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ΠΕΡΙΛΗΨΗ 

 

 TRT. Ένα ογκώδες αρχείο του ραδιοφώνου της Τουρκίας με τεράστιο ενδιαφέρον για την 

τουρκική κλασσική μουσική. Μέσα από την ενασχόλησή μας με το μακάμ κιουρντί και τον 

τρόπο συμπεριφοράς του μέσω του φωνητικού ρεπερτορίου τον 20
ο
 αιώνα κατανοούμε για 

το πώς η κλασσική μουσική της Τουρκίας άλλαξε στο πέρασμα των χρόνων. Διατηρούνται 

οι φόρμες της κλασσικής οθωμανικής μουσικής; οι ρυθμικοί κύκλοι; αλλάζει τίποτα σε 

σχέση με την υπάρχουσα θεωρία για τα μακάμ; υπάρχει κάποιο είδος κενού σχετικά με την 

θεωρία μας; Στα ερωτήματα αυτά θα προσπαθήσουμε να απαντήσουμε μέσω της τροπικής 

συμπεριφοράς του μακάμ. 

 

 

 

 

 

 

Λέξεις κλειδιά: μακάμ, τροπικό σύστημα, τροπική ανάλυση, 4χορδα- 5χορδα, κιουρντί, 

σεγίρ  
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ABSTRACT 

 

TRT. A massive record of enormous interest in Turkish classical music. Through our 

engagement with makam kurdi and its away of behaviour throughout the vocal repertoire 

in the 20
th

 century, we reach into conclusion about how Turkish classical music has 

changed over the years. Are the forms of classical Ottoman music maintained? Rythmic 

circles? Does anything change in regards to existing makam theory? Are there any gaps in 

our theory? We wil try to answer these questions through the modal behaviour of makam.  

 

 

 

 

 

 

Key words: Makam, tropical system, tropical analysis, tetrachorde- pentachord, kurdi, 

seyir 
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παρούσα εργασία μελετάμε ένα συγκεκριμένο μακάμ, το κιουρντί, και το πως 

συμπεριφέρεται σ΄ ένα ορισμένο ρεπερτόριο, το οποίο κατά βάση του είναι φωνητικό. 
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φοίτησής μου στο τμήμα. 
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ΕΙΣΑΓΩΓΗ 

 

 Γενικότερα στον Ελλαδικό χώρο τα τελευταία χρόνια υπάρχει άνθιση της ενασχόλησης με 

τα όργανα όπως το κανονάκι, ούτι, ταμπουράς όπου η θεωρία των μακάμ και η γνώση του 

ρεπερτορίου της ανατολικής μουσικής θεωρούνται απαραίτητα στοιχεία για την εκμάθηση 

αυτών των οργάνων. Επίσης έχουν δημοσιευθεί βιβλία από καταξιωμένους ερευνητές για 

την θεωρία των μακάμ όπου είναι και η βάση της μελέτης μας.  

 Στην παρούσα μελέτη ασχολούμαστε με την νεότερη οθωμανική/τουρκική μουσική που 

έχει γραφτεί και καταγραφεί, από το TRT, τον 19
ο
-20

ο
 αιώνα και μόνο το φωνητικό 

ρεπερτόριο
1
. Σαν κλασσική οθωμανική μουσική

2
 ονομάζουμε την μουσική παράδοση που 

αναπτύχθηκε στον κύκλο του παλατιού, στους μεβλεβή- χανέδες, στους τεκέδες, τα 

μοναστήρια των θρησκευτικών αιρέσεων, στους μεϋχανέδες, τις ταβέρνες του 19
ου

 αιώνα 

και το TRT
3
. 

 Η κλασσική οθωμανική μουσική έχει σαφώς επιρροές από τον πολυεθνικό χαρακτήρα της 

πόλης
4
 και οι επιρροές φαίνονται και στις νεότερες συνθέσεις τις οποίες αναλύουμε. Αυτό 

φαίνεται από την άμεση σύνδεση των κομματιών της οθωμανικής μουσικής με τραγούδια 

της Μικράς Ασίας, της Ηπειρωτικής Ελλάδας και των Βαλκανίων. Σημαντικό ρόλο στην 

διαμόρφωση αυτής της μουσικής σαφώς έχει και η εκκλησιαστική μουσική παράδοση του 

Βυζαντίου με τον πλούτο των ήχων αλλά και οι διάφορες εθνικότητες που 

εγκαταστάθηκαν στην οθωμανική αυτοκρατορία (Άραβες, μουσουλμανικά τάγματα των 

                                                 
1
    Στην μελέτη μας στο αρχείο του TRT όλα τα κομμάτια ήταν φωνητικού ρεπερτορίου 

αλλά και γραμμένα τον 19
ο
 -20

ο  
αιώνα. 

2
  Μουράτ Αϋντεμίρ, Το τουρκικό μακάμ, Νοέμβριος 2012, σελ. 9. 

3
  Το TRT είναι το ραδιόφωνο της Τουρκίας όπου συγκαταλέγει ένα με αρχείο με 20.000 παρτιτούρες 

οθωμανικής μουσικής και νεοτέρων συνθέσεων, απ’ όπου επιλέξαμε το κιουρντί προς ανάλυση. 

Περισσότερες πληροφορίες σχετικά με το TRT στο http://www.trt.net.tr/greek/content/Radiophono-Trt 

4
 Bulent Aksou, The contributions of multi-nationality to classical ottoman music, άρθρο από διαδίκτυο 



 

 

15 

 

Μεβλεβί και των Μπεκτασί
5
). Άμεση σχέση μ΄ αυτήν την μουσική έχει επίσης η 

στρατιωτική μουσική της Οθωμανικής αυτοκρατορίας που παιζόταν στα σημαντικά 

γεγονότα της εποχής εκείνης όπως στις αργίες, σε επετείους και γενικότερα σε σημαντικά 

γεγονότα της αυτοκρατορίας και του παλατιού. Τα στοιχεία που αντλήθηκαν από την 

μουσική του στρατού αφορούν τα ρυθμικά μοτίβα (3/4, 4/4) εμβατηριακού χαρακτήρα, 

όπως και την μουσική σημειογραφία καθώς για πρώτη φορά βλέπουμε καταγεγραμμένα 

μουσικά κομμάτια της οθωμανικής αυτοκρατορίας σε δυτική σημειογραφία6. Τέτοια 

ρυθμικά μοτίβα άρχισαν να κυριαρχούν στο φωνητικό ρεπερτόριο του 20
ου

 που μελετάμε, 

όπου οι συνθέτες σταμάτησαν να γράφουν μουσική σε μεγάλους ρυθμούς (10/8, 12/4, 

32/2) αλλά υιοθέτησαν ένα νέο ρυθμικό και χρονικό μοτίβο το οποίο θα δούμε και 

παρακάτω.  

 Οι επιρροές που αναφέρθηκαν γίνονται εμφανείς, όπως θα δούμε στις τροπικές αναλύσεις, 

και στα κομμάτια τα οποία ερευνούμε. Αφού έφτασε στα χέρια μας όλο το αρχείο του TRT 

ψηφιοποιημένο επιλέξαμε να ασχοληθούμε με το μακάμ κιουρντί και η επιλογή του δεν 

έγινε τυχαία. Το μακάμ κιουρντί, γνωστό ως λαϊκός δρόμος ουσάκ στους νεότερους 

οργανοπαίχτες σήμερα
7
, είναι ίσως από το πιο παλιά μακάμ

8
 και σίγουρα η ονομασία του 

προέρχεται από τους Κούρδος. Στόχος της παρούσας έρευνας είναι η συμπεριφορά του 

μακάμ που εκτείνεται σ΄ ένα αιώνα (19ος-20ος) ενω το ρεπερτόριο που έχει επιλεχθεί και 

η ανάλυσή του θα μας βοηθήσει στην συλλογή πληροφοριών για την μουσική πράξη. Από 

τις 20.000
9
 παρτιτούρες που υπάρχουν στο TRT ξεχωρίσαμε αυτές που ο τίτλος αναφέρει 

                                                 
5
  Χρίστος Τσιαμούλης και Παύλος Ερευνίδης, Ρωμιοί συνθέτες της πόλης (17ος-20ος αι.), Αθήνα 1998, 

σελ. 11-12. 

6
 Σχετικά με μουσική σημειογραφία της οθωμανικής αυτοκρατορίας βλ. Rushi Ayangil, Wenstern natation 

in Turkish music, στο Journal of the royal Asiatic society, Cambridge 2008, σελ. 401-447. 
7 
    Υπάρχει μια σύνχιση μεταξύ των μακαμιών και των λαϊκών δρόμων σήμερα με τις ονομασίες. Στην 

έρευνά μας δεν αναλύουμε αυτό και πρέπει να μας είναι ξεκάθαρο τι οπλισμό έχει το μακάμ κιουρντί όπου 

αυτό θα το αναλύσουμε στην συνέχεια. Σχετικά με τις ονομασίες των μακάμ και των λαϊκών δρόμων 

υπάρχουν πλέον πολλές μελέτες που καθένας μπορεί να αναφέρει. Προσωπικά για το συγκεκριμένο βλ. 

Ευγένιος Βούλγαρης και Βασίλης Βανταράκης, Το αστικό λαϊκό τραγούδι στην Ελλάδα του μεσοπολέμου 

σμυρναίικα και πειραιώτικα, Αθήνα 2006, σελ. 51. 

 

8
  Αναφορές σχετικά με το κιουρντί υπάρχουν στο βιβλίο του Wright για τον Cantemir δείχνοντας την 

παλαιότητα του μακάμ, Owen Wright, Demetrius Cantemir: The collection of notations volume 2, 

University of London 2000. 

9
 Οι παρτιτούρες κατά την γνώμη μας τον 20

ο  
αιώνα φτάνουν σ΄ αυτόν τον αριθμό διότι οι θεωρητικοί του 

αιώνα απορρίπτουν τον τρόπο διδασκαλίας mesk όπου κυριαρχούσε μέχρι εκείνη την χρονική περίοδο.  

Ωστόσο κάποιοι θεωρητικοί όπως ο Yavuz Ozustun, πιστεύουν ότι αυτό οδήγησε στην τάση 

χαμηλότερων καλλιτεχνικών προσδοκιών. Σχετικά με τρόπο διδασκαλίας του mesk βλ. Παναγιώτης 
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το μακάμ κιουρντί
10

. Οι αναφορές αυτές είναι 75 κομμάτια σαν κιουρντί. Να επισημανθεί 

ότι δεν αναλύουμε κομμάτια που έχουν αναφορές όπως : μουχαγιέρ κιουρντί, ζιργκιουλέ 

κιουρντί και οτιδήποτε σε κιουρντιλί αλλά μόνο όσα έχουν τον οπλισμό του κιουρντί και 

πάνω αναφέρεται το όνομα κιουρντί. Επίσης όλα τα κομμάτια είναι από το διασωθέν 

αρχείο του TRT και έχουν στις παρτιτούρες την υπογραφή του αλλά και τον αριθμό στον 

οποίο είναι κατοχυρωμένα
11

. Αφού φτιάξαμε τον πίνακα 1 με τα κομμάτια κιουρντί 

προχωρήσαμε στις τροπικές αναλύσεις των κομματιών. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                                                                                                                    
Πούλος,  Η μελέτη της οθωμανικής μουσικής παράδοσης και οι σύγχρονες προεκτάσεις της, στο 

Σύγχρονα θέματα, Αθήνα 2011, σελ. 92-94. 
10

  Με την βοήθεια του site http://www.notaarsivleri.com/arama.html?kelime=k%FCrdi ξεχωρίσαμε με 

ακρίβεια ποια κομμάτια συγκαταλέγονται στην ονομασία κιουρντί. Το συγκεκριμένο site εμπεριέχει όλα 

τα κομμάτια κιουρντί του TRT και μας βοήθησε πολύ στην οργάνωση του πίνακα, που θα αναδείξουμε 

πιο κάτω, και στην συλλογή των κομματιών.  

11
  Δεν αποκλείεται την περίοδο που μελετάμε να υπάρχουν στην δισκογραφία και άλλα κομμάτια κιουρντί 

όμως εμείς μελετάμε μόνο όσα είναι στο αρχείο του TRT. 

http://www.notaarsivleri.com/arama.html?kelime=k%FCrdi
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1. ΤΡΟΠΙΚΟ ΣΥΣΤΗΜΑ 

  

 Για την τροπική ανάλυση του υλικού μας χρειαζόμαστε ένα τροπικό σύστημα το οποίο θα 

είναι λεπτομερές και θα έχει θεωρητική υπόσταση. Τι είναι όμως τροπικό σύστημα; και τι 

ποια η έννοια του τρόπου; Σ΄ αυτές τις ερωτήσεις θα προσπαθήσουμε να απαντήσουμε πιο 

κάτω.  

 

1.1 ΕΝΝΟΙΑ ΤΡΟΠΟΥ  

  

 Από τον 14
ο
 αιώνα η θεώρηση της τροπικότητας διευρύνεται, δεν συγχέεται πλέον με την 

έννοια της κλίμακας, αλλά συμπεριλαμβάνει μελωδικές μονάδες οι οποίες καθορίζουν την 

ταυτότητα ενός μουσικού τρόπου
12

. Τροπικό σύστημα ορίζεται το σύνολο των διακριτών 

τροπικών μορφωμάτων που συστηματοποιεί την κατηγοριοποίηση του μελωδικού υλικού 

μιας παράδοσης
13

. Για να καταλάβουμε τον όρο καλύτερα, τροπικά συστήματα 

δημιουργούνται όταν υπάρχει ανάγκη καταγραφής και μελέτης μιας μουσικής παράδοσης. 

Αρκεί να αναφέρουμε μερικά παραδείγματα τροπικών συστημάτων : τροπικό σύστημα των 

μακάμ, των λαϊκών δρόμων, της βυζαντινής μουσικής, της ευρωπαϊκής μουσικής, το 

σύστημα των Raga, των Dastgah- Maye και πολλά άλλα
14

. Ο όρος του τροπικού 

συστήματος δεν μπορεί να είναι ενιαίος για όλες τις μουσικές παραδόσεις και επομένως 

συναντάμε διαφορετικές προσεγγίσεις για την ανάλυση του όρου. Σύμφωνα με τον 

                                                 
12          

Harold Powers, The new grove dictionary of music and musicians, London 2000, σελ. 423-428. 
13

 Μάρκος Σκούλιος, «Η θέση και η σημασία της έννοιας της κλίμακας στα ανατολικά τροπικά 

συστήματα», στο Μουσική (και) θεωρία), Άρτα 2010, σελ.  127. 

14
 Σχετικά με τροπικά συστήματα και ανάλυση περί αυτών βλ. Σκούλιος Μάρκος, «Η θέση και η σημασία 

της έννοιας της κλίμακας στα ανατολικά τροπικά συστήματα», στο Μουσική (και) θεωρία), Άρτα 2010, 

σελ114-124. 
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Ευγένιο Βούλγαρη, μουσικός τρόπος είναι: ΄΄όταν η μελωδία χαρακτηρίζεται από 

σημαντικά στοιχεία όπως η είσοδος, η τελική κατάληξή της, οι κλίμακες που χρησιμοποιεί, 

καθώς και η αίσθηση της στίξης μέσα από τις προσωρινές καταλήξεις της, που 

αναδεικνύονται με αυτόν τον τρόπο ως σημαντικές και αναγνωρίσιμες θέσεις της 

(δεσπόζοντες φθόγγοι). Εξάλλου σημαντικά στοιχεία της συνιστούν οι έλξεις κάποιων 

βαθμίδων από άλλες, που δίνουν στον ακροατή αίσθηση ΄΄φυσικής ροής΄΄ της κίνησης της 

μελωδίας, καθώς και συγκεκριμένες φράσεις γνωστές ως ιδιαίτερες θέσεις των μακάμ. Οι 

τελευταίες μπορούν να ιδωθούν ως προϋπάρχοντα νοηματικά μοντέλα, τα οποία με την σειρά 

τους επιτρέπουν την επαφή και συνεργασία του ερμηνευτή με τον μουσικό τρόπο΄΄
15

. Με 

άλλα λόγια τροπικό σύστημα εννοούμε όλα τα δομικά στοιχεία ενός συστήματος που 

χρειάζονται για να το περιγράψουν. Έτσι στην περίπτωση των μακάμ δομικά στοιχεία είναι 

η είσοδος, η κατάληξη, οι δεσπόζον βαθμίδες, οι έλξεις, τα 4χορδα και 5χορδα μέσα στην 

κλίμακα όπου θα αναλύσουμε και πιο κάτω. Όλα αυτά δημιουργούν τον ΄΄τρόπο΄΄ των 

μακάμ που χάρις αυτά έχουμε την λεπτομερή περιγραφή ενός τρόπου.  

 Σύμφωνα με τον εθνομουσικολόγο Mantle Hood ΄΄η έννοια του τρόπου ενσωματώνει 

τέσσερις ιδιότητες, α) μια ασυνεχής κλίμακα β) μια ιεραρχία κύριων φθόγγων γ) η χρήση 

διακοσμητικών φθόγγων δ) έξω- μουσικοί συσχετισμοί΄΄
16

. Και όπως μας εξηγεί ο Κώστας 

Τσούγκρας ο τρόπος είναι μια σύνθετη έννοια η οποία περιλαμβάνει, εκτός από τους 

φθόγγους της κλίμακας, και μια φθογγική ιεραρχία, χαρακτηριστικές μελωδικές κινήσεις, 

καταληκτικά φθογγικά σχήματα, τυποποιημένα διακοσμητικά σχήματα, σημασιολογικά 

χαρακτηριστικά κτλ
17

. Ωστόσο ο Τσούγκρας διαφωνεί στον ορισμό της έννοιας του τρόπου 

με τον Μαυροειδή ο οποίος ταυτίζει την έννοια του τρόπου με την έννοια της κλίμακας
18

, 

ενώ ο πρώτος υποστηρίζει ότι δομικό στοιχείο της έννοιας είναι η αποσαφήνιση των 

εσωτερικών σχέσεων μεταξύ των φθόγγων μιας κλίμακας. Πιο κοντά στην δική μας 

προσέγγιση βρίσκεται η έννοια του τρόπου που, όπως θα δούμε και παρακάτω, μας βοηθά 

στην ίδια την τροπική ανάλυση και μάλιστα χωρίς αυτήν δεν θα φτάναμε στα 

συμπεράσματα της εργασίας μας.  

 

                                                 
15       

Ευγένιος Βούλγαρης και Βασίλης Βανταράκης, Το αστικό λαϊκό τραγούδι στην Ελλάδα του 

μεσοπολέμου σμυρνέικα και πειραιώτικα ρεμπέτικα, Αθήνα 2006, σελ. 15. 
16

 Mantle Hood, the ethnomusicologist, New York: Mc grawn-hill, 1971. 
17

 Κώστας Τσούγκρας, «Η τροπικότητα στην ευρωπαϊκή μουσική του 20
ού

 αιώνα», στο Μουσική (και) 

θεωρία, Άρτα 2010, σελ 72. 
18

 Μάριος Μαυροειδής, Οι μουσικοί τρόποι στην ανατολική μεσόγειο, Αθήνα 1999, σελ. 20. 
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2.ΑΝΑΓΚΗ ΕΠΙΛΟΓΗΣ ΘΕΩΡΗΤΙΚΟΥ ΜΟΝΤΕΛΟΥ 

 

  

 Τα γνωστά θεωρητικά μοντέλα που κυριαρχούν στην Ελλάδα είναι τα εξής: το σύστημα 

της ευρωπαϊκής μουσικής, το σύστημα των λαϊκών δρόμων, το σύστημα της βυζαντινής 

και το σύστημα των μακάμ. Μελετώντας και αναλύοντας τα συστήματα θα καταλήξουμε 

στην επιλογή του βέλτιστου ΄΄τρόπου΄΄ για την ανάλυση της παρτιτούρας. Ως βέλτιστο 

τρόπο ανάλυσης επιλέγουμε το τροπικό σύστημα των μακάμ του σύγχρονου τουρκικού 

συστήματος.  

 

2.1 ΑΝΑΛΥΣΗ ΘΕΩΡΗΤΙΚΩΝ ΜΟΝΤΕΛΩΝ 

  

 Παρότι το υλικό μας είναι γραμμένο στο σύγχρονο τουρκικό σύστημα
19

 το σύστημα της 

κλασσικής μουσικής σαν τρόπος ανάλυσης δεν μας βοηθάει. Η θεωρία αυτή ορίζει την 

κλίμακα ''σαν τη διαδοχή οχτώ διαφορετικών φθόγγων έτσι ώστε ο χαμηλότερος (βάση της 

κλίμακας) και ο ψηλότερος (κορυφή της κλίμακας) να έχουν το ίδιο άκουσμα να είναι οι 

ίδιες νότες''
20

. Αντιθέτως η ανατολική μουσική χωρίζει την κλίμακα σε τετράχορδα και 

πεντάχορδα. Η δυτική μουσική χρησιμοποιεί μία ύφεση και μία δίεση σαν αλλοιώσεις ενώ 

αντιθέτως για να περιγράψουμε την ανατολική μουσική χρειαζόμαστε περισσότερα 

σύμβολα όπου μπορούν να περιγράψουν μικροδιαστήματα και πιο συγκεκριμένα τα 

κόμματα. Επίσης η δυτική μουσική ορίζει την νότα λα στα 440Hz και χρησιμοποιεί μόνο 

                                                 
19  Το σύγχρονο τουρκικό σύστημα περιλαμβάνει και χρησιμοποιεί την δυτική σημειογραφία για την καταγραφή 

ενός κομματιού, χρησιμοποιώντας όμως υφέσεις και διέσεις σύμφωνα με την θεωρία των μακάμ όπου θα 

μιλήσουμε και πιο κάτω. Αυτό έγινε διότι υπήρχε η ανάγκη καταγραφής της μουσικής αυτής σ' ένα σύστημα 

παγκοσμίως αναγνωρισμένο όπου θα προσαρμοζόταν στις ανάγκες τις μουσικής πράξης. 
 

20
 Μάριος Μαυροειδής, ο. π. Σελ. 19. 
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τον τόνο και το ημιτόνιο σαν αποστάσεις μεταξύ των νοτών ενώ η ανατολική χωρίζει την 

κλίμακα σε κόμματα 53
21

 αλλά και χρησιμοποιεί διαστήματα μικρότερα του ημιτονίου. Να 

επισημάνουμε ένα παράδειγμα ότι τα κομμάτια που αναλύουμε είναι όλα γραμμένα με 

βάση το λα. Αυτό όμως δεν σημαίνει ότι απαραιτήτως θα εκτελεστούν απ' αυτήν την θέση, 

αλλά είναι ένας οδηγός προς την κίνηση της μελωδίας. Με άλλα λόγια στην ανατολική 

μουσική δεν μας ενδιαφέρει η βάση να βρίσκεται σε κάποια συγκεκριμένα Hz αλλά μας 

ενδιαφέρουν τα σωστά διαστήματα προς την κίνηση της μελωδίας. Η δυτική μουσική 

εστιάζει στην παρτιτούρα εκτελώντας ακριβώς ότι δείχνει, σαν κανόνας. Αυτό το 

παράδειγμα μας βοηθάει να καταλάβουμε το πώς η ανατολική μουσική χρησιμοποιεί το 

πεντάγραμμο σε σχέση με την δυτική
22

. Έτσι λοιπόν αντιλαμβανόμαστε ότι ως τρόπο 

ανάλυσης για το υλικό μας δεν μπορούμε να χρησιμοποιήσουμε την δυτική θεωρία ή το 

δυτικό τρόπο σκέψης καθότι το ρεπερτόριό μας έχει περισσότερες απαιτήσεις για να 

περιγραφεί σωστά και με ακρίβεια.  

 Το επόμενο σύστημα που θα αναλύσουμε είναι της βυζαντινής. Η βυζαντινή μουσική 

εμπεριέχει τα διαστήματα τα οποία συναντάμε στο υλικό μας. Επίσης μπορεί και 

χρησιμοποιεί εργαλεία όπου μας χρειάζονται και στην ανάλυσή μας όπως η ιεράρχηση των 

βαθμίδων σε σταθερές και κινούμενες, οι μελωδικές έλξεις, η θεωρία των γενών, οι 

καταλήξεις και οι χρόες
23

. Η βυζαντινή μουσική όμως είναι οργανωμένη με βάση τις 

ανάγκες της εκκλησιαστικής φωνητικής και δεν είναι εύκολο να γίνει εργαλείο ανάλυσης 

καθότι στο υλικό μας είναι εξίσου σημαντική και η μουσική πράξη αλλά και η 

χρηστικότητα των οργάνων μέσα σ' αυτήν.  Η βυζαντινή δεν χρησιμοποιεί ρυθμικά και 

μελωδικά μοτίβα που συναντά κανείς στην ανάλυση του ρεπερτορίου μας
24

. Επομένως  

κομμάτια του υλικού μας που εμπεριέχουν μέτρα όπως 9/4, 10/4, 11/4, και ου το καθεξής, 

είναι δύσκολο να περιγραφούν από το σύστημα της βυζαντινής όπου σαν μέτρα 

χρησιμοποιεί μόνο τα 2/4, 3/4, 4/4. Επιπλέον, το σύστημα της βυζαντινής δεν θα μας 

βοηθούσε στην τετραχορδική ανάλυση του ρεπερτορίου καθώς κομμάτια του υλικού μας 

μεταβάλλουν τον τρόπο σε άλλον γειτονικό με μουσικές φράσεις που είναι δύσκολο να 

                                                 
21

 Σχετικά με κόμματα ανατολικής μουσικής βλ. Μάριος Μαυροειδής, ο. π. Σελ 23-32. 
22   

Σχετικά  με αναλυτική μουσική σημειογραφία κομμάτων βλ. Απόστολος Τσαρδάκας, Το κανονάκι στις 78 

στροφές, Αθήνα 2008, σελ 16-17. 
23

 Μάρκος Σκούλιος, «Προφορικές μουσικές παραδόσεις του ελλαδικού χώρου, ζητήματα θεωρητικής 

αναζήτησης», Πολυφωνία, Αθήνα 2006, σελ. 77. 
24

 Ευγένιος Βούλγαρης και Βασίλης Βανταράκης, ο. π. σελ 11. 
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περιγραφούν από την βυζαντινή θεωρία
25

 αλλά και είναι δύσκολα και στην εφαρμογή 

τους
26

. Η ανάλυσή μας με βάση την θεωρία της βυζαντινής μουσικής μπορεί μεν να είναι 

χρήσιμη στην ανάλυση των διαστημάτων όμως αποκλείεται λόγω της αδυναμίας που 

παρουσιάζει στον ρυθμό αλλά, και στις περιπτώσεις όπου η μελωδία μεταβάλλεται, είναι 

δύσκολη η ονοματολογική και περιγραφική ανάλυση
27

. 

 Στην περίπτωση των λαϊκών δρόμων, ένα υβριδικό σύστημα όπως το χαρακτηρίζει ο 

Νίκος Ανδρίκος
28

, παρουσιάζει και αυτό προβλήματα όπου αποκλείεται σαν θεωρητικό 

μοντέλο. Το μοντέλο των λαϊκών δρόμων περιβάλλεται από ίσα συγκερασμένα διαστήματα 

που χρησιμοποιούνται στην λαϊκή μουσική, πράγμα που αυτομάτως καθιστά αδύνατη τη 

λειτουργία του στην εργασία μας καθότι μας ενδιαφέρουν τα μικροδιαστήματα που 

χρησιμοποιούν τα κομμάτια όπως και η λεπτομερής περιγραφική τους. Συνάμα οι λαϊκοί 

δρόμοι παρουσιάζουν ονοματολογικές αντιφάσεις και υπάρχει μια μεγάλη σύγχυση στις 

τάξεις των μουσικών από την θεωρία στην πράξη
29 30

. Χαρακτηριστικά είναι τα 

παραδείγματα που αναφέρει ο Ανδρίκος σχετικά με την σύγχυση των ουσάκ, κιουρντί, 

χουσεϊνί όπου η θεωρία των λαϊκών δρόμων τα αναγνωρίζει όλα ως ουσάκ ενώ μεταξύ 

τους υπάρχουν τρομερές διαφορές
31

 όπου και η θεωρία των μακάμ αλλά και η εργασία μας 

εστιάζει σ΄ αυτήν ακριβώς την διαπίστωση.
 

 
Επίσης το σύστημα των λαϊκών δρόμων έχει σαν δομική σημασία την ανάπτυξη της 

αρμονίας γεγονός που δεν υφίσταται στο υλικό μας προς εξέταση. Η αρμονία της λαϊκής 

μουσικής είναι ένα σημαντικό κομμάτι στην παράδοση αυτή ενώ η ανατολική μουσική δεν 

χρησιμοποιεί καθόλου αρμονία με την λογική της τρίφωνης συγχορδίας όπως στην θεωρία 

της λαϊκής μουσικής
32

. Επομένως η λαϊκή μουσική, όπως και το θεωρητικό της μοντέλο, 

                                                 
25

 Σε πολλά κομμάτια βλέπουμε το πέρασμα από ένα τετράχορδο στο άλλο πράγμα που η βυζαντινή 

μουσική σπανίζει να χρησιμοποιεί στον ίδιο ήχο και όπου το χρησιμοποιεί δίνει ονοματολογίες οι οποίες 

είναι ασαφείς και δύσκολες στην εφαρμογή τους(βαρύς σκληρός διατονικός εφτάφωνος, πλάγιος του 

πρώτου σκληρός διατονικός πεντάφωνος). 
26

 Μάρκος Σκούλιος, «Προφορικές μουσικές παραδόσεις του ελλαδικού χώρου, ζητήματα θεωρητικής 

αναζήτησης», Πολυφωνία, Αθήνα 2006, σελ. 78. 
27

 Σχετικά με συγκρίσεις ήχων και μακαμιών βλ. Αντώνιος Αλυγιζάκης, Εκκλησιαστικοί ήχοι και 

Αραβοπέρσικα μακάμια, Θεσσαλονίκη 1990. 
28 

   Νίκος Ανδρίκος, Το υβριδικό σύστημα των λαϊκών δρόμων και η ανάγκη εναλλακτικής επαναδιαχείρισής 

του, Μουσική (και) θεωρία, Άρτα 2010, σελ. 96. 
29

 Ευγένιος Βούλγαρης και Βασίλης Βανταράκης, ο. π. σελ 11. 
30

 Σχετικά με λαϊκούς δρόμους και ανάπτυξη περί αυτών Νίκος Ανδρίκος, Σημειώσεις μαθήματος Θεωρία 

λαϊκής μουσικής Ⅱ, Τμήμα Λαϊκής και Παραδοσιακής Μουσικής ΤΕΙ Ηπείρου, Άρτα 2010. 
31

 Νίκος Ανδρίκος, Το υβριδικό σύστημα των λαϊκών δρόμων και η ανάγκη εναλλακτικής επαναδιαχείρισής 

του, Μουσική (και) θεωρία, Άρτα 2010, σελ. 96. 
32

 Σχετικά με αρμονία λαϊκής μουσικής βλ. Δημήτρης Μυστακίδης, Η λαϊκή κιθάρα- τροπικότητα και 
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χρησιμοποιεί την έννοια της κλίμακας όπως και δυτική μουσική ενώ χωρίζει τις κλίμακες, 

εφόσον μιλάμε για αρμονία, σε ματζόρε και μινόρε. Χαρακτηριστικό είναι το παράδειγμα 

όπου τον δρόμο  ράστ η θεωρία της λαϊκής μουσικής τον συγχέει με τον ματζόρε με την 

λογική της κλίμακας
33 34

. 

 

2.2ΕΠΙΛΟΓΗ ΜΑΚΑΜ ΩΣ ΘΕΩΡΗΤΙΚΟ ΜΟΝΤΕΛΟ  

  

 Το σύστημα στο οποίο θα στηριχτούμε για την ανάλυση του ρεπερτορίου μας είναι το 

σύγχρονο τροπικό σύστημα των μακάμ. Το σύστημα των μακάμ χρησιμοποιεί 

μικροδιαστήματα με συγκεκριμένα σύμβολα, τα οποία θα αναλύσουμε παρακάτω,  όπου 

εμπεριέχονται τα κόμματα τα οποία χρησιμοποιούνται στο υλικό μας. Χρησιμοποιεί έλξεις, 

μετατροπίες, χωρίζει την κλίμακα σε τετράχορδα και πεντάχορδα, κάνει καταλήξεις με τις 

οποίες αναγνωρίζουμε το εκάστοτε μακάμ, χωρίζει την μελωδική πορεία σε ανιούσα και 

κατιούσα. Το τροπικό σύστημα των μακάμ, μας βοηθάει στην ανάλυση του ρεπερτορίου 

μας και οδηγεί την εργασία μας στα σωστά συμπεράσματα
35

.  

 

2.3ΣΕΓΙΡ
36

 

 

 Τα θεμελιώδη συστατικά στοιχεία της τουρκικής μουσικής παράδοσης αποτελούν το το 

μακάμ, ο μουσικός τρόπος, και το σεγίρ, η ακολουθία της μελωδίας, το οποίο την 

ξεχωρίζει από τους υπόλοιπους μουσικούς τρόπους της ανατολής. Το σεγίρ είναι ζωτικό 

σημείο για την έννοια του μακάμ και όπως επισημαίνει ο Walter Feldman, οι μουσικοί 

                                                                                                                                                    
εναρμόνιση, Αθήνα 2014. 

33
 Χαράλαμπος Παγιάτης, Λαϊκοί δρόμοι, Αθήνα 1992, σελ. 8. 

34
 Σχετικά με λαϊκούς δρόμους βλ. Γιώργος Φλούδας, Οι κλίμακες (δρόμοι) κατά το συγκερασμένο και 

ασυγκέραστο σύστημα, Αθήνα 2009. 
35 

  Διαφωτιστικό βιβλίο σχετικά με μακάμ αλλά και βυζαντινής μουσικής είναι: Παναγιώτης Κηλτζανίδης, 

Μεθοδική διδασκαλία θεωρητική τε και πρακτική προς εκμάθησιν και διάδοσιν του γνήσιου εξωτερικού μέλους 

της καθ΄ ημάς Ελληνικής μουσικής κατ' αντιπαράθεσιν προς την αραβοπερσικήν, Κωνσταντινούπολη 1881 

(ανατύπωση Θεσσαλονίκη). 
36

 Η λέξη Σεγίρ είναι αραβικής προέλευσης και σημαίνει ταξίδι, πρόοδος, πορεία, Walter Feldman, Music of 

the Ottoman Court, Makam, Composion and the Early Ottoman Instrumental Repertoire, Τόμος 10, 

Berlin 1996, σελ. 257. 
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τρόποι ξεχωρίζουν όχι μόνο από την δομή των διαστημάτων και την θέση τους στη 

μουσική κλίμακα αλλά και από τις συγκεκριμένες ακολουθίες της μελωδίας
37

. 

 Σύμφωνα με τον Μάρκο Σκούλιο το σεγίρ είναι ''μία αυστηρά προκαθορισμένη πορεία 

μελωδικής ανάπτυξης, ένα σενάριο το οποίο προσδιορίζει τις συγκεκριμένες πράξεις που 

πρέπει να ακολουθήσει η μελωδία για να ξεδιπλώσει όλες τις πτυχές της συγκεκριμένης 

μελωδικής ατμόσφαιρας ενός μακάμ. Η λεπτομερής διάκριση πολλών υποπεριπτώσεων 

μακάμ, τα οποία διαφοροποιούνται με βάση το σεγίρ, προερχόμενα όλα από την ίδια 

βασική τροπική οντότητα, είναι χαρακτηριστικό του λόγιου οθωμανικού μοντέλου και 

οδήγησε στην δημιουργία ενός αριθμού καταγεγραμμένων τρόπων που υπερβαίνει τις τρεις 

εκατοντάδες
38

''. 

 Ο Παναγιώτης Κηλτζανίδης στο θεωρητικό του βιβλίο, προσδιορίζει τον όρο σεγίρ του 

κάθε μακάμ με λεκτική περιγραφή, μελωδική περιγραφή σε παρασημαντική σημειογραφία 

αλλά και σε κλιματική με τις φθορές της βυζαντινής θεωρίας του εν λόγω μακάμ κάθε 

φορά
39

. Ο Rauf Yekta Bey σαν πιο σύγχρονος θεωρητικός περιγράφει το σεγίρ του 

εκάστοτε μακάμ στο δικό του υβριδικό σημειογραφικό σύστημα σε πεντάγραμμο, που θα 

αναφέραμε και πιο μετά, σύμφωνα με την πορεία διάφορων παλαιών κομματιών των 

σεμάι, το πεσρέφ κτλ. 

 Στην εργασία μας το σεγίρ μας βοηθά να καταλήξουμε σε ποιο μακάμ τελικώς ανήκει το 

κομμάτι. Παρότι όλα τα κομμάτια ανήκουν στην ευρύτερη κατηγορία του μακάμ κιουρντί 

το σεγίρ και η όλη πορεία του κομματιού είναι κάθε φορά διαφορετική για τον λόγο αυτό 

καταλήγουμε στα παρακάτω συμπεράσματα σχετικά με την ανάπτυξη ενός συγκεκριμένου 

μακάμ και το πως αυτό χρησιμοποιείται εκείνη την περίοδο που μελετάμε. Επομένως η 

έννοια του σεγίρ είναι ζωτικής σημασίας και για την εργασίας μας καθώς το ''σενάριο'' της 

μελωδικής γραμμής των κομματιών μας οδηγεί στα συμπεράσματα της εργασίας μας
40

.

                                                 
37

    Walter Feldman, Music of the Ottoman Court, Makam, Composion and the Early Ottoman Instrumental 

Repertoire, Τόμος 10, Berlin 1996. 
38

    Μάρκος Σκούλιος, «Η θέση και η σημασία της έννοιας της κλίμακας στα ανατολικά τροπικά 

συστήματα», στο Μουσική (και) θεωρία), Άρτα 2010, σελ. 86. 

39
   Παναγιώτης Κηλτζανίδης, Μεθοδική Διδασκαλία Θεωρητική τε και Πρακτική προς Εκμάθησιν και 

Διάδοσιν του Γνήσιου Εξωτερικού Μέλους, Κωνσταντινούπολη 1881, σελ. 55-194. 

40
 Σχετικά με σεγίρ, κινησιολογία, δεσπόζον φθόγγους κτλ βλ. Bulent Aksou, «Towards the definition of the 

makam», στο Structure and idea of makam: historical aproaches, Finland 1997. 
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3.ΘΕΩΡΗΤΙΚΑ ΖΗΤΗΜΑΤΑ ΣΤΟΝ ΤΡΟΠΟ ΤΩΝ ΜΑΚΑΜ 

 

 

 

3.1 ΜΑΛΑΚΗ-ΔΙΑΤΟΝΙΚΗ ΚΛΙΜΑΚΑ 
 

 

 

 Από το 1930 η  κλασσική τούρκικη μουσική γράφεται με δυτική σημειογραφία
41

 με την 

διαφορά, ότι σε σχέση με την ευρωπαϊκή μουσική, ότι ο φθόγγος ΄΄ρε΄΄ είναι στα 220Hz. 

Γίνεται αντιληπτό πως το υλικό από το TRT είναι σημειογραφικά ελεγμένο με αυτόν 

ακριβώς τον τρόπο προσθέτοντας τις υφέσεις και τις διέσεις της σύγχρονης τουρκικής 

θεωρίας των μακάμ. Στον χώρο της Ανατολικής Μεσογείου γίνεται λόγος για τρεις 

κλίμακες, τη σκληρή διατονική (πυθαγόρεια
42

) και τη μαλακή διατονική (φυσική
43

) και 

την χρωματική. Θα μπορούσαμε να πούμε ότι σκληρή διατονική είναι η κλίμακα 

χρησιμοποιεί διαστήματα του μείζων τόνου (9 κόμματα) και του ημιτονίου (4 κόμματα) 

ενώ η μαλακή διαστήματα του μείζων τόνου (9 κόμματα), ελάσσων τόνου (8 κόμματα) και 

ελάχιστου τόνου (5 κόμματα). Τέλος η χρωματική χρησιμοποιεί διαστήματα μεγαλύτερα 

του μείζων τόνου τριημιτόνια (12 κόμματα). Η παρακάτω εικόνα, δανεισμένη από το 

βιβλίο του Βούλγαρη, μας βοηθά να καταλάβουμε πώς η φυσική κλίμακα χωρίζεται σε 

διαστήματα είτε σε μαλακό διατονικό είτε σε σκληρό διατονικό.  

                                                 
41   

Μουράτ Αϋντεμίρ, Το τουρκικό μακάμ, Νοέμβριος 2012, σελ. 16. 
42

 Για περισσότερες πληροφορίες σχετικά για την θεωρία των διαστημάτων βλ. Μάριος Μαυροειδής, Οι 

μουσικοί τρόποι στην Ανατολική Μεσόγειο, Αθήνα 1999, σελ.24-32. 
43

 Ευγένιος Βούλγαρης και Βασίλης Βανταράκης, ο. π. σελ. 16. 
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 Στην τουρκική μουσική ο φθόγγος, ή αλλιώς μπερντές, παίζει σημαντικό ρόλο στην 

ανάπτυξη της μελωδίας ενώ ο κάθε φθόγγος έχει το δικό του όνομα
44

. Η θεωρία των 

μακάμ χρησιμοποιεί τους φθόγγους για να περιγράψει τα τετράχορδα και τα πεντάχορδα. 

Για να πάρουμε μια πρώτη ιδέα οι φθόγγοι στην μαλακή διατονική ονομάζονται ως εξής: 

ραστ, ντουγκιάχ, σεγκιά, τσαργκιάχ, νεβά, χουσεϊνί, εβίτς, γκερντανιγιέ, ενώ οι φθόγγοι 

στην σκληρή διατονική είναι: ραστ, ντουγκιάχ, μπουσελίκ, τσαργκιάχ, νεβά, χουσεϊνί, 

μαχούρ, γκερντανιγιέ
45

. Τα όργανα συνήθως κουρδίζονται στο ραστ (σολ στην ευρωπαϊκή) 

αυτό όμως δεν συνεπάγεται ότι και το κομμάτι θα εκτελεστεί από την αντίστοιχη θέση. 

Αυτό το κούρδισμα στην τουρκική θεωρία λέγεται μπολαχένκ ενώ όταν αλλάζουμε 

κουρδίσματα αυτά ονομάζονται διαφορετικά
46

. Τα κουρδίσματα δεν μας αφορούν στην 

εργασία μας καθότι ασχολούμαστε μόνον με την παρτιτούρα και όχι τα διάφορα 

κουρδίσματα που υπάρχουν στις εκτελέσεις των κομματιών. Οι φθόγγοι στην τουρκική 

μουσική είναι 24, και σύμφωνα με την θεωρία μας η κλίμακα δεν χωρίζεται σε ίσα μέρη. 

Σύμφωνα με τον Αϋντεμίρ: ο τόνος χωρίζεται σε 9 κόμματα ενώ το ημιτόνιο σε 4. Κάθε ένα 

από αυτά τα 9 μέρη ονομάζεται κόμμα και αποτελεί την μικρότερη διαστηματική μονάδα του 

τουρκικού μουσικού συστήματος. Να συμπληρώσουμε ότι 8 κόμματα είναι ο ελάσσων 

τόνος και 5 ο ελάχιστος ενώ το τριημιτόνιο της χρωματικής κλίμακας είναι 12 ή 13 

ανάλογα κάθε φορά με το πόσο ΄΄μαλακά΄΄ ή ΄΄σκληρά΄΄ παίζονται τα διαστήματα μας. 

                                                 
44

 Μουράτ Αϋντεμίρ, ο. π. σελ 17. 
45

 Ευγένιος Βούλγαρης και Βασίλης Βανταράκης, ο. π. σελ. 17 
46

 Σχετικά με τουρκικά κουρδίσματα βλ. Μουράτ Αϋντεμίρ, ο. π. σελ. 18 
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3.2 ΣΗΜΕΙΑ ΑΛΛΟΙΩΣΕΩΣ 

 

 

Τα σημεία αλλοιώσεως της τουρκικής θεωρίας είναι διαφορετικά από αυτά της 

ευρωπαϊκής θεωρίας και αναφέρονται στους παρακάτω πίνακες όπου ο πρώτος είναι 

δανεισμένος από τον βιβλίο του Αϋντεμίρ και ο δεύτερος από τον βιβλίο του Βούλγαρη.  
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3.3 ΒΑΣΙΚΗ ΔΟΜΗ ΤΑ 4Χ-5Χ 

 

 

 Η βασική δομή των μακάμ είναι τα τετράχορδα και τα πεντάχορδα όπου για συντομία 

στην ανάλυσή μας θα γράφονται ως 4χορδο και 5χορδο αντίστοιχα. Κάθε 4χορδο 

αποτελείται από 22 συνολικά κόμματα, το 5χορδο από 31 και η οκτάβα εμπεριέχει 53 

κόμματα. Έτσι όπως χωρίζουμε την κλίμακα σε διατονική και σε χρωματική παρομοίως 

χωρίζουμε τα 4χορδα και τα 5χορδα. Επομένως διατονικά λέγονται τα 4χορδα και 5χορδα 

τα οποία χρησιμοποιούν κόμματα των 9, 8, 5, 4 ενώ χρωματικά αυτά που χρησιμοποιούν 

διαστήματα μεγαλύτερα του μείζονος τόνου (συνήθως 12-13). Στην συνέχεια τα 

διακρίνουμε σε σκληρά και μαλακά ανάλογα με τα διαστήματα που χρησιμοποιούν. 

Καταλήγουμε στο συμπέρασμα πως η σκληρή διατονική χρησιμοποιεί μόνο τα 9, 4 
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κόμματα ενώ η μαλακή  τα 9, 8, 5. Αντιστοίχως γίνεται και στα χρωματικά 4χορδα και 

5χορδα ανάλογα με την μουσική φράση που παίζεται χρησιμοποιεί και την ανάλογη 

σκληρή ή μαλακή συμπεριφορά. Ο επόμενος πίνακας μας βοηθά να καταλάβουμε 

καλύτερα τον σχηματισμό που εξηγήσαμε και πιο πάνω.  

 

4ΧΟΡΔΑ-5ΧΟΡΔΑ    

  

                      

                    ΔΙΑΤΟΝΙΚΑ                                                       ΧΡΩΜΑΤΙΚΑ 

 

 

       ΜΑΛΑΚΑ         ΣΚΛΗΡΑ                                     ΜΑΛΑΚΑ          ΣΚΛΗΡΑ 

 

 Οι καταλήξεις των μουσικών φράσεων είναι το δομικό στοιχείο των μακάμ αλλά και των 

4χ-5χ ώστε να συμπεραίνουμε και να αναγνωρίζουμε σε ποιο μακάμ κινούμαστε. 

Υπάρχουν τριών ειδών καταλήξεις, η τελική, η μισή και η ημιτελής, που διαφοροποιούνται 

με βάση το κατά πόσο δίνουν την αίσθηση του τέλους
47

. Τελική κατάληξη ή τέλεια 

πραγματοποιείται στην πρώτη βαθμίδα, την βάση του μακάμ, και είναι η κατάληξη μιας 

μουσικής σύνθεσης. Μισή κατάληξη γίνεται στον δεσπόζον φθόγγο του μακάμ όπου δίνει 

την αίσθηση του τέλους όμως δεν είναι τόσο ισχυρή όσο η τελική. Ημιτελής κατάληξη 

πραγματοποιείται συνήθως στην 2η, 3η και 6η βαθμίδα του μακάμ και δεν δίνει καθόλου 

την αίσθηση του τέλους δίνοντας στο μακάμ νέα χρώματα. 

  

 

3.4ΘΕΩΡΗΤΙΚΗ ΥΠΟΣΤΑΣΗ ΤΩΝ 4Χ-5Χ 

 

Τα βασικά στοιχεία των 4χορδων και των 5χορδων αλλά και των μακάμ είναι η βάση, οι 

δεσπόζον βαθμίδες, οι προσαγωγείς αλλά και οι έλξεις που γίνονται σε συγκεκριμένες 

βαθμίδες. Βάση του 4χ-5χ είναι η πρώτη και φυσικά βαρύτερη βαθμίδα και λειτουργεί 

όπως η πρώτη βαθμίδα στη δυτικοευρωπαϊκή μουσική. Δεσπόζον φθόγγος συνήθως είναι η 

4η και η 5η βαθμίδα του μακάμ ανάλογα με την δομή του μακάμ πχ αν έχουμε την δομή 

                                                 
47

 Μουράτ Αϋντεμίρ, ο. π. σελ. 24. 
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4χ+5χ δεσπόζον βαθμίδα είναι η 4η βαθμίδα ή αν έχουμε 5χ-4χ τότε είναι η 5η. Κάποια 

μακάμ σαν δεσπόζον χρησιμοποιούν και την 3η. Προσαγωγέας είναι η 7η βαθμίδα της 

κλίμακας ο οποίος ενισχύει την αίσθηση της τέλειας κατάληξης. Στην θεωρία των μακάμ 

έχουμε 2 ειδών προσαγωγείς αυτός όπου απέχει από την βάση 4 ή 5 κόμματα δηλαδή 

μικρότερα του τόνου και αυτός όπου απέχει έναν τόνο, 9 κόμματα, όπου δίνει και την 

αίσθηση του τέλους εντονότερα.  

 Από τα παραπάνω συμπεραίνουμε ότι στην θεωρία των μακάμ η κάθε βαθμίδα παίζει και 

έναν συγκεκριμένο ρόλο γι' αυτό κιόλας έχουν ξεχωριστά ονόματα. Να αναφέρουμε ότι 

και στην 8η βαθμίδα, όπου είναι η υψηλή βάση του μακάμ, γίνονται καταλήξεις είτε 

ημιτελείς είτε μισές. Σ' αυτήν την βαθμίδα γίνονται ημιτελείς όταν το μακάμ επεκτείνεται 

πάνω απ' αυτήν αλλάζοντας το χρώμα
48 49

του μακάμ ενώ μισές όταν δεν αλλάζει χρώμα. 

Επίσης η βαθμίδα αυτή γίνεται και δεσπόζον βαθμίδα όταν έχουμε κατιούσα μελωδική 

πορεία.  

 Ένα ξεχωριστό κεφάλαιο στην μουσική αυτή είναι οι έλξεις. Σε μακάμ ή 4χορδα, που 

έχουν μαλακή συμπεριφορά, οι φθόγγοι που βρίσκονται δίπλα στους δεσπόζοντες και 

σύμφωνα με την κίνηση της μελωδίας, ανοδική η καθοδική, μετακινούνται είτε ανοδικά ή 

καθοδικά προς τον δεσπόζον φθόγγο. Το φαινόμενο αυτό ονομάζεται έλξη. 

 Ιδιαίτερο χαρακτηριστικό στα διατονικά μακάμ είναι η ευαισθησία της 7ης βαθμίδας(φα). 

Συνήθως όταν η μελωδία φτάνει μέχρι την 7η χωρίς να την ξεπεράσει και δεν στέκεται εκεί 

τότε η 7η παίζεται με φυσικό τρόπο. Όταν η μελωδία σταθεί στην 8η βαθμίδα και γίνει 

προσωρινό τονικό κέντρο τότε η 7η έλκεται και παίζεται με δίεση 4 κομμάτων. Στην 

περίπτωση όμως που η μελωδία ανέβει πάνω από την οκτάβα τότε η 7η βαθμίδα παίζεται 

με φα δίεση 4 κόμματα και αμέσως κατεβαίνει στην κατιούσα το φα παίζεται φυσικά. 

Διαπιστώνεται δηλαδή πως όταν η μελωδία είναι ανιούσα προς άλλο τονικό κέντρο τότε 

ανεβαίνει και η 7η αλλά όταν η μελωδία τείνει να κάνει κατιούσα κίνηση προς άλλο τονικό 

κέντρο τότε κατεβαίνει και η 7η. Αυτή η συμπεριφορά είναι η διατονική συμπεριφορά και 

χρησιμοποιείται πολύ στην τροπική μας ανάλυση. Είναι ένα συχνό φαινόμενο αλλά και 

πολύ σημαντικό καθώς η θέση της 7ης χαρακτηρίζει και το εκάστοτε μακάμ. Ιδιαίτερα 

στην οικογένεια του μακάμ χιτζάζ η θέση της 7ης μας καθορίζει σε ποιο μακάμ ακριβώς 

βρισκόμαστε. Αν δηλαδή έχουμε σαν βασικό τετράχορδο το χιτζάζ και στο πάνω 

                                                 
48

 Σχετικά με το χρώμα βλ. Μουράτ Αϋντεμίρ, ο. π. σελ. 20. 
49

 Σχετικά με συναισθηματικό περιεχόμενο των μακάμ βλ. Χαμπίμπ Χασάν Τουμά, Η μουσική των Αράβων, 

Θεσσαλονίκη 2006, σελ. 43-45. 
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τετράχορδο η 7η είναι δίεση 4 κόμματα τότε βρισκόμαστε στο μακάμ ουζάλ, αν η 7η είναι 

φυσική τότε βρισκόμαστε στο μακάμ χιτζάζ χουμαγιούν, ενώ η χρήση και των δύο είναι το 

μακάμ χιτζάζ
50

.    

 Τέλος να αναφέρουμε ότι ανιούσα πορεία ονομάζεται όταν τα μακάμ ξεκινάει από την 

βάση ή γύρω από αυτήν, ενώ κατιούσα όταν το μακάμ ξεκινάει από την υψηλή βαθμίδα 

(8η). Υπάρχουν μερικά μακάμ, τα μεικτά, τα οποία χρησιμοποιούν και τις δύο κινήσεις και 

αυτό συμβαίνει όταν το μακάμ ξεκινάει από το δεσπόζοντα φθόγγο ή από κάποια άλλη 

βαθμίδα (3η, 4η, 5η, 6η). Τα παραπάνω είναι στοιχεία τα οποία θα χρειαστούν στην 

τροπική μας ανάλυση αλλά και σ΄ έναν κώδικα επικοινωνίας ώστε στη συνέχεια να μην 

υπάρχουν τυχόν παρανοήσεις. Όλα τα στοιχεία αυτά προκύπτουν από την την θεωρία της 

βυζαντινής μουσικής αλλά και από την θεωρία των μακάμ σε μία σύμπτυξη.  
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 Ευγένιος Βούλγαρης και Βασίλης Βανταράκης, ο. π. σελ. 26. 
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4.ΒΑΣΙΚΑ 4Χ-5Χ  

 4.1 ΤΙ ΥΠΟΣΤΗΡΙΖΕΙ Ο ΑΥΝΤΕΜΙΡ 

 

 

 Σύμφωνα με την θεωρία μας τα βασικά 4χορδα και 5χορδα είναι αυτά που θα αναλύσουμε 

και πιο κάτω δανεισμένα από τον Βούλγαρη και τον Αϋντεμίρ. Προφανώς επιλέγουμε τα 2 

εγχειρίδια διότι τα θεωρούμε πιο στοχευμένα για την εργασία μας. Ο Αϋντεμίρ 

σημειογραφεί από τόνο λα ενώ ο Βούλγαρης από ρε υιοθετώντας την θεωρία του Rauf 

Yekta Bey
51

 
52

για την μουσική σημειογραφία της οθωμανικής μουσικής όπου το ράστ=ντο 

ενώ στο σύστημα του Αϋντεμίρ ραστ=λα. Ωστόσο αυτό δεν μας επηρεάζει καθόλου, καθώς 

όπως έχει ήδη ειπωθεί, η οθωμανική μουσική στηρίζεται στις σωστές αποστάσεις μεταξύ 

των βαθμίδων (πόσο κόμματα απέχει η κάθε βαθμίδα) σε αντίθεση με την ευρωπαϊκή 

μουσική όπου η βάση του κομματιού παίζει και τον σπουδαιότερο λόγο. Σύμφωνα με τον 

Αϋντεμίρ τα βασικά 4χορδα και 5χορδα είναι τα εξής:  

  

 

 

 

 

                                                 
51

 Rauf Yekta, La musique Turkue, στο Lavignac, Encyclopedie de la musique, Paris1921, σελ. 2945-3064. 
52

 Τον 20
ο 
 αιώνα πολλοί θεωρητικοί στην Τουρκία προτείνουν έναν νέο τρόπο ανάγνωσης των μακάμ 

σχετικά με τις ονομασίες των θέσεων αλλά και των κομμάτων. Για διαφωτιστικές πηγές σχετικά μ΄ αυτό 

δες Saddetin Arel, Turk musikisi nazariyati dersleri, Istanbul 1968 και πτυχιακή τμήματος λαϊκής και 

παραδοσιακής μουσικής ΤΕΙ ΗΠΕΙΡΟΥ ΄΄οι ουσάκ αμανέδες στις ηχογραφήσεις των 78 στροφών σχέσεις 

τροπικών χαρακτηριστικών μελωδικής συμπεριφοράς και μελωδικής φόρμας΄΄ Σπήλιος Κούνας. 
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 Ο Αϋντεμίρ βλέπουμε ότι στηρίζεται μόνο σε 5 βασικά 4χορδα-5χορδα όπου ο 

συνδυασμός τους από 1 τετράχορδο και 1 πεντάχορδο μας κάνει ένα μακάμ. Ωστόσο από 

τον Αϋντεμίρ κρατάμε τις αποστάσεις των 4χορδων-5χορδων που παρουσιάζει και 

συμπληρωματικά προσθέτουμε και του Βούλγαρη ο οποίος αναφέρει πως κινούνται τα 

4χορδο-5χορδο σε διάφορες βαθμίδες, γεγονός που μας βοήθησε πολύ στην τροπική μας 

ανάλυση. 

 

4.2 ΤΙ ΥΠΟΣΤΗΡΙΖΕΙ Ο ΒΟΥΛΓΑΡΗΣ  

 

Ο Βούλγαρης παραθέτει τα εξής:  

ΡΑΣΤ ΣΤΗΝ 1η ΒΑΘΜΙΔΑ 
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ΡΑΣΤ ΚΑΤΩ ΑΠΟ ΤΗΝ 1η ΚΑΙ ΡΑΣΤ ΣΤΗΝ 8η 

 

ΡΑΣΤ ΣΤΗΝ 5η  

  

 

Παρατηρούμε ότι το ράστ κινείται σ΄ όλες τις βασικές βαθμίδες με 9-8-5 όπου συμφωνούν 

και οι δύο θεωρητικές μας προσεγγίσεις. 

 

ΟΥΣΑΚ -ΧΟΥΣΕΙΝΙ ΣΤΗΝ 1η  
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ΟΥΣΑΚ ΣΤΗΝ 5η ΚΑΙ ΣΤΗΝ 8η  

 

Στο σημείο αυτό παρατηρούμε ότι το 4χορδο ουσάκ κινείται με διαστήματα 8-5-9 όπου αν 

προσθέσουμε έναν τόνο 9 κομμάτων στο τέλος του 4χορδου τότε γίνεται 5χορδο χουσεϊνί 

με διαστήματα 8-5-9-9. Βούλγαρης- Αϋντεμίρ συμφωνούν.  

 

ΣΕΓΚΙΑΧ ΣΤΗΝ 1η 3ΧΟΡΔΟ 

 

ΣΕΓΚΙΑΧ ΣΤΗΝ 1η 4ΧΟΡΔΟ ΚΑΙ 5ΧΟΡΔΟ  
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ΣΕΓΚΙΑΧ 4ΧΟΡΔΟ ΣΤΗΝ 5η  

 

ΣΕΓΚΙΑΧ 5ΧΟΡΔΟ ΣΤΗΝ 5η  

 

   

Εδώ παρατηρούμε ότι ο Βούλγαρης ξεχωρίζει το σεγκιάχ σαν ένα αυτόνομο και βασικό 

3χορδο (5-9) ή 4χορδο (5-9-8) ή 5χορδο (5-9-8-9) και (5-9-8-5) ενώ ο Αϋντεμίρ το 

εξετάζει σαν ένα αυτόνομο μακάμ.  

 

 

 

 

 

ΤΣΑΡΓΙΑΧ ΣΤΗΝ 1η  
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ΤΣΑΡΓΚΙΑΧ 4ΧΟΡΔΟ ΣΤΗΝ 2η ΚΑΙ ΣΤΗΝ 5η  

 

Εδώ και οι δύο θεωρίες μας συμφωνούν με τα διαστήματα του τσαργκιάχ σκληρό 

διατονικό 4χορδο με 9-9-4 και 5χορδο 9-9-4-9  

 

 

ΚΙΟΥΡΝΤΙ 4ΧΟΡΔΟ-5ΧΟΡΔΟ ΣΤΗΝ 1η  

 

 

 

 

 

 

 

Οι θεωρίες μας συμφωνούν απόλυτα για το κιουρντί με διαστήματα στο 4χορδο 4-9-9 και 
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στο 5χορδο 4-9-9-9 

 

 

ΜΠΟΥΣΕΛΙΚ 4ΧΟΡΔΟ-5ΧΟΡΔΟ ΣΤΗΝ 1η  

 

 

 

ΜΠΟΥΣΕΛΙΚ 4ΧΟΡΔΟ ΣΤΗΝ 4η  

 

Διαστήματα 9-4-9-9 το 5χορδο και 9-4-9 το 4χορδο.  

 

ΧΙΤΖΑΖ 4ΧΟΡΔΟ-5ΧΟΡΔΟ ΣΤΗΝ 1η  

 

ΧΙΤΖΑΖ 4ΧΟΡΔΟ ΣΤΗΝ 4η  
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ΧΙΤΖΑΖ 5ΧΟΡΔΟ ΣΤΟΝ ΠΡΟΣΑΓΩΓΕΑ ΚΑΙ ΣΤΗΝ 3η  

 

Στην συγκεκριμένη περίπτωση οι θεωρητικές μας προσεγγίσεις συμφωνούν με διαστήματα 

μαλακά χρωματικά 5-12-5 στον 4χορδο και 5-12-5-9 στο 5χορδο. Ο Βούλγαρης 

παρουσιάζει το χιτζάζ και σε άλλες θέσεις.  

 

 

 

 

 

ΣΑΜΠΑΧ ΣΤΗΝ 1η  

 

Ο Βούλγαρης επίσης παρουσιάζει το 4χορδο σαμπάχ σαν αυτόνομο 4χορδο σε αντίθεση με 

τον Αϋντεμίρ. Ωστόσο τα διαστήματα που βάζει ο Βούλγαρης είναι τα διαστήματα 8-5-5 
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μαλακά και το συναντήσαμε πολλές φορές σαν  κίνηση μέσα στο κιουρντί οπότε το 

ξεχωρίζουμε σαν αυτόνομο 4χορδο.  

 

4.3 ΤΙ ΥΠΟΣΤΗΡΙΖΕΙ Η ΒΙΒΛΙΟΓΡΑΦΙΑ ΓΙΑ ΤΟ ΚΙΟΥΡΝΤΙ 

  

 Στην συνέχεια θα παρουσιάσουμε από 3 βιβλιογραφικές αναφορές το μακάμ κιουρντί πως 

αναπτύσσεται σ΄ όλη του την έκταση.  

ΚΙΟΥΡΝΤΙ ΤΣΙΑΜΟΎΛΗΣ 

 

Ο Τσιαμούλης αναφέρεται και στην ονομασία του μακάμ στην βυζαντινή μουσική, ήχος 

πρώτος με ύφεση στον ΒΟΥ, και παρουσιάζει το μακάμ σαν 4χορδο κιουρντί- 5χορδο 

μπουσελίκ
53

 

ΚΙΟΥΡΝΤΙ ΑΥΝΤΕΜΙΡ  

 

                                                 
53

 Χρίστος Τσιαμούλης και Παύλος Ερευνίδης, Ρωμιοί συνθέτες της πόλης (17ος-20ος αι.), Αθήνα 1998, 

σελ. 298. 
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Μία πιο λεπτομερή του μακάμ κιουρντί κάνει ο Αϋντεμίρ όπου παρουσιάζει το μακάμ σ΄ 

όλη του την έκταση. Χρησιμοποιεί διαστήματα σκληρά και η σύνθεσή του είναι 4χορδο 

κιουρντί+5χορδο μπουσελίκ. Επίσης σημειώνει ως μελωδική πορεία σαν ανοδική- 

καθοδική σαν δεσπόζον φθόγγο την 4η που είναι η κορυφή του 4χορδου στο οποίο 

γίνονται οι μισές καταλήξεις. Ο προσαγωγέας απέχει 9 κόμματα απόσταση ολόκληρου 

τόνου από την βάση ενώ αναφέρεται και στην μελωδική ανάπτυξη του μακάμ. Το μακάμ 

ξεκινά από την βάση ή τον δεσπόζον φθόγγο και αφού κάνει μισή κατάληξη στην 4η 

κατεβαίνει στην βάση με 4χορδο κιουρντί. Δίνεται έμφαση στην 4η με άνοιγμα μπουσελίκ 

από την 4η και πάνω και στην συνέχεια γίνονται ημιτελείς καταλήξεις στην 3η με τσαργιάχ 

και στην 1η με μπουσελίκ. Η τελική κατάληξη είναι η 1η με κιουρντί.  

ΚΙΟΥΡΝΤΙ ΒΟΥΛΓΑΡΗΣ 

 

Ο Βούλγαρης παρουσιάζει το μακάμ κιουρντί ως ένα σκληρό διατονικό όμως σε αντίθεση 

με τον Αϋντεμίρ το σημειώνει ως ανοδικό. Μία ακόμα διαφορά με τον Αϋντεμίρ είναι ότι ο 

Βούλγαρης παρουσιάζει το μακάμ κιουρντί ως 5χορδο κιουρντί+5χορδο μπουσελίκ με την 

είσοδο να γίνεται και στην 5η αντί της 1ης και όχι στην 4η. Στην μελωδική πορεία και 

στους δεσπόζοντες φθόγγους υπάρχει σύγκλιση απόψεων, ενώ ο Βούλγαρης σημειώνει και 

την έλξη στην 5η βαθμίδα την οποία συναντήσαμε σε πολλά κομμάτια ως δανεισμένη 

κίνηση από το μακάμ σεγκιάχ που δεν σημειώνει ο Αϋντεμίρ. Τέλος ο Βούλγαρης 

παρουσιάζει μία χαρακτηριστική κίνηση του μακάμ κιουρντί που συναντήσαμε, αυτήν της 

πτώσης στον προσαγωγέα με έλξη στην 5η βαθμίδα. Αυτό σημειώνεται ως ένα 5χορδο 

νιχαβέντ με βάση τον προσαγωγέα του κομματιού
54

.  

                                                 
54

 Για το σεγίρ του μακάμ κιουρντί και για λεπτομερή περιγραφή του σε cents και ονόματα βαθμίδων βλ. 

Ekrem Karadeniz, Turk musikisinin nazariye ve esaslari, Barkikoy 1965. 
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5. ΘΕΩΡΗΤΙΚΑ ΖΗΤΗΜΑΤΑ ΚΛΑΣΣΙΚΗΣ ΟΘΩΜΑΝΙΚΗΣ ΜΟΥΣΙΚΗΣ 

 5.1 ΦΟΡΜΕΣ 

 5.2 ΤΑΞΗ ΕΚΤΕΛΕΣΗΣ ΕΝΟΣ ΦΑΣΗΛ 

 

 Στην οθωμανική αυτοκρατορία συναντάμε φόρμες τραγουδιών κάπως περίεργες σχετικά 

με τις γνωστές φόρμες εισαγωγή- κουπλέ- ρεφρέν που συναντάμε στην παραδοσιακή μας 

μουσική όσο και στο ρεμπέτικο και λαϊκό τραγούδι
55

. Ωστόσο στην Οθωμανική μουσική 

υπήρχε η τάξη εκτέλεσης ενός φασήλ
56

, όπου περιελάμβανε όλες τις φόρμες των 

τραγουδιών εκείνης της εποχής, και σύμφωνα με τον Νίκο Στεφανίδη
57 58

η σειρά ήταν 

αυτή όπου θα αναλύσουμε παρακάτω.  

 Η εκτέλεση ενός φασήλ γινόταν από ορχήστρες ΄΄ince saz΄΄. Οι ορχήστρες αυτές 

αποτελούνταν από κανονάκι ή ταμπούρ, βιολί, ούτι, νέϋ. Η ΄΄τάξη΄΄ εκτέλεσης ενός φασήλ 

είναι η εξής : αργοί και μεγάλοι ρυθμικοί κύκλοι ακολουθούνται από μικρότερους και πιο 

γρήγορους δημιουργώντας την αίσθηση της κορύφωσης. Το φασήλ ξεκινά με ταξίμι σ' ένα 

συγκεκριμένο μακάμ από το κανονάκι ή το ταμπούρ για να δώσει το ύφος και την αίσθηση 

από το μακάμ καθώς το κανονάκι αλλά και το ταμπούρ μπορεί το πρώτο μεν με την χρήση 

των μανταλιών και το δεύτερο με την χρήση των μπερντέδων
59

 να παίξουν με ακρίβεια τα 

διαστήματα των μακάμ. To ταμπούρ ωστόσο χρησιμοποιεί και ο Καντεμίρ για την εξήγηση 

των διαστημάτων
60

. Το ταξίμι σύμφωνα με τον Tanburi Celim Βey ΄΄αποτελείται από την 

εισαγωγή, το μεσαίο και το καταληκτικό μέρος, επιδεικνύει την δομή του μακάμ και 

βασίζεται αποκλειστικά στις αυτοσχεδιαστές μελωδίες του καλλιτέχνη οι οποίες δεν υπακούν 

                                                 
55   

Σχετικά με τις ονομασίες που αναφέραμε πιο πάνω για ρεμπέτικο, λαϊκό τραγούδι υπάρχουν παρανοήσεις 

σχετικά με την ονοματολογία αλλά και την περιοδολόγηση των εν λόγω τραγουδιών. Σχετικά με ονομασία 

για το ρεμπέτικο βλ. Στάθης Gauntlett, Ρεμπέτικο τραγούδι, Αθήνα 2001, σελ. 23-60. Για τον όρο λαϊκό βλ. 

Παναγιώτης Κουνάδης, Εις ανάμνησιν στιγμών ελκυστικών, Αθήνα 2003, 410-413. 
56

 Είναι ο όρος που δηλώνει μια ορισμένη σειρά μορφών μουσικής βασισμένης όμως στο ίδιο μακάμ, 

Χρίστος Τσιαμούλης και Παύλος Ερευνίδης, Ρωμιοί συνθέτες της πόλης (17ος-20ος αι.), Αθήνα 1998, 

σελ. 291. 
57

 Σύμφωνα με κείμενο του Νίκου Στεφανίδη που δημοσίευσε το περιοδικό Ταρ αλλά και που χρησιμοποιεί 

ο Τσιαμούλης για την περιγραφή των δομών των τραγουδιών της κλασσικής μουσικής της πόλης, 

Χρίστος Τσιαμούλης και Παύλος Ερευνίδης, Ρωμιοί συνθέτες της πόλης (17ος-20ος αι.), Αθήνα 1998, 

σελ 11. 
58

 Στοιχεία επίσης για τις φόρμες αντλούνται και από τους Feldman και Ozkan σε μία μικρή σύμπτυξη και 

των τριών.   
59

 Σχετικά με μπερντέδες βλ. Παναγιώτης Κηλτζανίδης, Μεθοδική Διδασκαλία Θεωρητική τε και Πρακτική 

προς Εκμάθησιν και Διάδοσιν του Γνήσιου Εξωτερικού Μέλους, Κωνσταντινούπολη 1881, σελ. 55-194. 
60

 Owen Wright, Demetrius Cantemir: The collection of notations volume 2, University of London 2000, 

σελ 588-590. 
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σε κάποιο ρυθμικό κύκλο
61

΄΄. Ο Felman εντοπίζει 4 χαρακτηριστικά του οθωμανικού ταξίμ 

και είναι τα παρακάτω: α)επιτελεστικό υπόβαθρο της σύνθεσης του ταξίμ β)ρυθμική 

μορφή του ταξίμ γ)ύπαρξη κωδικοποιημένων μελωδικών πορειών δ)παρουσία 

μετατροπιών
62

. Αφού εκτελούνταν ένα πεσρέφ, οργανικό κομμάτι, στην συνέχεια 

εκτελούνταν ο πρώτος μπεστές ή αλλιώς κάρ και αμέσως μετά ένα δεύτερο μπεστέ όπου 

ήταν ένα αργό φωνητικό κομμάτι. Σύμφωνα με τον Στεφανίδη οι τραγουδοποιοί 

αντέγραψαν τις συνθέσεις αυτές από την Βυζαντινή εκκλησιαστική παράδοση. Από εδώ 

βλέπουμε και την σχέση της Βυζαντινής με την κλασσική οθωμανική μουσική και το πως 

συνυπήρχαν στον ίδιο χώρο. Τέταρτο κατά σειρά είναι το φωνητικό σεμάι σε αργό ρυθμό 

μετά παίζεται ένα σαρκί, φωνητικό, και έπειτα ένα γρήγορο φωνητικό σεμάι. Έπειτα 

άρχιζαν τα ταξίμια από το βιολί, το ούτι, το νέϋ και κάποιοι καλλίφωνοι τραγουδιστές 

άρχιζαν τα gazel
63

. Στο τέλος ενός φασήλ παιζόταν ένα οργανικό σεμάι ή μια λόνγκα για 

γρήγορη για τι κλείσιμο του κύκλου του φασήλ. Αφού τελείωνε ο κύκλος με το 

συγκεκριμένο μακάμ, περνούσαν σε άλλο μακάμ με την ίδια δομή του φασήλ. Σύμφωνα με 

τον Feldman η ΄΄τάξη΄΄ εκτέλεσης ενός φασήλ είναι διαφορετική τον 17
ο 

αιώνα σε σχέση 

με τον
 
18

ο 
αιώνα64. Ο παρακάτω σχηματισμός μας βοηθά να καταλάβουμε καλύτερα τον 

κύκλο του φασήλ.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
61

 Tanburi Celim Bey, Rehber-i musiki, μετ. Cevher İzmir, University of Basimevi 1993, σελ. 

34. 
62

 Walter Feldman, Ottoman sources on the development of the taksim, στο Yearbook for traditional music, 

1992, σελ. 1-28. 
63

 Είναι το φωνητικό ταξίμι πάνω σε επιλεγμένο φωνητικό κείμενο, με διάφορους ρυθμούς με την ανάπτυξη 

ενός συγκεκριμένου μακάμ κάθε φορά. Σχετικά με gazel βλ. Νίκος Ανδρίκος, Η εκκλησιαστική μουσική 

της Σμύρνης (1800-1922), Αθήνα 2012. 
64

 Για πληροφορίες σχετικά με την διαφοροποίηση του φασήλ έτσι όπως εκτελείται τον 18
ο 
αιώνα 

https://www.youtube.com/watch?v=Cfh-WCiWHlc&feature=youtu.be ενώ σχετικά με το πως παίζονταν 

τον 17
ο
 https://www.youtube.com/watch?v=qQOLyqx3hNc&feature=youtu.be.  

ΤΑΞΙΜΙ 

ΟΡΓΑΝΙΚΟ 

ΠΕΣΡΕΦ 

2ος 

ΜΠΕΣΤΕΣ 

ΑΡΓΟ ΦΩΝΗΤΙΚΟ 

ΣΕΜΑΙ  

1ος ΜΠΕΣΤΕΣ ή 

ΚΑΡ  

https://www.youtube.com/watch?v=Cfh-WCiWHlc&feature=youtu.be
https://www.youtube.com/watch?v=qQOLyqx3hNc&feature=youtu.be
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 Στην συνέχεια θα κάνουμε μια ανάλυση όσων όρων χρησιμοποιήσαμε πιο πάνω. Πεσρέφ 

: πρόκειται για μορφή ανώτερης σύνθεσης και εκτελείται πρώτα μετά το ταξίμι. Χωρίζεται 

σε 4 οίκους (θέματα) όπου μετά το τελείωμα των οίκων ακολουθεί η  

υπακοή με την εξής δομή σχηματικά : Α' οίκος          υπακοή  

                                                              Β' οίκος           υπακοή 

                                                              Γ' οίκος            υπακοή 

                                                              Δ' οίκος            υπακοή  

Στον Α' οίκο κινούμαστε στην βάση του μακάμ και φτάνει μέχρι την δεσπόζουσα και ίσως 

και πιο πάνω. Στον Β' οίκο το πεσρέφ περνάει σ΄ ένα άλλο συγγενικό μακάμ και στον Γ' 

μεταφέρεται στην άνω τονική του μακάμ παίζοντας στην ψηλή οκτάβα. Στον Δ' οίκο 

επιστρέφει στην βάση του μακάμ. Οι ρυθμικοί κύκλοι του πεσρέφ είναι 8/4, 16/4, 28/4, 

32/4 με μεγάλες χρονικές αξίες και θα εκτελούνται αργά στην ταχύτητά τους.  

 

1ος μπεστές ή κάρ: είναι από τις πιο παλιές μορφές της οθωμανικής μουσικής, πρόκειται 

για φωνητική σύνθεση στην περσική γλώσσα όπου παίζεται μετά το πεσρέφ και έχει 

ακριβώς την ίδια δομή με τα πεσρέφ μόνο που αντί για υπακοή έχουμε τερενούμ
65

. Στον Α' 

οίκο ο μπεστές παίζει στις υψηλές νότες του μακάμ, ενώ ο Β' είναι ο 

ίδιος με τον Α'. Ο Γ' είναι αυτός που κάνει τα ανοίγματα του μακάμ και είναι ο πιο 

σημαντικός και επίσης ο Δ' είναι ίδιος με τους Α' και Β'. Οι ρυθμικοί κύκλοι του είναι 

μεγάλοι και αργοί τονίζοντας τον μεγαλοπρεπή χαρακτήρα της σύνθεσης. Οι συνθέσεις 

στις οποίες έχουμε εναλλαγές στους ρυθμικούς κύκλος ονομάζονται kar-i murassa
66
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 Είναι ακαταλαβίστικες λέξεις οι οποίες προσθέτονται στο κομμάτι όπου ακολουθούν την μελωδική 

γραμμή. Θα μπορούσαμε να το συνδέσουμε με τα τερενούμ της εκκλησιαστικής μουσικής.  
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 Ismail Ozkan, Turk musikisi nazariyati ve usuleri, Istanbul 1994, σελ. 84-85. 
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2ος ΜΠΕΣΤΕΣ: είναι η πιο κλασσική φωνητική φόρμα της οθωμανικής μουσικής όπου 

το ποιητικό κείμενο είναι γραμμένο στην οθωμανική γλώσσα. Ο κεντρικός ρόλος αυτού 

του μπεστέ τον 18ο αιώνα συντέλεσε στην περιθωριοποίηση του κάρ σηματοδοτώντας την 

ρήξη με την ιρανική παράδοση
67

. Υπάρχουν 2 διαφορετικές μορφές το Murabba και το 

Nakis μπεστέ
68

 όπου το πρώτο έχει 4 στίχους και μετά από κάθε στίχο έρχονται τα 

τερενούμ όπως και στα κάρ. Ο πρώτος στίχος, ο δεύτερος και ο τέταρτος βασίζονται σε 

κοινή μελωδία, ενώ ο τρίτος κάνει μετατροπία σε άλλο μακάμ τονίζοντας την 

διαφοροποίηση του στίχου ως προς την κατάληξη. Το Nakis μπεστέ ακολουθεί την εξής 

διαφορετική δομή: α)πρώτος στίχος β)δεύτερος στίχος γ)τερενούμ δ)τρίτος στίχος 

ε)τέταρτος στίχος ζ)τερενούμ.  

 

ΑΡΓΟ ΦΩΝΗΤΙΚΟ ΣΕΜΑΙ : παίζεται μετά τους μπεστέδες και ο ρυθμικός τους κύκλος 

είναι 10/8 ή 6/4 ή 6/2 με αργή ταχύτητα
69

. Η δομή και εδώ παραμένει ίδια με τα πεσρέφ 

δηλαδή 4 οίκοι και υπακοή. 

 

ΣΑΡΚΙ : είναι η πιο απλή αλλά και η πιο διαδεδομένη φόρμα της οθωμανικής μουσικής. 

Στην έρευνά μας συναντήσαμε 32 κομμάτια με την ονομασία σαρκί. Το ποιητικό 

περιεχόμενο είναι δίστιχα ή τετράστιχα ερωτικού περιεχομένου όπου από τον 19
ο 

αιώνα 

αποκτούν τεράστια δημοτικότητα, εκτοπίζοντας έτσι τα μπεστέ και τα κάρ που ήταν βαριές 

φωνητικές φόρμες. Αυτό είχε σαν αποτέλεσμα την αλλαγή του φασήλ. Εξάλλου στην 

εργασία μας συναντήσαμε ένα μόνο μπεστέ και κανένα κάρ. Τον 20ο αιώνα πλέον απ΄ 

όπου προέρχεται και η πηγή της εργασίας μας φαίνεται αυτή η αλλαγή να γίνετε εμφανής 

αν αναλογιστούμε ότι το 42% των κομματιών μας είναι σαρκί. Πρόκειται για σύνθεση με 4 

οίκους και βασισμένη σε μικρούς ρυθμούς. Ο Α' οίκος κάνει κινήσεις γύρω από το βασικό 

μακάμ, ο Β' αλλάζει σε κάποιο άλλο μακάμ όμως στο τελείωμα του οίκου επιστρέφει στο 

βασικό μακάμ. Ο Γ' οίκος παίζει στην ψηλή 

οκτάβα και ο Δ' είναι ίδιος με τον Α'.  

 

ΓΡΗΓΟΡΟ ΦΩΝΗΤΙΚΟ ΣΕΜΑΙ : εκτελείται μετά τα σαρκί όπου η δομή είναι ίδια με 
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το αργό σεμάι σε γρήγορη ταχύτητα και με ρυθμό 6/8. Έχουν ζωηρό ύφος και δίνει έναν 

εύθυμο χαρακτήρα  

 

ΟΡΓΑΝΙΚΟ ΣΕΜΑΙ : εκτελείται τελευταίο και εδώ συναντάμε την κλασσική φόρμα από 

4 οίκους και μια υπακοή. Οι τρεις πρώτοι οίκοι παίζονται σε 10/8 και ο τελευταίος οίκος 

παίζεται συνήθως σε 6/4  

 

ΛΟΝΓΚΑ : είναι ένα γρήγορο οργανικό κομμάτι συνήθως γραμμένο σε 2/4 και παίζεται 

στο τέλος του φασήλ. Είναι νεώτερες συνθέσεις και υψηλής τεχνικής κομμάτια. 

 

5.3 ΡΥΘΜΙΚΟΙ ΚΥΚΛΟΙ (USUL) 

 

 Στην οθωμανική μουσική αναπτύσσονται ιδιαίτερα ρυθμικά μοτίβα, παρότι κυρίαρχο 

ρόλο για τους συνθέτες παίζει η μελωδία. Αυτό που απασχολεί ιδιαίτερα τους συνθέτες 

είναι κατά πόσο η μελωδία ακολουθεί τον στίχο δίνοντας στον ρυθμό έναν δευτερεύοντα 

ρόλο. Αυτό φαίνεται και απ΄ ότι δεν υπάρχουν όργανα που να δίνουν τον ρυθμό π. χ. 

κιθάρα, και επίσης υπάρχουν μονοφωνικές μελωδικές γραμμές και όχι πολυφωνικές όπως 

στην δυτική μουσική που κύριο μέλημά της είναι η αρμονία. Γι΄ αυτόν τον λόγο κιόλας 

αναπτύσσονται ρυθμοί περίεργοι ανάλογα κάθε φορά τι βολεύει την μελωδία για την 

εξυπηρέτηση του στίχου. Στην συνέχεια θα αποτυπώσουμε τα κυρίαρχα ρυθμικά μοτίβα, 

usul, όπως λέγονται στην θεωρία της οθωμανικής μουσικής. Για να καταλάβουμε τα usul 

καλύτερα πρέπει να προσδιορίσουμε το μέτρο, το τέμπο και τον ρυθμό. Μέτρο είναι το 

σύνολο των αξιών σε μια ρυθμική επανάληψη και εκφράζεται με μια αριθμητική έννοια 

(4/4,5/4 κτλ). Η ταχύτητα του κομματιού, ή αλλιώς τέμπο ορίζεται κατά πόσο γρήγορα ή 

αργά θα εκτελεστεί το κομμάτι και σημειώνεται στην αρχή της παρτιτούρας (♪=120 ή 

♪=100) ή σαν ονομασία στην αρχή του κομματιού (σοφιάν, ντουγιέκ κτλ που θα 

αναλύσουμε πιο κάτω
70

). Όλα τα παρακάτω είναι δανεισμένα από τον βιβλίο του 

Τσιαμούλη ο οποίος τα έχει δανειστεί από την εγκυκλοπαίδεια του Lavignac. Στον 

τελευταίο τα παρέδωσε ο Rauf Yekta. Να σημειώσουμε ότι οι νότες με γραμμή προς τα 
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πάνω είναι το dum δηλαδή το δεξί χέρι και οι νότες με γραμμή προς τα κάτω είναι το tek 

δηλαδή το αριστερό χέρι.  

 

 

 

1) ΣΟΦΙΑΝ 

 

2) ΣΕΜΑΙ  

 

 

 

3) ΝΤΟΥΓΕΚ 
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4) ΣΟΥΡΕΓΙΑ 

 

5) ΓΙΟΥΡΟΥΚ ΣΕΜΑΙ  

 

6) ΝΤΕΒΡΙ ΧΙΝΤΙ  

 

 

7)ΚΑΤΑΚΟΦΤΙ 
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8) ΤΣΙΦΤΕ ΝΤΟΥΓΙΕΚ 

 

 

 

9) ΑΚΣΑΚ 

 

 

10)ΑΚΣΑΚ ΣΕΜΑΙ 
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11) ΦΑΧΤΕ 

 

 

12)ΤΣΕΜΠΕΡ 

 

 

13) ΝΤΕΒΡΙ ΡΕΒΑΝ 

 

 

14) ΝΤΕΒΡΙ ΚΕΜΠΙΡ 
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15) ΜΟΧΑΜΕΣ 

 

 

16) ΜΠΕΡΕΦΣΑΝ  

 

 

 

17) ΝΙΜ ΝΤΕΒΡΙ  

 

 

18) ΧΑΦΙΦ 
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19) ΕΒΣΑΤ 

 

20) ΡΕΜΕΛ  

 

21) ΣΑΚΙΛ 
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6. ΑΝΑΛΥΣΗ ΥΛΙΚΟΥ    

 

6.1 ΟΔΗΓΙΕΣ ΓΙΑ ΤΗΝ ΤΡΟΠΙΚΗ ΑΝΑΛΥΣΗ 

 

 Στην συνέχεια θα δώσουμε οδηγίες για την τροπική ανάλυση που κάναμε για τυχόν 

παρανοήσεις. Στην οθωμανική μουσική όπου μελετάμε το τροπικό σύστημά της όπως 

είπαμε και πιο πάνω έχει σαν δομικά στοιχεία την είσοδο, την κατάληξη τους δεσπόζοντες 

φθόγγους, τις στάσεις που γίνονται στην ανάπτυξη της μελωδίας, τα βασικά 4χορδα και 

5χορδα που αναπτύσσονται στην εξέλιξη της μελωδίας. Όλα αυτά αναφέρονται στην 

τροπική ανάλυση για να φτάσουμε στα συμπεράσματά μας. Όλα τα κομμάτια που 

αναλύουμε για λόγους ευκολίας αλλά και μίας παράδοσης της οθωμανικής μουσικής 

σημειογραφούνται από τόνο λα. Η θεωρία της οθωμανικής μουσικής χρησιμοποιεί τον 

τόνο λα για την ανάδειξη των 4χορδων και 5χορδων αλλά και για τον οπλισμό των 

κομματιών ώστε να μην χρησιμοποιούνται πολλές και περίεργες υφεσοδιέσεις. Για 

παράδειγμα αν παίζαμε ένα μακάμ κιουρντί από με φα οπλισμό θα έπρεπε να βάλουμε 

υφέσεις στο σολ, λα, σι, ρε, μι έτσι για λόγους ευχρηστίας όλα τα κομμάτια 

καταγράφονται από λα. 

 Όταν αναφερόμαστε στις λέξεις 4χορδο ή 5χορδο στην τροπική μας ανάλυση εννοούμε 

μία ανάπτυξη με 4 ή 5 νότες αντίστοιχα από ένα τονικό κέντρο. Για παράδειγμα όταν λέμε 

αναπτύσσεται ένα 4χορδο κιουρντί από την βάση σημαίνει ότι από την βάση μας 

αναπτύσσεται η απόσταση σε κόμματα 4-9-9.  

 Πολλές φορές στην τροπική μας ανάλυση λέμε: κάνει στάση στο σι αυτό σημαίνει, 

εφόσον όλα τα κομμάτια είναι από λα, ότι το κομμάτι κάνει στάση στην 2η βαθμίδα του 

μακάμ. Άλλοτε αναφερόμαστε σε βαθμίδες, άλλοτε σε νότες και άλλοτε και στα δύο 

ανάλογα τι μας εξυπηρετεί ώστε να μην κουράζει η ανάλυση. Όταν κάνουμε λόγο για την 

ψιλή περιοχή αναφερόμαστε στην περιοχή πάνω από την οκτάβα του κομματιού ενώ 

πολλές φορές αναφερόμαστε σ΄ αυτήν σαν 8η, 9η ή άνω 2η ή άνω 3η.  

 Επίσης όταν θέλουμε να περιγράψουμε μία κίνηση σε κάποιο σύστημα του κομματιού θα 

δούμε ότι λέμε π. χ. στο [2.1] κάνει κίνηση ουσάκ. Αυτό σημαίνει ότι στο σύστημα 2 του 

πρώτου μέτρου γίνεται κίνηση ουσάκ. 
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6.2 ΤΡΟΠΙΚΗ ΑΝΑΛΥΣΗ  

 Κομμάτι 18033
71

:Το κομμάτι έχει βάση και είσοδο το λα, με προσαγωγέα το σολ και 

είναι ανοδικό. Το κομμάτι είναι ένα κλασσικό κομμάτι κιουρντί με διατάξεις την 4χορδο 

κιουρντί+ 5χορδο μπουσελίκ (Α) και 5χορδο κιουρντί+ 4χορδο κιουρντί (Β). Το κομμάτι 

χρησιμοποιεί την διάταξη Α με μισές στάσεις στην 4
η
 [2.2, 7.1, 8.1, 12.1]. Μισές στάσεις 

στην 5
η
 χρησιμοποιώντας την διάταξη Β κάνει [1.4, 7.2, 8.2, 10.1]. Ημιτελείς στάσεις 

γίνονται στην 2
η
 [1.3, 5.2, 7.4, 11.1, 13.2] και στην 3

η
 κάνοντας τσαργιάχ [4.2, 6.5, 12.2]. 

Τέλος το κομμάτι κάνει φινάλε στο άνω λα. 

 Κομμάτι 485:  Το κομμάτι ξεκινά με είσοδο στο άνω λα, έχει βάση το λα και είναι 

καθοδικό. Στο σύστημα 1 το κομμάτι κινείται στην ψιλή περιοχή του μακάμ για να κάνει 

μισή κατάληξη στην 5η (μι) [2.3] κάνοντας 4χορδο κιουρντί με 4-9-9. Στο [3.2] κάνει μισή 

κατάληξη στην 4η (ρε) με 5χορδο μπουσελίκ από την κορυφή ενώ παροδικά καταλήγει στο 

λα [3.5]. Η πρώτη επανάληψη στο [3.6] καταλήγει στο άνω λα ενώ η δεύτερη στο λα [3.6]. 

Στο 4 και αφού μπει το τραγουδιστικό μέρος το κομμάτι κινείται στην ψιλή περιοχή όπου 

φτάνει μέχρι το άνω ντο και κατάληξη στο άνω λα [5.1], [5.2]. Στο [5.5] κάνει μισή 

κατάληξη στην 5η (μι) και στο [5.6] μισή στην 4η (ρε) με 4χορδο κιουρντί από το άνω λα 

και 5χορδο μπουσελίκ από το άνω λα αντίστοιχα. Στο [6.4] πάλι το κομμάτι φτάνει στο 

άνω λα με κατάληξη ενώ στο [6.8] καταλήγει στη βάση του με 4χορδο κιουρντί. Στο 7 

συνεχίζει στην ψιλή περιοχή ενώ στο [7.5] κάνει φράση τσαργκιάχ με ημιτελής κατάληξη 

στην 3η (ντο) [8.1]. Το ίδιο συμβαίνει και στο [8.2], [8.3] με 4χορδο τσαργκιάχ. Στο [9.2], 

[9.3] κάνει μισή κατάληψη στην 5η (μι) με 5χορδο κιουρντί από την βάση για να 

καταλήξει στην βάση στο [10.3]. Στο [11.2] καταλήγει στο άνω λα με τον σχηματισμό 

4χορδο κιουρντί+4χορδο μπουσελίκ. Στα συστήματα 11, 12 παίζει στην ψιλή περιοχή με 

μία ημιτελείς κατάληξη στην 2η ψιλή [12.4] και στο [13.2] κάνει μια τέλεια κατάληξη 

στην 7η. Στο [13.6] καταλήγει στο άνω λα παίζοντας επίσης στην ψιλή περιοχή του 

κομματιού με 5χορδο μπουσελίκ από την 4η [14.4] και ημιτελείς στο [14.5] . Στο [[15.2] 

ημιτελείς στην 2η ενώ στο [15.4] κάνει δεσπόζον την 4η με έλξη του ντο από το ρε. Στο 

[16.1] κάνει μαλακό χρωματικό με 4χ χιτζάζ και στο [16.4] κάνει ημιτελείς στην 2η. Το 
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κομμάτι τελειώνει δείχνοντας τον σχηματισμό του με 4χ κιουρντί+5χ μπουσελίκ στο 17 για 

να καταλήξει στην βάση του. 

 Κομμάτι 13998: Πρόκειται για ένα χαρακτηριστικό άκουσμα κιουρντί ανοδικό με είσοδο 

στο λα και προσαγωγέα το σολ. Το κομμάτι κάνει ημιτελής καταλήξεις στο σι ύφεση [1.2, 

1.3] στο ντο κάνοντας τσαργκιάχ [1.2, 5.6, 9.6, 13.6, 17.6]. Το κομμάτι κάνει μισή 

κατάληξη στον δεσπόζον φθόγγο στην 5η μι [1.8, 4.2, 4.4, 8.8, 12.1, 12.6, 16.2, 16.3] όπου 

μας δείχνει και την διάταξή του κάνοντας 5χορδο κιουρντί + 4χορδο κιουρντί. Τέλος 

συχνές καταλήξεις κάνει και στην 6η φα [3.6, 5.3, 9.3, 11.6, 13.3, 15.6, 17.3] δείχνοντας το 

πάνω 4χορδο κιουρντί . 

 Κομμάτι 832: Το κομμάτι έχει βάση και είσοδο το λα, με προσαγωγέα το σολ και είναι 

ανοδικό. Χρησιμοποιείται η γνωστή διάταξη του μακάμ κιουρντί 4χορδο κιουρντί+ 5χορδο 

μπουσελίκ. 

 Κομμάτι  19257:  Πρόκειται για κομμάτι με βάση το λα και προσαγωγέα το σολ με 

ανοδική κατεύθυνση. Το κομμάτι ξεκινά με 4χορδο κιουρντί στην βάση και στο 1.2 κάνει 

αλλοίωση της 5ης με ημιτελής κατάληξη στο ντο, μπουσελίκ με βάση το ντο με 9-4-9 

σκληρό χρώμα, όπου το ίδιο φαινόμενο παρατηρείται και στα [3.2, 7.2, 11.2, 15.2]. Στο 2.2 

καταλήγει στο άνω λα. Στο κομμάτι παρατηρούμε συνεχώς αλλοίωση της 2ης κάνοντας 

κινήσεις ουσάκ μαλακού χρώματος στα συστήματα 4, 12 ενώ κινείται και διατονικά 

ξεκινώντας από την 3η και καταλήγοντας στην βάση αλλοιώνοντας την 2η με 

χαρακτηριστικό χρώμα ουσάκ [2.6, 6.4, 10.4, 14.4, 18.4]. Το κομμάτι μας δείχνει την ψιλή 

περιοχή του στο σύστημα 8 μέχρι 9.4 κάνοντας κινήσεις 4χ κιουρντί με βάση το άνω λα. Η 

ίδια διάταξη συνεχίζει ως το τέλος του κομματιού. 

 Κομμάτι 15617: Πρόκειται για ανοδικό κομμάτι με είσοδο στο λα και προσαγωγέα το 

σολ. Κάνει την πρώτη ημιτελείς κατάληξη στην 3η βαθμίδα ντο κάνοντας 4χορδο τσαργιάχ 

[1.2] και στο [2.2] καταλήγει στην βάση του. Στο [2.3] έχουμε μισή κατάληξη στην 5η 

κάνοντας πάλι τσαργκιάχ από την 3η ενώ με διαδοχικές στάσεις στην 4η και την 3η 

καταλήγει στην βάση του [3.3]. Στο [4.2] καταλήγει στο άνω λα με την κλασσική διάταξη 

του μακάμ κιουρντί 4χορδο κιουρντί+5χορδο μπουσελίκ. Στο [5.2] το κομμάτι κάνει 

διατονική συμπεριφορά κίνηση ουσάκ με κατάληξη στην 5η μι [5.3]. Στο [6.1] έχουμε 

ύφεση τεσσάρων κομμάτων στο άνω λα και στο ρε με κατάληξη στην 2η [6.2]. Το κομμάτι 

συνεχίζει με την ίδια διάταξη όπως και πάνω για να κάνει τελική κατάληξη στην 7η σολ.  
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Κομμάτι 1672: Πρόκειται για καθοδικό κομμάτι με βάση το λα και προσαγωγέα το σολ 

και διάταξη 5χορδο κιουρντί+4χορδο κιουρντί από την βάση του όπου αυτή η βάση 

εμφανίζεται στο 2 πρώτα συστήματα. Στο 3ο σύστημα έχουμε κίνηση ουσάκ με αλλοίωση 

της 2ης και τελική κατάληξη στο άνω λα [3.2]. Στα συστήματα 4,5 και 6 συνεχίζει με την 

ίδια διάταξη 5χορδο κιουρντί+4χορδο κιουρντί για να φτάσουμε στο 7ο σύστημα όπου 

κάνει 4χορδο σαμπά από την βάση του και κατάληξη στην 6η [7.2]. Στην συνέχεια το 

κομμάτι συνεχίζει στην ψιλή περιοχή με αλλοίωση της 2ης βαθμίδας και κατάληξη στο 

άνω λα [8.1]. Το κομμάτι τελειώνει με κατάληξη στην 5η κάνοντας την γνωστή διάταξη 

που αναφέραμε και πάνω. 

Κομμάτι 19188: Το κομμάτι έχει βάση το λα, με προσαγωγέα το σολ και κάνει είσοδο από 

την 5
η
. Πρόκειται για κομμάτι που είναι ανοδικό- καθοδικό. Το κομμάτι χρησιμοποιεί τις 

γνωστές δύο διατάξεις όπου όταν κάνει στάση στην 4
η
 έχουμε την διάταξη 4χορδο 

κιουρντί+ 5χορδο μπουσελίκ (Α) και όταν κάνει στάση στην 5
η
 έχουμε την διάταξη 5χορδο 

κιουρντί+ 4χορδο κιουρντί (Β). Στάσεις στην 4
η
 γίνονται [1.5, 5.6] ενώ σ΄ όλα τα 

συστήματα χρησιμοποιείται η διάταξη Α εκτός από τα [4.4, 5.5, 6.6] όπου το γίνονται 

μισές στάσεις στην 5
η
 και αλλάζει η διάταξη στην Β. Αξιοσημείωτο στο κομμάτι είναι στα 

συστήματα [7.3,7.4] όπου κάνει διατονική συμπεριφορά στην 6η με δίεση 4 κομμάτων και 

στάση στην 5
η
. Το κομμάτι στην ψιλή του περιοχή κινείται με 4χορδο κιουρντί ενώ η 

κατάληξή του γίνεται στην 4
η
.  

Κομμάτι 12042:  Ανοδικό κομμάτι με βάση το λα και προσαγωγέα το σολ όπου στο 1.1 

βάζει την 3η με δίεση όμως δεν κατεβαίνει προς την βάση αλλά καταλήγει στην 4η ρε, 

οπότε είναι ένα 4χορδο μπουσελίκ από ρε και το ντο έλκεται από την δυναμική του ρε. Στο 

κομμάτι δεν αλλάζει τίποτα εκτός από την βασική του διάταξη 4χορδο κιουρντί+5χορδο 

μπουσελίκ με συχνές στάσεις στην 4η ενώ και στάσεις στην 6η [6.4, 8.1, 11.1, 16.3]. Το 

κομμάτι παίζει στην ψιλή περιοχή του με 4χορδο κιουρντί ενώ καταλήγει στο άνω λα . 

Κομμάτι 11841: Το κομμάτι έχει βάση το λα και προσαγωγέα το σολ όπου θα μπορούσαμε 

να πούμε ότι είναι ένα κομμάτι με κατάληξη κιουρντί όμως με συμπεριφορά τσαργκιάχ 

εφόσον οι στάσεις στην 3η είναι πολλές [1.3, 2.2, 3.2, 4.1, 5.4, 6.2, 7.2, 11.2, 13.1, 14.4, 

15.2]. Στάσεις γίνονται και στην 4η κάνοντας 4χορδο κιουρντί από την βάση του αλλά και 

στην 5η κάνοντας 5χορδο κιουρντί από την βάση του. Επίσης στο σύστημα 10 έχουμε για 

λίγο αλλοίωση της 2ης και τέλος το κομμάτι καταλήγει στο λα.  
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Κομμάτι 12654:  Κίνηση ανιούσα με βάση το λα και προσαγωγέα το σολ. Στην αρχή 

έχουμε 4χορδο κιουρντί με κατάληξη στην 4η [1.4] και καθοδική κατάληξη στην βάση του 

[2.2]. Στην συνέχεια έχουμε αλλοίωση της 5ης [2.5] και καταλήγει στην 2η [2.6]. Στο 3.1 

έχουμε αλλοίωση της 2ης όπου μας κάνει κίνηση ουσάκ. Στο σύστημα 4 κινείται με 

5χορδο κιουρντί+4χορδο κιουρντί και κατάληξη στο λα. Στο κομμάτι συνεχώς βλέπουμε 

την προηγούμενη διάταξη με στάση στην 4η, αλλοίωση της 5ης και της 2ης ενώ όταν 

κινείται προς την ψιλή περιοχή κάνει και διατονική συμπεριφορά με αλλοίωση της 6ης. 

Τελική κατάληξη του κομματιού στο λα. 

Κομμάτι 18423: Το κομμάτι κινείται ανοδικά με είσοδο και βάση το λα και προσαγωγέα 

το σολ. Στα τρία πρώτα συστήματα κινείται με την διάταξη του κιουρντί 4χορδο 

κιουρντί+5χορδο μπουσελίκ με στάσεις στην 6η [2.1,3.2] και στην 2η [2.3]. Στο [4.2] 

έχουμε αλλοίωση της 4ης όπου κάνει κίνηση σαμπά και στο επόμενο μέτρο επιμένει 

συνεχώς στην 5η βαθμίδα αλλάζοντας την διάταξη σε 5χορδο κιουρντί από την βάση του 

όπου και καταλήγει εκεί [5.1]. Στο σύστημα 11 βλέπουμε και αλλοίωση της 5ης και στάση 

στην 2η ενώ στο 13 έχουμε αλλοίωση και της 4ης στα ψηλά κάνοντας κίνηση σαμπά. Στα 

ψηλά εκτελείται συνεχώς η διάταξη του σαμπά, σύστημα 14, ενώ στο 15 βλέπουμε και την 

7η με δίεση που μας παραπέμπει σε 4χορδο χιτζάζ από την 5η. Η διάταξη του 5χορδου 

κιουρντί στο 15.2 έλκει και την 4η προς την 5η ενώ στο 16 σύστημα το κομμάτι κάνει 

αλλοίωση του άνω λα, τονικής, αλλά και της 5ης. 

Κομμάτι 18691:  Στο κομμάτι δεν παρατηρούμε κάτι το αξιοσημείωτο βλέποντας ένα 

χαρακτηριστικό κιουρντί με την γνωστή διάταξή του. Το κομμάτι κινείται ανοδικά με 

είσοδο και βάση το λα και προσαγωγέα το σολ είτε σαν 4χορδο κιουρντί+5χορδο 

μπουσελίκ είτε όταν αλλάζει την διάταξή του σε 5χορδο κιουρντί+4χορδο κιουρντί με 

δεσπόζον την 4η ρε και 5η μι αντίστοιχα. Γίνονται ημιτελείς καταλήξεις στην 3η κάνοντας 

κινήσεις τσαργκιάχ [1.2, 4.4, 8.4, 16.4] και στην 2η [2.2, 7.1, 10.2, 14.2, 15.1].  

Κομμάτι 17637: Το κομμάτι έχει βάση και είσοδο το λα, με προσαγωγέα το σολ και είναι 

ανοδικό. Το κομμάτι σ΄ όλη του την διάταξη κινείται με την κλασσική ανάπτυξη του 

μακάμ κιουρντί με 5χορδο κιουρντί+ 4χορδο κιουρντί με δεσπόζον την 5
η
 βαθμίδα με 

μισές στάσεις σ΄ αυτήν [2.2, 4.2, 7.2, 9. 2, 11.2]. Στα [3.1, 10.1] γίνεται ένα 4χορδο 

κιουρντί από την βάση κάνοντας μισές στάσεις στην 4
η
. Ημιτελείς στάσεις γίνονται στην 
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2
η
 [2.3, 9.3] αλλά και στην 3

η
 κάνοντας χρώμα τσαργκιάχ [1.2, 1.3, 5.2, 8.2, 12.2]. Τέλος 

το κομμάτι πάνω από την βάση του κάνει ένα 4χορδο κιουρντί (σύστημα 6). 

Κομμάτι 13451: Το κομμάτι κινείται καθοδικά με είσοδο στην 5η βάση το λα και 

προσαγωγέα το σολ. Πρώτη στάση στην 5η [1.2] και αμέσως στην 4η [2.2]. Στην συνέχεια 

παρατηρούμε διατονική συμπεριφορά στην 6η [5.2] ενώ η μοναδική αλλοίωση είναι στο 

σύστημα 9.1 όπου χρησιμοποιείται η 4η και η 7η με δίεση καθώς η πορεία ανάπτυξης 

ανεβαίνει προς την κορυφή. Τέλος το κομμάτι καταλήγει στην 5η όπου μας βοηθά να 

συμπεράνουμε την διάταξή του σε 5χορδο κιουρντί+4χορδο κιουρντί.  

Κομμάτι 17248:  Το κομμάτι δεν σημειώνει κάτι το σημαντικό και κάνει την κλασσική 

κίνηση κιουρντί με 4χορδο κιουρντί+5χορδο μπουσελίκ [1.2, 10.2, 12.3, 13.1] αλλά και με 

5χορδο κιουρντί+4χορδο κιουρντί [2.1, 5.2, 7.2]. Στάσεις γίνονται και στην 3η κάνοντας 

κίνηση τσαργκιάχ [1.4, 10.4]. Τέλος το κομμάτι κάνει κίνηση στην ψιλή περιοχή στο 8, 9, 

κάνοντας στάσεις στην 8η άνω λα. Το κομμάτι κινείται σκληρά διατονικά  

Κομμάτι 2992: Στο κομμάτι γίνεται η κλασσική κίνηση κιουρντί. Στάσεις γίνονται στην 

2η,3η,4η,5η,8η όμως το κομμάτι δεν έχει μεγάλη μελωδική ανάπτυξη και κινείται σκληρά 

διατονικά  

Κομμάτι 18386: Κλασσική κίνηση κιουρντί όπου κινείται με σκληρά διατονικά 

διαστήματα. Το κομμάτι παίζεται με όγδοα και τέταρτα χωρίς να κινηθεί πάνω από την 

οκτάβα, με δεσπόζον φθόγγο ή την 4η ή την 5η ανάλογα την κίνηση. Επίσης ημιτελείς 

στάσεις γίνονται στην 3η και στην 2η ενώ ιδιαίτερη έμφαση δίνεται και στην 6η όπου η 

ανάπτυξη δεν κινείται πιο πάνω.   

Κομμάτι 12941: Το κομμάτι κινείται καθοδικά με σκληρά διαστήματα κάνοντας την 

κλασσική κίνηση κιουρντί. Το κομμάτι κάνει ημιτελείς στάσεις στην 2η [2.3, 3.2, 6.2, 9.2] 

και στην 3η κάνοντας τσαργκιάχ [6.3, 7.2]. Τέλος κινείται με 5χορδο κιουρντί και στάσεις 

στην 5η [3.1, 7.1]  

Κομμάτι 13380: Το κομμάτι κινείται ανοδικά και με μία διάταξη με 5χορδο 

κιουρντί+4χορδο κιουρντί. Το κομμάτι κάνει μισές στάσεις στην 5η κάνοντας την κίνηση 

του κομματιού [2.4, 6.3, 14.2, 14.5]. Ημιτελής στάση στην 3η γίνεται μόνο στο 3.4 με 

κίνηση τσαργκιάχ. Το κομμάτι κινείται στην ψιλή περιοχή στο 9, 10 κάνοντας και 
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αλλοίωση της 2ης κάνοντας κίνηση ουσάκ στο 9.5 ενώ η κατάληξη του κομματιού γίνεται 

στην 8η βαθμίδα.  

Κομμάτι 3569:  Το κομμάτι κινείται ανοδικά με σκληρά διαστήματα με είσοδο στο λα και 

βάση το λα και προσαγωγέα το σολ. Ημιτελείς στάσεις γίνονται στην 3η κάνοντας 

τσαργκιάχ 2.2 και στην 2η [3.1, 8.3, 11.3]. Το κομμάτι στο σύστημα 5,6 αλλοιώνει την 3η 

με δίεση κάνοντας σκληρό 4χορδο χιτζάζ με 4-13-5 και κατάληξη στην 3η στο 6.4. Τέλος 

το κομμάτι στο 10. 5 αλλοιώνει την 7η με δίεση τεσσάρων κομμάτων κάνοντας ένα 

σκληρό χιτζάζ από την 5η με 4-13-5 και κατάληξη στην άνω βάση.  

Κομμάτι 12655:  Πρόκειται για λα καθοδικό κομμάτι με είσοδο στην 6η με πρώτη 

κατάληξη στην βάση του κάνοντας 4χ κιουρντί [1.2]. Στο [1.4] κάνει μισή στην 5η (μι) ενώ 

στο [2.2] κάνει ημιτελείς στην 3η (ντο) με 4χ τσαργκιάχ. Το κομμάτι έχει συνεχώς αυτήν 

την διάταξη χωρίς να αλλάζει κάτι στην μορφολογία του. Κινείται μέχρι την 7η με 5χ 

κιουρντί+4χ μπουσελίκ με συχνές μισές καταλήξεις στην 5η του [3.4], [5.1], [5.4], [7.4], 

[9.1], [9.3],[9.4] και κάνει φράσεις τσαργκιάχ στην 3η του [4.2], [8.2], [10.2]. 

Κομμάτι 3917: Πρόκειται για κομμάτι ανοδικό με βάση το λα και προσαγωγέα το σολ και 

είσοδο στην 2η, σι φυσικό. Το κομμάτι στο 1.1 και στο 1.2 ξεκινάει με αλλοίωση της 2ης 

βαθμίδας και στάση στην 3η ενώ στο 1.4 κάνει στάση στην 5η εκτελώντας σ' όλην την 

έκταση ένα σκληρό τσαργκιάχ. Στο 2ο σύστημα το κομμάτι κάνει ένα μαλακό χιτζάζ με 4-

12-5 χρησιμοποιώντας την 2η με ύφεση 4 κόμματα και την 3η με δίεση 4 κόμματα 

κάνοντας ένα 4χορδο μαλακό χιτζάζ. Στο 3.2 χρησιμοποιεί δίεση 4 στην 6η και ανάποδη 

ύφεση στην 2η [3.3] και καταλήγει στην 4η[3.4] χρησιμοποιώντας μαλακό χρώμα. Στο 4ο 

σύστημα βλέπουμε την 3η με δίεση τεσσάρων και κατάληξη στην 4η μια έλξη του ντο από 

τον ρε εφόσον το ρε γίνεται δεσπόζον φθόγγος. Στο 5.1 βλέπουμε να κάνει μία κίνηση 

όπου παίζει την 6η και την 5η με δίεση 4 κομμάτων και στο 5.2 στην 6η παίζει με δίεση 1 

κόμματος για να κάνει ημιτελείς κατάληξη στην 5η ενώ στο 5.4 κάνει ένα μαλακό χιτζάζ. 

Στο 6.1 βλέπουμε έλξη της 3ης προς την 4η και κατάληξη στην 5η [6.2], ενώ στο 6.3 

χρησιμοποιεί και την 6η με δίεση 4 κομμάτων για να κάνει ένα μαλακό χιτζάζ στο 6.4. Στο 

7.1 έχουμε αναίρεση της 2ης βαθμίδας και στο 7.4 έχουμε ύφεση ενός κόμματος όπου μας 

παραπέμπει σε άκουσμα ουσάκ μαλακό. Στο 9 ξαναβλέπουμε ότι και προηγουμένως με 3η-

6η δίεση 4 κομμάτων και κατάληξη στην 5. Στο σύστημα 10 κάνει κινήσεις γύρω από το 

μαλακό χρωματικό ενώ στο 11 έχουμε την 4η με ύφεση 4 κόμματα και την 2η με ύφεση 
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μαλακή όπου κάνει κίνηση σαμπά για να καταλήξει στην 5η στο 12.1. Στο 12.2, 12.3 

βλέπουμε έλξη της 3ης στην 4η και την 4η να γίνεται δεσπόζον φθόγγος 12.4. Τα υπόλοιπα 

συστήματα 13,14,15,16 είναι αντίστοιχα των 5,6,7,8  

Κομμάτι 12518: Το κομμάτι κάνει είσοδο στην 4η με βάση το λα και προσαγωγέα το σολ 

κάνοντας ανοδική κίνηση. Στο 3ο σύστημα κινείται στην ψιλή περιοχή του με κίνηση 

ουσάκ καθώς 2η βαθμίδα αλλοιώνεται ενώ στο 3.2 κάνει και διατονική συμπεριφορά. Στην 

συνέχεια το κομμάτι είτε μισές στάσεις στην 4η είτε στην 5η δείχνοντας και τον 

σχηματισμό είτε με 4χορδο κιουρντί από την βάση είτε με 5χορδο. Το κομμάτι παρουσιάζει 

ιδιαίτερο ενδιαφέρον στο σύστημα 11 όπου χρησιμοποιεί την 7η με δίεση 4 κομμάτων και 

την άνω τρίτη επίσης. Θα μπορούσαμε να πούμε ότι στο σχηματισμό του κάνει ένα 4χορδο 

χιτζάζ από την 5η και ένα 4χορδο ράστ από την 8η. Το κομμάτι συνεχίζει κανονικά ενώ 

στο σύστημα 15 έχουμε αλλοίωση της 7ης με διατονική συμπεριφορά καθώς η μελωδία 

κινείται προς την κορυφή. Στο 16.3 έχουμε την 3η με δίεση καθώς η μελωδία κινείται προς 

την 5η ενώ στο 17.3 βλέπουμε ύφεση 4 κομμάτων με έλξη στην 5η καθώς η μελωδία 

πέφτει προς την βάση. 

Κομμάτι 11269: Το κομμάτι έχει βάση το λα, είσοδο το άνω λα, προσαγωγέα το σολ και 

είναι καθοδικό. Η διάταξη του κομματιού είναι 5χορδο κιουρντί+ 4χορδο μπουσελίκ. Στο 

1.2 το κομμάτι κάνει διατονική συμπεριφορά καθώς η μελωδία κινείται προς το άνω λα και 

μισή στάση στην 5
η
 [1.4]. Το κομμάτι το ίδιο κάνει ακριβώς και στο σύστημα 3, ενώ πάνω 

από την βάση του φτάνει μέχρι την άνω 3
η
 κάνοντας κιουρντί. 

Κομμάτι 13062: Πρόκειται για ένα κλασσικό κομμάτι κιουρντί χωρίς να γίνει κάποια 

αλλοίωση στο κομμάτι με βάση το λα, προσαγωγέα το σολ και είσοδο στην 4η με κίνηση 

καθοδική. Το κομμάτι σ' όλη του την έκταση κινείται με 4χορδο κιουρντί+5χορδο 

μπουσελίκ κάνοντας στάσεις στην 4η ως δεσπόζον φθόγγο [1.4, 4.4, 5.4] ενώ ημιτελείς 

καταλήξεις γίνονται στην 2η [3.4] και στην 3η κάνοντας 4χορδο τσαργκιάχ [6.4,8.4]. Το 

κομμάτι κάνει κλείσιμο στην 4η.  

Κομμάτι 4715: Πρόκειται για κλασσικό κομμάτι κιουρντί χωρίς να γίνεται κάποια 

αλλοίωση. Είσοδος του κομματιού από το λα, βάση το λα και προσαγωγέα το σολ. Σ' όλη 

του την έκταση κινείται με 4χορδο κιουρντί+5χορδο μπουσελίκ και τέλος συχνές στάσεις 

παρατηρούνται στην 3η βαθμίδα κάνοντας 4χορδο τσαργκιάχ [4.2, 7.2,10.2] 
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Κομμάτι 19144: Πρόκειται για κλασσικό κομμάτι κιουρντί όπου δεν παρατηρείται 

αλλοιώσεις κάνοντας κίνηση έτσι είτε με 4χορδο κιουρντί+5χορδο μπουσελίκ είτε σαν 

5χορδο κιουρντί+4χορδο κιουρντί. Είσοδος του κομματιού από λα, βάση το λα και 

προσαγωγέα το σολ. Το κομμάτι κάνει μισές στάσεις στην 4η κάνοντας κιουρντί από την 

βάση του [1.2, 6.3, 7.4, 11.1] αλλά και στην 5η [1.4, 3.1, 5.1, 7.1] κάνοντας 4χορδο 

κιουρντί από την 5η του. Ημιτελείς καταλήξεις στην 2η [2.1, 7.2,10.3] και στην 3η 

κάνοντας 4χορδο τσαργκιάχ [2.2]. Το κομμάτι στα συστήματα 9,10 παίζει στην ψιλή 

περιοχή κάνοντας στάσεις στην 8η.  

Κομμάτι 19117: Το κομμάτι είναι ανοδικό-καθοδικό με βάση το λα και προσαγωγέα το 

σολ. Η είσοδος γίνεται από την 6η ενώ αλλάζει συνεχώς την γνωστή διάταξη 4χορδο 

κιουρντί+5χορδο μπουσελίκ(Α) ή 5χορδο κιουρντί+4χορδο κιουρντί(Β). Στο 2.1 βλέπουμε 

την έλξη της 5ης καθώς η μελωδία κινείται προς την βάση ενώ στο σύστημα 3 γίνεται η 

διάταξη Α. Στο 4 σύστημα έχουμε ένα κιουρντί από την 5η και μισή κατάληξη στην 5η 

όπου γίνεται δεσπόζον και στο 5.2 έχουμε ημιτελής στην 2η για να καταλήξει στο 6 με την 

διάταξη Α. Στο 7 σύστημα φτάνει στην ψιλή περιοχή όπου παίζει με την διάταξη Α και 

κάνει στάση στην 8η 9.2. Στο σύστημα 10 κάνει ημιτελής κατάληξη στο ντο 

σχηματίζοντας ένα 4χορδο τσαργκιάχ και στο 11 βλέπουμε, όπως και προηγουμένως, έλξη 

της 5ης καθώς μελωδία καταλήγει προς την βάση. Τα συστήματα 13,14,15 είναι ίδια με τα 

4,5,6 σε αντιστοιχία 

Κομμάτι 19226: Το κομμάτι έχει βάση και είσοδο το λα, με προσαγωγέα το σολ και είναι 

ανοδικό. Το κομμάτι σ΄ όλη του την έκταση χρησιμοποιεί την γνωστή διάταξη του μακάμ 

κιουρντί 4χορδο κιουρντί+ 5χορδο μπουσελίκ. Στο σύστημα 6.5 καθώς η μελωδία 

ανεβαίνει χρησιμοποιεί την 6
η
 με μαλακή δίεση διατονική συμπεριφορά. Η ίδια 

συμπεριφορά παρατηρείται και στα συστήματα [9.3, 9.6, 10.3, 10.5, 14.1, 14.2, 14.3, 16.5, 

16.8, 17.3, 17.6, 18.7, 19.2, 19.4]. Επίσης στο κομμάτι καθώς η μελωδία κινείται προς την 

3
η
 έχουμε αναίρεση της 2

ης
 κάνοντας ένα μαλακό ουσάκ [11.3, 11.7, 11.8, 18.4, 18.5, 19.8, 

20.3, 20.4]. Τέλος το κομμάτι κάνει ένα σκληρό χρωματικό χιτζάζ από την βάση του 

χρησιμοποιώντας στον οπλισμό δίεση 4 κομμάτων [12.5, 12.6, 13.3] με κόμματα 4-14-5. 

Κομμάτι 19250: Πρόκειται για ένα κλασσικό όπου σ' όλη του την έκταση κινείται με 

4χορδο κιουρντί+5χορδο μπουσελίκ. Στο 2.2 κάνει διατονική συμπεριφορά ενώ στο 3.1 

κάνει ημιτελής κατάληξη στην 3η με τσαργκιάχ. Το κομμάτι κινείται συνεχώς με την 
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διάταξή του ενώ στο 9 παίζει στην ψιλή περιοχή με 4χορδο κιουρντί. Στο 9.3 έχουμε την 

πρώτη αλλοίωση όπου χρησιμοποιεί την 2η στην ψιλή περιοχή φυσική και την 8η με 

ύφεση 4 κομμάτων. Το κομμάτι συνεχίζει με μία ημιτελής στην 3η ντο [10.2] και στην 2η 

σι ύφεση [10.4] για να καταλήξει στην αρχική του διάταξη και στην βάση του.  

Κομμάτι 17134: Το κομμάτι έχει βάση το λα, προσαγωγέα το σολ κινείται ανοδικά-

καθοδικά και κάνει είσοδο από την 3η. Το κομμάτι μέχρι και το σύστημα 4 κινείται 

συνεχώς με την διάταξη 4χορδο κιουρντί+5χορδο μπουσελίκ. Στο 5.2 γίνεται ημιτελής 

κατάληξη στην 3η με κίνηση τσαργκιάχ. Στο 6.4 καθώς η μελωδία ανεβαίνει, επηρεάζεται 

και η 6η κάνοντας διατονική συμπεριφορά ενώ στα συστήματα 7,8 το κομμάτι κινείται 

στην ψιλή περιοχή. Στο 9.3 βλέπουμε την 3η με δίεση κάνοντας ένα σκληρό χρωματικό με 

4-13-4 και στο 10.3, 11.1 ξαναβλέπουμε την διατονική συμπεριφορά με κατάληξη στην 4η 

[11.2]. Το κομμάτι συνεχίζει με την διάταξή του και στο 13.2 βλέπουμε μια ημιτελής στην 

3η και τέλος το κομμάτι τελειώνει στην άνω τονική.  

Κομμάτι 15165: Το κομμάτι έχει βάση και είσοδο το λα, προσαγωγέα το σολ και είναι 

ανοδικό. Είναι κομμάτι νεότερης σύνθεσης όπου ο δημιουργός του, Bilge Ozgen, δείχνει 

ακριβώς την εξέλιξη των μακάμ και το πώς περνάμε από το ένα μακάμ στο άλλο και με 

ποιες φράσεις. Στο σύστημα 2.2 χρησιμοποιείται η 7
η
 με ύφεση 4 κομμάτων και κατάληξη 

στην 5
η
 όπου μας παραπέμπει σ΄ ένα τετράχορδο σαμπάχ από την 4

η
. Στην συνέχεια 

παρατηρούμε ημιτελής στάση στην 3
η
 κάνοντας τσαργιάχ και ημιτελής στην 2

η
 στο 3.2. 

Στο 4.3 έχουμε μισή στάση στην 4
η
 και στο 5.1 ημιτελής στην 3

η
. Στο 5.2 έχουμε διατονική 

συμπεριφορά με δίεση ενός κόμματος στην 6
η
 και μισή στάση στην 4

η
. Στο 5.3 έχουμε 

ύφεση 5 κομμάτων στην 5
η
 και αμέσως στάση στην 2

η
 όπου μας παραπέμπει σ΄ ένα 

τσαργιάχ από την 2
η
 με σκληρά διαστήματα 9-9-4. Στην συνέχεια έχουμε μισές στάσεις 

στην 5
η
 [6.4, 7.1] και στο 7.2 έχουμε δίεση 4 κομμάτων στην 4

η
 και στάση στην 6

η
 (έλξη 

της 4
ης

 προς την στάση της 6
ης 

). Στο 8.1 έχουμε στάση στην 3
η
 με 4

η
 και 8

η
 ύφεση 4 

κομμάτων όπου σχηματίζεται ένα χιτζάζ από την 3
η
 με 5-13-4 μαλακό αλλά και έλξη της 

8
ης

, όπου θα μπορούσε να σχηματιστεί ένα ολόκληρο χιτζάζ από την 3
η
. Στο 8.2 έχουμε 

έλξη της 5
ης 

καθώς η μελωδία καταλήγει στην βάση αλλά και δίεση ενός κόμματος στον 

προσαγωγέα. Στην συνέχεια το κομμάτι κάνει στάσεις στην 2
η
 [9.2] στην 4

η
 [10.2] αλλά 

και στην 5
η
 [10.4]. Στο 12.2 έχουμε ύφεση 4 κομμάτων στην 5

η
 και στο 12.4 έχουμε 3

η
 με 

δίεση 4 κομμάτων όπου σχηματίζεται ένα χιτζάζ από την βάση του κομματιού. Τέλος στην 

συνέχεια του κομματιού παρατηρούμε συνεχώς την διατονική συμπεριφορά όπου η 
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μελωδία ανεβαίνει με δίεση 4 κομμάτων στην 6
η
 και κατεβαίνει με αναίρεση [13.3, 15.1, 

17.1] 

Κομμάτι 19105: Το κομμάτι κινείται ανοδικά με είσοδο και βάση το λα και προσαγωγέα 

το σολ. Η κλασσική διάταξη του κιουρντί που συναντάμε και στα προηγούμενα κομμάτια 

υπάρχει και εδώ με την διαφορά ότι στο 5χορδο κιουρντί από πάνω συναντάμε το 4χορδο 

ουσάκ καθώς σ' όλη την έκταση το κομμάτι χρησιμοποιεί την 6η με δίεση 4 κομμάτων. 

Στα συστήματα 1,2,3 το κομμάτι κινείται με την διάταξη 4χορδο κιουρντί+5χορδο 

μπουσελίκ. Στο σύστημα 4 μετά την 5η βαθμίδα χρησιμοποιείται μία κίνηση ουσάκ η 

οποία παραμένει μέχρι το τέλος του κομματιού. Στο σύστημα 8 ανεβαίνει στην ψιλή 

περιοχή κάνοντας 4χορδο κιουρντί. Στο σύστημα 11.3 το κομμάτι κάνει αλλοίωση της 2ης 

καθώς η μελωδία ανεβαίνει κίνηση ουσάκ και τέλος το κομμάτι καταλήγει στην βάση του.  

Κομμάτι 6005: Στο κομμάτι δεν παρατηρείται κάτι το αξιοσημείωτο και πρόκειται για 

κλασσικό κομμάτι με άκουσμα κιουρντί. Είσοδος από την 4η, βάση το λα, προσαγωγέα το 

σολ με ανοδική και καθοδική κίνηση. Το κομμάτι στην διάταξή του είναι 4χορδο 

κιουρντί+5χορδο μπουσελίκ με μισές στάσεις στον δεσπόζον φθόγγο την 4η [ 2.1, 2.2, 5.2, 

6.2] αλλά και ημιτελείς στάσεις στην 3η κάνοντας τσαργκιάχ [1.3, 4.2, 5.3]. Στο σύστημα 

3 το κομμάτι φτάνει στην ψιλή περιοχή του κάνοντας ένα 4χορδο κιουρντί ενώ, τέλος, το 

κομμάτι τελειώνει στον δεσπόζον φθόγγο την 4η. 

Κομμάτι 12656: Το κομμάτι κινείται ανοδικά με βάση και είσοδο το λα και προσαγωγέα 

το σολ. Η βασική διάταξη είναι 4χορδο κιουρντί+5χορδο μπουσελίκ. Στο σύστημα 1 

κινείται σύμφωνα με την διάταξή του με ημιτελείς στάσεις στην 2η [1.2,1.4]. Στο σύστημα 

2 η 4η βαθμίδα σαν δεσπόζον έλκει την 5η με αποτέλεσμα η 5η να γίνει με ύφεση 4 

κομμάτων [2.2, 2.3, 2.4]. Στο σύστημα 3,4,5 συνεχίζεται η διάταξη που αναφέραμε ενώ 

στο 6.2 κάνει ημιτελείς στην 3η με ένα 4χορδο τσαργιάχ. Στο σύστημα 8.2 χρησιμοποιεί 

έλξη της 3ης προς την 4η βαθμίδα ενώ στο 9.2 επαναλαμβάνεται το 4χορδο τσαργιάχ με 

ημιτελείς στην 3η. Τέλος στο 11.3 το κομμάτι κάνει 4χορδο σαμπάχ καθώς ρίχνει την 4η με 

ύφεση 4 κομμάτων και την 2η φυσική ενώ το κομμάτι τελειώνει στην 3η  

Κομμάτι 12519: Το κομμάτι είναι ανοδικό με είσοδο και βάση το λα και προσαγωγέα το 

σολ. Η διάταξή του είναι 4χορδο κιουρντί+5χορδο μπουσελίκ, παρατηρούμε όμως ότι σε 

πολλά σημεία αναιρεί την 2η βαθμίδα όμως πάντα κάνει κατάληξη κιουρντί. Στο 1.1 

αναιρεί την 2η βαθμίδα κάνοντας ουσάκ με 8-5-9 και στα συστήματα 2-3 ακολουθεί την 
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παραπάνω διάταξη. Στο 3.4 και στο 6.4 κάνει ημιτελείς στάσεις στην 3η με 4χορδο 

τσαργκιάχ. Στο 5ο σύστημα παίζει στην ψιλή περιοχή του με 4χορδο κιουρντί πάνω από 

την βάση.  

Κομμάτι 13387: Το κομμάτι είναι ανοδικό με είσοδο στην κάτω 6η (φα) βάση το λα και 

προσαγωγέα το σολ. Το κομμάτι κινείται με την κλασσική διάταξη 4χορδο 

κιουρντί+5χορδο μπουσελίκ όπου γίνονται συνεχώς ημιτελείς στάσεις στην 2η [2.6, 3.1, 

4.4, 5.4, 12.4, 13.5] και στην 3η κάνοντας τσαργκιάχ [2.2, 7.5, 15.6]. Στο 7.4 η 2η βαθμίδα 

παίζεται με αναίρεση καθώς η μελωδία κινείται προς την 3η. Τέλος την προηγούμενη 

συμπεριφορά την ξαναβλέπουμε στο 15.5. Το κομμάτι στα άλλα συστήματα κινείται σαν 

την αρχική του διάταξη με δεσπόζον την 4η και κάνοντας μισές στάσεις[7.1, 10.3, 15.2].  

Κομμάτι 6462: Πρόκειται για κλασσικό κομμάτι κιουρντί με βάση το λα προσαγωγέα το 

σολ είσοδο στο σολ (προσαγωγέα) με κίνηση ανοδική. Η διάταξη του κομματιού είναι 

4χορδο κιουρντί+5χορδο μπουσελίκ με μισές στάσεις στην 4η όπου είναι και ο δεσπόζον 

φθόγγος [2.1, 6.1]. Το κομμάτι κάνει ημιτελείς στην 3η με κίνηση τσαργκιάχ [6.1, 7.1, 

11.1, 12.1, 18.1] αλλά και στην 2η [11.2, 16.1]. Τέλος όπου το κομμάτι φτάνει στην ψιλή 

περιοχή του κάνει 4χορδο ή 5χορδο κιουρντί από την άνω τονική.  

Κομμάτι 18531: Το κομμάτι έχει βάση το λα προσαγωγέα το σολ είναι ανοδικό και κάνει 

είσοδο από την 2η. Στο 1.2 βλέπουμε αναίρεση της 2ης βαθμίδας ενώ στο 1.3 κάνει μία 

ολόκληρη έκταση στο μακάμ σαμπάχ καθώς χρησιμοποιεί την 2η με ύφεση 1 κόμματος, 

την 4η και την 8η με ύφεση 4 κομμάτων αλλά και καταλήγει με ημιτελής στην 3η όπως 

ακριβώς κάνει το σαμπάχ. Στο 2.2 έχουμε αλλοίωση της 2ης και στο 2.5 βλέπουμε 

διατονική συμπεριφορά καθώς η μελωδία ανεβαίνει. Στο 3 ξαναβλέπουμε το πέρασμα σε 

μακάμ σαμπάχ. Στο 4ο μισή στάση στην 5η με 5χορδο κιουρντί και στο 5ο ξανά 

επιστρέφει στην αρχική διάταξή του με μισή στάση στην 4η και 4χορδο κιουρντί. Στα 

συστήματα 7,8 χρησιμοποιείται η αλλοίωση της 2ης αλλά και ημιτελείς στάσεις σ' αυτήν 

[6.3, 6.4, 7.3, 7.4]. Στο 9.1 έχουμε και αλλοίωση της 5ης καθώς η μελωδία κάνει δεσπόζον 

την 4η. Τέλος το κομμάτι παίζει στην ψιλή περιοχή του με 4χορδο κιουρντί από την άνω 

τονική ενώ αλλάζει για μία τελευταία φορά την διάταξή του σε 5χορδο κιουρντί με μισές 

στάσεις στην 5η [11.4, 11.5] 

Κομμάτι 13782: Το κομμάτι έχει βάση το λα με προσαγωγέα το σολ, είσοδος στο φα και 

είναι καθοδικό. Σ' όλη του τη έκταση κινείται στις κλασσικές κινήσεις του μακάμ κιουρντί 
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με 5χορδο κιουρντί+4χορδο κιουρντί. Το κομμάτι κάνει ημιτελείς στην 3η κάνοντας 

τσαργιάχ [1.4, 3.4, 6.4, 9. 4, 12.2] και στην 2η [2.2, 7.2] ενώ στο πάνω 4χορδο δίνεται 

έμφαση στην 6η. Το κομμάτι στο σύστημα 11 φτάνει στην ψιλή περιοχή του κάνοντας ένα 

4χορδο κιουρντί από το άνω λα.  

Κομμάτι 18782: Το κομμάτι έχει βάση και είσοδο το λα με προσαγωγέα το σολ και 

κινείται ανοδικά. Σ' όλη του την έκταση κινείται με 4χορδο κιουρντί+5χορδο μπουσελίκ με 

δεσπόζον την 4η και συχνές μισές στάσεις σ' αυτήν [1.1, 3.1, 5.4, 10.4]. Το κομμάτι κάνει 

ημιτελείς στάσεις στην 2η [1.4, 2.2, 4.2, 7.2]. Το κομμάτι μόνο στο 6.2 κάνει στάση στην 

5η αλλάζοντας την αρχική διάταξή του κάνοντας 4χορδο κιουρντί από την 5η. Τέλος το 

κομμάτι τελειώνει στην 4η.  

Κομμάτι 18443: Το κομμάτι έχει βάση και είσοδο το λα, με προσαγωγέα το σολ και είναι 

ανοδικό. Το κομμάτι σ΄ όλη του την έκταση κινείται με 5χορδο κιουρντί+ 4χορδο κιουρντί 

κάνοντας μισές στάσεις στην 5
η
 σαν δεσπόζουσα [4.2, 13.1]. Ημιτελείς στάσεις γίνονται 

στην 2
η
 [2.3, 9.2]. Τέλος το κομμάτι στην ψιλή περιοχή του κάνει ένα 4χορδο κιουρντί από 

το άνω λα.  

Κομμάτι 18610: Ανοδική συμπεριφορά με βάση το λα και είσοδο το σολ προσαγωγέα. Το 

κομμάτι ξεκινά με 4χ κιουρντί από την βάση του και στάση στο λα [1.2], ενώ φτάνει στην 

ψιλή περιοχή μέχρι άνω λα για να κάνει μισή κατάληξη στην 5η (μι) κάνοντας 4χ κιουρντί. 

Μένει στην ψιλή περιοχή με ημιτελείς κατάληξη στον ντο με 5χ τσαργκιάχ ενώ 

αλλοιώνεται και η 2η καθώς έλκεται από το ντο [2.2]. Στο [2.3] κάνει αλλοίωση της 5ης 

και στάση στο σι ύφεση όπου είναι 4χ τσαργκιάχ όπου αυτή η φράση συναντιέται συνεχώς 

στο κομμάτι. Στο [3.1]. [3.2], [3.3] βλέπουμε την διάταξη 4χ κιουρντί+5χ μπουσελίκ με 

ημιτελείς στάσεις στο σι [3.2] και στο ντο [4.1] και στη συνέχεια στο ρε [4.2], [4.3], [4.4] 

με 5χ μπουσελίκ από την 4η. Στο 5 συνεχίζει η διάταξη του 4χ κιουρντί+5χ μπουσελίκ ενώ 

στο [6.2] ξαναβλέπουμε το 4χ τσαργκιάχ με στάση στο σι και κατάληξη στο λα [6.3]. Στο 7 

το κομμάτι αναδεικνύει την ψιλή του περιοχή με στάση στο ρε με 5χ μπουσελίκ [7.2] και 

στάσεις στην 7η [7.3],[7.4]. Στη συνέχεια κάνει μία μισή στο μι [8.3] με 4χ κιουρντί από 

την 5η ενώ στο [9.2] στάση στην 3η με αλλοίωση του σι. Το κομμάτι συνεχίζει με την ίδια 

σύσταση και στα συστήματα 11,12,13,14 

Κομμάτι 17196: Στο κομμάτι δεν παρατηρείτε κάτι το αξιοσημείωτο και βλέπουμε τις 

κλασσικές κινήσεις του μακάμ κιουρντί. Το κομμάτι έχει βάση και είσοδο το λα με 
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προσαγωγέα το σολ και κατάληξη το άνω λα. Κινείται στις εξής 2 μορφές είτε με 4χορδο 

κιουρντί+5χορδο μπουσελίκ με δεσπόζον την 4η (ρε) κάνοντας μισές στάσεις εκεί (Α), είτε 

σαν 5χορδο κιουρντί+4χορδο κιουρντί με δεσπόζον την 5η κάνοντας μισές καταλήξεις εκεί 

(Β). Το κομμάτι κινείται με την διάταξη Α στα συστήματα 1,2,3,5,6,7,9,11,12,13,15 ενώ με 

την διάταξη Β στα 4,8,10,14. Στο κομμάτι δεν παρατηρούμε ημιτελείς καταλήξεις παρά 

μόνο την αλλαγή αυτών των διατάξεων.  

Κομμάτι 17914: Το κομμάτι έχει βάση το λα, προσαγωγέα το σολ και είσοδο την 6η όπου 

πρόκειται για καθοδικό μακάμ. Στο κομμάτι δεν παρατηρείται κάποια αλλοίωση όμως 

λόγω της καθοδικής πορείας που έχει  παρατηρούνται και σημεία που παρουσιάζουν 

ενδιαφέρον. Στα 2 πρώτα συστήματα έχουμε ημιτελείς στάσεις στην 3η [1.2,1.4,2.1] 

κάνοντας κινήσεις τσαργιάχ. Στάσεις στην 3η παρατηρούνται και στα [4.7,12.2] όπου 

κάνει ακριβώς την ίδια στάση με προηγουμένως. Στο σύστημα 3 το κομμάτι παίζει στην 

ψιλή του περιοχή κάνοντας 4χορδο κιουρντί. Στο 4.4 γίνεται ημιτελείς στην άνω 2η και 

στο 5.2 στην 2η. Στάσεις στην 2η γίνονται και στα συστήματα [7.4, 8.2,12.4]. Στο σύστημα 

10 το κομμάτι παίζει πάλι στην ψιλή του περιοχή κάνοντας κιουρντί και στο 10.6 έχουμε 

μισή στάση στην 5η.  

Κομμάτι 18570: Το κομμάτι έχει βάση και είσοδος το λα, με προσαγωγέα το σολ και είναι 

ανοδικό. Ο ρυθμός του κομματιού 2/4 δεν μας δίνει ακριβές στάσεις, όπου πρόκειται για 

ένα γρήγορο ρυθμικό μοτίβο. Κινείται σαν μακάμ κιουρντί από τον οπλισμό του ενώ στο 

σύστημα 5 καθώς η μελωδία κινείται προς την άνω βάση έχουμε δίεση στην 7
η
. 

Κομμάτι 17665: Το κομμάτι έχει βάση και είσοδο το λα, προσαγωγέα το σολ και είναι 

ανοδικό. Το κομμάτι σ΄ όλη του την έκταση χρησιμοποιεί την διάταξη: 4χορδο κιουρντί+ 

5χορδο μπουσελίκ με μισές στάσεις στην 4
η
 τον δεσπόζον φθόγγο του κομματιού [1.5, 2.5, 

7.1, 7.2, 7.3, 16.1]. Ημιτελείς γίνονται στην Τρίτη κάνοντας χρώμα τσαργκιάχ [1.2, 2.1, 

6.2, 12.4, 15.2] αλλά και στην 2
η
 [2.3, 4.1, 5.4, 7.4, 9.2, 14.4, 16.4]. Τέλος το κομμάτι στην 

ψιλή του περιοχή κάνει 4χορδο κιουρντί από την άνω βάση. 

Κομμάτι 11973: Το κομμάτι σ' όλη του την διάταξη κινείται με 5χορδο κιουρντί+4χορδο 

κιουρντί. Έχει βάση το λα, προσαγωγέα το σολ, είσοδο στην 5η και έχει καθοδική 

συμπεριφορά. Παρατηρούνται ημιτελείς στάσεις στην 2η [1.2,4.2,7,2] όπου στην ουσία 

είναι η ίδια φράση. Στην 3η έχουμε στάσεις στα [3.2,6.2] κάνοντας χρώμα τσαργιάχ. Μισή 

στάση γίνεται στην 5η όπου είναι και ο δεσπόζον φθόγγος στο 2.4. 
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Κομμάτι 19384: Το κομμάτι έχει βάση και είσοδο το λα, προσαγωγέα το σολ και είναι 

ανοδικό. Το κομμάτι κινείται με την γνωστή διάταξη 5χορδο κιουρντί+ 4χορδο κιουρντί με 

δεσπόζον φθόγγο την 5
η
 και κάνει μισές στάσεις σ΄ αυτήν [1.2, 3.2, 6.5, 8.2]. Μισές 

στάσεις γίνονται και στην 4
η
 αλλάζοντας την διάταξη του κομματιού κάνοντας δεσπόζουσα 

την 4
η
 [4.4, 10.3]. Το κομμάτι κάνει ημιτελείς στάσεις στην 3

η
 κάνοντας χρώμα τσαργκιάχ 

[4.6, 7.2, 11.2] Τέλος το κομμάτι ανεβάζει την 6
η
 κάνοντας διατονική συμπεριφορά στο 6.2 

καθώς η μελωδία ανεβαίνει προς την άνω βάση.  

Κομμάτι 18219: To κομμάτι έχει βάση και είσοδο το λα, με προσαγωγέα το σολ και είναι 

ανοδικό. Το κομμάτι σ΄ όλη του την έκταση χρησιμοποιεί την διάταξη: 5χορδο κιουρντί+ 

4χορδο κιουρντί με μισές στάσεις στην 5
η
 [1.2, 3.2, 4.2, 4.5, 6.3, 7.6, 10.2, 12.6, 13.6, 17.5, 

18.6, 19.4]. Μισές στάσεις έχουμε και στην 4
η
 [5.5, 6.1, 10.4, 16.3] όπου σχηματίζεται ένα 

5χορδο μπουσελίκ πάνω από το ρε. Το κομμάτι κάνει ημιτελείς στάσεις στην 3
η
 [5.1, 8.6, 

9.4, 11.3] σχηματίζοντας ένα 4χορδο τσαργιάχ από το ντο. Στο 12.1 το κομμάτι αναιρεί την 

2
η
 βαθμίδα του κάνοντας στάση σ΄ αυτήν. Στα [15.2, 15.3] χρησιμοποιείται η 3

η
 με δίεση 4 

κομμάτων και σχηματίζεται ένα 4χορδο χιτζάζ από την βάση του με κόμματα 4-13-5 

σκληρό χρώμα. Στο 16.1 έχουμε δίεση 4 κομμάτων στην 3
η
 και αναίρεση της 2

ης
 όπου μας 

κάνει ένα 4χορδο τσαργιάχ από την βάση. Στο 17.1 βλέπουμε πάλι δίεση στην 3
η
 αυτήν 

την φορά ως έλξη προς την 4
η
 αφού η μελωδία κάνει στάση εκεί. Τέλος το κομμάτι 

τελειώνει στο άνω λα.  

Κομμάτι 13709: Το κομμάτι έχει βάση το λα, προσαγωγέα το σολ, είσοδο στην 6η και 

είναι καθοδικό. Το κομμάτι έχει την διάταξη 4χορδο κιουρντί+5χορδο μπουσελίκ με 

συχνές στάσεις στην 4η σαν δεσπόζον αλλά και στην 2η,3η και 6η. Το κομμάτι κάνει 

στάσεις στην 4η [1.2, 1.3, 4.4, 8.2, 11.4]. Στην 3η [1.4, 2.2, 8.4], στην 2η [3.2, 4.2, 11.2] 

και στην 6η [5.3, 5.4, 6.1, 7.4]. Το κομμάτι πάνω από την βάση κινείται με 4χορδο κιουρντί 

7.1, 7.2 ενώ η κατάληξη του γίνεται στην 4η  

Κομμάτι 18685: Το κομμάτι έχει βάση το λα, προσαγωγέα το σολ, είσοδο στην 4η και 

είναι καθοδικό. Σ' όλη του την διάταξη κινείται με 4χορδο κιουρντί+5χορδο μπουσελίκ. 

Στο σύστημα 3.1, 3.2 χρησιμοποιεί την 3η με δίεση έλξη προς τον δεσπόζον φθόγγο την 4η 

χωρίς όμως να κατέβει κάτω από την 3η. Στο σύστημα 5 κινείται στην ψιλή του περιοχή 

κάνοντας 4χορδο κιουρντί και στο 6.1 βλέπουμε διατονική συμπεριφορά. Στο 7.2 έχουμε 
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ημιτελής στάση στην 2η και στο 10.2, 10.3 ξαναβλέπουμε έλξη της 3ης προς την 4η. Στο 

12.3 ξαναβλέπουμε διατονική συμπεριφορά και το κομμάτι καταλήγει στη βάση του 

Κομμάτι 15588: Το κομμάτι έχει βάση και είσοδο το λα, προσαγωγέα το σολ και είναι 

ανοδικό. Σ' όλη την έκταση το κομμάτι κινείται με την εξής διάταξη 4χοδρο 

κιουρντί+5χορδο μπουσελίκ. Στάσεις στον δεσπόζον φθόγγο την 4η κάνει στα 3.2, 6.1, 6.2. 

Το κομμάτι στα συστήματα 7, 8, 9 κινείται στην ψιλή περιοχή με 4χορδο κιουρντί, ενώ στο 

9.4 παρατηρούμε ημιτελής στάση στην 2η.   

Κομμάτι 19139: Το κομμάτι έχει βάση και είσοδο το λα, προσαγωγέα το σολ και είναι 

ανοδικό. Το κομμάτι κινείται σ' όλη του την έκταση με τις δυο γνωστές διατάξεις του 

μακάμ κιουρντί: 4χορδο κιουρντί+5χορδο μπουσελίκ (Α) και 5χορδο κιουρντί+4χορδο 

κιουρντί (Β). Το κομμάτι στα συστήματα 1, 2, 3, 4 κινείται με την διάταξη Β με μισές 

στάσεις στον δεσπόζον την 5η [ 1.4, 3.4, 4.4] όμως στο 5.2 ο δεσπόζον γίνεται η 4η με 

αποτέλεσμα την αλλαγή της διάταξης στην Α. Στο σύστημα 7 επαναφέρεται η διάταξη Β 

με μισή κατάληξη στην 5η στο 7.2 και ημιτελής στην 3η στο 8.1. Στο 8.2 κάνει μισή στην 

4η και στο 9.2 μισή στην 5η παραμένοντας στην διάταξη Β. Στα συστήματα 10, 11 το 

κομμάτι επεκτείνεται στην ψιλή περιοχή κάνοντας ένα 4χορδο τσαργκιάχ από το άνω λα 

και στο 11.4 βλέπουμε ημιτελής στάση στην άνω 2η. Το κομμάτι κάνει μισές στάσεις στην 

5η [12.2, 12.4] και στην 4η 13.2 για να καταλήξει στο άνω λα   

Κομμάτι 18675: Το κομμάτι έχει βάση και είσοδο το λα, προσαγωγέα το σολ και είναι 

ανοδικό. Το κομμάτι κινείται συνεχώς με την διάταξη 5χορδο κιουρντί+4χορδο κιουρντί. 

Μισές στάσεις στον δεσπόζον, στην 5η δηλαδή, γίνονται στα [2.2, 5.2]  

Κομμάτι 15356: Το κομμάτι έχει βάση το λα, προσαγωγέα το σολ, η είσοδος του 

κομματιού γίνεται στο άνω λα και είναι καθοδικό. Στο 1.1 βλέπουμε αλλοίωση της 6ης 

καθώς η μελωδία κινείται στα ψιλά και προς το άνω λα κάνοντας ένα μαλακό ουσάκ από 

την 5η. Στη συνέχεια το κομμάτι κάνει ημιτελείς στάση στην 2η [2.4] ενώ στο 3.3 έχουμε 

αναίρεση της άνω 2ης καθώς η μελωδία κινείται προς την 3η κάνοντας ένα ουσάκ από το 

άνω λα. Στο 4.4 βλέπουμε μισή στάση στην 5η και στο 6 ξαναπαίζει στα ψιλά κάνοντας 

4χορδο κιουρντί από το άνω λα. Στο 7.2 βλέπουμε αλλοίωση της 6ης κάνοντας ένα ουσάκ 

από την 5η και στο 9.1 έχουμε αναίρεση της άνω 2ης κάνοντας ουσάκ από το άνω λα. 

Τέλος το κομμάτι τελειώνει στο άνω λα.  



 

 

69 

 

Κομμάτι 12204: Το κομμάτι έχει βάση το λα, προσαγωγέα και είσοδο το σολ και είναι 

ανοδικό. Το κομμάτι στα 3 πρώτα συστήματα κινείται μέχρι την 4η με ένα 4χορδο 

κιουρντί. Στο 4.1 έχουμε μισή στάση στην 5η και στο 4.3 μισή στην 4η. Αμέσως το 

κομμάτι κάνει ημιτελής στάση στην 3η στο 4.5 και ξανά στην 5η στο 5.1. Στο 5.5 

χρησιμοποιεί την 3η με δίεση χωρίς όμως να κατέβει κάτω από αυτήν κάνοντας έτσι μία 

έλξη προς τον δεσπόζον. Την ίδια αλλοίωση χρησιμοποιεί στο 7.1 ολοκληρώνοντας όμως 

ένα σκληρό χιτζάζ από την βάση του. Το κομμάτι συνεχίζει με μισές στάσεις στην 4η στα 

[8.4, 8.6, 10.4, 10.6] και στην 5η [9.3, 11.3]. Η αλλοίωση της 3ης γίνεται και στα 9.7 και 

12.2 όπου και το κομμάτι τελειώνει στην 3η με αλλοίωση. 

Κομμάτι 18812: Το κομμάτι έχει βάση το λα, προσαγωγέα το σολ, είσοδος το άνω λα και 

είναι καθοδικό. Το κομμάτι ξεκινά με στάσεις στην 5η [1.2, 1.5] και στην 4η [1.7, 2.2] ενώ 

στο 2.8 κάνει και ημιτελής στην 3η κάνοντας τσαργιάχ. Στο σύστημα 2 το κομμάτι 

βλέπουμε να αναπτύσσει ένα 4χορδο κιουρντί και να κάνει ημιτελής στην 2η [3.6]. Στο 4ο 

σύστημα παίζει στην ψιλή περιοχή του κάνοντας ένα τετράχορδο κιουρντί από το άνω λα 

και κάνει στάση στο άνω λα [4.8, 5.4]. Στο 5.8 έχουμε μισή στάση στην 5η κάνοντας ένα 

4χορδο κιουρντί από την 5η επαναλαμβάνοντας αυτό το σημείο και στα [6.4, 6.8]. Στο 7.8 

έχουμε ημιτελής στην 3η κάνοντας τσαργιάχ, ενώ έχουμε και μισές στην 5η [9.2, 9.5] και 

στην 4η [9.7, 10.2]. Στο σύστημα 12 το κομμάτι ξαναπαίζει στην ψιλή του περιοχή με ένα 

4χορδο κιουρντί στο άνω λα και στάση στο άνω λα [12.8, 13.4.]. Το κομμάτι επίσης κάνει 

μισές στην 5η [14.4, 14.8] και τελειώνει με ημιτελής στην 3η [15.8]  

Κομμάτι 10503: Το κομμάτι έχει βάση το, προσαγωγέα το σολ, κάνει είσοδο από την 6η 

και είναι καθοδικό. Σ' όλη του την έκταση κινείται με 4χορδο κιουρντί+5χορδο μπουσελίκ 

και όλες οι στάσεις του γίνονται στην βάση του. 

Κομμάτι 17353: Το κομμάτι έχει βάση και κάνει είσοδο από το λα, προσαγωγέα το σολ 

και είναι ανοδικό. Στο 1.1 έχουμε αναίρεση της 2ης όπου μας οδηγεί σε άκουσμα ουσάκ 

και στάση στην 3η [1.2]. Στο [1.6] έχουμε μισή στάση στην 4η και αντίστοιχα στο [1.8] 

στην 5η. Στο 3.1 έχουμε αναίρεση της 2ης και στάση στην 3η, ενώ το κομμάτι εξακολουθεί 

να κάνει στάσεις στην 5η κάνοντας 5χορδο κιουρντί από την βάση του [4.4, 5.3]. Η 

διάταξη 5χορδο κιουρντί+4χορδο μπουσελίκ συνεχίζει στα συστήματα 6, 7, 8, 9, 10 όπου 

από το 10. 1 και μετά παίζει στην ψιλή περιοχή με 4χορδο κιουρντί και στάση στην 2η 
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[10.2] και στο άνω λα [10.3]. Τέλος το κομμάτι συνεχίζει με την ίδια διάταξη μέχρι το 

τέλος και κλείνει στο άνω λα 

Κομμάτι 13998: Το κομμάτι έχει βάση και είσοδο το λα, προσαγωγέα το σολ και είναι 

ανοδικό. Η διάταξή του είναι 5χορδο κιουρντί+ 4χορδο κιουρντί με μισές στάσεις στην 5
η
 

όπου είναι και ο δεσπόζον φθόγγος [1.8, 4.2, 4.6, 12.2, 12.6, 16.2, 16.6]. Το κομμάτι 

ωστόσο κάνει μισές και στην 4
η
 αλλάζοντας την διάταξή του στα 2.4 κάνοντας μπουσελίκ 

από την 4
η
 και πάνω και στο 3.2 κάνοντας 4χορδο κιουρντί από την βάση του. Το κομμάτι 

κάνει ημιτελής στάση στην 2
η
 [1.2] και στην 3

η
 κάνοντας τσαργκιάχ [1.6, 5.6, 9.6, 13.6, 

17.6]. Τέλος το κομμάτι φτάνει μέχρι την άνω 3
η
 στο 8 κάνοντας χρώμα κιουρντί. 

Κομμάτι 11886: Το κομμάτι έχει βάση και είσοδο το λα, προσαγωγέα το σολ και είναι 

ανοδικό. Η διάταξη του κομματιού είναι η κλασσική του μακάμ κιουρντί με 4χορδο 

κιουρντί+5χορδο μπουσελίκ. Το κομμάτι στο [1.2, 1.3] κάνει ημιτελείς καταλήξεις στην 2η 

και στα [1.4, 2.1] μισή στην 4η. Στο [2.2] κάνει ημιτελής στην 3η κάνοντας τσαργκιάχ ενώ 

και στα υπόλοιπα 2 συστήματα συνεχίζει με την ίδια διάταξη. Στο [5.4, 6.1] το κομμάτι 

παίζει την 5η με ύφεση 5 κομμάτων και στάση στην 3η όπου κάνει ένα σκληρό 4χορδο 

μπουσελίκ με 9-4-9 και στο [6.2] κάνει ημιτελής στην 2η. Στα συστήματα 7, 8 το κομμάτι 

παίζει στην ψιλή περιοχή του με ένα 4χορδο κιουρντί πάνω από την βάση ενώ στο 9.2 

κάνει μισή στην 5η κάνοντας 4χορδο κιουρντί από εκεί. Στο 10.3 κάνει ημιτελής στην 3η 

με τσαργκιάχ και στο 12.1 ημιτελής στην 2η. Το κομμάτι στο [14.4, 15.1] κάνει στην ίδια 

κίνηση με το [5.4, 6.1] για να τελειώσει στο άνω λα.  

Κομμάτι 18527: Το κομμάτι έχει βάση το λα, προσαγωγέα το σολ, είσοδο κάνει στο άνω 

λα και είναι καθοδικό. Στα πρώτα συστήματα το κομμάτι παίζει στην ψιλή περιοχή 

κάνοντας ένα 4χορδο κιουρντί από το άνω λα για να καταλήξει στην βάση του [1.6]. Στο 

2.1 κάνει μισή στάση στην 4η όπου προς τα πίσω κάνει ένα 4χορδο κιουρντί. Στο 3.2 

γίνεται ημιτελής στην 2η αλλά και στην 3η στα [3.4, 4.2]. Στο σύστημα 5 συνεχίζει με 

4χορδο κιουρντί για να αλλάξει την διάταξή του στο [6.2, 6.4] ώστε να κάνει 4χορδο 

κιουρντί από την 5η. Στα συστήματα 9, 10 παίζει στην ψιλή του περιοχή με 4χορδο 

κιουρντί κάνοντας στάσεις είτε στο άνω λα [9.4, 9.6] είτε στην άνω 2η [10.4, 10.6]. Το 

κομμάτι επαναφέρει την αρχική του διάταξη από το 11 και μετά με μισές στάσεις στην 4η 

[11.4, 12.4] όπου συνεχίζει έτσι μέχρι το τέλος. Τέλος βλέπουμε μισές στη 4η [14.3, 15.1, 

17.4] και ημιτελείς στην 2 [14.2] και στην 3η [14.4, 15.3]. 
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Κομμάτι 15355: Το κομμάτι έχει βάση και είσοδο το λα, προσαγωγέα το σολ και είναι 

ανοδικό. Το κομμάτι σ' όλη του την έκταση χρησιμοποιεί την διάταξη 4χορδο 

κιουρντί+5χορδο μπουσελίκ. Το κομμάτι κάνει μισές στάσεις στην 4η σαν δεσπόζον στα 

[2.2, 2.3, 3.2, 6.3, 6.4, 7.2] στην 2η κάνει ημιτελής στα [4.1, 8.1]. Στο 4.4 το κομμάτι 

ανεβαίνοντας προς την κορυφή κάνει ένα ουσάκ από την 5η, ενώ στο 5.4 χρησιμοποιεί 

ύφεση 5 κομμάτων στην 5η κάνοντας μια φράση καταληκτική προς την βάση. 

Κομμάτι 11626: Το κομμάτι έχει βάση και είσοδο το λα, προσαγωγέα το σολ και είναι 

ανοδικό. Σ' όλη του την έκταση το κομμάτι έχει την δομή του μακάμ κιουρντί με 4χορδο 

κιουρντί+5χορδο μπουσελίκ. Το κομμάτι κάνει μισές στάσεις στην 4η σαν δεσπόζον στα 

[1.6, 2.3, 3.3, 5.4, 7.6, 8.8]. Το κομμάτι κάνει μία ημιτελής στην 2η [7.8] και στην 3η [7.6]. 

Τέλος το κομμάτι στο 11.1 χρησιμοποιεί την 3η με δίεση 4 κομμάτων κάνοντας μία έλξη 

προς την 4η που είναι ο δεσπόζον, το κομμάτι τελειώνει στο άνω λα. 

 

Κομμάτι 17880: Πρόκειται για καθοδική κίνηση κομματιού με βάση το λα και 

προσαγωγέα το σολ. Το κομμάτι έχει είσοδο στο σολ και κινείται με τις γνωστές διατάξεις 

του μακάμ κιουρντί 4χορδο κιουρντί+5χορδο μπουσελίκ (Α) ή 5χορδο κιουρντί+ 4χορδο 

κιουρντί (Β). Το κομμάτι στα 4 πρώτα συστήματα χρησιμοποιεί την διάταξη Α με στάση 

στην 4η [3.1, 6.4] ενώ στο [2.1, 7.1] χρησιμοποιεί την 5η με ύφεση πέντε κομμάτων και 

στάση στην 3η. Στάσεις στην 3η γίνονται στα [4.2, 4.3, 7.1, 9.2] κάνοντας σκληρό 

διατονικό με χρώμα τσαργκιάχ. Το κομμάτι αλλάζει την διάταξή του σε Β στο 6.2 όπου 

κάνει στάση στην 5η. Γίνεται ημιτελείς στην 2η στο 7.2. Τέλος το κομμάτι στις ψιλές 

περιοχές κινείται με 4χορδο κιουρντί [5.1, 10.1]. 

Κομμάτι 17352: Πρόκειται για ένα κλασσικό κομμάτι κιουρντί με διάταξη 4χορδο 

κιουρντί+5χορδο μπουσελίκ με δεσπόζον φθόγγο την 4
η
. Το κομμάτι είναι ανοδικό με 

βάση το λα και προσαγωγέα το σολ. Το κομμάτι κάνει στάσεις στην 3
η
 κάνοντας τσαργιάχ 

[1.2, 2.2, 3.2, 7.2, 8.4, 9.4] και στην 4
η
 [1.4, 3.4, 7.1, 9.2]. Τέλος το κομμάτι καταλήγει στο 

άνω λα και στην ψιλή περιοχή διατηρεί την διάταξή του.    

Κομμάτι 17740: Το κομμάτι έχει βάση είσοδο και βάση το λα, με προσαγωγέα το σολ και 

είναι ανοδικό. Ο ρυθμός του κομματιού είναι (3/4) βαλς με συχνές στάσεις. Το κομμάτι 

χρησιμοποιεί τις δύο διατάξεις του μακάμ κιουρντί και κινείται ανάλογα. Το κομμάτι κάνει 
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μισές στάσεις στην 4
η
 ως δεσπόζουσα όταν το κομμάτι κάνει 4χορδο κιουρντί από την 

βάση [1.8, 3.2, 4.2, 6.6, 7.1, 14.6, 15.1]. Μισές στάσεις γίνονται και στην 5
η
 σαν 

δεσπόζουσα όταν το κομμάτι κάνει 5χορδο κιουρντί+ 4χορδο κιουρντί [3.6, 7.2, 7.5, 12.6, 

13.1, 13.2, 15.2, 15.5]. Ημιτελείς στάσεις γίνονται στην 3
η
 κάνοντας τσαργιάχ [1.3, 7.6, 

8.2, 8.6, 9.3, 14.6, 16.2, 16.6], όπως και στην 2
η
 [9.5, 17.5, 18.6]. Το κομμάτι στο 2.6 

χρησιμοποιεί ύφεση 5 κομμάτων έλξη στην 5η καθώς η μελωδία κινείται προς την βάση. 

Στο 4.4 χρησιμοποιείται δίεση 4 κομμάτων στην 3
η
 κάνοντας έλξη προς την άνω βάση 

καθώς η μελωδία κινείται προς τα πάνω. Στο σύστημα 8 η μελωδία κινείται προς την 3
η
 

και έχει ως αποτέλεσμα η 2
η
 να παίζεται σαν φυσική. Στο 10.5 έχουμε την 3

η
 με δίεση 4 

κομμάτων κάνοντας ένα 4χορδο χιτζάζ από την βάση. Στο 11.3 έχουμε δίεση 4 κομμάτων 

στην 7
η
 πάλι έλξη προς την άνω βάση του κομματιού. Στο 11.5 έχουμε την 3

η
 με δίεση 

κάνοντας χιτζάζ από την βάση όπου διατηρείται μέχρι και το 12.5. Στο 13.3 έχουμε 

διατονική της 6
ης

 και τέλος στο 16 η μελωδία κινείται προς την 3
η
 παίζοντας την 2

η
 

φυσικά.  

 

Κομμάτι 17402: Πρόκειται για ανοδικό κομμάτι με είσοδο και βάση το λα, προσαγωγέα 

το σολ. Το κομμάτι χρησιμοποιεί τις γνωστές διατάξεις του μακάμ κιουρντί 4χορδο 

κιουρντί+5χορδο μπουσελίκ (Α) ή 5χορδο κιουρντί+4χορδο κιουρντί (Β). Το κομμάτι κάνει 

ημιτελείς στάσεις στην 2
η
 [1.3, 3.1, 3.3, 4.1, 4.3, 8.1, 8.3] και στην 3

η
 [9.2]. Γίνονται μισές 

στάσεις στην 4
η
 όπου είναι και ο δεσπόζον φθόγγος [2.3, 2.4, 6.2] κάνοντας την διάταξη Α. 

Επίσης γίνονται στάσεις στην 5
η
 όπου αλλάζει ο δεσπόζον για λίγο αλλά και η διάταξη σε 

Β [5.1, 9.1, 11.2]. Τέλος το κομμάτι καταλήγει στο άνω λα. 

Κομμάτι 17479: Το κομμάτι έχει βάση το λα, προσαγωγέα το σολ και κάνει είσοδο από 

την 5
η
. Το κομμάτι κάνει ημιτελείς στην 3

η
 κάνοντας τσαργκιάχ [1.2, 4.1, 8.1] και στην 2

η
 

[2.1, 6.1]. Η διάταξη του κομματιού είναι 4χορδο κιουρντί+ 5χορδο μπουσελίκ με στάσεις 

στον δεσπόζον φθόγγο την 4
η
 [1.1, 4.1, 5.1]. Η διάταξη αυτή αλλάζει στο 9.1 όπου ο 

δεσπόζον γίνεται η 5
η
 κάνοντας ένα 4χορδο κιουρντί από την 5

η
 προς την 8

η
 ενώ στο 10.1 

έχουμε έλξη της 5
ης

 με ύφεση 5 κομμάτων προς την τονική λα. 

Κομμάτι 17284: Το κομμάτι έχει βάση το λα με προσαγωγέα το σολ, η είσοδος του 

κομματιού γίνεται στην 5
η
 και είναι καθοδικό. Το κομμάτι κάνει ημιτελείς στάσεις στην 2

η
 

[2.1, 6.1, 10.2, 14.1, 18.2], μισές στάσεις στην 4
η
 χρησιμοποιώντας την διάταξη 4χορδο 
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κιουρντί+ 5χορδο μπουσελίκ [1.4, 3.3, 4.2, 5.4, 6.2, 7. 3, 7.4, 8.2, 9.4, 10.3, 11. 3, 12.2, 

13.4, 14.2, 15.3, 15.4, 16.2, 17.4] και στην 5
η
 κάνοντας την διάταξη 5χορδο κιουρντί+ 

4χορδο κιουρντί με δεσπόζον την 5
η
 [1.2, 1.3, 5.2, 5.3, 13.2, 13.3, 17.2, 17.3].  

Κομμάτι 17635: Αναφέρεται ως κιουρντί σαρκί όμως έχει οπλισμό χιτζάζ και κινείται στις 

γραμμές του χιτζάζ.  

Κομμάτι 17593: Το κομμάτι έχει βάση και είσοδο το λα, με προσαγωγέα το σολ και είναι 

ανοδικό. Το κομμάτι σ΄ όλη του την έκταση χρησιμοποιεί την διάταξη 4χορδο κιουρντί+ 

5χορδο μπουσελίκ με μισές στάσεις στην δεσπόζουσα βαθμίδα την 4
η
 [1.3, 3.1, 4.5, 7.1, 

8.4]. Ημιτελείς στάσεις γίνονται στην 3
η
 με χρώμα τσαργκιάχ [1.1, 2.1, 3.2, 6.2, 7.3, 8.2, 

9.1]. Το κομμάτι στο 5.4 χρησιμοποιεί ύφεση 5 κομμάτων στην 5η και στάση στην 2
η
 με 

χρώμα τσαργιάχ από την 2
η
. Τέλος το κομμάτι κάνει φινάλε στην 8

η
.  

Κομμάτι 18010: Το κομμάτι έχει βάσει το λα προσαγωγέα το σολ με είσοδο στην 5
η
 και 

είναι καθοδικό. Το κομμάτι κάνει ημιτελείς στάσεις στην 3
η
 κάνοντας σκληρό διατονικό 

τσαργκιάχ [2.2, 3.3, 4.1, 4.5, 5.4, 7.3]. Μισές στάσεις γίνονται στην 5
η
 [1.2, 2.1, 4.4, 5.3, 

8.1] όπου η διάταξη 5χορδο κιουρντί+ 4χορδο κιουρντί με δεσπόζον την 5
η
 παραμένει σ’ 

όλο το κομμάτι.  

 

 

7. ΣΥΜΠΕΡΑΣΜΑΤΑ-ΕΠΙΛΟΓΟΣ 

 

 Από την ανάλυση των κομματιών μας καταλήγουμε στα συμπεράσματα της πτυχιακής μας 

εργασίας για την ακριβή και λεπτομερή συμπεριφορά του μακάμ κιουρντί τον 20
ο
 αιώνα 

έτσι όπως αυτό παρουσιάζεται μέσω του TRT. Σύμφωνα με την θεωρία όπου αναλύσαμε 

πιο πάνω σχετικά με το κιουρντί, από τις πηγές των θεωρητικών βιβλίων,  διαπιστώνουμε 

ότι στα κομμάτια υπάρχουν αλλοιώσεις εξίσου σημαντικές όπου δεν καταγράφονται στην 

θεωρία. Δηλαδή το θεωρητικό υπόβαθρο των μακάμ ενώ παρουσιάζεται το κιουρντί σαν 

ένα 4χορδο κιουρντί+5χορδο μπουσελίκ στα κομμάτια αυτή η διάταξη συναντάται μόνο 

στο 46,6% των κομματιών του ρεπερτορίου μας όπου στο υπόλοιπο ποσοστό συναντάμε 

εξαιρετικές περιπτώσεις και διάφορα περάσματα σε άλλα 4χορδα όπου η θεωρία δεν 
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αναφέρει. Είναι συχνό φαινόμενο στην μουσική της ανατολικής μεσογείου αλλά και στον 

Ελλαδικό χώρο, από την προφορικότητα που παρουσιάζουν οι μουσικές παραδόσεις αυτές, 

η θεωρία να διαφέρει της μουσικής πράξης (λαϊκοί δρόμοι). Προφανώς σε ένα θεωρητικό 

σύστημα δεν μπορούν να καταγραφούν όλες οι αλλοιώσεις που συναντάμε σ΄ ένα 

ρεπερτόριο όμως στο συγκεκριμένο ρεπερτόριο βλέπουμε ότι η θεωρία συναντά 

ελλειπτικές προσεγγίσεις. Να τονίσουμε ότι για το μακάμ κιουρντί τα θεωρητικά βιβλία 

συμφωνούσαν 100% στην θεωρητική του υπόσταση.  

 Από την ανάλυση του ρεπερτορίου συναντήσαμε και ξεχωρίσαμε 5 κατηγορίες σχετικά με 

πώς τα κομμάτια συμπεριφέρονται ως προς την αρχική δομή της θεωρίας μας. Πρώτη 

κατηγορία είναι η κλασσική διάταξη του μακάμ κιουρντί, χωρίς να γίνουν ιδιαίτερες 

αλλοιώσεις, όπου από τα 75 κομμάτια τα 35 χρησιμοποιούν αυτήν την διάταξη με ποσοστό 

46,6%. Δεύτερη σημαντική κατηγορία είναι η αλλοίωση της 2ης βαθμίδας στο κάτω 

4χορδο με διατονική συμπεριφορά στο πάνω όπου αλλάζει και το πάνω και το κάτω 

4χορδο σε ουσάκ, κατατάσσονται όμως σε μακάμ κιουρντί διότι πάντα οι καταλήξεις 

γίνονται με την γνωστή διάταξη. Συναντήσαμε 11 κομμάτια που ανήκουν σε αυτήν την 

κατηγορία με ποσοστό 14,6% του ρεπερτορίου. 

 Τρίτη σημαντική κατηγορία είναι αυτή των κινήσεων χιτζάζ- σαμπά. Όπου μέσα στο 

κομμάτι χρησιμοποιείται ανάπτυξη είτε σαμπάχ είτε χιτζάζ σε οποιαδήποτε βαθμίδα τότε 

το κομμάτι εν τάσσετε σ' αυτήν την κατηγορία. Εδώ παρατηρούμε υψηλού κύρους 

συνθέσεις όπου οι συνθέτες των κομματιών προσπαθούν να ξεφύγουν από τις κλασσικές 

δομές των μακάμ και σ' ένα πλαίσιο εντυπωσιασμού μπορούν και κάνουν ΄΄ανοίγματα΄΄ 

των μακάμ κάνοντας συνεχώς αλλοιώσεις σε διάφορες βαθμίδες. Τα κομμάτια δείχνουν μια 

εντυπωσιακή θεωρία για το πως μπορούμε να κάνουμε το πέρασμα από ένα μακάμ στο 

άλλο και από ποιες βαθμίδες γίνονται πιο ασφαλής η δικλείδα για το εν λόγω πέρασμα . 

Αναφέρονται ως κιουρντί γιατί πάντα οι τελικές καταλήξεις είναι στο βασικό 4χορδο 

κιουρντί ενώ μέσα στο κομμάτι χρησιμοποιεί συνεχώς αλλαγές στα βασικά 4χορδα. 

Συναντήσαμε 14 κομμάτια τέτοιου χαρακτήρα σε ποσοστό 18,6%. 

 Τέταρτη κατηγορία είναι αυτή όπου τα κομμάτια αλλοιώνουν την 5η βαθμίδα είτε σαν 

έλξη προς την 4η είτε σαν έλξη προς την βάση. Σε μερικά κομμάτια σ' αυτήν την 

κατηγορία μαζί με την αλλοίωση της 5ης έχουμε αλλοίωση και την 2ης. Συναντήσαμε 9 

κομμάτια με ποσοστό 12%. Τέταρτη κατηγορία είναι αυτά όπου κάνουν αλλοίωση της 3ης 

χωρίς να κάνουν ανάπτυξη χιτζάζ από την βάση καθώς δεν κινούνται προς τα εκεί αλλά 
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είναι μία έλξη της 3ης προς την 4η βαθμίδα. Συναντήσαμε 3 κομμάτια μ' αυτήν την 

συμπεριφορά σε ποσοστό 4% . Τέλος υπάρχουν και μερικά κομμάτια που τα εντάσσουμε 

στην κατηγορία διάφορα καθώς οι κινήσεις τους δεν ταιριάζει με κατηγορίες που 

χωρίσαμε. Ο παρακάτω πίνακας μας βοηθάει να ταξινομήσουμε τα κομμάτια με βάση των 

διαχωρισμό που κάναμε πιο πάνω.  

 

 

Κλασσική διάταξη  1,3,4,13,14,16,17,18,19,22,26,27,28,35,39,

41,42,43,45,46,48,49,52,54,55,56,59,60,62,

64,68,70,72,73,75 

Αλλοίωση 2ης+ διατονική συμπεριφορά 8,10,20,25,31,34,37,38,50,57,61 

Χιτζάζ - σαμπάχ  2,7,12,21,23,24,30,32,33,40,47,51,58,69 

Αλλοίωση 5ης + αλλοίωση 2ης  5,11,29,44,63,65,67,71,74, 

Δίεση 3ης χωρίς ανάπτυξη χιτζάζ  9,53,66  

Διάφορα  6,15,36 

Πίνακας : κατηγορίες μακάμ μαζί με τα κομμάτια που τις προσδιορίζουν 

 

 

 Ένα άλλο συμπέρασμα που αντιλαμβανόμαστε είναι ότι με βάση την χρονική αγωγή δεν 

υπάρχει κάποια είδους ομοιογένεια στις συνθέσεις. Δηλαδή τα κομμάτια που 

παρουσιάζουν αλλοιώσεις δεν συνεπάγεται ότι έχουν δημιουργηθεί και μεταγενέστερα στο 

χρόνο. Σαφώς κομμάτια που έχουν γραφτεί τέλη του 19ου αιώνα έχουν σαν γνώμονα την 

γνωστή διάταξη του κιουρντί χωρίς ιδιαίτερες μεταβολές της μελωδίας όμως τέτοιου 

είδους κομμάτια υπάρχουν και στα μέσα του 20ου αιώνα. Επομένως ομοιογένεια στα 

κομμάτια με βάση την χρονολογία που έχουν δημιουργηθεί δεν υπάρχει άρα ανάλογα με 

τον συνθέτη του κομματιού υπάρχουν και οι διαφορετικές  προσεγγίσεις των κομματιών. 

Επομένως προκύπτει το ζήτημα κατά πόσο ο συνθέτης θέλει να κάνει άνοιγμα προς 

καινούργια δεδομένα που μέχρι στιγμής δεν είχαμε δει στο εν λόγω μακάμ. Ομοιογένεια 

στα κομμάτια δεν βρίσκουμε ούτε σε ίδιους συνθέτες όπως για παράδειγμα στον Bilge 

Ozgen όπου τα 7 κομμάτια κιουρντί που έχει γράψει και εξετάζουμε τα βρίσκουμε σε 

διάφορες κατηγορίες που χωρίσαμε και πιο πάνω.  
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 Ένα τρίτο συμπέρασμα είναι ως προς την ρυθμική αγωγή. Φαίνεται ότι οι συνθέτες 

προτιμούν ρυθμούς όπως το 3/4, 4/4, 8/8 με γρήγορο τέμπο και όχι ρυθμούς όπως 

παλαιότερα των 16/8, 32/4 σε αργό τέμπο. Εδώ φαίνεται η επιρροή της δύσης και η 

απλούστευση των ρυθμικών κύκλων. Επομένως οι συνθέτες του 20ου αιώνα σε σχέση με 

τον προηγούμενο αιώνα απορρίπτουν ρυθμούς με αργές και μεγάλες χρονικές αξίες και 

προτιμούν την πιο γρήγορη και απλοποιημένη μορφή των ρυθμών. Σε προηγούμενο 

κεφάλαιο κάναμε αναφορές σχετικά με τα usul και συναντήσαμε ρυθμούς με μεγάλο 

ενδιαφέρον και μάλιστα η τεχνοτροπία τους είναι να συνάδουν στην μελωδία και τον στίχο 

φαινόμενο κατά το οποίο η ρυθμική αγωγή αποκτά ενδιαφέρον. Όμως οι νεότεροι 

συνθέτες φαίνεται να απορρίπτουν αυτήν την τακτική και να επηρεάζονται σαφώς από την 

εισβολή της ευρωπαϊκής μουσικής στην ιστορία της νεότερης Τουρκίας.   

 Τέταρτο συμπέρασμα είναι ότι στην 3η κατηγορία ''χιτζάζ- σαμπάχ'' η μεταβολή σε αυτά 

τα 4χορδα γίνεται στο βασικό 4χορδο δηλαδή στο 4χορδο κιουρντί. Βλέπουμε λοιπόν ότι 

στην σύνθεση με την μεταβολή μίας δίεσης στην 3η βαθμίδα του 4χορδο κιουρντί γίνεται 

ένα 4χορδο χιτζάζ από την βάση με σκληρά διαστήματα. Αυτό εξηγείται και από τον 

δεσπόζον φθόγγο του 4χορδου όπου είναι η 4η βαθμίδα και η 3η έλκεται δημιουργώντας 

ένα 4χορδο χιτζάζ (2, 21, 23, 30, 32, 33, 51, 58, 69). Συνήθως το χιτζάζ στα κομμάτια που 

αναλύσαμε γίνεται στην βάση ενώ κάποιες φορές γίνεται και στην 7η βαθμίδα 

δημιουργώντας ένα χιτζάζ από την 5η. Αυτό γίνεται όταν η μελωδία μεταφέρεται στο 

επάνω 4χορδο με 5χορδο κιουρντί από κάτω. Έτσι όταν τονικό κέντρο γίνεται η άνω βάση, 

κάνοντας μουχαγιέρ κιουρντί, τότε η 7η γίνεται με απόσταση 4 κομμάτων από την 8η με 

αποτέλεσμα να δημιουργηθεί ένα 4χορδο χιτζάζ από την 5η (21, 23, 24, 47).  

 Στην περίπτωση του σαμπάχ έχουμε τελείως διαφορετική συμπεριφορά. Στην βάση του 

4χορδου κιουρντί γίνεται αλλοίωση της 2ης καταρχήν βαθμίδας και μπαίνει ύφεση στην 4η 

κάνοντας ένα 4χορδο σαμπάχ από την βάση. Συνήθως τα κομμάτια που χρησιμοποιούν 

σαμπάχ στην βάση αλλοιώνουν και την άνω βάση κάνοντας ένα ολόκληρο μακάμ σαμπάχ 

όπου γίνεται μεταφορά σ΄ άλλο μακάμ από την ίδια βάση (12, 40). Τα κομμάτια 7, 33 

κάνουν σαμπάχ από την βάση χωρίς όμως να αλλοιώσουν την 8η βαθμίδα. Το 33 

χρησιμοποιεί και άλλες αλλαγές που αναλύσαμε πιο πάνω όμως εν τάσσετε σ' αυτήν την 

κατηγορία γιατί χρησιμοποιεί από την βάση του σαμπάχ. 

 Το πέμπτο συμπέρασμα της εργασίας μας αφορά της φόρμες των τραγουδιών όπου και  

εδώ διαπιστώνουμε σημαντικές παρατηρήσεις. Στο καθαρά φωνητικό ρεπερτόριο που 



 

 

77 

 

μελετάμε δεν συναντάμε τις φόρμες της κλασσικής οθωμανικής μουσικής αλλά 

καινούργια είδη έρχονται να αντικαταστήσουν τις φόρμες που αναλύσαμε πιο πάνω. Στο 

ρεπερτόριό μας βρίσκουμε 28 κομμάτια fantezi
72

, 32 σαρκί, 1 μπεστέ, 2 cocuk sarkisi, 1 

marsi και 11 τα οποία δεν αναφέρονται κάπου
73

. Σύμφωνα με τα παραπάνω αναπτύσσεται 

ένα καινούργιο είδος φωνητικής μουσικής αυτό των fantezi, όπου πρόκειται για λαϊκά 

κομμάτια με διαφορετική φόρμα από τα άλλα είδη φωνητικής μουσικής. Επίσης βλέπουμε 

ότι οι συνθέτες πλέον δεν γράφουν σε φόρμα μπεστέ καθότι στην υπάρχουσα ύλη έχουμε 

μόνο ένα κομμάτι, ενώ δεν συναντάμε και κανένα σεμάι, παρατηρώντας γενικότερα μία 

στροφή στις φόρμες της νεότερης τουρκικής μουσικής από όπου προκύπτει και το νέο 

είδος των fantezi.  

 Στην φόρμα των σαρκί συναντάμε ρυθμούς όπως : 2/4, 3/4, 4/4, 6/8, 7/4, 8/8 , 9/8, 10/8 

όπως είπαμε και στην θεωρία όμως οι φόρμες είναι διαφορετικές σχετικά με παλαιότερες 

συνθέσεις. Είναι πιο εξελιγμένες φόρμες με μικρά θέματα και πολλές επαναλήψεις χωρίς 

να έχουν τους οίκους και τις υπακοές της κλασσικής οθωμανικής μουσικής. Επομένως 

υπάρχει παρεμβολή και σ΄ αυτό αναπτύσσοντας μια καινούργια φόρμα στο ήδη 

προϋπάρχον σύστημα, δηλαδή ονομάζοντας σαρκί ένα κομμάτι δεν σημαίνει αυτομάτως 

ότι θα έχει και την φόρμα που αναλύσαμε και πιο πάνω. Δημιουργούνται επομένως και στα 

σαρκί καινούργιες φόρμες και με την πάροδο του χρόνου θα λέγαμε αναπτύσσεται και εδώ 

ένα άλλο είδος φόρμας.  

 Τέλος όσων αφορά τις υπόλοιπες φόρμες θα λέγαμε ότι μοιάζουν και με fantezi και με 

σαρκί φόρμες. Το τελικό μας συμπέρασμα ως προς τις φόρμες είναι ότι βλέπουμε μία 

ομοιογένεια χωρίς να διακρίνεται το ένα κομμάτι από το άλλο όπως συνέβαινε στην τάξη 

των φασήλ. Τον 20ο αιώνα δεν γράφονται φόρμες όπως σεμάι, μπεστέ, πεσρέφ και όπου 

βλέπουμε φόρμες αναφερόμενες σαν σαρκί δεν παρουσιάζει καμία ομοιογένεια με την 

κλασσική φόρμα που αναλύσαμε και πιο πάνω. Οι φόρμες τελικώς θα λέγαμε είναι μεγάλα 

φωνητικά κομμάτια με πολλές επαναλήψεις και φράσεις που βάζουν νέα δεδομένα στην 

μουσική αυτή, όπου τα νέα δεδομένα είναι ανάγκη να υποβασταχτούν από ένα νέο 

                                                 
72

     Παρότι δεν βρήκαμε σχετική βιβλιογραφία για την επεξήγηση του όρου fantezi σύμφωνα με 

πηγές από το wikipedia αλλά και δικά μας συμπέρασμα σχετικά με την δομή και την συμπεριφορά του 

fantezi αναφέρουμε ότι: είναι ένα καθαρά καινούργιο φωνητικό είδος μουσικής όπου κάνει την εμφάνισή του 

από το 1920 έως 1980. Η φόρμα του διαφέρει ανά της δεκαετίες αυτές, και σε γενικές γραμμές έχει μεγάλη 

φόρμα με πολλές επαναλήψεις. Συναντήσαμε στις συνθέσεις ρυθμούς όπως : 3/4, 4.4, 8/8, 2/4, 12/8, 9/8 ενώ 

θεωρούνται λαϊκά κομμάτια. Το τελευταίο φαίνεται από την λαϊκότητα των στίχων αλλά και της ρυθμικής 

αγωγής των κομματιών. 
73

     Εννοούμε ότι δεν αναφέρονται στις γνωστές φόρμες που αναλύσαμε και πριν αλλά έχουν σαν 

τίτλο σύνθεσης συνήθως τα πρώτα λόγια της.  
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θεωρητικό υπόβαθρο. 
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