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«Η Ιστορία της Μουσικής αρχίζει μαζί με την Ιστορία του Ανθρώπου»
1. Μουσική
Στην αρχή η λέξη Μουσική είχε έννοια πολύ πλατειά, γιατί σήμαινε κάθε είδος πνευματικής δημιουργίας, που προστάτες της θεωρούνταν οι λεγόμε​νες Μούσες.
Αργότερα όμως οι Μούσες νομίζονταν ότι προστατεύουν πιό ειδικά ωρισμένες καλές τέχνες συγγενικές αναμεταξύ τους, δηλαδή την ποίηση, την κυρίως μουσική, (που λέγονταν τότε αρμονική) και την χορευτική. Τέλος δε η έννοια της μουσικής περιωρίστηκε σ' ό,τι και μεις σήμερα εννοούμε με τό όνομα αυτό.
Σύμφωνα μ' αυτά Μουσική είναι η τέχνη και η επιστήμη του άσματος. Γιατί διδάσκει τους νόμους και τους κανόνες, σύμφωνα με τους οποίους συναρμολογούνται οι διάφοροι ήχοι και αποτελούν μελωδία ευχάριστη στην ακοή, ικανή να εκφράσει τις ψυχικές καταστάσεις και τα συναισθήματα του άνθρωπου, χαράς, λύπης, θαυμασμού, θάρρους, ενθουσιασμού κλπ.
Και εφ' όσον μεν ερμηνεύουμε τα συναισθήματα μας με τη φωνή, τότε καλείται φωνητική μουσική, όταν δε τα συναισθήματα αυτά τα ερμηνεύουμε με τα όργανα, τότε καλείται οργανική μουσική.
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2. Μελωδία και αρμονία
Κάθε μουσική γλώσσα μεταχειρίζεται αρχικά φθόγγους, που έχουν μεταξύ τους κάποια συγγένεια1. Η συγγένεια αυτή, που είναι στενώτερη, λέγεται συμφωνία κι' αυτή είναι ο στύλος σ' ολόκληρο το μελωδικό οικοδό​μημα.
Οι Αρχαίοι Έλληνες δέχονταν τρία μόνο στοιχειώδη σύμφωνα διαστήμα​τα: την διαπασών, που την τοποθετούν σε ιδιαίτερη κατηγορία, με το όνομα της αντιφωνίας, επειδή συγχέεται με την ομοφωνία2.
Την διά πέντε3, την διά τεσσάρων4, που είναι αναστροφή, ή συμπλήρωμα της διαπασών από την πέμπτη.
Οι τρίτες και οι έκτες μείζονες θεωρούνταν οι γλυκύτερες από τις διαφωνίες, ποτέ όμως δεν θεωρήθηκαν σαν σύμφωνα διαστήματα από τους Έλληνες.
Υπάρχει όμως εδώ φαινόμενο φυσιολογικό και αισθητικό, που πρέπει να το τονίσουμε. Ζήτησαν μερικοί να το εξηγήσουν με τον ισχυρισμό ότι η τρίτη των Ελλήνων είναι φανερά μεγαλύτερη, παρά η φυσική μείζων τρίτη: στον τρόπο της συνηθισμένης συμφωνίας, η σχέση ανάμεσα στις παλμικές ταχύτητες των φθόγγων, που την συνιστούν είναι πραγματικά 81/64 αντί 80/64. Η εξήγηση όμως αυτή είναι αντίθετη στο ότι σε πολλές ποικιλίες της λύρας, όπως θα το δούμε παρακάτω, βρίσκουμε τέλεια γνωστή και σε χρήση τη φυσική τρίτη.
Επίσης το ποσό της διά τεσσάρων και διά πέντε, αποτελεί την διαπασών, η διαφορά τους δε δίνει τη δεύτερη μείζονα, ή τον τόνο5, που είναι και το περισσότερο σε χρήση διάφωνο διάστημα. Παριστάνει κατά κάποιο τρόπο την ιδιαίτερη μελωδική βαθμίδα και την μονάδα του μέτρου όλων των άλ​λων.
Εάν δε αφαιρέσουμε διαδοχικά δύο τόνους μιας τετάρτης, έχουμε το διάστημα, που ακατάλληλα λέγεται ημιτόνιο6.
1. Η συγγένεια των φθόγγων στους Έλληνες είναι άμεσα αντιληπτή με το αφτί και ύστερα βεβαιώνεται από το μέτρο του μήκους των χορδών. Ποτέ δε δεν την θεμελιώνουνε πάνω στην αρχή των αρμονικών, που είχαν αναγνωρίσει την ύπαρξη της, τουλάχιστον με τη μορφή των αντηχήσεων (Αριστοτέλη Προβλ. XIX, 24, 42).
2. Η Ιδια μαζί και άλλη. (Αριστοτ. Προβλημ. XIX, 17).
3. Το πάλαι δι' οξειών (Αριστοτ. Προβλ. XIX 34, 41).
4. Τό πάλαι συλλαβή (Νικόμαχου Γερασηνού, Αρμονικής εγχειρίδιον)
5. Επδγδοον, (Πυθαγόρα) - (Πλουτάρχου περί μουσικής XXIII, 22, Αριστοξεν. Αρμο​νικά 46, 1)
6. Δίεσις στους Αρχαίους (Αριστοξ. αρμον. 21, 20-30).
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Είναι δε αυτδ το πιο μικρό των διαστημάτων, που μπορούν να πραγμα​τοποιηθούν με μια αλλοίωση πέμπτων και διαπασών και που είναι μέθοδος σε μας, όπως και στους Αρχαίους, για συμφωνία των μουσικών οργάνων.
Όπως δε θα δούμε και παρακάτω, μικρά διαστήματα, κατώτερα του ημιτονίου, δεν είναι τόσο σπουδαία στη θεωρητική και πρακτική μουσική των Ελλήνων, αν και φαίνονται κάπως ξένα στην ευαισθησία μας.
3. Τετράχορδα και συστήματα
Το μελωδικό οικοδόμημα των νεώτερων, έχει σαν στέλεχος βασικό την ογδοάδα7. Στους Έλληνες το στοιχειώδες μελωδικό στέλεχος είναι μάλλον η τετάρτη, το πιο μικρό σύμφωνο διάστημα, που το δέχεται το αφτί μας, όπως αναφέραμε πιο πάνω. Ας θεωρήσουμε δύο φθόγγους ορίζοντας διά​στημα τετάρτης, π.χ. Βου-Κε. Σύμφωνα με τη θεωρία των Ελλήνων, η ανθρώπινη φωνή, που κινείται από τον ένα στον άλλο, απ' αυτούς τους φθόγγους, δεν μπορεί να παρεμβάλει, δίχως προσπάθεια, παρά δύο διάμε​σους φθόγγους: δηλαδή τους γα και δι δηλαδή το σύνολο τεσσάρων φθόγ​γων, έτσι χωρισμένων με τρείς βαθμίδες, σχηματίζει ένα τετράχορδο το: Βου-γα-δι-Κε.
Το τετράχορδο είναι το αρχικό στοιχείο, το συστατικό κύτταρο όλων των ελληνικών κλιμάκων: δηλαδή αυτές πάντα σχηματίζονται από μια σειρά τετραχόρδων, που είναι, ως επί το πολύ ταυτόσημα και οπωσδήποτε ομογε​νή, σε άλλες μεν περιπτώσεις συνδέονται απ' ευθείας με κοινό φθόγγο, της συναφής8, όπως έλεγαν οι παληοί, σε άλλες πάλι περιπτώσεις χωρίζονται με τόνο διαζευκτικό. Οι δυό άκροι φθόγγοι κάθε τετράχορδου, που ηχούν αμετάβλητα το διάστημα τετάρτης, λέγονται φθόγγοι σταθεροί- (εοτώτες).
Αναφορικά τώρα με τους διάμεσους φθόγγους, ο τονισμός τους διαφέ​ρει κατά το γένος και την χρόαν και δεν μπορούν να έχουν καμιά συγγένεια με τους σταθερούς φθόγγους. Γι αυτό και λέγονται φθόγγοι κινούμενοι.
Σ' όλες δε τις κλίμακες, που είναι καθαρά ελληνικής καταγωγής, το πιο μικρό διάστημα του τετράχορδου, διάστημα, που καμιά φορά δεν ξεπερνάει την έκταση ενός ημιτονίου, τοποθετείται πάντα στο βαρύ. Το διάμεσο διά​στημα είναι γενικά πιο μικρό από το διάστημα, που τοποθετείται ως επί το πολύ στο οξύ.
7. Ογδοάδα ή Διαπασών (διά - πασών) ή Οκτάχορδόν, είναι η συμφωνία που αποτε​λείται από τον Πρώτο και τον Όγδοο φθόγγο της μουσικής Κλίμακας. Έτσι έχουμε την Δισδιαπασών (δίς - διαπασών) κλίμακα, την Τρισδιαπασών (Τρις -διαπασών).
8. Αριστοξ. Αρμον. 58, 15
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Η φυσική μελωδική κίνηση, όπως λένε οι Έλληνες9, γίνεται από το οξύ στο βαρύ και ο προτελευταίος φθόγγος, που στηρίζεται κατά κάποιο τρόπο πάνω στο βαρύτερο, είναι ανάλογος προς τον αισθητό φθόγγο των νεώτε​ρων ογδοάδων, αλλά σε αντίστροφη έννοια. Τέτοιος λοιπόν είναι ο τύπος του Ελληνικού τετραχόρδου.
Ένωση τετραχόρδων, το πιο λίγο, δύο τον αριθμόν, αποτελεί κλίμακα10, ή όπως έλεγαν οι Έλληνες, σύστημα.
Η κίνηση των λαϊκών μελωδιών περιορίζεται αρχικά στη διαπασών. Το δε εθνικό εγχειρίδιο όργανο, η πρωτόγονη λύρα, είχε μόνο επτά χορδές, δη​λαδή επτά τόνους. Εδώ όμως υπήρχαν ανέκαθεν πολλοί τρόποι, για να γίνει η κανονική της λύρας κλίμακα, αν και γίνονταν αφαίρεση από το μεταβλητό τονισμό της λύρας των κινουμένων φθόγγων.
Στις Αιολικές11 χώρες συνέδεαν το ένα μαζύ με το άλλο δυό τετρά-χορδα τύπου Ελληνικού (δηλαδή μετά του ημιτονίου επί το βαρύ) συνδε-' μένα με ένα τόνο κοινό, που αποτελούσε για μια επτάχορδη λύρα την παρακάτω κλίμακα, όπου και σημείωσα τα ονόματα των χορδών που χρησι​μοποιούνταν. Αποδίδω προσωρινά στους κινούμενους φθόγγους (που εκ​φράζονται με μικρά γράμματα), τον τονισμό, που είχαν στο σύμφωνο γένος, το μάλλον κοινό, δηλαδή το διατονικό.
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9. Αριστοτ. Προβλ. XIX, 33.
§
10. Κλίμακα (σκάλα) ή σύστημα, είναι η διαδοχική σειρά μουσικών φθόγγων, που χωρίζονται μεταξύ των με ωρισμένα μουσικά διαστήματα.
11. Αιολείς: Μια από τις ελληνικές φυλές που κατοικούσαν κατά την αρχαιότητα στην Ελλάδα και την Μικρά Ασία. Οι άλλες φυλές ήταν οι Αχαιοί, οι Δωριείς και οι Ίωνες. Ο πολιτισμός τους θεωρούνταν αξιόλογος. "Εχουν να παρουσιάσουν λαμ​προύς «μελικούς» ποιητές, όπως τη Σαπφώ (7ος - 6ος αιώνας π.Χ.) τον Αρίωνα (628 π.Χ.) τον Τέρπανδρο (8ος αιώνας π.Χ.) τον Αλκαίο (620 π.Χ.) φιλοσόφους, σαν τον Πιττακό τον Μυτιληναίο (650-570 π.Χ.) ένα από τους 7 σοφούς της Ελλάδας, εξαίρετα δημιουργήματα στην Αρχιτεκτονική, καθώς και το αιολικό κιονόκρανο, επίσης και στη γλυπτική αν κρίνουμε απδ τα μικρά πήλινα αγάλματα, που ξεχωρί​ζουν για την κομψότητα τους.
12. Στους Δελφούς λατρεύονταν τρεις από τις Μούσες η Νήτη, η Μέση και η Υπάτη, από τα ονόματα δηλαδή με τα οποία οι αρχαίοι μουσικοί χαρακτήριζαν τους οξύτερους τους μέσους και τους βαρείς φθόγγους της μουσικής κλίμακας.
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Ο μεν τρδπος της κατά Αιολείς αρμονίας, είχε το μειονέκτημα να μη δίνει την συμφωνία ογδοάδας, ο Δωρικός δε τρόπος μεταχειρίζονταν λειψά τετράχορδα. Για το λόγο αυτό παρουσιάστηκε η ανάγκη να προστεθεί όγδοη15 χορδή στη λύρα.
Το Δωρικό οκτάχορδο, έτσι συμπληρωμένο με δύο Ελληνικά τετράχορδα χωρισμένα με διαζευκτικό τόνο και αφού τελειοποιήθηκε στο μεταξύ, επι​κράτησε στη θεωρία και πράξη και αποτελεί το κεντρικό και ουσιώδες μέρος όλων των συστημάτων.
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Σ' αυτή την θεμελιώδη κλίμακα, όπως βλέπουμε, κάθε ένα από τα δύο τετράχορδα, παίρνει ένα διακριτικό όνομα, όπως και κάθε ένας από τους τέσσερεις φθόγγους, ή τις χορδές της λύρας, που την αποτελούν. Τα ονό​ματα αυτά, φυσικά, δεν εκφράζουν ύψη απόλυτων φθόγγων, επειδή ολό​κληρο το σύστημα μπορεί να μετατεθεί σε οποιοδήποτε ύψος17. Εκφράζουν δε απλά την θέση και την ενέργεια, ή όπως έλεγαν οι Έλληνες τη δύναμη18 κάθε φθόγγου στο τετράχορδο, στο οποίο αυτός ανήκει. Με τον ίδιο δε τρόπο μεταχειριζόμαστε και στη νεώτερη μονωδία τους όρους: Θεμελιώδες (Ροηά3ΐτιβπΐ3ΐβ), τρίτος φθόγγος (ιπβάίβηΐβ), δεσπόζων (άοηιϊηβηΐ) κλπ.
15. Πλουτάρχ. Περί μουσικής XXX, 3 και Αριστοτ. Προβλημ. XIX, 32.
16. Όπως φαίνεται από τα ονόματα υπερμέση και υπάτη (υπέρτατη), οι αρχαίοι θε​ωρούσαν τους βαρείς φθόγγους ότι βρίσκονταν πιό πάνω από τους οξείς. Αργό​τερα πάλι, όπως βλέπουμε από την ονομασία 15 κλιμάκων κατά μετάθεση και προ παντός από το όνομα του 4χορδου «υπερβολαίαι», υιοθέτησαν την αντίστροφη μεταφορά, ανάλογη προς τη δική μας.
17. Ας σημειωθεί ότι οι κινούμενοι φθόγγοι γενικά δεν ανταποκρίνονται σε ύψη σχετικά αμετάβλητα, επειδή ο τονισμός τους διαφέρει κατά το γένος και την χρόαν συμφωνίας.
18. Αριστοξένη αρμονικά 36, 10 και 47,30 και 69,22.
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Οι τέσσερεις σταθεροί φθόγγοι του Αρχικού οκτάχορδου π.χ. Βου, Ζω, Κε, Βου (από το οξύ στο βαρύ) που δίνουν τα διαστήματα: διαπασών, πέμ-πτην, τετόρτην και τόνον και στα οποία οι Πυθαγόρειοι ώφειλαν να ανακα​λύψουν τις αξιοσημείωτες μαθηματικές σχέσεις, αποτελούν εκείνο που ο Αριστοτέλης ονομάζει «το σώμα της Αρμονίας», δηλαδή τον σκελετό του μελωδικού οικοδομήματος.
Αργότερα με διαδοχικές προσθήκες ο αριθμός των χορδών της λύρας, ή και το ισοδύναμο, ο αριθμός των φθόγγων της θεοδειγματικής κλίμακας έγινε βαθμιαία από τους οκτώ φθόγγους στους δεκαπέντε φθόγγους19. Πρόσθεσαν αρχικά το τετράχορδο των υπατών20 στο βαρύ από το τετρά-χορδο των μέσων και το σϋνδεσαν μ' αυτό· ύστερα ακόμη ένα τόνο κάτω, τον φθόγγο, που λέγεται προσλαμβανόμενος και που δίνει την βαρείαν διαπασών από τη μέση. Από την άλλη δε μεριά στο οξύ του τετράχορδου των διαζευγμένων και ενωμένων μ' αυτό, δημιούργησαν το τετράχορδο των οξυτάτων, υπερβολαίων21, που ο ψηλότερος φθόγγος τους ακούεται στην οξείαν διαπασών της μέσης. Αυτή δε (η μέση) βρισκόταν έτσι τοποθετημένη στο μαθηματικό κέντρο της αυξημένης κλίμακας.
Πρέπει να προστεθεί ότι, για να διευκολύνουν τους παροδικούς μελι-σμούς στην οξεία τετάρτη, είχαν τη συνήθεια να θεωρούν σαν ολοκληρω​τικό μέρος του τέλειου συστήματος της νέας Δώριάς λύρας το αρχαίο συνδεμένο τετράχορδο της επτάχορδης αιολικής, που σημαίνονταν στο Δια-τονικδ γένος με το Ζω με ύφεση. Έτσι υπήρχε από της μέσης διακλάδωση επί το οξύ. Από την αιτία αυτή χωρίς αμφιβολία γεννήθηκε η συνήθεια να θεωρούνται, όπως και σε μας, οι κλίμακες να πηγαίνουν σε ανιούσα τάξη και ποτέ, όπως γινόταν άλλοτε, από το οξύ στο βαρύ22. Τελικά το μέγα τέλειο σύστημα23 αποτελέστηκε από δεκαοκτώ φθόγγους, που περιλάμβαναν δυό ογδοάδες, των οποίων τα ονόματα και (στο Διατονικό γένος) τα σχετικά ύψη24 έχουν όπως παρακάτω:
19. Πλουταρχ. Περί μουσικής XIV, 30.
20. Το «τέλειο σύστημα» του Αριστοξένη, τύπος των κλιμάκων του κατά μετάθεση, δεν παραδέχεται εκτός από το αρχικό οκτάχορδο, παρά το τρίτο τετράχορδο* συνεπώς το ενδεκάχορδο.
21. Οι φθόγγοι, που αποτελούσαν τα δυό νέα τετράχορδο, επειδή επαναλαμβάνουν στην ίδια τάξη τα ονόματα των φθόγγων του τετράχορδου, που προηγείται απ' αυτά, έχουμε υποχρέωση για αποφυγή αμφιβολίας, να προσθέσουμε στο όνομα του φθόγγου το όνομα του τετράχορδου, σκ> οποίο αυτή μετέχει. Έτσι θα πούμε: παρυπάτη των υπατών, λιχανός των μέσων, παρανήτη των υπερβολαίων. Επίσης και όταν το τετράχορδο των συζευγμένων είναι συνδεμένο στο σύστημα, διέκρι​ναν την τρίτη των συνδεμένων από την τρίτη των διαζευγμένων κλπ.
22. Κατά τον Πτολεμαίο (Αρμ. III, 10) οι αοιδοί όταν εξασκούνταν για την κατασκευή κλιμάκων, ανέβαιναν αρχικά από το βαρύ στο οξύ, για να κατέβουν πάλι.
23. Σύστημα τέλειο, αμετάβολο.
24. Ας σημειωθεί ότι οι συνδεμένες λέγονται και ενωμένες, ο δε λιχανός των υπατών (Πα επί το βαρύ) λέγεται κάποτε υπερυπάτη ή διάπεμπτος (δηλαδή Πέμπτη βαρεία της μέσης).
Σύστημα Πυθαγόρα:
Διαίρεση της χορδής σε δις διαπασών με πέντε συνημμένα τετράχορδα από τον αριθμό 1 μέχρι 18 μέσα στους οποίους περιλαμβάνεται και το συνημμένο (συζευγμένο) τετράχορδο με τον αστερίσκο του Πυθαγόρα και με τους αριθμούς 9,10,11, από εδώ δε επέστρεφε (ένα και μισό τόνο πίσω) στον αριθμό 12 και προχωρούσε μέχρι τον αριθμό 18. Είχε δε σ' όλα τα τετράχορδα το σύστημα: ημίτονου, τόνου, τόνου.
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4. Τα τρία μελωδικά γένη
Είδαμε ότι μόνο οι σταθεροί φθόγγοι, δηλαδή αυτοί που ορίζουν τα τετράχορδα, έχουν ύψος απόλυτα ωρισμένο και αμετάβλητο. Ο ευμετάβλη​τος τονισμός, που γίνεται στους διάμεσους φθόγγους ή κινητούς, παράγει τρία μελωδικά γένη: το Διατονικό, το Χρωματικό και το Εναρμόνιο25.
Στο Χρωματικό γένος η διαδοχή έχει ως εξής:
[image: image6.png]Tpitn ehdoowv, nuITdvIo, NUITOVIOZS,





Στο Εναρμόνιο γένος η διαδοχή έχει ως εξής:
[image: image7.png]Tpirn peilwv (Sitovog), TéTapTo TdVOU, TETAPTO TOHVOU.





Στο Διατονικό γένος η ακολουθία των διαστημάτων του Ελληνικού τε-τραχόοδου από το οξύ στο βαού έχει έτσι:
[image: image8.png]Tdvog, ToVOG, nuITdVIo.
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Τα γένη, Χρωματικό και Εναρμόνιο έχουν κοινή μερικότητα: το άνω
.   διάστημα (τοποθετημένο επί το οξύ) είναι καθ' εαυτό μεγαλύτερο από το
άθροισμα των δύο άλλων. Τα τελευταία αυτά σχηματίζουν σύνολο, που
λέγεται στενό (πυκνό) και τα δύο διαστήματα που το αποτελούν, φέρουν το
όνομα δίεσιο27, οποιαδήποτε κι αν είναι η ωρισμένη έκταση.
Το Διατονικό γένος, το μόνο που υπάρχει στην τωρινή μουσική, είναι το πιο αρχαίο και το πιο φυσικό απ' όλα.
Η προέλευση του χάνεται στο πολύ μακρυνό παρελθόν. Οι χαρακτήρες του κατά τους Έλληνες αισθητικούς, είναι η σταθερότητα, η ηρεμία και η απλότητα. Ουδέποτε έπαψε να χρησιμοποιείται. Πάντως στην πιο ψηλή εποχή της κλασικής περιόδου, κατά τον Ε' αιώνα, η επαγγελματική μουσική και μάλιστα η μουσική του θεάτρου σχεδόν το εγκατέλειψαν χάριν του Εναρμόνιου γένους. Το Διατονικό γένος θεωρούνταν τότε σαν γένος κατώ​τερο και μάλιστα σε λαούς, που ήταν απαίδευτοι και πιό λίγο λεπτοί. Είναι η εποχή, που ο σοφιστής Ιππίας28 σε ένα συμβούλιο (διάλογο), από το οποίο σώθηκε απόσπασμα, εκφράζεται έτσι: «Ποιος δεν γνωρίζει ότι οι Αιτωλοί, οι Δέλοπες και όλοι όσοι κατοικούν στις Θερμοπύλες και που κάνουν χρήση της διατονικής μουσικής, είναι πιο θαρραλέοι παρ' όσο είναι οι τραγικοί, που είναι πάντοτε συνηθισμένοι να τραγουδούν το εναρμόνιο γένος;»
Το Εναρμόνιο γένος προέρχεται από την αυλητική αρχή. Η αρχή (γένε​ση) δε της αυλητικής προέρχονταν από κάποια φάση πρωτόγονη της μουσι​κής, από καλάμι ή φλογέρα, όπου τα δύο τετράχορδα, που αποτελούν το Δωρικό οκτάχορδο και τα δύο λειψά κατά ένα φθόγγο29 είχαν όπως παρακά-
[image: image9.png]



27. Στη Βυζαντινή μουσική το σημείο 4 είναι δίεση 1/2 του τόνου και <? 1/4 του τδνου. Το σημείο ρ   και ,ρ   είναι ύφεση 1/2 και 1/4 του τόνου αντίστοιχα.
28. Ιππίας ο σοφιστής ήκμασε κατά την δίκην του Σωκράτους (399 π.Χ.). Οι γνώσεις μας γι' αυτδν οφείλονται στους δύο ομώνυμους διάλογους του Πλάτωνα «Ιππίας μείζων» και «Ιππίας ελάττων» καθώς και σε άλλες γι' αυτδν πληροφορίες εγκατε​σπαρμένες στους διάλογους «Πρωταγόρας» και «Γοργίας». Ο Πλάτωνας μας λέει ότι ασχολήθηκε με αστρονομία, γεωμετρία, γραμματική, μουσική.
29. Τρίχορδα μέλη. Πλουτ. Περί μουσ. 171. Μαθαίνουμε επίσης (§175) δτι το καλάμι λειψδ κατά το μέλος, παρέλιπε την νήτη, πράγμα που πολύ καλά γίνεται αντιλη​πτό, αν ο αυλητής δεν διέθετε παρά 4 οπές (τρύπες).
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Κλίμακες με τέτοιο τρόπο ενωμένες (συνδεμένες) ήταν ακόμη σε χρήση από την εποχή του Αριστοξένη (300 π.Χ.) στις αρχαίες σπονδικές μελωδίες, που τις παραεπαινούσαν για την μεγαλόπρεπη σοβαρότητα και που αποδί​δονταν στον συναξαριστή Όλυμπο30. Αυτή λοιπόν ήταν η στοιχειώδης αρμο​νία, που είναι το πρωτόγονο Εναρμόνιο γένος.
Αργότερα ίσως κάτω από την επίδραση των ψαλμωδιών των ανατολικών, όπου και στις μέρες μας ακόμη παρατηρούνται ολισθήσεις (γλυστρήματα) της φωνής, με μικρά διαστήματα, που δύσκολα ορίζονται, όπου λέμε το ημιτόνιο τοποθετημένο στο βαρύ κάθε τετράχορδου, υποδιαιρέθηκε σε δύο διαστήματα, φανερά ίσα, που γίνονται με την ψηλάφηση, με μερικό φράξιμο μιας οπής (τρύπας) του Αυλού. Η υποδιαίρεση αυτή έγινε στην αρχή στις μελωδίες Ασιατικής καταγωγής (τρόποι Φρύγιος και Λύδιος). Ύστερα την εφάρμοσαν στην Δώρια κλίμακα σε διαδοχικά χρονικά διαστήματα: υποδιαί​ρεσαν στην αρχή το ημιτόνιο του κάτω τετράχορδου (τετράχορδον μέσων), του άνω τετράχορδου (τετράχορδον διαζευγμένων), ενώ κρατούσε ακόμη την άποψη του πρωτόγονου τρίχορδου. Ύστερα κι' αυτό υποδιαιρέθηκε.
Στην κλασική εποχή (Ε' αιώνας) δεν είναι αμφίβολο ότι η διαίρεση του ημιτονίου θα ήταν κανόνας στα δύο τετράχορδα κι αυτό εξ' ίσου, τόσο στη φωνητική μουσική, όσο και στην οργανική, τόσο στη μουσική της Λύρας, όσο και στη μουσική του Αυλού. Γι αυτό έχουμε παράδειγμα σχεδόν σίγου​ρο31, το απόσπασμα χορικού από τον Ορέστη του Ευριπίδη (408 π.Χ.), που διασώθηκε σε πάπυρο από τη συλλογή του Αρχιδούκα ΒέπϊβΓ.
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30. Πλουταρχ. Περί μουσικής XI, και XXIX.
31. Μερικοί κριτικοί απέδωσαν αυτό το απόσπασμα στο χρωματικό γένος (στο οποίο ο τονισμός πρακτικά δεν διακρίνεται από τον τονισμό του εναρμόνιου). Αλλά γνωρί​ζουμε (Πλουτ. Περί μουσ. 187) ότι το χρωματικό γένος εξωρίστηκε από την τρα​γωδία παρά π]ν επιμονή του Αγάθωνος.
30
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Το Εναρμόνιο γένος ολόκληρο, αν και ιδιότροπο και παράξενο, είχε μεγάλη φήμη κατά τον Ε' αιώνα.
Συγκέντρωσε όλη την προσοχή των Σχολών των αρμονικών32. Είναι στη βάση του συστήματος του τονισμού. Εμόλυνε δε το εναρμόνιο τα άλλα δύο γένη, που δάνεισαν σ' αυτό συχνά το τελευταίο του επί το βαρύ διάστημα.
Αλλά τον Δ' αιώνα το γένος αυτό ανταποδίδει τα ίσα, διότι έπεσε σε δυσμένεια (υποτίμηση), όχι μόνο σύντομη, αλλά και φοβερή.
Στην εποχή του Αριστοξένη (300 π.Χ.) μερικοί ερασιτέχνες αηδίαζαν μόλις άκουαν μέλος εναρμόνιο. Πνεύματα σχολαστικά αμφισβητούσαν κι' αυτή ακόμη την ύπαρξη του, γιατί τα μικρά του διαστήματα, επειδή δεν ήταν δυνατόν να γίνουν δια των δεσμών των συμφωνιών, δεν ήταν κατάλληλα για ασφαλή τονισμό33.
Ακριβώς η παρατήρηση αυτή, όπως θα δούμε, αποκλείει πολλάς χρόας συμφωνίας, που χρησιμοποιούνται συχνά στα άλλα δύο γένη.
Το Εναρμόνιο γένος (που εξωρίοτηκε από την πρακτική μουσική) δεν παρέλειψε να απουσιάζει ακόμη και σήμερα ανάμεσα στους αιώνες, ούτε από τη διδασκαλία και τη θεωρία, που ήταν σαν μια πλαστή παρουσία και που στους νεώτερους προκάλεσε την αυταπάτη για την πραγματική του σπουδαιότητα.
Οι αισθητικοί αποδίδουν σ' αυτό κάθε μορφής χαρακτήρες πολύ ή λίγο φανταστικούς34, από τους οποίους ο μόνος αξιόλογος είναι το ότι αποτελεί από όλα τα γένη το πιο τεχνικό, λεπτό και δύσκολο σε εκτέλεση.
Το Χρωματικό γένος με πυκνό, το χρωματικό, έχει την αρχή του όχι από την αυλητική, αλλά από την πρακτική των έγχορδων οργάνων. Ξαναφαίνεται στην κιθαρωδία35 από τον ΣΤ' αιώνα μαζύ με κάποιο Λύσανδρο από την Σικυώνα. Στον Ε' αιώνα την διώχνει και παρ' όλη την προσπάθεια του Αγά​θωνα, δεν μπορεί να εισχωρήσει στην τραγωδία36. Αλλά ο διθύραμβος37 και
32. Ο Αριστόξενος εισήγαγε στη μουσική το 322 π.Χ. ίδιο σύστημα, απορρίπτοντας τους μαθηματικούς υπολογισμούς του Πυθαγόρειου μουσικού συστήματος και δέχτηκε κριτή της αρμονίας μόνο το αφτί του ακροατή. Αυτός δε είναι ακριβώς και ο λόγος που από τον ίδιο διαιρέθηκαν οι αρχαίοι μουσικοί σε 2 κατηγορίες, την κατηγορία των Πυθαγορείων, που καλούνται και «Κανονικοί» και την κατηγο​ρία των Αριστοξενείων, που ονομάστηκαν «Αρμονικοί».
33. Πλουταρχ. Περί μουσικής XXXVIII
34. Π.χ. να δυναμώνει την ψυχή, όταν το χρωματικό την μαλακώνει, την απελευθερώ​νει.
35. Κιθαρ-ωδία, κρούση κιθάρας συγχρόνως και τραγούδι.
36. Τραγ-ωδία, δραματικό έργο που προκαλεί το φόβο και τον έλεο στους θεατές, θλιγερό γεγονός, μεγάλο δυστύχημα με τραγουδιστή απαγγελία (Τραγουδιστά).
37. Διθύραμβος, είδος ποιήματος με ενθουσιαστικό περιεχόμενο που το τραγουδού​σαν οι αρχαίοι για να εγκωμιάσουν το θεό Διόνυσο.
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ο κιθαρωδικός νόμος (μονωδία συναυλίας) το δέχονται ευνοϊκά. Τον Δ' αιώνα αν και είχε αναθεματισθεί από μερικούς συντηρητικούς μουσικούς, ρίχνει σε αχρηστία το Εναρμόνιο.
Πάντως το Χρωματικό γένος σπάνια χρησιμοποιούνταν μεμονωμένα: χρησίμευε, όπως δείχνει και το όνομα του, να χρωματίζει και να ποικίλλει το σχεδόν μονότονο υφάδι της διατονικής μελοποιΐας. Όταν το Χρωματικό χρησιμοποιείται έτσι, παράλληλα με το Διατονικό, κατέχει αρχικά το άνω τετράχορδο της ογδοάδας π.χ. στα τροπικά του Πτολεμαίου και στη δεύ​τερη επανάληψη του Δελφικού Ύμνου38.
Το Ελληνικό Χρωματικό προχωρώντας με μικρά συνδεμένα διαστήματα, δεν προξενεί στενοχώρια και πάθος, όπως το Χρωματικό των νεώτερων, αλλά είναι μάλλον ήρεμο, περιπαθές και χαϊδευτικό (θωπευτικό), όπως μπο​ρούμε να βεβαιωθούμε από το θαυμάσιο παράδειγμα του Α' Δελφικού Ύμνου.
38. Παρ' όλα αυτά προς το τέλος της επανάληψης αυτής (δεύτερη φράση: λιγό δέ λωτός κλπ), το χρωματικά ξαναφαΐνεται επί το βαρύ της ογδοάδας με τη μορφή:
[image: image11.png]



δηλαδή μετά του πυκνού επί το οξύ, όπως στο αρχικό τετράχορδο ογδοάδας χρωματικής φρυγικής. Είναι δε πολύ τολμηρά να ξαναφέρουμε, όπως άλλη εποχή το έκαμαν, αυτό το τετράχορδο στον τύπο Δι - Κε, ύφεση - Ζω - Νη (υποχρωμα-τικών των νεωτέρων), επειδή το Δι δεν βρίσκεται μια φορά μόνο στη φράση.
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5. Χρόαι
Πρακτικά η αδέσμευτη ενασχόληση των Ελλήνων μουσικών φαντάστηκε για τους κινούμενους φθόγγους κάθε γένους πολλές ποικιλίες τονισμού, που σημειώνονται με το όνομα «Χρόαι». Κάθε δε σχολή είχε τις Χρόες, που προτείνονταν απ' αυτήν. Ο Αριστόξενος γνώριζε πως στο διατονικό γένος, κοντά στο διατονικό κανονικό (ή σύντονο) τετράχορδο υπάρχει η διαίρεση από το οξύ στο βαρύ και είναι έτσι: τόνος, τόνος, ημιτόνιο, διατονικό μαλα​κό39, που εφευρέθηκε από τον Κολοφώνιο Πολύμνηστο (αρχές του ΣΤ αι​ώνα π.Χ.) και εκφράζεται με διαστήματα που μπορεί να λογαριαστούν κατά προσέγγιση:
5/4   τόνου   -   3/4   -   1/2
Όμοια παρά το τονιαίο χρωματικό 1 1/2   τόνου   -   1/2   -   1/2
παραδέχεται το μαλακό χρωματικό 1 5/6   τόνου   -1/3-1/3
και ένα χρωματικό μέσο ή ημιόλιο40. 1 3/4   τόνου   -   3/8   -   3/8
Στην εποχή του Πτολεμαίου το μαλακό χρωματικό είναι σχεδόν το μόνο σε χρήση. Το ίδιο δε εναρμόνιο γένος δέχονταν όχι ακριβώς τις ορισθείσες χρόες, σύμφωνα προς τις σχολές, αλλά ελαφρότατες διαφορές τονισμού.
Ο Αριστόξενος μας δηλώνει ότι από την εποχή του, κάτω από την επίδραση του χρωματικού, πλάταιναν συχνά το τελευταίο του διάστημα προς το οξύ. Οι εμπειρικοί γνώριζαν τις μεικτές ογδοάδες, που είχαν π.χ. το μαλακό χρωματικό στο οξύ τετράχορδο και το τονιαίο διατονικό στο βαρύ.
39. Τα δυό πρώτα διαστήματα φαίνεται πως είχαν ονόματα ειδικά «έκλυση, εκβολή». (Πλουταρχ. περί μουσικής XXIX, 2).
40. Ημιδλιος τόνος (ήμισυς και όλος) είναι ο τδνος που αποτελείται από ένα και μισό τόνο. Ο ίδιος λέγεται και τριημιτόνιο, δηλαδή ίσος προς τρία ημιτόνια.
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Ο Αριστδξενος προχωρεί ακόμη παραπέρα: δέχεται δηλαδή μικτές χρόες σ' ένα και το αυτό τετράχορδο, π.χ. τη σύζευξη παρυπάτης χρωματι​κής μαλακής (Βου πλέον 1/3) με το διατονικδ λιχανδ (Δι), ή ακόμη με το χρωματικό τονιαίο λιχανδ (Γα δίεση): δηλαδή τον μόνο όρο, που απαιτεί να είναι το β' διάστημα του τετραχδρδου, λογαριάζοντας από το οξύ τουλάχι​στον Ισο προς το τρίτο. Αλλά κι αυτός ο κανόνας στην πραγματικότητα δεν διατηρούνταν πάντοτε.
Ο Αριστόξενος και η σχολή του αρνούνταν για τον ορισμό των Χροών (χρωμάτων) με υπολογισμούς κατά προσέγγιση, πολύ χονδροειδή, εκτιμών​τας τα διαστήματα σε τόνους και κλάσματα του τόνου. Πράγματι, παρά τις συντηρητικές του αρχές, ο μέγας Ταραντίνος μουσικολόγος προσανατολί​ζονταν σε σύστημα μουσικό «ποιούμενος χρήσιν προσδιορισίμων διαστημά​των δι' αλύσεων συμφωνίας», δηλαδή σύνθετο από τόνους και ημιτδνια. Όπως όμως γνωρίζουμε, η άλυσος (συνεχής ακολουθία ομοειδών πραγμά​των) των ήχων, που παράγονται με την συμφωνία ουδέποτε κλείνει, και θα τελείωνε κάποιος, αν κρίναμε αυστηρά τα πράγματα, σε σειρά απεριόριστων φθόγγων, επειδή δύσκολα μπορεί να γίνει στον μελισμό (ωδή, μέλος, άσμα).
Συνεπώς ο Αριστόξενος χωρίς να αρκεσθεί να αποτρέψει τις καταμε​τρήσεις των χορδών, φέρνει συγκερασμό στις απαιτήσεις του αφτιού: απαι​τεί σιωπηλά συμφωνία της λύρας προς εκείνην, που εμείς καλούμε κλίμακα συγκερασμένη (που εισάχθηκε κατά τον 16ο αιώνα) δηλαδή εκείνη, στην οποία διαιρείται η ογδοάδα σε 12 ημιτόνια, φανερά ίσα. Η απόδειξη του γεγονότος αυτού έχει σαν αποτέλεσμα την διάσημη διάβαση, όπου μετά την αποκοπή από την 4η του Κε-Πα ενός μέρους προς το οξύ και άλλου μέρους προς το βαρύ, προκύπτει μια τρίτη μείζων (εκείνο που διορίζει τους δικούς μας φθόγγους Ζω ύφεση και Νη δίεση). Ο Αριστδξενος βεβαιώνει ότι η 4η οξεία του πρώτου από τους φθόγγους αυτούς, στο Βου ύφεση, συμφωνεί με · την 5η μετά της 4ης επί το βαρύ, Δι δίεση.
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Με άλλους όρους, ταυτίζει, όπως και μεις κάνουμε το Ιδιο στο κλειδο-κύμβαλο, τους φθόγγους Δι δίεση και Κε ύφεση. Το σύστημα αυτδ που διαστρέφει ελαφρά τις συμφωνίες 4ης και 5ης έχει το μέγιστο πλεονέκτημα να ελαττώνει τον αριθμό των χορδών κάποιου οργάνου και να κάνει τους μελισμοϋς, που λέγονται σήμερα εναρμόνιοι.
Σε αντίθεση προς τους κύρια λεγόμενους αρμονικούς, κάθε σχολή των σοφών, που προέρχονταν από τη διδασκαλία του Πυθαγόρα, προσηλώνονταν να υπολογίζει ακριβώς την πραγματική μαθηματική αξία των διαστημάτων41. Είναι δε αλήθεια ότι οι κανονικοί μέσον δεν είχαν να μετρήσουν απ' ευθεί​ας, όπως κάνουμε μεις σήμερα, τις παλμικές ταχύτητες, αλλά μετρούσαν με τη βοήθεια του μονόχορδου ή κανόνα τα μήκη των χορδών, που ανταποκρί​νονταν στους δοσμένους φθόγγους και είχαν μαντέψει ότι οι παλμικές ταχύτητες είναι αντίστροφα ανάλογες στα μήκη των χορδών, δηλαδή πιο πολύ γρήγορες, όσο ο φθόγγος είναι οξύτερος.
Πράγμα περίεργο, στα κλάσματα, με τα οποία εξέφραζαν αριθμητικά τα διαστήματα τα μουσικά, το πιο ισχυρό αριθμητικό ψηφίο ανταποκρίνεται στον πιο ψηλό φθόγγο, οπότε αυτδ έπρεπε να είναι το αντίστροφο, αν η σχέση απέβλεπε στα μήκη των χορδών.
Έτσι ώρισαν για τους τέσσερεις φανερούς φθόγγους του Ελληνικού οκτάχορδου π.χ. Βου, Κε, Ζω, Βου (από το βαρύ προς το οξύ) τους αριθμούς 6-8-9-12. Αυτή είναι η αρμονική αναλογία42, που η ανακάλυψη της τους γέμισε ενθουσιασμό και δεν άργησαν να την μεταφέρουν από τη γη στον ουρανό.
Εγκατέστησαν για τα κύρια διαστήματα τις εξής μαθηματικές σχέσεις:
· Ογδοάδα 2/1
· Πέμπτη 3/2
· Τετάρτη 4/3

-
Τρίτη μείζων 5/4
-
Τρίτη ελάσσων 6/5
-
Τόνος 9/8.
Το ημιτόνιο, κατά την Αριστοξένειο έννοια, δεν υπάρχει φυσικά για τη Σχολή αυτή. Αφαιρώντας από την τετάρτη (4/3) δύο κανονικούς τόνους (9/8) είχαν διάστημα από 256/243 που λέγεται λείμμα. Το διάστημα αυτό όταν αφαιρείται από τον κανονικό τόνο, αφήνει διαφορά από 2187/2048, που την ονόμαζαν αποτομήν.
Η απότομη είναι πιό μεγάλη από το λείμμα. Αυτό δε είναι το μείζον ημιτόνιο. Απ' αυτές τις αναζητήσεις οι μουσικοί διατύπωσαν σε ακριβή κλά-
41. Πλουταρχ. περί μουσικής XXXVII.
42. Πλουταρχ. περί μουσικής XXII. XXIII, XXIV.
.
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σματα τα διαδοχικά διαστήματα του τετράχορδου, δηλαδή τις χρόες συμ​φωνίας, που τις δέχονταν σε κάθε γένος.
Ο παρακάτω πίνακας, που δεν είναι πραγματικά πλήρης, θα δώσει μια ιδέα της μέγιστης διαφοράς των συστημάτων43, που ήταν από την έποψη αυτή, όχι, μόνο που προτάθηκαν, αλλά και που εφαρμόστηκαν από τον Δ' αιώνα μέχρι του Β' αιώνα μ.Χ.
ΠΙΝΑΚΑΣ ΤΩΝ ΧΡΟΩΝ ΣΥΜΦΩΝΙΑΣ ΤΟΥ ΕΛΛΗΝΙΚΟΥ ΤΕΤΡΑΧΟΡΔΟΥ (από το οξύ προς το βαρύ)
Α' ΔΙΑΤΟΝΙΚΟΝ
1)
Μέσον Διατονικόν (ή τονια'ιον) του Αρχύτα44.
9/8   -   8/7   -   28/27
2)
Διατονικόν σϋντονον
10/9   -   9/8   -   16/15
3)
Διατονικόν μαλακόν
8/7   -   10/9   -   21/20
4)
Διατονικόν δίτονον Ερατοσθένη45.
9/8   -   9/8   -   256/243
5)
Διατονικόν Δίδυμου46.
9/8   -   10/9   -   16/15
6)
Διατονικόν Ισον Πτολεμαίου

        10/9   -   11/10   -   12/11
43.
Παρατηρεί κανείς ότι οι περισσότεροι των κανονικών δεν δέχονται σαν νόμιμα
διαστήματα της κλίμακας, παρά κλάσματα αυτού του τΰπου     ν + 1
ν
επίμοροι (Αριστοτ. Προβλημ. XIX, 41), οι δε Πυθαγόρειοι είχαν την ίδια απαίτηση στις συμφωνίες (εξαίρεση γίνεται μόνο σε κείνες τις κλίμακες που εκφράζονται με ακέραιο αριθμό) εκείνο που θα τους οδηγήσει να αποκλείσουν από τον αριθμό των συμφωνιών την 11η (την ογδοάδα συν την Τετάρτη).
44. Αρχύτας, ο πιό σπουδαίος Πυθαγόρειος φιλόσοφος και μαθηματικός από τον Τάραντα της Σικελίας, 428 - 365 π.Χ. μεγάλο και πολύπλευρο πνεύμα, εγκάρδιος φίλος του Πλάτωνα.
45. Ερατοσθένης, Έλληνας επιφανής σοφός και λόγιος, μαθηματικός αστρονόμος από την Αλεξάνδρεια περί το 276 - 194 π.Χ. διευθυντής της περίφημου βιβλιοθή​κης, ασχολήθηκε με όλες τις επιστήμες και έγραψε πολλά.
46. Δίδυμος, γραμματικός πολυγραφώτατος από την Αλεξάνδρεια Α' αιών. π.Χ. έγραψε «περί διαφοράς της Πυθαγορείου μουσικής προς Αριστοξένειον».
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Β' ΧΡΩΜΑΤΙΚΟΝ
1)
Αρχύτας
\
32/27   -   243/224   -   28/27
2)
Ερατοσθένης
6/5   -   19/18   -   20/19
3)
Δίδυμος
6/5   -   25/24   -   16/15
4)
Χρωματικόν σύντονον
7/6   -   12/11   -, 22/21
Γ ΕΝΑΡΜΟΝΙΟΝ
1)
Αρχύτας
^
5/4   -   36/35   -   28/27
2)
Ερατοσθένης
19/15   -   39/38   -   40/39
3)
Δίδυμος
5/4   -   31/30   -   32/31
4)
Πτολεμαίος
5/4   -   24/23   -   46/45
Το πιο αξιοσημείωτο μέρος στον πίνακα αυτό, εκτδς του ότι επαναλαμ​βάνεται η τρίτη αληθής μείζων (5/4) είναι ότι από τους. τρεις τύπους του Αρχύτα, το διάστημα επί το βαρύ του τετράχορδου, είναι το ίδιο και στα τρία γένη. Απ' αυτό συμπεραίνουμε ότι στην πράξη της εποχής του πρώτου μισού του Δ' αιώνα ο χαρακτηριστικός βαθμός του Εναρμόνιου γένους (Βου συν 1/4 περίπου) χρησίμευε συχνά σαν παρυπάτη επίσης στα δύο άλλα γένη.
Η ταυτότητα αυτή εξηγείται στον τονισμό των τόνων. Και κει διατηρή​θηκε τότε, όταν η εναρμόνια παρυπάτη αφήνονταν στο Χρωματικό και το Διατονικό γένος. Αυτό είναι αφορμή να πιστεύουμε ότι η προσήλωση, αν όχι η εφεύρεση του συστήματος του τονισμού οφείλεται στον Αρχύτα και τους γύρω απ' αυτόν.
47. Παράβαση της αρχής του Αριστοξένη.
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6. Τρόποι
Η Ελληνική Τέχνη της κλασσικής εποχής μοιάζει με ποταμδ δπου ανα​κατώνονται ρεύματα ποικίλης προέλευσης:
Τα μεν δόθηκαν από τις διάφορες φυλές, από τις οποίες αποτελούνταν το Ελληνικό Έθνος, τα άλλα πάλι δόθηκαν από τους ασιατικούς λαούς, που μπήκαν στο δρόμο της μόρφωσης τους.
Πουθενά ο συνθετικός αυτός χαρακτήρας της ελληνικής τέχνης δεν σημειώνεται πιο καλά, παρά στα μουσικά συστήματα των τρόπων.
Οι Ελληνικές μελωδίες και κύρια οι λαϊκές περιωρίζονταν γενικά (τουλά​χιστον για το ουσιώδες μέρος τους) στα όρια της ογδοάδας. Είναι παράλ​ληλα, όπως είδαμε, η διαδρομή της πρωτόγονης λύρας. Ας θεωρήσουμε, για να στεριώσουμε τις ιδέες, το Διατονικό γένος. Στην ελληνική μουσική κλί​μακα, όπως την περιγράψαμε πιο πάνω, κάθε διατονική ογδοάδα αποτελείται αναγκαστικά από πέντε τόνους και δύο ημιτόνια. Χρειάζεται τώρα να μά​θουμε την διαδοχή των τόνων και ημιτονίων: δηλαδή εκείνο που χαρακτηρί​ζει τον τρόπο, ή όπως έλεγαν οι Έλληνες την αρμονία48 (δηλαδή συγκρότη​μα) της ογδοάδας.
Στο τέλειο σύστημα υπάρχουν μόνο επτά τρόποι διάταξης των επτά διαστημάτων. Τους πραγματοποιούμε, όπως λέγει ο Αριστόξενος, με την μέθοδο της περιστροφής, μεταθέσεως.
(Με την περιφορά των διαστημάτων ... Αριστοξ. Αρμονικά 6,24).
Ας πάρουμε σαν σημείο αφετηρίας το κεντρικό τετράχορδο του συστή​ματος, που μεταγράψαμε στη δική μας κλίμακα χωρίς μεταβολή (Βου - Βου).
Αν πάρουμε σαν αρχή (φθόγγος αρχικός επί το βαρύ) τους φθόγγους
Βου - Γα - Δι
 Πά, μεταφέροντας επί το οξύ τα διαστήματα που
λείπουν επί το βαρύ, θα επιτύχουμε τους επτά ακόλουθους συνδυασμούς, που παριστάνουν τις μόνες δυνατές ογδοάδες στο Διατονικό γένος.
48. Βρίσκουμε επίσης τους όρους τόνος, σύστημα, είδος οκτάχορδου (ποτέ ήχος, που είναι όρος βυζαντινός).
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Αφήνω στον αναγνώστη την φροντίδα να κάνει την ίδια πράξη για το Εναρμόνιο γένος.
Έτσι βγαίνει μόνο του το συμπέρασμα ότι ο χαρακτήρας πιοάβΙ είναι
τέλεια ανεξάρτητος από το απόλυτο ύψος, στο οποίο την εκτελεί κάποιος. Ο
χαρακτήρας αυτός εξαρτιέται μόνο από τη διαδοχική σειρά των διαστημά​
των, που την αποτελούν. Έτσι δε η Δωρική διατονική ογδοάδα (αριθ. 1) που
μετάγραφα για πιδ απλά στή χωρίς αλλοιώσεις κλίμακα, ξεκινώντας εκ του
Βου1, (φθόγγος αρχικός επί το βαρύ) θα ήταν δυνατόν πολύ όμοια να
γραφεί αν ξεκινήσουμε από του Δι δηλαδή από μια ελάσσονα τρίτη ψηλότε​
ρα:
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Αντίστροφα όλες οι άλλες ογδοάδες θα μπορούσαν να μεταγραφούν, αν ξεκινήσουμε από τον Βου με τον όρο να προσδιορίσουμε τους φθόγγους τους (ή το κλειδί) από τις αναγκαίες αλλοιώσεις (3<χίαβηΙ$) για να ξαναφτι​άξουμε την χαρακτηριστική σειρά των διαστημάτων αυτών, π.χ. η υπ' αριθ. 4 ογδοάδα θα γινόταν:
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Να λοιπόν στο τέλειο σύστημα οι μόνοι δυνατοί επτά τύποι.
Αλλά τα επτά αυτά σχήματα πραγματοποιήθηκαν; μπορούμε να απαντή​σουμε με ένα ΝΑΙ τουλάχιστον θεωρητικά. Τα εγχειρίδια της Ελληνικής εποχής ή της Ρωμαϊκής, από τα οποία το ένα (του Κλεωνίδη), φθάνει απ' ευθείας στη διδασκαλία του Αριστοξένη, μας διαφύλαξαν πραγματικά την περιγραφή και το διάγραμμα των επτά τρόπων «που ανταποκρίνονταν» στα τρία γένη μαζί με τα κατά παράδοση ονόματα τους.
Οι επτά αυτοί τρόποι ανταποκρίνονται ακριβώς σε κείνους τους οποίους πετύχαμε πιο πάνω με την περιοδική μετάθεση των διαστημάτων του Δωρι​κού οκτάχορδου.
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Ο πίνακας που παρατίθεται (πίνακας Α') μας οδηγεί στις λεπτομέρειες της σύστασης του.
Η οριστική αυτή σύνθεση των επτά κλασικών τρόπων ήταν το έργο των σχολών των αρμονικών: ο Αριστδξενος αναγνώριζε, αν και δεν ήθελε την αξία του, στον προκάτοχο του Ερατοκλή49. Αλλά οι τρόποι μόνοι τους, ή τουλάχιστον μερικοί απ' αυτούς φθάνουν σε πολύ προηγούμενη χρονολο​γία. Τέτοια είναι βέβαια η περίπτωση των τριών τρόπων, που μερικές φορές καλούνται θεμελιώδεις, ή αρχικοί: Δώριος (ογδοάδα από το Βου σε αναλ​λοίωτη κλίμακα) Φρύγιος (Πα) και Λύδιος (Νη).
Τα ονόματα τους δείχνουν την εθνική τους καταγωγή. Πρέπει δε να σημειωθεί ότι από τους τρεις θεμελιώδεις τρόπους, δυδ είναι Ασιατικής προέλευσης.
Σχετικά τώρα με τους άλλους τέσσερεις τρόπους, η καταγωγή τους είναι πολύ διαφορετική:
Ο Υποδώριος τρόπος κατά την μαρτυρία την πολύ σαφή του Ποντικού Ηρακλείδη50 (Δ' αιώνας) είναι μόνο νέο όνομα από τον Αρχαίο Αιολικό τρό​πο, δηλαδή εξ' ίσου από κλίμακα εθνική, που εφαρμόσθηκε σ' όλη την διάρκεια της αρχαιότητας από μια από τις μεγάλες Ελληνικές φυλές.
Ο Υπολύδιος τρόπος φαίνεται ότι εφευρέθηκε από το γηραιό τραγουδι​στή (ασματοποιδ) Πολύμνηστο τον Κολοφώνιο στις αρχές του ΣΤ' αιώνα.
Ο Υποφρύγιος τρόπος, σαν συμπέρασμα που φαίνεται για αληθινό του Ββοή ταυτίζεται προς τον αρχαίο Ιάστιο (πιθανώς αυτός που λέγεται «Συντο-νυϊάοτιος»), δηλαδή προς τον εθνικό τρόπο των Ιωνικών51 φυλών.
Ο δε Μειξολύδιος τρόπος, τουλάχιστον με την μορφή, που μας δίνουν τα βιβλία, θεωρούνταν σαν δημιούργημα του Αθηναίου Λαμπροκλέα, που έζησε στις αρχές του Ε' αιώνα.
Υπολείπεται να μάθουμε αν οι επτά κλασικοί τρόποι παρουσίαζαν από την αρχή την μορφή, δηλαδή την διαδοχή διαστημάτων, που τους αποδί​δουν τα ελληνορωμαϊκά βιβλία (εγχειρίδια):
49. Αλλά ο Ερατοκλής δεν έκανε τον πίνακα των επτά οκτάχορδων, παρά σε ένα μόνο γένος (καθ' εν γένος), δεν ξέρουμε δε αν πρόκειται για το διατονικό ή εναρμόνιο (Αριστοξένη αρμονικά 6, 22).
50. Έλληνας φιλόσοφος απδ την Ηράκλεια του Πόντου ήκμασε το 350 και πέθανε το 330 π.Χ. μαθητής του Πλάτωνα, ακροατής του Αριστοτέλη και των Πυθαγορείων, έγραψε τρία βιβλία περί μουσικής.
51. Ίωνες: Από τις 4 αρχαίες φυλές του ελληνικού Έθνους θεωρείται η πιό ποληά φυλή της Ελλάδας. Πρώτα κατοικούσαν στη Βόρεια και δυτική Πελοπόννησο, -στην Αττική και στην Εύβοια. Στο τέλος της Βης χιλιετηρίδας π.Χ. εγκαταστάθη​καν στά δυτικά παράλια της Μικράς Ασίας. Η περιοχή αυτή από τότε πια πήρε το όνομα Ιωνία. Τα πρώτα κέντρα του Ιωνικού πολιτισμού ήταν η Έφεσος και η Μίλητος. Η Ιωνία θεωρείται πατρίδα του Ομήρου και της επικής ποίησης. Λαμπρό σταθμό στην παγκόσμια ιστορία του πνεύματος αποτελεί και θα αποτελεί αιώνια η περίφημη Ιωνική Σχολή, που έχει να παρουσιάσει σπουδαιότατους φίλο-
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σόφους, τους: Θαλή, Αναξίμανδρο, Αναξιμένη, Ηράκλειτο, Αναξαγόρα, Εμπεδοκλή, Δημόκριτο, Λεύκιππο, Ηρόδοτο, τον λυρικό ποιητή Ανακρέοντα (6ος - 5ος αιώνας π.Χ.). Στην Αρχιτεκτονική οι Ίωνες δημιούργησαν δικό τους ρ\ιθμό, τον Ιωνικό, ολότελα διαφορετικό από το «δωρικό» ρυθμό στη μορφή των Ναόνων (κολώνες). Η αρχιτεκτονική των Ιώνων είναι πολύ κομψή και ανάλαφρη, όπως φανερώνουν οι ιωνικοί ναοί της Απτέρου Νίκης και το Ερεχθείο στην Ακρόπολι και ο ναός της Αρτέμιδος στην Έφεσο, που είναι ένα από τα 7 θαύματα του κόσμου. Τέλος οι Ίωνες είχαν και δική τους διάλεκτο, την Ιωνική, που μιλιούνταν στις περισσότε​ρες ελληνικές πόλεις της δυτικής παραλίας της Μικρός Ασίας και σε όλα σχεδόν τα νησιά/ του Αιγαίου. Διαιρείται δε σε «αρχαία Ιωνική» ή «επική» όπως είναι η . γλώσσα του Ομήρου και του Ησιόδου και σε «νέα Ιωνική» που είναι η γλώσσα του Ηροδότου. Τέλος η Αττική διάλεκτος θεωρείται σαν κλάδος των ιωνικών διαλέ​κτων.
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Όπως βγαίνει απδ τα προηγούμενα, ουδέν πιθανδ συμπέρασμα προκύ​πτει.
Το τέλειο σύστημα των Ελλήνων θεωρητικών προέρχεται ασφαλώς απδ την ανάπτυξη της Δωρικής λύρας.
Πώς να παραδεχθούμε ότι όχι μόνο όλες οι ελληνικές φυλές, δηλαδή Αιολείς, Ίωνες, Αχαιοί54, και άλλοι, ακδμη και βάρβαροι λαοί, Φρύγες και ΛυδοΙ, συμφώνησαν να κομματιασθούν οι εθνικές τους ογδοάδες πάνω σ' αυτήν την κλίμακα, παίρνοντας σαν πρώτους τους διαδοχικούς φθόγγους του Δωρικού οκτάχορδου; Τέτοια συμμετρία προδίνει τέχνασμα και δογμα​τική επισκευή.
Άλλωστε δεν λείπουν και οι θετικοί μάρτυρες αυτού.
Η πρώτη εφεύρεση του Μειξολϋδιου τρόπου φθάνει μέχρι τον Τέρπαν​δρο (Η' - Ζ' αιώνα π.Χ.) κατά την γνώμη μερικών και κατά την γνώμη άλλων πάλι φθάνει μέχρι την Σαπφώ55 (Ζ'-ΣΤ' αιώνας π.Χ.). Οπωσδήποτε όμως ανήκει στη Λεσβιακή Σχολή, από την οποία οι τραγικοί δανείστηκαν αυτό τον τρόπο. «Αργότερα λέει ο Πλούταρχος, Λαμπροκλής ο Αθηναίος, επειδή κατάλαβε πως αυτός δεν έχει τον διαζευγμένο τόνο εκεί, όπως όλοι νόμι​ζαν, αλλά επί το οξύ, σκέφτηκε τη μορφή, που είναι τώρα σε χρήση και που οδηγεί π.χ. από την παραμέσην (Ζω2) στην υπάτη των υπατών (Ζω1), πράγμα που σαφέστατα φανερώνει ότι το αρχικό σχήμα του Μειξολύδιου ήταν δια​φορετικό απ' ό,τι υπήρχε στα εγχειρίδια. Είναι δε αυτό το αρχικό (άγνωστο σε μας), που θα μπορούσε μόνο να μας εξηγήσει το όνομα του τρόπου αυτού «μείγμα εκ ΔωρΙου και Λύδιου», του οποίου η κλασική σύσταση δεν υπολογίζεται καθόλου.
Σημείωση: Οι αρχαίοι και τα τρία γένη άρχιζαν πάντοτε από του Μειξολύδιου τόνου, γιατί το πρώτο τονικό πάτημα των δακτύλων πάνω στα όργανα ήταν από του ΜειξολυδΙου τόνου, δηλαδή κάτω Ζω.
54. Αχαιοί: Είναι τα προελληνικά φύλα, που κατά την προϊστορική περίοδο 2.000 π.Χ. κατέβηκαν απδ τα βόρεια, έδιωξαν τους Πελασγούς κι έτσι δημιούργησαν τον εξαίρετο μηκυναΐκά πολιτισμό. Η Ελληνική Ιστορία αρχίζει ουσιαστικά απδ τους Αχαιούς, που αποτελούν την πιδ μεγάλη και ανώτερη φυλή της ελληνικής ομοφυ-λίας. Χαρακτηριστικό είναι δτι ο Όμηρος καλεί όλους τους Έλληνες Αχαιούς. Ο Τρωικός πόλεμος, η Αργοναυτική εκστρατεία, ο πόλεμος των «Επτά επί Θήβας» είναι επιχειρήσεις των Αχαϊκών κρατών. Ο μηκυναϊκός πολιτισμός, που δημιούρ​γησαν οι Αχαιοί, είναι και ο πρώτος ελληνικός πολιτισμός. Οι ίδιοι επίσης διεμδρ-φωσαν την ασύγκριτη, την μοναδική επική ποίηση, δηλαδή τα περίφημα "Επη του Ομήρου, που είναι μια εξαιρετικά πολύτιμη κληρονομιά για ολάκερη την ανθρω​πότητα.
55. Πλουτάρχου περί μουσικής 28 και XVI
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Το συμπέρασμα επιβάλλεται: Οι Ελληνικοί τρόποι και οι Βάρβαροι τέ​τοιοι - τρόποι - ποΰ πάρθηκαν από τους Έλληνες, διατυπώθηκαν ξεχωριστά και αυθόρμητα, έπρεπε δε να επενδυθούν από την αρχή με τύπους ποικί​λους, ακέραιους, πλήρεις στο τέλειο σύστημα της Δωρικής λύρας και έτσι πρόκυψε με το πέρασμα του χρόνου το Πανελλήνιο «τέλειο σύστημα».
Στην εποχή της μέγιστης άνθισης της μουσικής στον ΣΤ' και Ε' αιώνα, οι τύποι ήταν άλλωστε περισσότεροι ή επτά, ανώτερος αριθμός των συνδυ​ασμών τους οποίους επιτρέπει το οκτάχορδο που ήταν υποταγμένο στις αρχές της ελληνικής προόδου. Όταν πάλι η ελληνική τέχνη και ο πολιτισμός ενώθηκαν, μερικοί τρόποι, χάρη σε μικρές τροποποιήσεις της υπόστασης τους, προσαρμόστηκαν στο τέλειο σύστημα (οίανίβι) της Ελληνικής λύρας, που οπωσδήποτε κρατάει και τον ιδιαίτερο χαρακτήρα.
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Μερικοί από τους τρόπους πήραν νέα ονόματα, δείχνοντας την σχέση συγγένειας με τον ένα των τριών θεμελιωδών τρόπων. Οι άλλοι τρόποι διαγράφηκαν και έτσι από την εποχή του Αριστδξενου δεν υπάρχει πιά θέμα του Λοκρίου τρόπου (που αποδίδεται στον Λοκρό Ξενόκριτο56).
Έτσι λοιπόν χάνεται η διάκριση μεταξύ των ποικιλιών τεντωμένων και χαλαρών, πάνω στην οποία οι αισθητικοί του Ε' αιώνα επέμειναν και που την διέκριναν στον Ιάστιο και Λύδιο τρόπο.
Εδώ πάλι έγινε πρόοδος και ανάπτυξη όσο έπρεπε ανάλογη με την εργασία της αραίωσης και του αττικισμοϋ, που έπαθαν και η Ιωνική και η Δωρική διάλεκτος, η πρώτη, για να γίνει ποίηση αττική, η δε δεύτερη για να χρησιμοποιηθεί στα χορικά57 της Αθηναϊκής τραγωδίας.
Η πορεία της απλοποίησης δεν έμεινε έως εκεί. Αν και οι επτά κλασικοί τρόποι εξακολουθούν μέχρι το τέλος της αρχαιότητας να έχουν τα δια​γράμματα τους τακτικά και πολύ συμμετρικά στα ορθόδοξα εγχειρίδια, πολ​λοί όμως απ' αυτούς δεν άργησαν να καταλήξουν πρακτικά σε αχρηστία.
Σύμφωνα με τις πληροφορίες που έχουμε από μερικές μουσικές συνθέ​σεις του Δ' αιώνα δεν υπάρχει πιά θέμα Λύδιου ή Υπολυδίου τρόπου.
Μένει δε το σύμπλεγμα το Δώριο (Δώριος καθαρός, Υποδώριος, νέος Μειξολύδιος) και το σύμπλεγμα το Φρύγιο (καθαρός Φρύγιος, Υποφρύγιος). Πλουτάρχ. περί μουσικής XXXIII.
Αλλά από τον καιρό του Αριστοτέλη, μερικοί θεωρητικοί ωθούντες την ελάττωση στα άκρα, δεν δέχονται πια παρά δύο αρμονίες, χωρισμένες αλη​θινό και καθαρές, την αρμονία, όπως την δέχονταν οι Δωριείς και την αρμονία, όπως την δέχονταν οι Φρύγες, τις δε άλλες αρμονίες τις θεωρού​σαν τροποποιήσεις αυτών (Αριστοτ. Πολιτ. IV, 3).
Η νεώτερη πάλι κατάταξη σε μείζονα και ελάσσονα είναι σχεδόν ίδια με εκείνα. Αν η διδασκαλία αυτή δεν επιβλήθηκε στη θεωρία, στην πράξη όμως βλέπουμε με τον Πτολεμαίο ότι στην εποχή του, δηλαδή τον Β' αιώνα μ.Χ. οι μόνοι ακόμη σε χρήση τρόποι στον μακρόχρονο κλάδο της τέχνης, στην κιθαρωδία, ήταν ο Δώριος, ο Υποδώριος, ο Φρύγιος και ο Υποφρύγιος:
Ο Μειξολύδιος δε είχε πιά εξαφανισθεί (Βλέπε Πίνακα Γ).
56. Πλουτάρχ. περί μουσικής IX, 4
57. Χορικό, άσμα που το τραγουδεϊ χορός θεάτρου.
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Για το νεώτερο μουσικό συναίσθημα, ένας τρόπος δεν είναι αρκετά ωρισμένος με τη διαδοχική σειρά των διαστημάτων, η οποία (σειρά) αποτελεί την βασική (γενέτειρα) ογδοάδα. Πρέπει ακόμη να υπάρχει σε τέτοια ογδο-άδα κύριος φθόγγος, στον οποίο οι άλλοι φθόγγοι, συνδεμένοι μεταξύ τους με σταθερές σχέσεις, είναι υποταγμένοι μελωδικά και αρμονικά. Αυτός ονο​μάζεται τονικός.
Στη νεώτερη μελωδία το οκτάχορδο αρχίζει και τελειώνει με το τονικό και την επανάληψη του στην ογδοάδα. Έτσι στην «φυσική» κλίμακα ο μεί​ζων τρόπος έχει σαν τύπο την ογδοάδα Νη ,- Νη, (ιηβαίοΓβ) ο δε ελόσσων την ογδοάδα Κε - Κε (ιπϊηοΓβ): Οι φθόγγοι Νη και Κε είναι αμοιβαία η τονική του μείζονα και του ελάσσονα χωρίς αλλοιώσεις. Ο τονικός είναι σχετικά σύμφωνος (κατά την νεώτερη άποψη) με όλους τους φθόγγους της ογδο-άδας εκτός του Βου και Ζω. Αυτός αποτελεί μαζί με την Τρίτη και Πέμπτη την τέλεια συμφωνία, μείζονα ή ελάσσονα, που χαρακτηρίζει την αρμονία.
Η συχνή επάνοδος του τονικού στην αρμονία, ή στην μελωδία, χρησι​μεύει για να βεβαιώσει τον χαρακτήρα μιας μελωδίας. Συνεπώς πάνω στον τονικό εκτελείται ο τελικός ρυθμός της μελωδίας. Υπάρχουν δε λόγοι να πιστεύουμε ότι οι Αρχαίοι απέδωσαν σε ένα από τους φθόγγους των ογδο-άδων αυτών ανάλογο παράγοντα, τουλάχιστον σχετικά με κάποιες σχέσεις προς τον δικό μας τονικό.
Πράγματι, μόλις η διαδρομή των μελωδιών ξεπερνάει την ογδοάδα, δεν μπορεί πιά να πιάσει την έννοια του τρόπου (ήχου), χωρίς τον φθόγγο, που είναι ο γεννήτορας αυτού του γένους. Κείμενα του Αριστοτέλη και της Σχολής του, ουδεμία αμφιβολία αφήνουν σχετικά προς το σημείο αυτό.
Η συμφωνία της οκτάχορδης λύρας, λένε, κανονίζεται επί της μέσης:
Για κάθε χορδή ο ακριβής τονισμός είναι στο να βρεθεί μαζί με την μέση σε ωρισμένη σχέση.
ΓΓ αυτό όταν η μέση είναι ασύμφωνη, τότε ολόκληρο το όργανο ηχεί παράφωνα. Η μέση είναι όχι μόνον «η βάση» της αρμονίας, ο δεσμός ανά​μεσα στους φθόγγους, αλλά και ο ηγεμών τόνος της μελωδίας. Σε κάθε καλά συνθεμένη μελωδία, η μέση συχνά ξανάρχεται.
Όταν η μελωδία απομακρύνεται, σπεύδει να ξαναγυρίσει εκεί απ' όπου ξεκίνησε. (Αριστοτ. προβλημ. XIX, 20, 33, 36. Πολιτικ. Ι, 5 Μεταφυσ. IV, II. 5. Πλουτάρχου περί μουσ. II).
Οι διακρίσεις αυτές, αν και είναι παρμένες σε γενικούς όρους, όμως από το κείμενο βγαίνει ότι καθαρά είχαν υπ' όψει την ΔωρΙαν λϋραν, το Δώριο οκτάχορδο, όπου η κεντρική χορδή της λύρας πιάνει την 4η θέση από το βαρύ, δηλαδή είναι ο τόνος που από τότε θεωρείται βέβαιο ότι στις συνηθισμένες μελωδίες στον Δώριο τρόπο, όπως π.χ. με την παρακάτω μορφή, ο πιό ψηλός φθόγγος του κατώτερου τετράχορδου (Κε) είναι εκεί​νος, γύρω από τον οποίο «περιστρέφεται» η μελωδία.
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Πιο συγκεκριμένα είναι εκείνος ο φθόγγος, που οι σχέσεις με τους άλλους φθόγγους της μελωδίας, δίνουν σ' αυτόν τον ιδιαίτερο του χαρα​κτήρα. Είναι με άλλα λόγια όπως ο τονικός, που είναι η βάση της μελωδίας, δηλαδή διαδραματίζει το μελωδικό πρόσωπο του τονικού, αν όχι το καθαρό αρμονικό του δικού μας τονικού, σαν γεννήτορα της ταυτόχρονης συμφωνί​ας58 των τριών φθόγγων, που ήταν άγνωστος στην ελληνική μουσική.
Η ανάλυση.των άλλων φθόγγων της Δωρικής μελοποιΐας, κύρια δε του πρώτου Δελφικού ύμνου, βεβαιώνει ιδιαίτερα το συμπέρασμα αυτό. Εκεί η μελωδική ογδοάδα έχει τον παρακάτω τύηο:
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Περιβάλλει δε τον κεντρικό φθόγγο Νη από την Δωρία μέση, που κά​ποτε επαναλαμβάνεται και που κάνει να κυματίζει η μελωδία. Απ' αυτό προκύπτει ότι, για να συγκρίνουμε τη Δώρια κλίμακα προς τη νεώτερη, πρέπει να πάρουμε σαν σημείο ξεκινήματος από την αρχαία ογδοάδα, όχι την πρώτη, αλλά την τέταρτη. Η Δωρική ογδοάδα επενδύεται τότε στην αναλλοίωτη κλίμακα το παρακάτω σχήμα:
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58. Πρέπει να επιμείνουμε στη λέξη «ταυτόχρονος», γιατί η έννοια της τέλειας συμ​φωνίας, που κρύβεται κάτω από τη λέξη αυτή, δεν είναι ξένη στην αρχαία ελλη​νική τέχνη, αν παρατηρήσουμε-την συμφωνία αυτή στα διαδοχικά μελωδικά της στοιχεία. Έτσι στο διατονικό μέρος του α Δελφικού Ύμνου (τονικός Νη), οι μελωδικοί ρυθμοί εκτελούνται στους φθόγγους Νη, Βου, ύφεση. Δι, δηλαδή βπί των τριών φθόγγων της τέλειας συμφωνίας του τονικού.
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Δηλαδή είναι σαν η δική μας ελάσσων εκ του Κε (1.8), όπως εκτελείται σε κατάβαση. Μ' άλλα λόγια ο αρκτικός φθόγγος της Δώριας ογδοάδας (Βου), είναι κυρίαρχος (δεσπόζων) και όχι τονικός. Δεν πρέπει να απορή​σουμε διότι οι αρχαίοι, στο διάγραμμα της Δώριας ογδοάδας είχαν βάλει τον τονικό στο μέσον, αντί να τον βάλουν σαν επικεφαλίδα σε ένα των άκρων. Έτσι δε προσαρμόζονται στη μελωδική πραγματικότητα.
Στ' αλήθεια στη σοβαρή και αισθηματική αρχαία μελωδία, καθώς και σε σοβαρό αριθμό μεγαλυτέρων λαϊκών ασμάτων (Βλέπε πίνακα Δ) που βρί​σκεται στα όρια της ογδοάδας, το μελωδικό σχέδιο κλείνει γύρω από το τονικό, σαν κέντρο και έχει σαν πόλους τον κυρίαρχο (δεσπόζοντα) και την παλιλογιαν (επανάληψη). Το αρχαίο διάγραμμα εξηγεί αυτό ακριβώς το με​λωδικό σχήμα.
Είναι, για να μιλήσουμε γενικώτερα, η πιστή εικόνα του τέλειου συστή​ματος της σύμφωνης οκτάχορδης λύρας, για την εκτέλεση απλής μελωδίας ωρισμένου τύπου.
Αν δε εξετάσουμε το θέμα του τονικού, γίνεται πιο σκοτεινό.
Η αναλογία μας επιτρέπει να πιστεύουμε:
1) Ότι αυτοί οι τρόποι δέχονται επίσης ηγεμόνα (κύριο) φθόγγο.
2) Ότι ο κύριος φθόγγος μπορούσε να βρεθεί όχι στο άκρον, αλλά προς το κέντρο της ογδοάδας.
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Ο ορισμός όμως αυτός δεν μπορεί να επαρκέσει για την αναζήτηση του φθόγγου,πάνω στον οποίο καταλήγουν οι συνθεμένες μελωδίες σε κάθε τρόπο. Στ' αλήθεια το θέμα του τέλειου (τελικού) ρυθμού θα απασχολούσε τους αρχαίους, το μέρος όμως αυτό της διδασκαλίας τους δεν διατηρήθηκε.
Μεταξύ δε των διορισθέντων χαρακτήρων στη μέση, κανένας δεν περι​γράφει το προνόμιο το αποκλειστικό στο να τελειώνει η μελωδία. Η νεώτερη αρχή, που απαιτεί ώστε ο τελικός ρυθμός να τελειώνει επί του τονικού, εκφράστηκε για πρώτη φορά από τον Ουγ <Γ Αγθζζο»59.
Άλλωστε οι περισσότερες από τις αρχαίες μελωδίες που υπάρχουν, έχασαν την αποκλειστικότητα τους. Εν τούτοις φαίνεται ότι μπορούμε σύμ​φωνα με τα παραδείγματα που υπάρχουν να παραδεχθούμε ότι ο τελικός ρυθμός γίνονταν από προτίμηση στην αρχή της ογδοάδας, ή σε κάποιο από τους δύο κεντρικούς της φθόγγους.
59. Ας σημειωθεί ότι οι Ευρωπαίοι κάθε μουσική εφεύρεση την αποδίδουν στον Ουγ α" Αγθζζο, μοναχό του τάγματος των Βενεδικτίνων της Πομπόζης, που γεννήθηκε στα τέλη του 10ου αιώνα μ.Χ. και πέθανε γύρω στα 1050.
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Οι αρχαίοι κριτικοί από τον Δάμωνα ακόμη, (Ε' αιών. π.Χ.) διαλογίζονταν, ή πιο σωστά παραλογίζονταν σχετικά με κείνο που αποκαλούν ήθος των τρόπων, που σημαίνει χαρακτήρα εκφραστικό και ενέργεια πάνω στο ηθικό. Οι θεωρίες ειπώμένες από τον σοφιστή Ιππία, πρέπει να γίνουν δεκτές με μεγάλη επιφύλαξη:
Πρώτο γιατί μας είναι αδύνατο να διακρίνουμε στα χαρακτηριστικά του μελικού ήθους, την αντίληψη των αρχαίων μουσικών για το ήθος και την ενέργεια, πράγμα που οφείλουμε να κάνουμε σε βάρος της ίδιας της υπό​στασης της μελικής ογδοάδας και κείνο που προκύπτει πράγματι από το κατά παράδοση ύφος των συνθέσεων, στις οποίες ο τρόπος ήταν προσδι-ωρισμένος.
Έτσι ο Ποντικός Ηρακλείδης μας λέει ότι ο Ιάστιος τρόπος είχε στην αρχή χαρακτήρα σκληρό, αυστηρό και υπερήφανο, έπειτα δε γινόταν μαλα​κός και κραιπαλώδης (κατάλληλος για μέθη). Δεν μας λέει δε ότι αργότερα η ύπαρξη της Ιαστΐου ογδοάδας τροποποιήθηκε.
Δεύτερο γιατί πολλοί ηθικοί ορισμοί που έχουμε από τους αρχαίους δεν ανταποκρίνονται στους καθ' ολοκληρίαν τρόπους, που χάθηκαν κατά την ελληνική εποχή, ή στους αρχαίους τρόπους που άλλαξαν όνομα και που η ταυτότητα τους είναι πολύ ή λίγο αβέβαιη, είτε τέλος στους τρόπους που η Μελική υπόσταση τροποποιήθηκε μεταγενέστερα των Ορισμών (π.χ. Μειξο-λύδιος).
Χάρη στις παρατηρήσεις αυτές συγκεντρώνω στον επόμενο πίνακα Ε', από περιέργεια, εκείνα που μας διδάσκουν τα κείμενα:
α) για το ήθος των διαφόρων τρόπων, β) για το γένος της μουσικής σύνθεσης, όπου το καθένα απ' αυτά ήταν κανονικά σε χρήση:
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ΠΙΝΑΚΑΣ     Ε'
Όνομα Τρόπου
Ήθος (χαρακτήρας)
Χρήση
Δώριος
Ανδρικός, βαρύς (σοβαρός)
Ύμνοι λειτουργικοί χορικά και
μεγαλοπρεπής, πολεμικός
θρήνοι τραγικοί, κιθαρωδια,
και παιδευτικός.
άσματα συμποσιακά,
(Πλουτ. μουσικής XVII)
άσματα ερωτικά.
Υποδώριος60        Ευσταθής και μεγαλοπρεπής,
Νόμος κιθαρωδικός, λυρ.
αλλά δραστηριώτερος του ΔωρΙου,     Απολλώνιος, μονωδίες
υπερήφανος και πομπώδης.
τραγικές, διθύραμβος.
Μειξολύδιος        Παθητικός.
Τραγικοί χοροί, νόμος
κιθαρωδικός.
Φρύγιος
Ταραγμένος, ενθουσιαστικός,
Αυλός, διθύραμβος,
βακχικός. (Αριστοτ. Προβλημ. 48)        τραγωδία, κιθαρωδια.
Υποφρύγιος61      Ανάλογος προς τον Φρύγιο,
Σκόλια62, αυλητικές,
αλλά δραστηριώτερος.
τραγικές μονωδίες,
διθύραμβος, κιθαρωδια. (Πλουτ. μουσ. XXVIII)
Λύδιος
θρηνώδης, επικήδειος,
Λύρ. Απολλώνιος,
κόσμιος και παιδευτικός.
τραγωδία, Αυλητική.
(Αριστοτ. Πρβλ. & Πλουτ. μουσ. XV)
Υπολύδιος
Ασελγής, χαλαρός,
Αυλωδία.
φιλήδονος.
60. Ο Ηρακλείδης ταυτίζει τον υποδώριο και Αιόλιο.
61. Ταυτόσημος προς τον Χαλαρό Ιάστιο.
62. Άσματα σκωπτικού ή εγκωμιαστικού χαρακτήρα, που συνόδευαν την οινοποσία στα συμπόσια.
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7. Τόνοι και κλίμακες κατά μετάθεση
Σήμερα ακούμε κατά μετάθεση τόνου ή κλίμακας το σχετικό ύψος, όπου εκτελείται μελωδία, ή ακριβέστερα τον βαθμό της γενικής κλίμακας των φθόγγων, στο οποίο είναι τοποθετημένη η μελική ογδοάδα.
Στην αρχαία μουσική θεωρία η κατάσταση της κλίμακας εν μεταθέσει είναι σχεδόν η ίδια. Μόνο οι Έλληνες εδώ και πάντοτε, που βρίσκονταν πιο κοντά στην απλή πραγματικότητα, παίρνουν σαν αντικείμενο μετάθεσης, όχι την αφηρημένη ογδοάδα, αλλά το τέλειο σύστημα ολόκληρο, το οποίο, στην εποχή, για την οποία γίνεται ο λόγος, περιλάμβανε, όπως είδαμε δύο υπο-δώριες ογδοάδες.
Με την υπόθεση ότι ο βαρύτερος ήχος της γενικής κλίμακας των φθόγ​γων είναι ο Γα, διαιρούμε την ογδοάδα Γα1-Γα2 σε ημιτόνια και παίρνουμε κάθε ένα από τους βαθμούς. Έτσι φτιάχνοντας διπλή ογδοάδα, που αναπα​ράγει τη σειρά των διαστημάτων του τέλειου συστήματος, επιτυχαίνουμε διαδοχή δώδεκα (12) κλιμάκων κατά μετάθεση.
8. Παρασημαντική
Παρασημαντική είναι η επιστήμη, που με γραπτά σημεία εκφράζει τη δύναμη των φωνών. 0 μουσικός αυτός όρος σημάνθηκε για πρώτη φορά από τον θεωρητικό της αρχαιότητας Αριστόξενο, (Αρμον. 39, 12- 25) που με τον τρόπο αυτό έρριξε όλο το βάρος της έννοιας στη λέξη «δύναμις». Συνεπώς Παρασημαντική είναι η επιστήμη, που επινόησε ιδιαίτερο σύμβολο για κάθε δύναμη, έτσι, ώστε να μπορεί να παρασταθεί με συνθηματικά σημεία, που να βοηθούν τον εκτελεστή να μελωδήσει ό,τι ακριβώς είχε στο νου του ο συνθέτης.
Όποιο βασικό ρόλο παίζει θεμελιακά για τη γλώσσα το αλφάβητο, τον ίδιο ακριβώς ρόλο παίζει και για τη μουσική, η παρασημαντική.
Μια από τις πιό σπουδαίες πηγές για τη γνώση της αρχαίας ελληνικής παρασημαντικής είναι ο Αλύπιος αρχ. θεωρητικός της μουσικής, που στην «Εισαγωγή της μουσικής» εκθέτει όλα εκείνα, που αφορούν την παραση​μαντική. Σήμερα για το λόγο ότι λείπουν οι πολλές και πλήρεις αρχαίες μουσικές συνθέσεις, είναι εξαιρετικά δύσκολο να σχηματίσουμε την αληθινή εικόνα, τόσο αναφορικά με την πλήρη κατανόηση της αρχαίας ελληνικής μουσικής, όσο και για την πρακτική εκτέλεση των αρχαίων μουσικών τεμα​χίων.
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Ότι δε η αλφαβητική των αρχαίων ελλήνων παρασημαντική χρησίμεψε σαν βάση στη διαμόρφωση της εκκλησιαστικής μουσικής γραφής των πρώ​των Χριστιανικών χρόνων μέχρι του Ζ' μ.Χ. αιώνα, αποδεικνύεται τόσο από τον Αμβροσιανό ύμνο «Τβ άβυιτι 1β [)οιτιϊπυιτι Οοηΐϊάβιτιυΐ"», ο οποίος έγινε από τους ιερούς Πατέρας Αμβρόσιο και Αυγουστίνο και είναι παρασημασμέ-νος από αυτήν, όσο και από τον πρό ετών (1926) στην Αίγυπτο ανακαλυ-φθέντα ελληνικό πάπυρο του Οξύρυγχου (Γ' μ.Χ. αιώνας), που περιέχει ύμνο
στην Αγια Τριάδα «Ομού πάσαι τε θεού 
» που είναι παρασημασμένος
όμοια με την αρχαία ελληνική παρασημαντική, την αλφαβητική.
Από τον Ζ' όμως αιώνα αρχίζει η περίοδος των συμβολικών αγγιστροει-δών σημείων, που εφαρμόζονται στις περικοπές των Αποστόλων και Ευαγγε​λίων. Το είδος αυτό ήταν εμμελής ανάγνωση, απαγγελία και κατά τον ίδιο τρόπο η εκκλησία μας από παράδοση μέχρι σήμερα απαγγέλλει τις περικο​πές αυτές. Η ακριβής όμως σημασία των εκφωνητικών σημείων δεν είναι γνωστή, γιατί ουδεμία διασώθηκε ερμηνεία τους.
Με το πέρασμα των χρόνων φθάνουμε στη φωτισμένη φυσιογνωμία Ιωάννου του Δαμασκηνού, που επινόησε και την αγγιοτροειδή συμβολική μουσική γραφή.
Στον καθορισμό όμως των άφωνων σημαδιών πάρα πολύ βοήθησε και ο εξαίρετος Ιωάννης ο Κουκουζέλης (ΙΒ' αιώνας), που συστηματοποίησε την μουσική γραφή και με τον τρόπο αυτό απλούστεψε την μάθηση της μουσι​κής αυτής.
Έτσι αργότερα μιά συστηματική μελέτη και σύγκριση της πολύ δύσκο​λης μουσικής στενογραφίας Δαμασκηνού - Κουκουζέλη από τον μουσικό και μελοποιό ιερέα Μπαλάσιο (ΙΖ' αιώνας), του έδωσε αφορμή να ερμηνεύσει την μουσική χρησιμοποιώντας περισσότερους έμφωνους μουσικούς χαρα​κτήρες, αντικαθιστώντας έτσι τις άπειρες μουσικές γραμμές που εκτελούν​ταν με την μνήμη.
Την ίδια μέθοδο ακολούθησαν ο κατά το 1748 αποθανών Παναγιώτης Χαλάτζογλου, Πρωτοψάλτης και ο διάδοχος του, που ήκμασε στα μέσα του ΙΗ' αιώνα Ιωάννης ο Τραπεζούντιος, Πρωτοψάλτης, που με προτροπή του Πατριάρχου Κυρίλλου του Ε' (1756) μετέγραφε πιο επεξηγηματικά διάφορα αρχαία μουσουργήματα.
Πιό πλατειά όμως και συστηματικώτερη εξήγηση της αρχαίας στενογρα​φίας έκανε ο εξαίρετος μουσικοδιδάσκαλος Πέτρος ο Πελοποννήσιος (+1777), που με τη μελέτη του γραφικού του συστήματος μόνο μπορεί να μυηθεί ο εραστής της μουσικής μας στη γνώση της αρχαίας μουσικής στε​νογραφίας, παραλληλίζοντας το σύστημα αυτό με τις αρχαιότερες μουσικές γραφές.

ΒΥΖΑΝΤΙΝΗΣ ΜΟΥΣΙΚΗΣ

61
Συνοπτικά η Παρασημαντική των Βυζαντινών πέρασε τα παρακάτω στάδια:
α) Την περίοδο (Η' αι. - ΙΒ αι.) που επικρατούσε η γραφή Ιωάννου του
Δαμασκηνού. β) Την περίοδο (ΙΒ' αι. - ΙΖ' αι.) που επικρατούσε η γραφή Ιωάννου του
Κουκουζέλη. Υ) ΤιΊν περίοδο (ΙΖ' αι. - ΙΗ' αι.) που επικρατούσε η εξήγηση της γραφής του
Κουκουζέλη, που έγινε από τον ιερέα Μπαλάσιο (Βαλάσιο). δ) Την περίοδο που επικρατούσε η γραφή Πέτρου του Πελοποννήσιου, που
απλούστεψε τη γραφή του ιερέα Μπαλόσιου. ε) Την μεταβατική περίοδο, που επικράτησε η γραφή Γεωργίου του Κρητός,
που απλούστεψε πιο πολύ ακόμη τη γραφή Πέτρου του Πελοποννήσιου.
Συμπερασματικά λοιπόν μπορούμε να πούμε πως το έργο Πέτρου του Πελοποννήσιου συμπλήρωσε ο άξιος μαθητής του Πέτρος ο Πρωτοψάλτης ο Βυζάντιος (+1808). Αυτούς τους ακολούθησαν ο Ιάκωβος ο Πρωτοψάλτης (+1800), ο Γεώργιος ο Κρής (+1816), Αντώνιος ο Λαμπαδάριος (+1828), ο Χίος την καταγωγή Απόστολος Κωοτόλας (+1840), Γρηγόριος Πρωτοψάλτης ο Λευίτης (+1822), Χουρμούζιος ο Χαρτοφύλακας (+1840) και Χρύσανθος ο Προύσης (+1843) από τους οποίους οι τρείς τελευταίοι εφεύρον το τώρα σε χρήση γραφικό σύστημα της μουσικής μας, που έγινε από το 1818 τελικά δεκτό από την Μεγάλη του Χριστού Εκκλησία και ακολουθιέται μέχρι και σήμερα.
Στα νεώτερα χρόνια απο μεν τους δικούς μας, που ασχολήθηκαν με την Παρασημαντική της Βυζαντινής μουσικής είναι: Πέτρος Συμεών ο Αγιοταφί-της (+1861), Κυριάκος Φιλόξενης (+1880), Παναγιώτης Κηλτζανίδης (+1896), Γ. Βιολάκης (+1912) και από τους σύγχρονους ο Κ. Ψάχος (+1949).
Από τους ξένους πάλι οι: Οβινβιΐ, ννίΙΙοΙβαυ, ΡβΙΙβ, «Ι. Τηί&βιή, ϋ. ΊΊΙΙγβκΙ, Ο. Ηυα.υ68 ΟβϊδβΓ, ΚΙβιτοηη, ΗβϋουΓδ, βββίουβ, Μ. ΜβπΊβτ, Ε. ννβΙΙββζ και άλλοι.
Το μόνο όμως μέσον για να εξασφαλισθεί η ακριβής και πιστή εξήγηση της πρώτης συμβολικής στενογραφίας με τις διάφορες κατά καιρούς ανα​λύσεις που έγιναν στη σημερινή γραφή είναι ο αναδρομικός παραλληλισμός της εξήγησης των τριών διδασκάλων προς τους ενδιάμεσους σταθμούς των αναλύσεων και με βάση αυτούς προς την αρχαία στενογραφία.
Κάθε άλλη εργασία κατά την πολύ ταπεινή μας γνώμη, που δεν στηρίζε​ται στην εξέλιξη της πρώτης μουσικής στενογραφίας και την βαθμιαία της ανάλυση και τολμηρή είναι και αστήρικτη.
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ΜΕΘΟΔΟΣ

Νέα λοιπόν ώθηση στις Βυζαντινές μουσικές σπουδές έδωσε η μεταρ​ρύθμιση που άρχισε στις αρχές του Ιθ' αιώνα (1814) και της οποίας υπερ​άξιοι στυλοβάτες και εμπνευστές ήταν, όπως αναφέραμε παραπάνω, οι τρείς επιφανείς μουσικοδιδάσκαλοι και μελοποιοί δηλαδή: Γρηγόριος ο Πρωτο​ψάλτης, Χουρμούζιος ο Χαρτοφύλακας και Χρύσανθος ο Προύσης.
Αυτό τελικά το νέο μουσικό αναλυτικό σύστημα γραφής της θεωρίας και Πράξης της μουσικής μας θα μας απασχολήσει στο δεύτερο μέρος, με βάση τα έως τώρα βοηθήματα, όπως τα αναφέρουμε στην σχετική βιβλι​ογραφία.
ΤΕΛΟΣ ΤΗΣ ΠΡΟΘΕΩΡΙΑΣ
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