄκρως ἐνδιαφέρουσα καὶ χαρακτηριστική) «μορ
φολογικὴ στίξη», ποὺ (ὅπως εἶναι κατανοητό) ἀποτελεῖ ἕνα πο
λὺ ἀσφαλῆ ὁδηγὸ γιὰ τὴν κατανόηση καὶ ἀκριβῆ ἐπισήμανση 
αὐτῶν τῶν ἀναζητούμενων δευτερογενῶν δομικῶν ὑποενοτήτων 
τῆς σύνθεσης. 

v  Οἱ ἐπιμέρους, λεπτότερες καὶ εἰδικές, τεχνικὲς τῆς μελοποίησής  
της. Ἐδῶ, τὸ ἐνδιαφέρον τοῦ μουσικολόγου στρέφεται σὲ (συν
δυαστικὴ ἢ μεμονωμένη) ἀνάλυση τοῦ μέλους ποὺ ἀναπτύσσεται 
μέσα στὶς παραπάνω ὑποενότητες. αὐτὴ ἡ «ἐσωτερικὴ μελικὴ 
ἀνάπτυξη» ἐπιχειρεῖται κατὰ συγκεκριμένες τεχνικὲς τῆς 
μελοποιίας (ἐνδεικτικὰ ἀναφέρονται∙ ἡ ἐπανάληψη, ἡ παλιλλογία, 
ἡ μίμηση πρὸς τὰ νοούμενα, ἡ μεταβολή, ἡ ἀπόδοση34)∙ μὲ τὸν 
λεπτομερῆ ἐντοπισμὸ (καὶ βέβαια τὸν σχολιασμὸ) αὐτῶν τῶν 
δεδομένων διασαφηνίζεται, ὁπωσδήποτε, περαιτέρω ὁ τρόπος ποὺ 
σκέφτηκε ὁ συνθέτης, οἱ ἀτραποὶ τῆς μουσικῆς του ἔμπνευσης, 
τὸ συνολικὸ πλάνο τῆς σύνθεσής του. 

33. Βλ. RAASTED, Some observations on the structure of the Stichera in Byzantine 
Rite. RAASTED, Intonation Formulas, pp. 5576. Πρβλ. TROELSGÅRD, Musical No
tation and Oral Transmission of Byzantine Chant. ΚρητιΚΟὐ, Ὁ Ἀκάθιστος Ὕμνος, σ. 
287. ALEXANDRU, Ὁ εὐχαριστήριος ὕμνος Σὲ Ὑμνοῦμεν, σ. 321 (ὑποσημ. 41).

34. αὐτὲς εἶναι οἱ τεχνικὲς ποὺ μνημονεύει, συγκεκριμένα, ὁ ΧρὐΣανΘΟΣ, ὅ.π., σσ. 
187188, §§ 419423.
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μὲ βάση, λοιπόν, τὸ παραπάνω πλάνο ἀνάλυσης παρουσιάζονται, στὴ 
συνέχεια, οἱ συνθέσεις τῶν ἐδῶ ἐξεταζόμενων δύο γυναικῶν συνθετριῶν:

Ἡ σύνθεση τῆς Καλογραίας εἶναι (ὅπως ἤδη παρατηρήθηκε 
παραπάνω) ἕνας στίχος ἀπὸ τὴν πρώτη στάση τοῦ πολυελέου τοῦ 
Κουκουμᾶ. τοῦτο σημαίνει ὅτι ἀποτελεῖ μέρος ἑνὸς εὐρύτερου ψαλμοῦ, τοῦ 
134ου, ψαλμοῦ ἡ σύσταση τοῦ ὁποίου εἶναι δεδομένη καὶ προκαθορισμένη 
ἀπὸ τὸν ποιητή του∙ ψαλμικὸς στίχος (τὸ ἡμιστίχιο ἢ καὶ ἄλλο, ἀκόμη 
μικρότερο, τμῆμα ἑνὸς τῶν 21 συνολικὰ στίχων τοῦ ψαλμοῦ) καὶ ἐφύμνιο 
(ποὺ στὸν παρόντα ψαλμὸ εἶναι τὸ ἀλληλούια)35:  

35. Βλ. ΧαΛΔαιαΚη, Ὁ πολυέλεος, σσ. 226232. 
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Ἔτσι λοιπόν, ἡ σύνθεση διακρίνεται, πρωτογενῶς, σὲ δύο μέρη. τὸ 
πρῶτο μέρος ὁρίζεται ἀπὸ τὸν ψαλμικὸ στίχο Εὐλογήσατε τὸν Κύριον 
(πρόκειται, ἀκριβέστερα, γιὰ τὸ κοινὸ δεύτερο ἡμιστίχιο τῶν ὑπ’ ἀριθμὸν 
19 καὶ 20 στίχων τοῦ 134ου ψαλμοῦ), ἐνῶ τὸ δεύτερο ἀπὸ τὸ ἐπιτασσόμενο 
ἐφύμνιο ἀλληλούια: 

α΄ μερΟΣ (Εὐλογήσατε τὸν Κύριον)

Β΄ μερΟΣ (ἀλληλούια)
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Καθένα ἀπὸ τὰ δύο παραπάνω μέρη τῆς σύνθεσης διακρίνεται, δευ
τερογενῶς, καὶ βάσει τῶν ἀναδιπλώσεων τοῦ ποιητικοῦ κειμένου, τῶν 
ἐναλλαγῶν τοῦ μέλους, ἀλλὰ καὶ τῆς εὐδιάκριτης «μορφολογικῆς στίξης», 
σὲ ἐπιμέρους ὑποενότητες∙ τρεῖς γιὰ κάθε μέρος (πρῶτο καὶ δεύτερο): 

α1 (Εὐλογήσατε το)

α2 (τοτοτο…  τερερε..)

α3 (τερερε…   τὸν Κύριον)
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Β1 ([ν]ἀ  [ν]ἀλληλούια)

Β2 ([ν]ἀλλη – τιτιτι…)

Β3 (τιτιτι…  [ν}ἀλληλούια)

εἰδικότερα, τώρα, τὸ τμῆμα Α1 ἐπέχει θέση «προλόγου» στὴν ὅλη 
σύνθεση. Ἡ εἰσαγωγικὴ θέση, ἀπὸ τὴν ὁποία σχηματίζεται [α.1.α], εἶναι ἡ 
συνήθης χαρακτηριστικὴ ἀρκτικὴ θέση τῶν περισσότερων ὁμοειδῶν στίχων 
πολυελέου36. Ἐδῶ, πάντως, παρουσιάζεται κατά τι διαφοροποιημένη, μὲ μιὰ 
χαρακτηριστικὴ μελωδικὴ πτώση στὴ συλλαβὴ τε (τῆς λέξης εὐλογήσατε) 
[α.1.β], μιὰ πτώση ποὺ ὁδηγεῖ ἀμέσως στὴν ἀρχὴ τοῦ κρατήματος (το) 
[α.1.γ], ἑνὸς κρατήματος ποὺ συνεχίζεται στὸ τμῆμα α2. 

 

36. Βλ. ΧαΛΔαιαΚη, ὅ.π., σσ. 500508.
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Στὸ τμῆμα Α2 ἐπισημαίνεται ἀμέσως ἡ τεχνικὴ τῆς ἐπανάληψης37∙ 
τόσο στὴν ἀρχικὴ μουσικὴ φράση, ποὺ ἐπαναλαμβάνεται δύο φορές 
[α.2.α1α2], ὅσο καὶ σὲ ἄλλη ἐκτενέστερη θέση38, στὴ συνέχεια, ποὺ ἐπίσης 
ἐπαναλαμβάνεται δύο φορές [α.2.γ1γ2]. Ἀνάμεσά τους, ἀναπτύσσονται 
δύο ἀκόμη θέσεις [α.2.β1α.2.β2], κατὰ τὴν τεχνικὴ τῆς παλιλλογίας39, 
ὄχι πανομοιότυπες, ἀλλὰ μὲ ἐμφανῆ τὴ μελικὴ ὁμοιότητά τους40. 

37. Πρβλ. ΧρὐΣανΘΟὐ, ὅ.π., σ. 187, §420: «Ἐπανάληψις δὲ εἶναι, τὸ νὰ μεταχει-
ριζώμεθα ἐπὶ τῶν αὐτῶν τόνων ἐκ δευτέρου μίαν θέσιν, ἢ ὁλόκληρον περίοδον μελῳδίας· 
καθὼς μάλιστα συνειθίζεται εἰς τὰ μαθήματα καὶ κρατήματα τῶν παλαιῶν...».

38. αὐτὴ ἡ θέση ἀναπτύσσεται μὲ διπλοπέταστο καὶ λύγισμα στὸ πρῶτο της μέρος 
καὶ μὲ ἀντίστοιχο μοτίβο (μὲ ἴσον καὶ ὑπορροή) στὸ δεύτερο, ἐκτείνεται δὲ πάνω στὸ 
εὖρος τοῦ κατιόντος τετραχόρδου αγιαανεανες (GD) τοῦ πρώτου ἤχου:

39. Πρβλ. ΧρὐΣανΘΟὐ, ὅ.π., σ. 187, §419: «Εἶναι δὲ Παλιλλογία μὲν τὸ νὰ ποιῶμεν 
τὴν ἀνάβασιν, ἢ κατάβασιν τῆς μελῳδίας διὰ τῆς αὐτῆς θέσεως...».

40. Στὴν πρώτη θέση [α.2.β1], ἐπιχειρεῖται, ἀπὸ τὴν κορυφὴ τοῦ τετραχόρδου, τρί
φωνη κατάβαση καὶ στάση στὴ βάση τοῦ ἤχου, ἐνῶ στὴ δεύτερη [α.2.β2], ἀντίστοιχη 
κατάβαση, ἐδῶ ὅμως ἀνάστροφα∙ ἀπὸ τὴ βάση τοῦ τετραχόρδου, μὲ ἐπαναφορὰ καὶ στάση 
στὴ βάση τοῦ ἤχου καὶ πάλι: 
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αὐτὸ τὸ τμῆμα τῆς σύνθεσης (α2) συνδέεται ἀδιόρατα μὲ τὸ ἑπόμενο 
(Α3), μέσῳ τριῶν μουσικῶν φράσεων∙ πρόκειται γιὰ τρεῖς σχηματισμοὺς 
ποὺ συναντῶνται διάσπαρτα ἐδῶ [α.2.ε/α.2.θ/α.2.ι], σχηματισμοὺς 
τοὺς ὁποίους χρησιμοποιεῖ (αὐτὴ τὴ φορὰ σὲ συνεχόμενη διάταξη) ἡ 
συνθέτρια καὶ στὸ τμῆμα α3 [α.3.β/α.3.γ/α.3.δ], ἐκεῖ –μάλιστα– κατὰ 
ἀκριβῶς ἀντίστροφη (σὲ σχέση μὲ τὸ τμῆμα α2) σειρὰ παράθεσης. 

 τὸ τμῆμα Β1, ἀντιστικτικὰ πρὸς τὸ τμῆμα α1, λειτουργεῖ καὶ 
πάλι ὡς «προοίμιο» τοῦ δεύτερου μέρους τῆς σύνθεσης. Ἀναπτύσσεται 
πάνω στὸ κατιὸν τετράχορδο αγιαανεανες (GD) τοῦ ἤχου [Β.1.α], 
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μὲ μιὰ χαρακτηριστικὴ (τελική) πτώση [Β.1.β] στὸ τέλος τῆς λέξης 
ἀλληλούια. 

Στὸ τμῆμα Β2 δεσπόζει μιὰ ἐκτενὴς θέση, ποὺ παρατίθεται –κατὰ 
τὴν τακτικὴ τῆς (κατιούσας) παλιλλογίας– δύο φορές∙ τὴν πρώτη μὲ 
ἔναρξη ἀπὸ τὸν φθόγγο ανανες (a) [Β.2.δ1] καὶ τὴ δεύτερη μὲ ἔναρξη 
ἀπὸ τὸν φθόγγο αγια (G) [Β.2.δ2]. Χαρακτηριστικὴ εἶναι καὶ ἡ τελικὴ 
κατάληξη αὐτοῦ τοῦ τμήματος [Β.2.στ], ποὺ σταματᾶ στὴ διφωνία τοῦ 
ἤχου, στὸν φθόγγο νανα (F). τὸ γεγονός, ἂν ἀξιολογηθεῖ συνολικὰ καὶ σὲ 
συνεκτίμηση μὲ τὸ προηγούμενο (πρῶτο) μέρος τῆς σύνθεσης, προδίδει 
μιὰν ἐνδιαφέρουσα ἐναλλαγὴ τῶν ἐπιμέρους καταλήξεων ποὺ προκρίνει ἡ 
συνθέτρια41∙ μιὰν ἐναλλαγὴ ποὺ κρατώντας ὡς σταθερὸ σημεῖο ἀναφορᾶς 
τὴ βάση τοῦ ἤχου (καὶ ὡς ἐκ τούτου τὸ βασικό του τετράχορδο ανανες

41. τὸ τμῆμα α1 καταλήγει στὸν φθόγγο ανεανες (D), τὸ τμῆμα α2 στὸν φθόγγο 
νεαγιε (C) καὶ τὸ τμῆμα α3 πάλι στὸν φθόγγο ανεανες (D). Ἀντίστοιχα, τὸ τμῆμα Β1 
καταλήγει στὸν φθόγγο ανεανες (D), τὸ τμῆμα Β2 (ποὺ σχολιάζεται ἐδῶ) στὸν φθόγγο 
νανα (F) καὶ τὸ τμῆμα Β3 στὸν φθόγγο ανεανες (D). 
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αγια [DG]), κινεῖται παράλληλα καὶ στὸ πλαίσιο ἑνὸς γειτονικοῦ 
τετραχόρδου, αὐτοῦ τοῦ πλαγίου τοῦ τετάρτου ἤχου νεαγιενανα [CF]. 

τὸ τμῆμα Β3, μὲ τὸ ὁποῖο καὶ κλείνει ἡ σύνθεση, ξεκινάει μὲ μιὰν 
ἐπανάληψη τοῦ καταληκτικοῦ μελωδικοῦ σχηματισμοῦ τοῦ τμήματος Β2 
(ποὺ συνδέει ἁρμονικότατα τὰ δύο τμήματα) [Β.2.στ  Β.3.α]. Ἀκολουθεῖ 
μιὰ ἐντυπωσιακὰ μακρὰ «ἁλυσίδα» (κατιούσας κυρίως) παλιλλογίας, 
μὲ τὸν ἴδιο σχηματισμό42, ἕνα σχηματισμὸ ποὺ μελοποιεῖται ἐμφανῶς 
κατὰ τὴ χρήση τῆς πλοκῆς43, νὰ παρατίθεται ἕξι φορές [Β.3.β1β6]44. αὐτὸ 
τὸ τμῆμα (καὶ ὅλη ἡ σύνθεση) ἐπισφραγίζεται μὲ ἕνα καταληκτικὸ 

42. αὐτὸς ὁ σχηματισμὸς διαμορφώνεται τέσσερις μὲν φορὲς ἀπὸ ξηρὸ κλάσμα καὶ 
ἄλλες δύο (ἑκατέρωθεν τῶν ἐπισημανθέντων τεσσάρων) ἀπὸ κράτημα, ἀμφότερα τιθέ
μενα πάνω σὲ ἀνιόντα χαρακτήρα, μὲ ἀκολουθοῦσα δίφωνη κατάβαση: 

Ὡς παραλλαγὴ τοῦ ἴδιου σχηματισμοῦ μπορεῖ νὰ θεωρηθεῖ καὶ ὁ ἀμέσως ἑπόμενος 
[Β.3.δ], ποὺ διαμορφώνεται πάνω στὴν ἴδια μελωδικὴ κίνηση, ἀλλὰ μὲ χρήση ἀντικενώ-
ματος καὶ πιάσματος: 

43. Σύμφωνα μὲ τὸν ΧρὐΣανΘΟ, ὅ.π., σ. 175, § 390, «χρῆσις ἦτον ἡ διάφορος ἀπερ-
γασία τοῦ μέλους»∙ ἐνῶ, κατὰ τὸν ἴδιο [αὐτόθι, σσ. 175176, § 392] «πλοκὴ εἶναι ἐκείνη 
[ἡ χρῆσις] ἥτις ῥίπτει ἕναν ἕνα φθόγγον διὰ διαστημάτων ὑπερβατῶν δύο ἢ καὶ περισσο-
τέρων, προτάττουσα τούτων ἢ τὰ βαρέα, ἢ τὰ ὀξύτερα». 

44. Σημειωτέον, πάντως, ὅτι αὐτὴ ἡ ἁλυσίδα μουσικῶν φράσεων [Β.3.β1β6] θὰ μπο
ροῦσε κάλλιστα νὰ θεωρηθεῖ, σὲ μιὰ μακροδομικὴ προσέγγιση, ὡς ἑνιαία (καὶ κατὰ τε
τραπλῆ ἀλληλουχία ἀναπτυσσόμενη) κατιοῦσα (ἀπὸ τὴν κορυφὴ πρὸς τὴ βάση τοῦ πεν
ταχόρδου τοῦ πρώτου ἤχου) μελωδικὴ γραμμή, βαίνουσα ὡς ἑξῆς: τριπλῆ ἐπανάληψη 

Á    ˇ ˝       ˇ          Á     ˇ          Á           Û               ˇ          Á               ˝          Û                ˇ           Á               ˝dk ≈        á dlfög:< slsàg h sÇàg h sS:Çg h s:Çg h
ÙÈἠÈἠἠ ÈἠἠἠἠἠἠÈἠἠἠÙÈἠἠἠÙÈἠἠἠἠÙÈἠἠἠἠἠἠἠἠÙÈἠἠἠἠÙÈἠἠἠἠἠἠἠÙÈἠἠἠἠÙÈἠἠἠἠἠἠἠÙÈἠἠἠἠÙÈἠἠἠἠἠἠἠÙÈ

ˇ                ¸            ˝               ‰            ¸           Û          Û                ˇ               Á   ˇ        ˇ     ˝ ¸s:Ç gh  sà gh s: dcl  fA, ghlé m skÌ   fA x   �
ÙÈἠἠἠἠἠἠἠἠἠÙÈἠἠἠἠἠÙÈἠἠἠἠἠἠἠÙÈἠἠἠἠῈ·ἠἠἠἠἠἠ·ἠἠἠÏÏËἠἠἠἠἠÏÔ˘ἠἠἠἠἠÔ˘ἠἠἠἠἠἠÈἠἠἠἠ·

Û             Û               Û  Ø       Û    Á         Û             Û    Ø    Û     Á          Á         Á           Ø       Û         Ø               Ás åäa AJÆîv g g   s AJÆîv g g  a a ∂∞ gä d gh
∂È˜ἠἠἠÌÓËἠἠἠἠἠἠÌÔἠἠἠÛ˘ἠÓÔÓἠἠ·ÈἠἠἠἠἠἠἠˆἠἠÓÈἠÔÓἠἠἠἠἠÂἠἠἠÛÙ·Èἠἠἠἠ·Èἠἠἠἠἠἠἠἠἠἠἠἠἠἠἠἠἠ·È

Ø      Û Á      Û     Á    Û               ˇ            ∏  Ø Û    Ø    Û       Ø                Á         Ø        Û Á     Û    Á     Û              ˇ∂_ xä dÌ  f gh� d>—>>c≈  dÌä f, gh ∂_ xä dÌ  f gh
·Èἠἠἠἠἠἠἠἠἠἠἠἠἠἠἠἠ·Èἠἠἠἠἠἠἠ·Èἠἠἠἠἠ·Èἠἠἠἠἠἠἠἠἠἠἠἠἠ·Èἠἠἠἠἠἠἠ·Èἠἠἠἠἠ·Èἠἠἠἠἠἠἠἠἠἠἠἠἠἠἠ·Èἠἠἠἠἠἠἠ·È

Á              ˝     ˇ     ˝     ¸       ˝            Á    ˇ        Á    ˇ        Áf, m h uj© sk m  Å_ gä dÌ   s:
·Èἠἠἠἠἠἠἠἠ·Èἠἠἠἠἠἠἠἠἠἠἠἠἠἠ·Èἠἠἠἠἠἠἠ·Èἠἠἠἠἠἠἠἠἠἠἠἠἠ·È

Á     ˇ      ˝      Á   ˇ ˝     ˇ          ¸           ¸       ‰      ¸         ˝         ˇm ak_© m Å x# f ö ∞h: _ u   <      <ak g se@E 
ᾺÂἠἠἠἠÂἠἠἠἠἠἠἠἠÂἠἠἠἠἠἠἠÂἠἠἠἠἠÂἠἠἠἠἠἠÂἠἠἠἠÂἠἠἠἠἠÂἠἠἠἠÂἠἠÛÙ·È\

Á         Û          Á    ˇ        Á       ˇ ˝   ¸     ‰                Á  ˇ      Á       ˇ        Ás duâ © sk xä g b   �m sc—Ì d gä s�
‰ÈἠἠἠἠἠἠἠÈἠἠἠἠἠἠÈἠἠἠἠἠἠÎ·ÈἠἠἠἠἠἠἠἠἠἠἠἠÔἠἠἠἠἠἠἠἠἠÔἠἠἠἠἠἠÔἠἠἠἠἠἠἠἠÔ˜

α β2β1

α1 β1α3

β2

γ

β4β3

β4β3
β ββ

β5 β6 δββββ

α1 α2 α3

γ δ

β

ββββ
ε

δ

γ

B.3

A.1

A.2

Á               Á          ∏         Ø         ∏                 Û  Ø            ∏ °       ∏      Ø       °       Ø          ∏a åäa sSà g d,l ghJ<m sJu©ä m Å     Î<hkf
·ἠἠἠἠἠἠÏÏËἠἠἠἠÏÔ˘ἠἠἠ˚ἠἠἠἠἠἠÈἠἠἠἠἠἠἠἠÈἠἠÈἠἠἠἠἠἠἠ·ἠἠἠἠἠ·ἠἠἠἠἠἠἠἠἠ·

Á     ˇ ˝     ˇ       ˝    ¸           ˝  ¸ ‰    ¸       ‰ªà x dvâ© m sk≈Œ f: g   �
·ἠἠἠἠἠἠἠἠἠἠἠἠἠἠἠἠ·ἠἠἠἠἠἠἠἠἠἠἠἠἠἠἠἠ·

Á      ˇ       Á       ˇ            ˇ  ˝ ¸    ˝      ¸        ¸
fSÖ gä f g m ak≈ fÖ gä a:

Á        ˇ         ¸           ˝       ¸        ¸                              ¸         »                ¸          ˝         ¸
fSK gÖ µ hk f gä a:                m ak ªl åäsS fK  g:<

sà gh           s:Ç gh

fA,  ghlé

Á       ∏       °      Ø         ∏   Ø     Ø        ∏    Ø Û    Ø     Û   Á      ∏        Ø Û Á       Ø    Û Á    Û       Ø            Á         Û    Á
al sSàO f,h s‹Ìä  ak f,x dlu© fSv m x gä s:_>> ÅÖ xä s: fK gh dl,Ì   
·ἠἠἠἠἠἠἠἠἠἠἠ·ἠἠÏÏËἠἠἠἠἠἠἠἠἠἠἠἠËἠἠἠἠἠËἠἠἠËἠἠἠËἠἠἠἠËἠἠἠἠἠἠËἠἠἠἠἠËἠἠËἠἠἠἠἠἠËἠἠËἠἠἠËἠἠἠἠἠËἠἠἠἠἠἠἠῈ·ἠἠ

Û        Ø      ∏     Ø         Ø   Û    Û    Ø      ∏     Ø    Û    Á       Á      ∏     Ø   Û Á  ˇ     Á     ˇ    ˝     ˇ     Á       Û     Ø
seµ f gä m aÌ  aeÉufl ©# g   �aL fS:‹ g x#v gÄ f:‹ g g#, se@EfKê
ÏÏËἠἠἠἠἠἠÏÔ˘ἠἠἠἠἠἠἠἠÔ˘ἠἠἠἠἠἠἠÔ˘ἠἠἠἠÔ˘ἠἠἠ˚ἠἠἠÈἠἠἠ·ἠἠἠἠἠ·ἠἠἠἠ·ἠἠἠῈ·ἠἠἠἠἠἠἠἠᾺÂἠἠῈ·ἠἠἠἠἠἠÎ·ἠἠἠἠἠἠἠἠἠἠἠἠῈ·

Û      Á   ˇ     Á        ‰
gä m ©#Î f  by�

ᾺÂἠἠἠἠἠἠἠÂἠἠἠἠἠῈ·

α β

εδ

γ

Β.8 Á               Á          ∏         Ø         ∏                 Û  Ø            ∏ °       ∏      Ø       °       Ø          ∏a åäa sSà g d,l ghJ<m sJu©ä m Å     Î<hkf
·ἠἠἠἠἠἠÏÏËἠἠἠἠÏÔ˘ἠἠἠ˚ἠἠἠἠἠἠÈἠἠἠἠἠἠἠἠÈἠἠÈἠἠἠἠἠἠἠ·ἠἠἠἠἠ·ἠἠἠἠἠἠἠἠἠ·

Á     ˇ ˝     ˇ       ˝    ¸           ˝  ¸ ‰    ¸       ‰ªà x dvâ© m sk≈Œ f: g   �
·ἠἠἠἠἠἠἠἠἠἠἠἠἠἠἠἠ·ἠἠἠἠἠἠἠἠἠἠἠἠἠἠἠἠ·

Á      ˇ       Á       ˇ            ˇ  ˝ ¸    ˝      ¸        ¸
fSÖ gä f g m ak≈ fÖ gä a:

Á        ˇ         ¸           ˝       ¸        ¸                              ¸         »                ¸          ˝         ¸
fSK gÖ µ hk f gä a:                m ak ªl åäsS fK  g:<

sà gh           s:Ç gh

fA,  ghlé

Á       ∏       °      Ø         ∏   Ø     Ø        ∏    Ø Û    Ø     Û   Á      ∏        Ø Û Á       Ø    Û Á    Û       Ø            Á         Û    Á
al sSàO f,h s‹Ìä  ak f,x dlu© fSv m x gä s:_>> ÅÖ xä s: fK gh dl,Ì   
·ἠἠἠἠἠἠἠἠἠἠἠ·ἠἠÏÏËἠἠἠἠἠἠἠἠἠἠἠἠËἠἠἠἠἠËἠἠἠËἠἠἠËἠἠἠἠËἠἠἠἠἠἠËἠἠἠἠἠËἠἠËἠἠἠἠἠἠËἠἠËἠἠἠËἠἠἠἠἠËἠἠἠἠἠἠἠῈ·ἠἠ

Û        Ø      ∏     Ø         Ø   Û    Û    Ø      ∏     Ø    Û    Á       Á      ∏     Ø   Û Á  ˇ     Á     ˇ    ˝     ˇ     Á       Û     Ø
seµ f gä m aÌ  aeÉufl ©# g   �aL fS:‹ g x#v gÄ f:‹ g g#, se@EfKê
ÏÏËἠἠἠἠἠἠÏÔ˘ἠἠἠἠἠἠἠἠÔ˘ἠἠἠἠἠἠἠÔ˘ἠἠἠἠÔ˘ἠἠἠ˚ἠἠἠÈἠἠἠ·ἠἠἠἠἠ·ἠἠἠἠ·ἠἠἠῈ·ἠἠἠἠἠἠἠἠᾺÂἠἠῈ·ἠἠἠἠἠἠÎ·ἠἠἠἠἠἠἠἠἠἠἠἠῈ·

Û      Á   ˇ     Á        ‰
gä m ©#Î f  by�

ᾺÂἠἠἠἠἠἠἠÂἠἠἠἠἠῈ·

α β

εδ

γ

Β.8



300  Α Χ Ι Λ Λ Ε Υ Σ   Γ .  Χ Α Λ Δ Α Ι Α Κ Η Σ§ §

ἀλληλούια [Β.3.γ], μελοποιημένο πάνω στὸ εὖρος τοῦ πενταχόρδου 
ανανεςανεανες (aD) τοῦ πρώτου ἤχου. 

Σὲ μιὰν ἀπόπειρα μακροδομικῆς μελικῆς ἀνάλυσης ὅλης τῆς σύνθεσης 
θὰ παρατηρούσαμε τὰ ἑξῆς: 
v  τὸν πυρῆνα τῆς σύνθεσης συνιστᾶ μουσικὴ θέση ποὺ μελοποιεῖται 

στὸ πλαίσιο τοῦ κατιόντος βασικοῦ τετραχόρδου τοῦ πρώτου 
ἤχου αγιαανεανες (GD). Πανομοιότυπα, καὶ κυρίως μὲ διά
φο ρες (ἀναλελυμένες ἢ συμπυκνωμένες) παραλλαγές, αὐτὴ ἡ 
θέση ἐμφανίζεται στὴ σύνθεση τουλάχιστον δώδεκα φορές [ἐνῶ 
ἐντοπίζονται καὶ τρεῖς ἀκόμη ἐμφανεῖς παραλλαγές της]45.

v  Δεύτερος σὲ συχνότητα χρήσης μουσικὸς σχηματισμός, ποὺ 
ἀπαντᾶ ἕξι (ἢ καὶ ἑπτά) συνολικὰ φορές, εἶναι μιὰ ἄλλη βραχεῖα 
φόρμουλα (ἀπὸ ἀνάβαση μιᾶς καὶ κατάβαση δύο φωνῶν)46. Ἡ 
οὐσιαστικὴ διαφορὰ εἶναι, πάντως, ὅτι ἐνῶ ἡ προηγούμενη 
θέση ἐντοπίζεται διάσπαρτα στὸ σύνολο τῆς σύνθεσης, ὁ παρὼν 
σχηματισμὸς χρησιμοποιεῖται μόνο σὲ ἕνα τμῆμα τῆς σύνθεσης 
(στὸ Β3). 

v  Ἄλλοι, σταθερὰ ἐπαναλαμβανόμενοι, σχηματισμοί, μὲ τοὺς ὁποίους 
ἡ συνθέτρια ὁλοκληρώνει τὴν κατασκευὴ τοῦ συγκεκριμένου 
μελοποιήματος, εἶναι μιὰ κλιμακωτὴ ἀνάβαση τριῶν ἢ τεσσάρων 
φωνῶν47, καθὼς καὶ ἡ γνωστὴ ἀνάπτυξη τοῦ τρομικοῦ48. Ἀπαν
τοῦν, καὶ οἱ δύο, τρεῖς φορές. 

τῆς ἴδιας (ἀποτελούμενης ἀπὸ διπλῆ πλοκή) θέσης (ἐπανάληψη –μάλιστα– ποὺ τὶς δύο 
πρῶτες φορὲς [Β.3.β–Β.3.ββ] παρατίθεται –κατά τὴν ὁμώνυμη τακτική– πανομοιότυ
πα, ἐνῶ τὴν τρίτη φορὰ [Β.3.βββ] μετατίθεται –κατὰ τὴν τεχνικὴ τῆς παλιλλογίας– 
δύο τόνους χαμηλότερα), ποὺ ὁλοκληρώνεται –ἥρεμα καὶ ἁπλᾶ– στὴ βάση τοῦ ἤχου 
[Β.3.ββββ].

45. Βλ. τὶς ἀκόλουθες θέσεις: α.2.β1/ α.2.γ1/ α.2.β2/α.2.γ2/ α.2.δ/ α.2.στ/ α.3.α/ 
α.3.στ/ α.3.ζ/ Β.1.α/ Β.2.α/ Β.2.γ/Β.2.δ1/Β.2.δ2/ Β.3.ε. [Πρβλ. καὶ παραπάνω, ὑποσημ. 
38, 40]. 

46. Βλ. τοὺς σχηματισμοὺς Β.3.β1β6 καὶ Β.3.δ. [Πρβλ. καὶ παραπάνω, ὑποσημ. 42, 44]. 
47. Βλ. τοὺς σχηματισμοὺς α.2.ε/α.3.δ/Β.2.ε. τὸ μέλος, βέβαια, ἀναπτύσσεται ἐδῶ 

κατὰ εὐθεῖα ἀγωγή, ὅπως τὴν περιγράφει ὁ ΧρὐΣανΘΟΣ, ὅ.π., σ. 175, § 391: «…εὐθεῖα 
μὲν ἦν ἐκείνη [ἡ ἀγωγή] ἥτις ποιεῖ τὴν ἀνάβασιν μὲ συνεχεῖς φθόγγους…». 

48. Βλ. τοὺς σχηματισμοὺς α.2.ζ/α.2.ι/α.3.β.
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Ἡ χρήση περιορισμένου ἀριθμοῦ μουσικῶν θέσεων προσδίδει, ἀναμ
φίβολα, στὴν παροῦσα σύνθεση τὴν αἴσθηση τοῦ μέτρου. Παράλληλα, 
ὅλη αὐτὴ ἡ ἁρμονικὴ καὶ ὑπολογισμένη συναρμογὴ τῶν παραπάνω ἐπι
σημανθεισῶν (εὐάριθμων) μελωδικῶν φράσεων, τὴν καθιστᾶ εὐκολο
μάθητη, ἀλλὰ καὶ εὐμνημόνευτη. τέλος, ἀφοῦ τὸ σύνολο τῆς σύνθεσης 
ἀναπτύσσεται –οὐσιαστικά– πάνω στὸ βασικὸ τετράχορδο τοῦ ἤχου 
ανανεςαγια (DG), ἡ ἐξαιρετικὰ περιορισμένη καὶ λελογισμένη φωνητικὴ 
ἔκταση στὴν ὁποία ἐκτείνεται49 ὄχι μόνον προσιδιάζει κάλλιστα σὲ 
μοναστικὰ περιβάλλοντα (ὅπου ἐξ ὁρισμοῦ θὰ δραστηριοποιεῖτο καὶ 
ἡ συγκεκριμένη συνθέτρια), ἀλλὰ καὶ διευκολύνει καθοριστικὰ τὴν 
ἑρμηνεία τῆς σύνθεσης ἀπὸ γυναικεῖες φωνές50. 

Ἡ σύνθεση τῆς κόρης τοῦ Κλαδᾶ εἶναι (ὅπως ἐπίσης ἐπισημάνθηκε 
παραπάνω) ἕνα κοινωνικὸ Εἰς μνημόσυνον αἰώνιον ἔσται δίκαιος, 
ἕνα κοινωνικὸ ποὺ μπορεῖ νὰ θεωρηθεῖ ὡς κοινωνικὸ τῆς Ἑβδομάδος 
(ἁρμόδιο, συγκεκριμένα, γιὰ τὴν ἡμέρα τρίτη) ἢ ὡς κοινωνικὸ ψαλλόμενο 
σὲ μνῆμες ἁγίων. Ἡ σύστασή της (καὶ γενικότερα ἡ σύσταση τῶν 
κοινωνικῶν ὕμνων, ὕμνων τὸ ποιητικὸ κείμενο τῶν ὁποίων λαμβάνεται 
ἀπὸ τοὺς ψαλμοὺς τοῦ Δαβίδ), δὲν διαφέρει ἀπὸ αὐτὴν τῆς προηγούμενης 
σύνθεσης∙ ἀποτελεῖται ἀπὸ ἕνα κατάλληλα ἐπιλεγμένο (γιὰ νὰ ἁρμόζει 
στὴν ἑορταστικὴ περίσταση κατὰ τὴν ὁποία ὁ συγκεκριμένος ὕμνος 
ψάλλεται) ψαλμικὸ στίχο καὶ τὸ πολὺ κοινὸ στοὺς ψαλμοὺς τοῦ Δαβὶδ 
ἐφύμνιο ἀλληλούια: 

49. Σημειώνεται, ὅτι ἐπὶ μὲν τὸ βαρὺ μόνον σὲ ἕνα σημεῖο τὸ μέλος ἀγγίζει παροδικὰ 
τὸν φθόγγο νεχεανες τῆς ὑπάτης (α) [βλ. α.2.β2], ἐπὶ δὲ τὸ ὀξὺ ἕξι φορὲς τὸν φθόγγο 
ανανες τῆς νήτης φωνητικῆς περιοχῆς (a) [βλ. α.3.ε/Β.2.β/Β.2.δ1/Β.3.β1/Β.3.β3/Β.3.δ], 
σχηματίζοντας ἔτσι –εἰκονικά– μιὰν πλήρη κλίμακα∙ ὁρισμένες ἀκόμη φορές, ἡ μελωδία 
μεταπίπτει στὴ μεσότητα τοῦ ἤχου, στὸν φθόγγο αανες τῆς ὑπάτης (Β) [βλ. α.1.β/
α.2.δε/α.2.ηθ/α.3.βγ].

50. εἰδικότερες παρατηρήσεις γιὰ τὴ γυναικεία φωνὴ βλ. στά: ΚΟραΚιΔη, Γυναι
κεῖα φωνή, σσ. 922926. ΚΟραΚιΔη, Ἡ μουσικὴ ἀξία τῆς γυναικείας φωνῆς, σσ. 146
160.



302  Α Χ Ι Λ Λ Ε Υ Σ   Γ .  Χ Α Λ Δ Α Ι Α Κ Η Σ§ §

Ἔτσι, λοιπόν, ἡ σύνθεση διακρίνεται, πρωτογενῶς, σὲ δύο μέρη. τὸ 
πρῶτο μέρος ὁρίζεται ἀπὸ τὸν ψαλμικὸ στίχο Εἰς μνημόσυνον αἰώνιον 
ἔσται δίκαιος (ψαλμὸς 111, 6β), ἐνῶ τὸ δεύτερο ἀπὸ τὸ ἐπιτασσόμενο 
ἐφύμνιο ἀλληλούια: 

α΄ μερΟΣ (Εἰς μνημόσυνον αἰώνιον ἔσται δίκαιος)
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Β΄ μερΟΣ (ἀλληλούια)

Καθένα ἀπὸ τὰ δύο παραπάνω μέρη τῆς σύνθεσης διακρίνεται, 
δευτε ρο γενῶς, καὶ βάσει τῶν ἀναδιπλώσεων τοῦ ποιητικοῦ κειμένου, 
τῶν ἐναλλαγῶν τοῦ μέλους, ἀλλὰ καὶ τῆς εὐδιάκριτης «μορφολογικῆς 
στίξης», σὲ ἐπιμέρους ὑποενότητες∙ τὸ μὲν πρῶτο μέρος σὲ δύο, τὸ δὲ 
δεύτερο σὲ ὀκτώ: 

α1 (Εἰς μνημόσυνον αἰώνιον ἔσται)

α2 ([νε] ἔσται δίκαιος)
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Β1 (ἀλλη[ν]ἀλληλούια)

Β2 (λέγε)51

Β3 (ἀλλη[ν]ἀλληλούια)

Β4 (πάλιν)

Β5 (ἀλλη—[ν]ἀλληλούια)

51. Ὅπως φαίνεται καὶ στὸ σχετικὸ πανομοιότυπο, στὸ τέλος τοῦ τμήματος Β1 δὲν 
σημειώνεται ἡ χαρακτηριστικὴ τελεῖα, γεγονὸς ποὺ σὲ μιὰν πρώτη ἐκτίμηση θὰ συμ
περιλάμβανε στὸ ἴδιο αὐτὸ τμῆμα καὶ τὴ μελοποίηση τῆς λέξης λέγε∙ παρὰ ταῦτα, δια
χωρίζω ἐδῶ, ὡς τμῆμα Β2, τὸ ἐπισημανθὲν λέγε, ὡς προοίμιο τοῦ ἑπόμενου τμήματος 
Β3 (ἀλληλούια), κατ’ ἐμφανῆ ἀντιστοιχία πρὸς τὴν ἀνάλογη δομὴ τῶν δύο ἀκόλουθων 
τμημάτων [Β4 (πάλιν) καὶ Β5 (ἀλληλούια)]. 
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Β6 (ἀ  νανενα..)

Β7 ([ν]ἀλληλούια)

Β8 (ἀλληλούια)

εἰδικότερα, τὸ τμῆμα Α1 ξεκινάει μὲ ἕνα μουσικὸ μοτίβο (θέση 
παρακλητικῆς) ποὺ ἐπαναλαμβάνεται δύο φορές [α.1.α1α2]. Ἡ συνέχεια 
διαμορφώνεται μὲ τὴν τεχνικὴ τῆς παλιλλογίας, ἀφοῦ ἡ ἴδια μουσικὴ 
φράση παρατίθεται, συναπτά, τέσσερις φορές [α.1.β1β4], ἐνῶ τὸ τμῆμα 
κλείνει μὲ μιὰ τυπικὴ κατάληξη στὴ βάση τοῦ τετάρτου ἤχου [α.1.δ].
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μὲ τὴν ἴδια ἀκριβῶς κατάληξη ὁλοκληρώνεται καὶ τὸ τμῆμα Α2 
[α.2.δ], σύμφωνα μὲ τὴν τακτικὴ τῆς ἀπόδοσης52∙ στὴν ἀρχή του, 
ἐπιχειρεῖται καὶ πάλι μιὰ τριπλῆ ἐπανάληψη τοῦ ἴδιου –οὐσιαστικά53– 
μουσικοῦ μοτίβου [α.2.α1α3], ἐνῶ σταδιακὰ (καὶ πρὶν τὴν τελικὴ κατά
ληξη) ἡ μελωδία μεταπίπτει στὸν πλάγιο τοῦ τετάρτου ἦχο [α.2.γ]. 

Στὸ τμῆμα Β1 ξεχωρίζουν δύο μελωδικὲς γραμμές∙ ἡ πρώτη εἶναι 
βραχύτερη, ἕνας σχηματισμὸς ποὺ παρατίθεται κατὰ διπλῆ (κατιούσα) 
παλιλλογία [Β.1.α1α2], ἐνῶ ἡ δεύτερη ἐκτενέστερη, μιὰ θέση ποὺ (κατὰ 
τὴν τεχνικὴ τῆς ἐπανάληψης) ἀπαντᾶ ἐπίσης δύο φορές [Β.1.β1β2]∙ τὶς δύο 
τελευταῖες, ἐπαναλαμβανόμενες, θέσεις ἑνώνει ἕνα σχῆμα κλιμακωτῆς 
ἀνάβασης τριῶν φωνῶν [Β.1.γ]54.

52. Πρβλ. ΧρὐΣανΘΟὐ, ὅ.π., σ. 188, § 423: «Ἀπόδοσις δὲ εἶναι, τὸ νὰ μελίζωμεν τὰ 
τέλη τῶν περιόδων τοῦ κειμένου μὲ μίαν καὶ τὴν αὐτὴν κατάληξιν…». 

53. Παρὰ τὴ διαφοροποιούμενη (σὲ κάθε περίπτωση) σημειογραφικὴ καταγραφή, 
καὶ στοὺς τρεῖς σχηματισμοὺς ἡ μελωδικὴ κίνηση εἶναι ἀκριβῶς ἡ ἴδια∙ ἁπλῶς, στὶς δύο 
πρῶτες [α.2.α1 καὶ α.2.α2] ἀναπτύσσεται –καθοδικά– μέσα στὸ δίτονο αγιανεχεανες 
(GE), ἐνῶ στὴν τρίτη [α.2.α3] στὸ δίτονο ναναανεανες (FD).

54.  Ἴδιος σχηματισμός, ποὺ ἀναπτύσσεται βέβαια κατὰ εὐθεῖα ἀγωγή [πρβλ. σχε
τικὰ παραπάνω, ὑποσημ. 47], χρησιμοποιήθηκε ἀπὸ τὴ συνθέτρια καὶ στὸ ἀμέσως προ
ηγούμενο τμῆμα [βλ. α.2.β].  
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τὰ τμήματα Β3 καὶ Β5 (τὰ ὁποῖα εἰσάγονται μὲ προοιμιακὴ πρόταξη τῶν 
τμημάτων Β2 καὶ Β4 ἀντίστοιχα) εἶναι πανομοιότυπα. τὸ μέλος (ἴδιο καὶ 
στὰ δύο αὐτὰ τμήματα) εἶναι ἔντεχνο καὶ ἐξεζητημένο, κι νού με νο σὲ ὑψηλὲς 
φωνητικὲς περιοχές, καὶ ἀποτελεῖται (χωρὶς χρήση ἰδιαί τε ρων τεχνικῶν 
ἀνάπλασης ἴδιων ἢ παρόμοιων μουσικῶν μοτίβων) ἀπὸ ἀλ ληλουχία ξεχω
ριστῶν κάθε φορὰ θέσεων ἢ σχηματισμῶν55. αὐτὴ ἡ με   λι  κὴ ἐπιτήδευση, 
ποὺ προβάλλεται ἔντονα στὰ παραπάνω τμήματα (Β2Β5), ὁλοκληρώνεται 
στὸ τμῆμα Β6, πάνω στὶς ἄσημες συλλαβὲς ἑνὸς νενανισμοῦ56. 

55. Ἐπισημαίνονται, πάντως, ἐδῶ οἱ ἀκόλουθες –διαδοχικά– θέσεις ἢ σχηματισμοί: 
τὸ κράτημα [Β3.α], τὸ παρακάλεσμα [Β.3.β] (μιὰ θέση ποὺ χρησιμοποιεῖται καὶ κατὰ τὴ 
μελοποίηση τοῦ τμήματος Β4 [πάλιν]), τὸ τρομικό [Β.3.γ], τὸ ψηφιστό [Β.3.δ], τὸ ἕτερο 
παρακάλεσμα μὲ λύγισμα καὶ ἀντικενώματα [Β.3.ε], τὸ τρομικοπαρακάλεσμα [Β.3.ζ], 
ἀλλὰ καὶ ἡ γνωστὴ (καταληκτική) θέση τοῦ τετάρτου ἤχου [Β.3.στ].

56. αὐτὸ τὸ τμῆμα ξεκινάει μὲ μιὰ διπλῆ (κατιούσα) παλιλλογία τῆς θέσης τοῦ πα-
ρακαλέσματος [Β.6.α1α2], ἐνῶ στὴ συνέχεια, μέσω ἑνὸς σχήματος τρίφωνης κλιμακωτῆς 
ἀνάβασης [Β.6.β] (ποὺ χρησιμοποιήθηκε ἀπὸ τὴ συνθέτρια καὶ παραπάνω, στὰ τμήματα 
α2 [α.2.β] καὶ Β1 [Β.1.γ]∙ πρβλ. καὶ τὴν ὑποσημ. 54) ἡ μελωδία καταλήγει σταδιακὰ 
(μὲ σχηματισμοὺς παρακλητικῆς [Β.6.γ] καὶ ἀντικενωκυλίσματος [Β.6.δ]) στὴ βάση τοῦ 
πλαγίου τοῦ τετάρτου ἤχου. 
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Στὸ τμῆμα Β7, καὶ ἀφοῦ πρῶτα ἡ συνθέτρια μετακινήσει τὴ μελωδία  
στὴ βάση τοῦ τετάρτου ἤχου καὶ πάλι57, ἀναγνωρίζονται ἀμέσως κάποια 

57. τοῦτο γίνεται μὲ σχηματισμὸ ὁμαλοῦ [Β.7.α] ἀρχικά, καὶ κλιμακωτὴ ἀνάβαση 
τεσσάρων φωνῶν [Β.7.β] στὴ συνέχεια [σημειωτέον ὅτι εἶναι ἡ τέταρτη φορὰ ποὺ χρησι
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ἐνδιαφέροντα «ἐσωτερικὰ μουσικὰ δάνεια»: τὸ μέλος πάνω στὸ τέλος 
τῆς λέξης ἀλληλούια (συλλαβὲς –λούια) [Β.7.γ] εἶναι πανομοιότυπο 
μὲ τὸ ἀντίστοιχο τῆς λέξης δίκαιος στὸ τμῆμα α2 [α.2.β]∙ ἐνῶ στὴν 
τελικὴ κατάληξη αὐτοῦ τοῦ τμήματος [Β.7.δ] χρησιμοποιεῖται καὶ πάλι 
ἡ τεχνικὴ τῆς ἀπόδοσης, ἀφοῦ τὸ μέλος εἶναι ἀκριβῶς τὸ ἴδιο μὲ τὴν 
ἀντίστοιχη κατάληξη τοῦ τμήματος α1 [α.1.γ]58. 

Ἡ σύνθεση κλείνει μὲ τὸ τμῆμα Β8, μιὰ πανηγυρικὴ καὶ σὲ ὑψηλὲς 
φωνητικὲς περιοχὲς μελοποίηση πλήρους τῆς λέξης ἀλληλούια,  ἔντεχνη 
καὶ ἐπιτηδευμένη59. τὸ μέλος  καταλήγει, παραδόξως, ὄχι στὴ βάση τοῦ 
κυρίως ἤχου τῆς σύνθεσης (τοῦ τετάρτου), δηλαδή στὸν φθόγγο αγια (G), 
ἀλλὰ στὴ βάση τοῦ πλαγίου τοῦ τετάρτου ἤχου, δηλαδὴ στὸν φθόγγο νεαγιε 
(C). αὐτὸ τὸ καταληκτικὸ τμῆμα θὰ μποροῦσε νὰ ἐκληφθεῖ, παράλληλα, 
καὶ ὡς μιὰ «ἐπιτομὴ» τοῦ φωνητικοῦ εὔρους ὅλης τῆς σύνθεσης, καθὼς 

μοποιεῖται αὐτὸ τὸ μελωδικὸ σχῆμα τῆς εὐθείας ἀγωγῆς στὴν παροῦσα σύνθεση∙ πρβλ. 
σχετικὰ παραπάνω, ὑποσημ. 54 καὶ 56]. 

58. Πρβλ. καὶ TOULIATOSBANKER, Women Composers of Medieval Byzantine 
Chant, p.  65 [: “A double cadence concludes the setting of the antiphon proper. 
The second cadence which precedes the refrain is composed of a GFGFG motive that 
brings that portion of the chant to a close on the final G. However, the refrain of the 
chant does not end on the expected final but rather a fifth lower on G. The cadential 
formula is a pentachord G to C (…) In the final cadence of the refrain, this formula 
appears in an extended sequential form. In its fivenote form, it is the cadence for the 
fourth Alleluia statement and is the first of a double cadence for the setting of the 
Antiphon proper”]. 

59. Χρησιμοποιοῦνται καὶ ἐδῶ διάφορες θέσεις ἢ σχηματισμοί, ὅπως: κράτημα μὲ 
ἀντικένωμα [Β.8.α], τρομικό [Β.8.β], ἀντικενωκύλισμα [Β.8.γ], κράτημα μὲ ψηφιστόν 
[Β.8.δ] καὶ λύγισμα [Β.8.ε].
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(παρότι βραχὺ σὲ ἔκταση) ἐκτείνεται ἀπὸ τὸν φθόγγο νεαγιε (C) τῆς μέσης 
ἕως τὸν φθόγγο ανανες (d) τῆς νήτης φωνητικῆς περιοχῆς. 

μακροδομικά, ἡ σύνθεση φαίνεται νὰ στηρίζεται, κυρίως, στὴν καλο
φωνικὴ ἐπεξεργασία τοῦ ἐφυμνίου ἀλληλούια, ποὺ ἐπιχειρεῖται στὸ δεύτερο 
μέρος της. Ἀκριβῶς λόγῳ τῆς ἐπιδιωκόμενης μελικῆς ἐπιτήδευσης δὲν 
ξεχωρίζουν κάποιες συγκεκριμένες θέσεις, ἀλλὰ ἐπισημαίνεται πληθώρα 
μουσικῶν μοτίβων, ἔντεχνων καὶ πολλές φορές ἐξεζητημένων, ποὺ 
παρατίθενται σὲ ἀλληλοδιαδοχή, γιὰ νὰ καλλωπίσουν τὸ ὅλο μέλος60. 

60. Πρέπει, πάντως, νὰ παρατηρηθεῖ ὅτι σ’ αὐτὸ τὸ τμῆμα ἡ τεχνικὴ τῆς ἐπανάλη
ψης ἐφαρμόζεται ἐπίσης μακροδομικά, δηλαδὴ ὄχι ἐντὸς ἑνὸς τμήματος τῆς σύνθεσης 
(μὲ ἐπανάληψη κάποιας μουσικῆς θέσης) ἀλλὰ στὸ σύνολό του (μὲ ἐπανάληψη ἑνὸς  
πλήρους μέρους). Ἂν προσπαθούσαμε νὰ «ἀποδομήσουμε» αὐτὸ τὸ καλοφωνικὸ μέρος 
τῆς σύνθεσης (ἐξαιρώντας τὶς προτασσόμενες παρακελευσματικὲς προσταγὲς λέγε καὶ 
πάλιν –ποὺ ὑποστηρίζουν τὴν ἐπανάληψη τοῦ μουσικοῦ μοτίβου τοῦ ἀλληλούια– καὶ 
περιοριζόμενοι στὴν ἁπλῆ –καὶ ὄχι διπλῆ– παράθεση τοῦ ἐφυμνίου, μὲ τὸν νενανισμὸ 
στὸ τέλος) τὸ μέλος ποὺ θὰ παρέμενε θὰ ἦταν, ἐπίσης, περιορισμένο, τόσο στὴν ἔκταση 
ὅσο καὶ στὴν μελικὴ ἐπιτήδευση, ὡς ἑξῆς: 
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Ὡστόσο, ὅπως ἤδη παρατηρήθηκε καὶ παραπάνω (κατὰ τὴ μικροδομικὴ 
ἀνάλυση τῆς σύνθεσης), ἡ συνθέτρια περιορίζεται σὲ πιὸ λιτὲς μουσικὲς 
γραμμές, μὲ ἐπαναλαμβανόμενα μουσικὰ μοτίβα, στὸ πρῶτο μέρος τῆς 
σύνθεσης, ὅπου σαφῶς ξεχωρίζουν κάποιοι σταθερὰ χρησιμοποιούμενοι 
σχηματισμοί (ὅπως τῆς παρακλητικῆς, τοῦ ἑτέρου παρακαλέσματος, 
τοῦ τρομικοῦ, κ.ἄ.), σχηματισμοὶ ποὺ εἶναι ἐξαιρετικὰ ἐνδιαφέρον ὅτι 
ἐντοπίζονται ἐπίσης στὰ τμήματα Β1, Β7 καὶ Β8 τῆς σύνθεσης (τμήματα 
ποὺ τοποθετοῦνται ἑκατέρωθεν τῆς παραπάνω ἐπισημανθείσας καλο
φωνικῆς ἐπεξεργασίας τοῦ ἀλληλούια)61. Ἑπομένως, δὲν θὰ ἦταν ἀβά
σιμος ὁ ἰσχυρισμὸς πὼς παράλληλα μὲ τὴν παραπάνω (ἐμφανῆ καὶ 
κατανοητή) ἀνισομερῆ μορφολογικὴ σύσταση τῆς σύνθεσης ὑφίσταται 
καὶ ἄλλος (λανθάνων) ἐσωτερικὸς διαχωρισμός της σὲ δύο ἐπίσης μέρη: 
ἕνα λιτότερο καὶ κλασικὸ (α1, α2, Β1, Β7, Β8) καὶ ἄλλο (ἐμβόλιμο αὐτό) 
ἐντεχνότερο καὶ καλοφωνικό (Β2Β6). αὐτὴ ἡ δεύτερη (ἰσομερὴς αὐτὴ 
τὴ φορά) κατανομὴ τῆς σύνθεσης (καὶ ἡ ἐξ αὐτῆς προκύπτουσα ἐπιτυχὴς 
ἀπόπειρα ἐξισορρόπησης ἀνάμεσα σὲ ἕνα πολυσήμαντο δίπολο [παλαιό/
νέο, κλασικό/ἔντεχνο, παράδοση/νεωτερισμός, κ.ο.κ.]), ἀποτελεῖ, πι
στεύω, καὶ τὴν πιὸ ἐνδιαφέρουσα (κρυφή) παράμετρο τῆς μουσικῆς πρό
τασης ποὺ ἐπιθυμοῦσε νὰ καταθέσει ἡ συγκεκριμένη συνθέτρια. 

3. Παρατηρήσεις 

Οἱ παραπάνω δύο συνθέσεις ἀποτελοῦν ἀμφότερες κλασικὰ δείγματα 
τῆς παπαδικῆς μελοποιίας. Παρὰ τὸ γεγονὸς ὅτι καθεμιὰ ἀνήκει καὶ 
σὲ διαφορετικὸ εἶδος ψαλμωδίας (στίχος πολυελέου ἡ μία, κοινωνικὸ ἡ 
ἄλλη), ἀνήκουν καὶ οἱ δύο στὸ ἴδιο γένος μελοποιίας (τὸ παπαδικό) καὶ 
ὡς ἐκ τούτου παρουσιάζουν εὔλογες ἐπιμέρους ὁμοιότητες, γεγονὸς ποὺ 

61. εἶναι, μάλιστα, ἄξιο ἰδιαίτερης μνείας τὸ γεγονὸς ὅτι στὸ τέλος τοῦ τμήματος 
Β1 χρησιμοποιεῖται μιὰ θέση ὁμαλοῦ [Β.1.δ], θέση τὴν ὁποία  (γραμμένη μὲ τὸν ἴδιο 
ἀκριβῶς τρόπο καὶ τοποθετημένη στὴν ἴδια ἀκριβῶς τονικότητα) εἴδαμε καὶ στὴν προ
ηγούμενη σύνθεση τῆς Καλογραίας (στὸ τμῆμα α2 [α.2.η]). Δοθέντος ὅτι πρόκειται 
γιὰ δύο διαφορετικὰ εἴδη συνθέσεων (στίχος πολυελέου ἡ τῆς Καλογραίας, κοινωνικὸ ἡ 
τῆς κόρης τοῦ Κλαδᾶ), μελοποιημένα –ἐπίσης– σὲ διαφορετικοὺς ἤχους (πρῶτο γιὰ τὴ 
σύνθεση τῆς Καλογραίας, τέταρτο γιὰ τὴ σύνθεση τῆς κόρης τοῦ Κλαδᾶ), ἡ συγκεκρι
μένη «σύμπτωση» κάθε ἄλλο παρὰ ἀναμενόμενη μπορεῖ νὰ χαρακτηριστεῖ∙ γι’ αὐτὸ καὶ 
εἶναι ἀξιοπαρατήρητη.
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ἀναδεικνύεται καὶ ἀπὸ τὴν κοινὴ πρωτογενῆ δομή τους (ἀποτελοῦνται 
ἀμφότερες ἀπὸ δύο βασικὰ μέρη, στὸ πρῶτο τῶν ὁποίων μελοποιεῖται 
ἕνας ψαλμικὸς στίχος ἐνῶ στὸ δεύτερο τὸ τυπικὸ ἐφύμνιο ἀλληλούια). 
Πάντως, ὅπως προκύπτει, ἔμμεσα ἀλλὰ μὲ σαφήνεια, καὶ ἀπὸ ὅσα 
παρατηρήθηκαν παραπάνω, οἱ δύο αὐτὲς συνθέσεις παρουσιάζουν μᾶλλον 
περισσότερες, ἀξιοσημείωτες, διαφορὲς σὲ ἐπίπεδο μορφολογικῆς δομῆς 
καὶ συνολικῆς μελικῆς ἐπεξεργασίας:

Ἡ σύνθεση τῆς Καλογραίας παρουσιάζει, εὐδιάκριτα, μιὰν θαυμαστὴ 
ἰσομέρεια ἀνάμεσα στὰ δύο τμήματά της. Στὸ πρῶτο μέρος, ἀνάμεσα 
στὶς δύο λέξεις τοῦ ψαλμικοῦ ἡμιστιχίου [εὐλογήσατε καὶ κύριον] 
παρεμβάλλεται ἕνα κράτημα, σχηματιζόμενο ἀπὸ ἄσημες συλλαβὲς 
ὁμόηχες πρὸς τὸ (ἐνδιάμεσα τῶν δύο αὐτῶν λέξεων ὑπάρχον) ἄρθρο 
[τόν]. Παρατηρῆστε τὴ χαρακτηριστικὴ τριμερῆ δομὴ αὐτοῦ τοῦ πρώτου 
μέρους: στὸ τμῆμα α1 ἀναπτύσσεται ἡ λέξη Εὐλογήσατε καὶ ἡ ἀρχὴ τοῦ 
κρατήματος [το] ποὺ ἀκολουθεῖ· τὸ τμῆμα α2 καταλαμβάνεται ἀπὸ τὸ 
κράτημα, ποὺ ἀναπτύσσεται, στὸ σύνολό του σχεδόν, πάνω στὶς συλλαβὲς  
τοτοτο [σχηματιζόμενες, ὅπως παρατηρήθηκε, ὁμόηχα πρὸς τὸ ἄρθρο τόν], 
συλλαβὲς ποὺ πρὸς τὸ τέλος μόνον αὐτοῦ τοῦ τμήματος μετατρέπονται 
στὶς ἀντίστοιχες τερερε∙ ἀκολουθεῖ τὸ τμῆμα α3, στὸ ὁποῖο μελοποιεῖται 
τὸ ἐναπομεῖναν μέρος τοῦ ψαλμικοῦ ἡμιστιχίου [τὸν Κύριον], ἀφοῦ 
ὅμως προτάσσεται (σὲ συνέχεια τοῦ τμήματος α2) τὸ κράτημα τερερε. 
Ἔτσι, τὸ ἐπιβαλλόμενο κράτημα (τμῆμα α2) δὲν παρεμβάλλεται 
ἁπλῶς ἀνάμεσα στὶς δύο λέξεις τοῦ ποιητικοῦ κειμένου, ἀλλὰ μοιάζει 
νὰ «εἰσχωρεῖ» ἁρμονικὰ σ’ αὐτές, μὲ τὴν ἀντίστοιχη προετοιμασία 
(στὸ τμῆμα α1), ἀλλὰ καὶ τὴν ἐπέκτασή του (στὸ τμῆμα α3), ὅπως 
τὴν ἐπιχειρεῖ ἐδῶ ἡ συνθέτρια. Καὶ πρέπει νὰ σημειωθεῖ ὅτι παρόμοια 
διεύρυνση τοῦ πρώτου μέρους αὐτοῦ τοῦ εἴδους τῶν συνθέσεων (ὅπου 
ἀναπτύσσεται ὁ ψαλμικὸς στίχος, ἕνα ποιητικὸ κείμενο –δηλαδή– ποὺ 
φέρει συγκεκριμένο νόημα καὶ πρέπει κατὰ κανόνα νὰ γίνει ἀπρόσκοπτα 
κατανοητὸ ἀπὸ τὸν ἀκροατὴ τῆς σύνθεσης) δὲν εἶναι συνήθης∙ ἀπὸ αὐτὴ 
τὴν ἄποψη, ἡ συνθέτριά μας ἐδῶ καινοτομεῖ. αὐτὴν τὴν «καινοτομία», 
ὅμως, ἴσως τὴ θεώρησε ἐπιβεβλημένη γιὰ τὴ γενικότερη ἰσορροπία 
ποὺ ἤθελε νὰ διέπει τὴ σύνθεσή της. Διότι προσεκτικὴ παρατήρηση 
ὁδηγεῖ στὸ συμπέρασμα ὅτι ἀνάλογο (τόσο στὴν ἔκταση τοῦ μέλους, 
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ὅσο καὶ στὴ μορφολογία τῆς δομῆς) εἶναι καὶ τὸ δεύτερο μέρος τῆς 
σύνθεσης. Ἐδῶ, ἀντίστοιχο κράτημα παρεμβάλλεται ἀκριβῶς ἀνάμεσα 
στὴ μοναδικὴ λέξη ποὺ στοιχειοθετεῖ τὸ ποιητικὸ κείμενο αὐτοῦ τοῦ 
δεύτερου μέρους∙ στὸ ἀλληλούια. Παρατηρῆστε καὶ πάλι: στὸ τμῆμα Β1 
μελοποιεῖται πλήρης ἡ λέξη [ἀλληλούια]∙ ὡς τμῆμα Β2 διαμορφώνεται 
ἕνα κράτημα, ὄχι αὐτόνομα καὶ πάλι, ἀλλὰ πάνω στὴ συλλαβὴ λη τῆς 
λέξης ἀλληλούια (μιὰ συλλαβὴ ποὺ βρίσκεται ἀκριβῶς στὴ μέση αὐτῆς 
τῆς λέξης), κράτημα βέβαια ὁμόηχο, σχηματιζόμενο ἀπὸ τὶς συλλαβὲς 
τιτιτι∙ στὸ τμῆμα Β3 ἐπαναλαμβάνεται, ἐν κατακλεῖδι, πλῆρες πάλι τὸ 
ἐφύμνιο [ἡ λέξη ἀλληλούια], ἀφοῦ προηγηθεῖ (σὲ συνέχεια τοῦ τμήματος 
Β2) τὸ κράτημα τιτιτι. Πάλι, δηλαδή, τὸ παρεμβαλλόμενο κράτημα 
«εἰσχωρεῖ», ὡς ἐπέκταση καὶ ἁρμονικὴ σύνδεση, ἀνάμεσα ὄχι ἐδῶ στὶς 
λέξεις μιᾶς φράσης, ἀλλὰ –ἀκόμη εἰδικότερα– στὶς ἐπιμέρους συλλαβὲς 
μιᾶς λέξης τοῦ ποιητικοῦ κειμένου. 

Ἡ σύνθεση τῆς κόρης τοῦ Κλαδᾶ, ἀντίθετα, παρουσιάζεται περισσότερο 
στυλιζαρισμένη πάνω στὰ κλασικὰ καὶ καθιερωμένα μελικὰ πρότυπα 
τῆς ἐποχῆς της. μεταξὺ τοῦ πρώτου καὶ τοῦ δεύτερου μέρους της ὑπάρχει 
εὐδιάκριτη ἀναντιστοιχία (τόσο ὡς πρὸς τὴν ἔκταση τοῦ μέλους, ὅσο 
καὶ ὡς πρὸς τὴ μορφολογικὴ δομή). Στὸ πρῶτο μέρος (βασισμένο πάνω 
στὸ ψαλμικὸ κείμενο Εἰς μνημόσυνον αἰώνιον ἔσται δίκαιος) ὡς «λέξη 
κλειδὶ» χρησιμοποιεῖται τὸ ρῆμα τῆς φράσης [ἔσται]∙ αὐτό, διευρυνόμενο 
μελικά, διαχωρίζει τὰ δύο τμήματα τοῦ πρώτου μέρους: τὸ τμῆμα α1 (Εἰς 
μνημόσυνον αἰώνιον ἔσται) καὶ τὸ τμῆμα α2 (ποὺ ξεκινάει μὲ ἐπανάληψη 
τοῦ ρήματος, κατόπιν μιᾶς –ξένης πρὸς τὸ παραδεδομένο ποιητικὸ κείμενο– 
ἐπιτατικῆς συλλαβῆς:  [νε] ἔσται δίκαιος). Ἔτσι, ἀντὶ τῆς ἀναμενόμενης 
διχοτόμησης τοῦ δεδομένου ποιητικοῦ κειμένου (ἕνας πλέον ἰσόρροπος 
χωρισμὸς θὰ ἦταν, ὁπωσδήποτε, ὁ ἑξῆς: Εἰς μνημόσυνον αἰώνιον // 
ἔσται δίκαιος), σ’αὐτὸ τὸ πρῶτο μέρος τῆς σύνθεσης σχηματίζονται 
δύο ἀνισομερῆ τμήματα, μὲ τὸ ἐκτενῶς μελοποιημένο ρῆμα ἔσται νὰ 
«εἰσχωρεῖ» (ἀναλογικά) στὸ καθένα ἀπὸ αὐτά. τὸ μελικὸ βάρος τῆς 
σύνθεσης μεταπίπτει, πάντως, στο δεύτερο μέρος της, ὅπου μελοποιεῖται 
ἀποκλειστικὰ τὸ ἐφύμνιο (ἀλληλούια). Οὐσιαστικά, παρατηροῦμε ἐδῶ 
τὴ συνήθη στὴν ἐκκλησιαστικὴ πρακτικὴ τριπλῆ ἐπανάληψη αὐτοῦ τοῦ 
ἐφυμνίου: παρατηρῆστε τὰ τμήματα Β1, Β7 καὶ Β8, ὅπου τὸ ἀλληλούια 
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μελοποιεῖται, διαδοχικά, τρεῖς φορές. Ἀνάμεσα, ὅμως, σ’αὐτὴ τὴ συνήθη 
τριπλῆ ἐπανάληψη τοῦ ἐφυμνίου παρεμβάλλεται καὶ μιὰ περαιτέρω 
μελικὴ ἐπεξεργασία τῆς ἴδιας λέξης, δομημένη σύμφωνα μὲ τὴν εὐρύτατα 
καθιερωμένη κατὰ τὴ συγκεκριμένη ἐποχὴ μελοποιητικὴ τακτική, ποὺ 
προϋποθέτει διττῆ ἐπιπλέον ἐπανάληψη τοῦ ἀλληλούια, μὲ χρήση τῶν 
(ξένων πρὸς τὸ ποιητικὸ κείμενο τοῦ συγκεκριμένου μέρους τῆς σύνθεσης 
– τὸ ἐφύμνιο ἀλληλούια δηλαδή) λέξεων λέγε καὶ πάλιν (δύο λέξεων 
ποὺ χαρακτηρίζονται συνήθως στὴν ἔρευνα ὡς παρακελευσματικὲς 
προσταγές): παρατηρῆστε, ἀντίστοιχα, τὰ τμήματα Β2Β3 καὶ Β4Β5, 
ὅπου ἔχουμε μιὰ διπλῆ ἐπανάληψη τοῦ ἀλληλούια (ἐπανάληψη ὄχι 
μόνον λεκτική, ἀλλὰ καὶ μουσική, ἀφοῦ τὸ μέλος στὰ τμήματα Β3 καὶ Β5 
εἶναι πανομοιότυπο) μὲ πρόταξη, ἀντίστοιχα, τῶν παραπάνω δύο λέξεων. 
Οἱ συγκεκριμένες λέξεις νοηματικὰ μὲν ἀποτελοῦν μιὰν παρότρυνση ποὺ 
ἀπευθύνεται (νοερά) πρὸς τὸν ψάλτη [: λέγε (προστακτικὴ τοῦ ρήματος 
λέγω) καὶ πάλιν (ἐννοεῖται, βέβαια, ἐδῶ ἡ προηγούμενη προστακτική: 
δηλαδή λέγε [= ψάλε] καὶ πάλι)], μελοποιητικὰ δὲ ἀποτελοῦν ἕνα ἁπτὸ 
στοιχεῖο τοῦ ἰδιαίτερου μορφολογικοῦ χωρισμοῦ τῆς σύνθεσης σὲ ἰσάριθμα 
ἐπιπλέον τμήματα. αὐτὸς ὁ χωρισμὸς καθίσταται κατανοητὸς τόσο ὀπτικά 
(ἀπὸ ἁπλῆ παρατήρηση τοῦ τρόπου καταγραφῆς τῆς σύνθεσης), ἀφοῦ γιὰ 
τὴν καταγραφὴ τοῦ κειμένου τῶν συγκεκριμένων λέξεων χρησιμοποιεῖται 
κόκκινη μελάνη (σὲ ἀντίθεση μὲ τὴ μαύρη ποὺ χρησιμοποιεῖται γιὰ ὅλο 
τὸ ὑπόλοιπο ποιητικὸ κείμενο τῆς σύνθεσης), ὅσο καὶ ἀκουστικά (ἀπὸ τὸν 
ἰδιαίτερο τρόπο ἑρμηνείας της), ἀφοῦ οἱ ἴδιες λέξεις ἑρμηνεύονται ἀπὸ ἕνα 
μόνον ψάλτη (ἐνῶ πλήρης ἡ ὑπόλοιπη σύνθεση ψάλλεται ἀπὸ χοροῦ). τέλος, 
αὐτὴ ἡ ἑνότητα «μουσικοῦ σχολιασμοῦ» τοῦ ἐφυμνίου ἀλληλούια κλείνει 
μὲ τὸ τμῆμα Β6, ἕνα τμῆμα ποὺ ταυτόχρονα ὁλοκληρώνει ἁρμόδια τὴν 
παρεμβαλλόμενη μελικὴ ἐπιτήδευση τοῦ ἐφυμνίου (μὲ τὴν ἀκροτελεύτια 
προσθήκη ἑνὸς κρατήματος), ἀλλὰ καὶ εἰσάγει ἁρμονικὰ (μὲ τὴ λογικὴ 
τῆς «προετοιμασίας», μιὰν προσφιλῆ συνθετικὴ τακτική) στὰ ἑπόμενα 
τμήματα: παρατηρῆστε ὅτι τὸ κράτημα ἐδῶ σχηματίζεται ὁμόηχα πρὸς τὸ 
ἀρχικὸ γράμμα τῆς λέξης ἀλληλούια [: ἀ  νανενα..], ποὺ εἶναι –βέβαια– ἡ 
λέξη μὲ τὴν ὁποία ἀρχίζει τὸ ἀμέσως ἑπόμενο τμῆμα [Β7] τῆς σύνθεσης. 
Ἔτσι, τελικά, τὸ ἐφύμνιο ἐπαναλαμβάνεται πέντε, συνολικά, φορές. §
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Συμπερασματικά∙ ποιό εἶναι τὸ (κρυφὸ ἢ φανερό) «μήνυμα» ποὺ 
ἐνυπάρχει σ’ αὐτὲς τὶς δύο συνθέσεις (τὶς μόνες, πρὸς τὸ παρὸν τουλάχιστον 
γνωστές, συνθέσεις γυναικῶν συνθετριῶν); 

Ἡ σύνθεση τῆς Καλογραίας παρουσιάζει μιὰν ἀξιοθαύμαστη ἰσομέ
ρεια, γενικὰ ἀλλὰ καὶ στὰ ἐπιμέρους ἐσωτερικὰ τμήματά της. μοιάζει 
μὲ ἕνα καλοσχεδιασμένο καὶ ἄρτια τεχνουργημένο «κέντημα», δουλεμένο 
μὲ ξεχωριστὴ ἐπιμέλεια καὶ φροντίδα, ποὺ «στολίζει» τὴ συγκεκριμένη 
εὐρύτερη σύνθεση τοῦ πολυελέου τοῦ Κουκουμᾶ. τὴν χαρακτηρίζει ἡ 
ἀπόλυτη τάξη, ἕνα στοιχεῖο πού, χωρὶς νὰ ἰσχυριστοῦμε ὅτι ἐλλείπει 
(ἀποσπασματικά) ἀπὸ ἀντίστοιχες συνθέσεις ἀντρῶν μελοποιῶν, ἐδῶ 
ἐμφανίζεται στὴν πιὸ ξεκάθαρη ἐκδοχή του. 

Ἡ σύνθεση τῆς κόρης τοῦ Κλαδᾶ, ἐπίσης ἐξαιρετικὰ ἐνδιαφέρουσα 
καὶ λεπτοδουλεμένη, δὲν φαίνεται νὰ παρουσιάζει κάποια εὐδιάκριτη 
διαφοροποίηση ἀπὸ τὶς παραδεδόμενες ἀντίστοιχες συνθέσεις τῶν ὑπό
λοιπων [ἀντρῶν] συνθετῶν. αὐτὸ εἶναι ἕνα συμπέρασμα ποὺ προκύ πτει, 
ἀβίαστα, σὲ μιὰν πρώτη (ἐπιφανειακή) ἐκτίμηση. Ὡστόσο, ὁ παράλληλος 
(ἐσωτερικός) ἰσομερὴς χωρισμός της, ὅπως ἐπισημάνθηκε λεπτομερῶς 
κατὰ τὴν ἀνάλυση τῆς σύνθεσης, ἕνας χωρισμὸς ποὺ ἔρχεται σὲ εὐθεῖα 
ἀντίθεση μὲ τὴν πρωτογενῆ (καὶ ἐμφανῆ) ἀνισομερῆ δομή της, δὲν εἶναι 
δυνατὸν νὰ παραμείνει ἀσχολίαστος. Ἀποπνέει μιὰν ἐσω τερικότητα, μιὰν 
μυστικότητα (μὲ συγκεκριμένο, βέβαια, καὶ σαφῆ στόχο: τὴ συμμετρία), 
ποὺ μπορεῖ νὰ θεωρηθεῖ ὡς τεχνηέντως κρυμμένη ἐκδήλωση εὐαισθησίας, 
τῆς γυναικείας εὐαισθησίας. 

μὲ τὰ μάτια τῆς φαντασίας προσπαθῶ νὰ «δῶ» τὶς δύο γυναῖκες:  Ἡ 
πρώτη, ζώντας (πιθανότατα) σὲ μοναστικὸ περιβάλλον (καί, ὡς ἐκ τούτου, 
ἀπολαμβάνοντας ἀντίστοιχη κοινωνικὴ καὶ ἰδεολογικὴ «αὐτονομία»), 
ἀλλὰ καὶ κατὰ τὴν περίοδο τῆς ἀπόλυτης ἀκμῆς τοῦ βυζαντινοῦ πο λι
τισμοῦ, φαίνεται ἐλεύθερη νὰ ἐκφραστεῖ κατὰ τὴ φύση της, νὰ ἐκδη
λώσει εὐθέως καὶ αὐθόρμητα τὰ συναισθήματα καὶ τὴν ἔμπνευσή της, 
ἔστω καὶ σὲ καλλιτεχνικὸ πεδίο ὄχι καὶ ἰδιαίτερα «φιλικὸ» γιὰ τὶς 
γυ ναῖκες. Ἡ δεύτερη, ζώντας κάτω ἀπὸ τὴ βαριὰ σκιὰ ἑνὸς διάσημου 
μουσικοῦ πατέρα, σὲ ἕνα περιβάλλον κοσμοπολίτικο, ἀλλὰ κατὰ μιὰν 
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ἐποχὴ ἀπόλυτης παρακμῆς καὶ γενικότερης καλλιτεχνικῆς ἀνάσχεσης, 
ἐκφράζει (μετερχόμενη τὴ γυναικεία ἐξυπνάδα καὶ πονηριά) μιὰ λανθά
νουσα ἀντίδραση∙ μιὰν κρυφὴ καὶ σιωπηλὴ «φωνὴ διαμαρτυρίας», μιὰν 
«κωδικοποιημένη» (ἀκατανόητη γιὰ τοὺς πολλούς, κατανοητὴ ὅμως 
γιὰ τοὺς μυημένους) διαφοροποίηση ἀπέναντι σὲ μελικὰ πρότυπα καὶ 
τεχνικὲς εὐρύτατα καθιερωμένες καὶ χρησιμοποιούμενες ἀπὸ ὅλους τοὺς 
ἄλλους [ἄντρες] ὁμοτέχνους της. Καὶ οἱ δύο, πάντως, πασχίζουν γιὰ τὸν 
ἴδιο στόχο: τὸ μέτρο…

Ἀναρωτιέμαι: Μήπως, τελικά, αὐτὸ τὸ εὔτακτο, τὸ ἰσόρροπο καὶ 
μεμετρημένο ἦθος ποὺ διέπει τὶς δύο συνθέσεις (τὴν μία ἐμφανῶς καὶ τὴν 
ἄλλη λανθανόντως) εἶναι καὶ ἡ ἰδιαιτερότητα ποὺ κομίζει στὴ βυζαντινὴ 
μελοποιία μιὰ γυναίκα συνθέτρια; 
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