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ΠΕΡΙΛΗΨΗ 

 

Σκοπός της εργασίας είναι η όσο το δυνατόν πλησιέστερη στην πράξη αποτύπωση της θεωρίας 

του makam, με επίκεντρο το παράδειγμα του makam Segah. Εργαλεία που χρησιμοποιούνται 

είναι η αποταύτιση από την κλιμακική και τετραχορδική – πενταχορδική αναπαράσταση του 

τονικού – μελωδικού χώρου και η εισαγωγή ενός νέου εννοιολογικού πλαισίου που παρατηρεί 

και επισημαίνει τους διαδοχικούς μετασχηματισμούς του τονικού χώρου. Ως υλικό ανάλυσης 

επιλέχθηκαν τέσσερα ταξίμια των αρχών του 20ου αιώνα, καθώς η φόρμα του ταξιμιού, 

αποδεσμευμένη από την έμμετρη ρυθμική διάσταση, προκρίθηκε ως η βέλτιστη ενσάρκωση του 

μοτιβικού και τροπικού υλικού του makam. Μέσα από την αφηγηματική διάσταση των ταξιμιών 

σκιαγραφούνται οι μελωδικές ενότητες – μορφοποιήσεις των μελωδικών χώρων στον άξονα της 

χρονικής διάστασης του seyir. Η συγκριτική μελέτη των ταξιμιών θεμελιώνει τον κοινό τόπο του 

makam Segah, καθώς και τις αποκλίσεις που αναδεικνύουν το βαθμό ελευθερίας του ανοιχτού 

τροπικού συστήματος του makam. 
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Το μακάμ ως ρευστός μελωδικός χώρος: To μακάμ Segah. 

 

1.ΕΙΣΑΓΩΓΗ 

 

       Το θέμα της παρούσης εργασίας προέκυψε ως προϊόν του αναστοχασμού που λαμβάνει 

χώρα καθ’όλη τη διάρκεια της πορείας μου στη μελέτη και την κατανόηση των ανατολικογενών 

τροπικών παραδόσεων. Ο αναστοχασμός αυτός αφορά τόσο στην προσωπική μου ανάγκη για 

εμβάθυνση και οικειοποίηση της τροπικότητας και της αίσθησης που έχουν οι μουσικοί τρόποι, 

του ψυχοακουστικού αποτυπώματος του κάθε makam1. Ταυτόχρονα όμως τροφοδοτείται και 

ανατροφοδοτεί τα ερωτήματα που ανακύπτουν από την εμπειρία μου στη διδασκαλία της 

«μουσικής του μακάμ», την ανάγκη κωδικοποίησης μιας κατά γενική ομολογία προφορικής 

μουσικής γλώσσας, τη σύνθεση μιας θεωρίας που να δίνει βασικά εργαλεία για την κατανόηση 

ενός μουσικού κόσμου με διαφορετικές αρχές2 από αυτές της δυτικής μουσικής θεωρίας, η οποία 

κυριαρχεί στον ελλαδικό χώρο και δημιουργεί τις προκαταλήψεις που συνήθως κυοφορεί ο 

νεοεισελθών μαθητευόμενος στον κόσμο της ανατολικής τροπικής μουσικής. Φιλοδοξία της 

εργασίας είναι να συνεισφέρει στην άρση της αμηχανίας που αισθάνεται ένας μουσικός που 

έρχεται σε επαφή με το τροπικό υλικό έχοντας ως παρακαταθήκη την ακουστική ή γνωστική 

εμπειρία του κόσμου της δυτικής μουσικής. Η αμηχανία ή αλλιώς: 

 

«Η ασυμφωνία αυτή συνήθως αποδίδεται στη διαφορά που παρουσιάζουν τα ίσα συγκερασμένα 

διαστήματα με τα φυσικά. Θα δείξουμε εδώ ότι η ασυμβατότητα σε επίπεδο τροπικότητας της 

μελωδίας δεν οφείλεται μόνο στην ασυμφωνία των διαστημάτων, αλλά κυρίως στην αντιμετώπιση 

των ανατολικών τρόπων ως κλιμάκων». (Σκούλιος, 2010:114) 

 

     Η επιλογή του makam Segah ως του τροπικού υλικού προς μελέτη, απαντά σε δύο βασικές 

αιτίες ανεπάρκειας της θεωρίας του makam να εξηγήσει τη μελωδική συμπεριφορά: την 

κλιμακική αποτύπωση των τροπικών μορφωμάτων, και την τετραχορδική ή πενταχορδική 

θεώρηση των βασικών υπομονάδων της εκάστοτε κλίμακας.  

 

 
1 Όταν αναφερόμαστε σε ιδιώματα όπως η λόγια οθωμανική μουσική ή λαϊκά είδη με αναφορά στο λαϊκή ή λόγια 
εκδοχή του συστήματος των makam. 
2 Ενδεικτικά μια βασική διαφορά των μουσικών τρόπων της ανατολικής μουσικής είναι η μη κλιμακοκεντρική 
φύση τους (Σκούλιος, 2010) . Η επιτέλεση του ιδιαίτερου χρώματος ενός makam προϋποθέτει μια σειρά από 
εξειδικευμένες μελωδικές κινήσεις που υπερβαίνουν κατά πολύ την ιδέα ότι αυτό ταυτίζεται με την κλίμακά του. 
Σε αρκετές περιπτώσεις, όπως θα δούμε και στη μελέτη του makam Segah, είναι αδυνατό να εξαχθεί ακόμη και η 
βασική δομή του makam με τη μορφή μιας κλίμακας. 
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2.Η ΘΕΩΡΙΑ ΤΟΥ ΜΑΚΑΜ 

 

 

2.i) Ιστορικές φάσεις της θεωρίας των Makam 

     

       Σε αντίθεση με την ανάγκη για τη διαμόρφωση μιας θεωρίας η οποία να αποσαφηνίζει τις 

βασικές αρχές της οθωμανοτουρκικής μουσικής παράδοσης και των λαϊκών παραδόσεων με 

αναφορά στο συντακτικό του makam, η θεωρία του makam συντάχθηκε με σκοπό τη σύγκλιση 

των αρχών αυτών με τις αντίστοιχες της δυτικής μουσικής θεωρίας (Ανδρίκος Ν. , 2020:225) 

(Ederer, 2011), σε μια εποχή εκμοντερνισμού και εκδυτικοποίησης του τουρκικού κράτους 

(Öztürk, 2018:1771). Αυτή βέβαια είναι η πιο πρόσφατη εκδοχή της θεωρίας του makam, η 

οποιά έχει περάσει ιστορικά και από άλλες φάσεις (Yöre, 2012:267-268). Στις πρώτες 

οθωμανικές πηγές για το concept του makam τον 15ο αιώνα εντοπίζονται προσεγγίσεις με 

αναφορά στη «σχολή των Συστηματιστών»3, οι οποίες διακατέχονται από τη συμβολική και 

κοσμολογική διάσταση της Πυθαγόρειας προσέγγισης (Öztürk, 2018:1174). Σε αυτό το πλαίσιο 

τα makam αποτελούν αρχετυπικές οντότητες με μαθηματικά καθορισμένη υπόσταση, που 

αντικατοπτρίζει τη συμπαντική αρμονία. Τα φυσικώς αρμονικά μεγέθη της οκτάβας, της 

τέταρτης και της πέμπτης διαδραματίζουν σπουδαίο ρόλο ως κοσμολογικές σταθερές. Συνέπειες 

αυτής της οπτικής είναι η επισκίαση του πραγματικά εν χρήση μελωδικού υλικού από το 

αρχετυπικό του είδωλο. Βέβαια ήδη το 15ο και 16ο αιώνα βλέπουμε διαφορετικού τύπου 

προσεγγίση με πιο πρακτικό και περιγραφικό χαρακτήρα. Το makam αποτελεί κατά βάση μια 

πορεία που εκκινεί από έναν αρχικό φθόγγο (ağaz) και καταλήγει στον τελικό φθόγγο (karar), με 

την ενδιάμεση πορεία του στους περντέδες να χαρακτηρίζεται ως seyir (Öztürk, 2018:1176). Σε 

αντίστοιχο πνεύμα, όπου κυρίαρχο ρόλο διαδραματίζει η έννοια της μελωδικής κίνησης είναι και 

η προσέγγιση του Καντεμίρη και σε ακόμα μεγαλύτερο βαθμό του Abdülbaki Nasır Dede 

(1794), ο οποίος άμεσα ορίζει το makam ως μελωδία (Öztürk, 2018:1777). Επί της ουσίας η 

θεωρητική προσέγγιση εκείνης της εποχής δεν αναφέρεται σε κάποια κλιμακική δομή, παρά 

περιγράφει την περιήγηση της μελωδικής πορείας στους περντέδες4.  

       Σε αντίστοιχο περιγραφικό κλίμα στο θεωρητικό του Κηλτζανίδη (1881) (Κηλτζανίδης, 

1881:73-74) και το παράδειγμα της τροπικής ανάπτυξης του makam Segah: 

 
3 “Systematist School” (Öztürk, 2018:1174) 
4 Χαρακτηριστικό παράδειγμα η περιγραφή του seyir του Rast από τον Cantemir: "Το τονικό κέντρο του Makam 
Rast είναι η ίδια η βαθμίδα (περντέ) rast. Ξεκινά με κίνηση γύρω από αυτήν, είτε από το οξύ προς το βαρύ είτε 
αντίστροφα, χρησιμοποιώντας τους τρεις πλήρεις περντέδες dügah, segah και çargah και φτάνει πάλι στον εαυτό 
του, όπου και φανερώνεται. Η έκταση του Rast: περιπλανιέται στους πλήρεις περντέδες και επεκτείνεται μέχρι 
και το tiz hüseni. Από εκεί χρησιμοποιώντας τον ίδιο δρόμο κατεβαίνει μέχρι τον yegah και από κει επιστρέφει 
στην ομώνυμη βαθμίδα, στην οποία κάνει και την τελική του κατάληξη". (Σκούλιος, 2017:96) 
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2.ii) Η θεωρία του makam όπως διαμορφώθηκε τον 20ο αιώνα. 

 

        Το τελευταίο στάδιο της θεωρίας του makam τη μορφοποιεί στην κυρίαρχη σήμερα εκδοχή. 

Η θεωρία των Yekta, Ezgi και Arel μπορεί να ειδωθεί στο πλαίσιο ενός ιστορικοκοινωνικού 

process εκδυτικοποίησης της τουρκικής μουσικής (Yöre, 2012:268) (Ederer, 2011) (Öztürk, 

2018:1178). Συμπτώματα της εκδυτικοποίησης της θεωρίας του makam είναι η υιοθέτηση της 

μείζονας κλίμακας ως κλίμακας αναφοράς του τροπικού συστήματος (Ederer, 2011),  η 

κλιμακοκεντρική προσέγγιση και η κατ’επέκταση η τετραχορδική και η πενταχορδική εννόηση 

μικρότερων φθογγικών δομών, οι οποίες προκύπτουν όχι τόσο ως αυτόνομες μελωδικές 

οντότητες, παρά περισσότερο ως τέλειες υποδιαιρέσεις της κλίμακας των μακάμ5 (Ανδρίκος Ν. , 

2020:226). Η σύλληψή τους, δηλαδή, δεν προκύπτει ως αναγκαιότητα απομόνωσης μικρότερων 

 
5 Στα βασικά θεωρητικά συγγράμματα όπως το αρκετά διαδεδομένο Το τουρκικό μακάμ (Αϋντεμίρ, 2012) η 
κλίμακα του makam αποτελείται από δύο τετράχορδα και έναν ενδιάμεσο τόνο ή δύο εφαπτόμενα τετράχορδα 
και πεντάχορδα.  
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μελωδικών περιοχών, πράγμα που θα βοηθούσε στην ανάλυση και την κατανόηση του 

φρασεολογίου που αποδίδει το ιδιαίτερο χρώμα ενός makam. Παρότι αυτές οι μικρότερες 

τονικές περιοχές συνιστούν συχνά μια ακριβέστερη σηματοδότηση του τονικού χώρου, σε καμία 

περίπτωση δεν επαρκούν για να περιγράψουν τους πολύπλοκους μηχανισμούς μελωδικής 

ανάπτυξης, όπως η εμφάνιση τονικών κέντρων που πολώνουν τη μελωδία και η χρήση 

στερεοτυπικών φράσεων (Σκούλιος, 2010) (Ανδρίκος Ν. , 2018). 

       Τα βασικά ερωτήματα που εγείρονται είναι κατά πόσο αυτές οι μικρότερες φθογγικές δομές 

ανταποκρίνονται στους μελωδικούς χώρους που εμφανίζονται κατά την πράξη. Ποιοι είναι αυτοί 

οι μελωδικοί χώροι που συνιστούν το μελωδικό πυρήνα που αποτυπώνει την ψυχοακουστική 

ποιότητα ενός τροπικού μορφώματος ή στην περίπτωση της μελέτης μας ενός makam?  

        Με τον όρο ψυχοακουστική (Moore, 2001) αναφερόμαστε στην αντιστοίχιση φυσικών 

μεγεθών που αφορούν το ηχητικό φαινόμενο (ένταση, συχνότητα, κυματομορφή, διάρκεια), με 

τα ανάλογά τους που αφορούν την υποκειμενική αίσθηση (Ακουστότητα, τονικό ύψος, χροιά). 

Για τη διερεύνηση της ψυχοακουστικής απαιτείται διεπιστημονική προσέγγιση και τη 

συνεργασία των νευροεπιστημών, της ψυχολογίας, της τεχνητής νοημοσύνης, της φιλοσοφίας 

και της γλωσσολογίας. Αφενός το φαινόμενο της πρόσληψης του ήχου έχει αντικειμενικά 

χαρακτηριστικά που σχετίζονται με τη φυσιολογία των μηχανισμών του εγκεφάλου που 

επιφορτίζονται με την πρόσληψη και κωδικοποίηση του ήχου, αφετέρου η υποκειμενική 

αίσθηση κατά την ακρόαση της μουσικής επιτέλεσης καθορίζεται από τον πολιτισμικό 

παράγοντα και τις ρητές ή άρρητες αρχές που επαφίονται σε μια μουσική γλώσσα (πχ τη γλώσσα 

του makam). Στο βαθμό που το εκάστοτε makam χρησιμοποιεί ένα συγκεκριμένο κούρδισμα του 

τονικού χώρου (συγκεκριμένο εύρος κίνησης των φθόγγων, σταθερές σχέσεις στα τονικά ύψη 

μεταξύ των «ισχυρών» βαθμίδων), αλληλεπιδρά με το καθαρά μηχανικό κομμάτι της ακοής, το 

οποίο ανάμεσα στις πολλές λειτουργίες του, προκρίνει στο αντιληπτικό πεδίο τις αρμονικές 

συχνότητες, δηλαδή τις συχνότητες που παράγονται από το φαινόμενο της αρμονικής στήλης 

(Purves, 2019). Αυτή η περίοπτη θέση των αρμονικών συχνοτήτων στο αντιληπτικό σύμπαν, τις 

επιφορτίζει με ιδιαίτερες ψυχοακουστικές ποιότητες, οι οποίες οδήγησαν μετά βεβαιότητας στην 

κυριαρχία τους στις ανά τον κόσμο μουσικές γλώσσες. Κάνοντας ένα λογικό άλμα, υποθέτω πως 

κάθε τροπική οντότητα στη μουσική του makam, αλλά και στο σύνολο των τροπικών μουσικών 

της Ανατολής, αντηχεί στα αυτιά και την ψυχοσύνθεση του εκπαιδευμένου ακροατή ένα – 

φυσικά όχι απολύτως προσδιορισμένο – ψυχοακουστικό αποτύπωμα.   

       Επομένως υπό συνοπολογίζοντας το πρίσμα της ψυχοακουστικής πρόσληψης του 

φαινομένου του makam διατυπώνονται τα παρακάτω ερωτήματα: Ποια είναι η διαδοχή των 

τονικών κέντρων που δημιουργούν νέους μελωδικούς χώρους ή μετατοπίζουν το κέντρο βάρους 

εντός του προϋπάρχοντος χαρακτηρίζοντάς νέα μελωδικά κύτταρα? Ποια είναι εν τέλει η 

ελάχιστη συναρμογή μελωδικών κυττάρων που είναι απαραίτητα για την αποτύπωση του 

οργανισμού ενός makam στο χωροχρονικό άξονα της ανάπτυξης του εντός του τονικού 

συνεχούς, αλλά και από την άλλη ποιο το εύρος των επιλογών μελωδικής κίνησης που 

παραμένουν εντός του αισθητικού πλαισίου της τροπικής οντότητας του makam? Επί 

παραδείγματι, μία από τις βασικές πτυχές που καθορίζουν το χαρακτήρα ενός makam είναι η 

έκταση του (Genislemesi), η οποία προσδιορίζει:  
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«για το κάθε Makam την ικανή και αναγκαία έκταση για να αναδειχθεί πλήρως ο τροπικός του 

χαρακτήρας» (Σκούλιος, 2010:121). 

 

2.iii) Σύγχρονες προσεγγίσεις και η αναγκαιότητά τους 

        

        Σύγχρονες προσεγγίσεις ασκούν κριτική στην στατική θεωρία των Yekta, Ezgi και Arel. 

Ενδιαφέρουσα είναι η θέση του Öztürk (2008, 2010, 2012b, 2014c, 2016a, 2018a) πως κάθε 

makam ορίζει μια διακριτή μελωδική κίνηση και συμπεριφορά με το ιδιαίτερο κούρδισμά του6 

(Öztürk, 2018:1780). Σε αυτήν τη σύλληψη οι περιορισμένοι τονικοί χώροι της τέταρτης, της 

πέμπτης ή της οκτάβας είναι ίσως αχρείαστοι. Όλοι οι μελωδιότυποι έχουν πολώσεις εντός του 

τονικού χώρου, με ένα, δύο ή και περισσότερα τονικά κέντρα. Αυτές οι πολώσεις είναι που 

διαμορφώνουν και αναδιαμορφώνουν τον τονικό χώρο καθώς ένα νέο τονικό κέντρο θα 

μπορούσαμε να πούμε πως εισάγει ένα νεό αφηγηματικό κεφάλαιο καθώς και ένα διαφορετικό 

κούρδισμα του τονικού χώρου. 

          Η θεωρία του makam κατά γενική ομολογία από τους κύκλους των Τούρκων μουσικών 

έρχεται να συμπληρώσει την κατά βάση προφορική μετάδοση της μουσικής αυτής (Ederer, 

2011) που ιστορικά συνδέεται με τη μέθοδο του mesk (Karabaşoğlu, 2013) (Αϋντεμίρ, 2012), η 

οποία προϋποθέτει την σε βάθος χρόνου συνύπαρξη δασκάλου και μαθητή. Παρότι είναι γενικώς 

παραδεκτό ότι η θεωρία του makam έχει ανεπάρκειες και αναντιστοιχίες με τη μουσική πράξη 

(Yöre, 2012:267), αυτό φαίνεται να μην καθιστά αναγκαία την τροποποίησή της στο μεγαλύτερο 

κομμάτι του κύκλου των μουσικών της τουρκικής κλασικής μουσικής (Ederer, 2011), ίσως διότι 

αυτή καθίσταται αξιωματικά συμπληρωματική της μουσικής πράξης και της βιωματικής 

κατανόησης του χαρακτήρα ενός makam, μέσω της μελέτης του ρεπερτορίου, της αντιγραφής 

επιλεγμένων ταξιμιών και της μίμισης του δασκάλου. 

         Ερχόμενοι όμως στον ελλαδικό χώρο, όπου σαφώς απουσιάζει σε μεγαλύτερο βαθμό το 

άκουσμα της ανατολικής μουσικής, καθώς η αναβίωσή της είναι ζήτημα λίγων δεκαετιών, ενώ η 

πρόσληψη της μουσικής ακόμα και όταν αυτή έχει τροπικό χαρακτήρα, όπως συμβαίνει με 

πληθώρα παραδοσιακών ιδιωμάτων, καθορίζεται εδώ και περίπου έναν αιώνα από τις αρχές της 

δυτικής θεωρίας ή της θεωρίας της βυζαντινής μουσικής7, θεωρώ ότι ίσως είναι πιο αναγκαία η 

δόμηση μιας θεωρίας που θα ενσωματώνει αυτό που ο Okan Murat Öztürk χαρακτηρίζει ως 

‘concept of melodic motion based theory’ (Öztürk, 2015), δηλαδή μια θεωρία που θα πλαισιώνει 

 
6 Ως κούρδισμα λογίζονται οι περντέδες που χρησιμοποιεί το εκάστοτε makam. 
7 Κατά τη διαδικασία της εθνικοποίησης του μουσικού πολιτισμού στην μεταοθωμανική Ελλάδα, 
παραγκωνίστηκαν όσα στοχεία δεν ταίριαζαν στο δυτικοπρεπές και κατ’επέκταση αρχαιοελληνικό (θεωρώντας 
τον αρχαιοελληνικό πολιτισμό ιστορική ρίζα του δυτικού πολιτισμού) εθνικό αφήγημα, ή στο αντιθετικό μεν, αλλά 
συμπληρωματικό στην πορεία δόμησης εθνικής ταυτότητας, βυζαντινό (Herzfeld, 2002). Αυτό είχε ως αποτέλεσμα 
η πρόσληψη του λαϊκού μουσικού πολιτισμού των αρχών του 20ου αιώνα, χαρακτηριστικό κομμάτι του οποίου 
ήταν η μουσική των καφέ Αμάν (Χατζηπανταζής, 1986), σαφώς ανατολίτικου προσανατολισμού, να διέλθει από 
την προκρούστεια κλίνη της εθνικοποιητικής διαδικασίας, αφήνοντας σαφές αποτύπωμα στον τρόπο αντίληψης 
της λαϊκής και παραδοσιακής μουσικής μέχρι και σήμερα (Pennanen, 2008). 
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τη μουσική πράξη αποτυπώνοντας το μελωδιότυπο8 (Can Akkoc, 2015:323) (Öztürk, 

2018:1773-1782). Ακόμη και αν η μελέτη που πραγματοποιείται σε αυτήν την εργασία αφορά 

υλικό από τη λόγια Οθωμανοτουρκική μουσική, είναι σημαντικό να ξεκαθαριστεί πως σκοπός 

είναι η εξαγωγή συμπερασμάτων και αντιληπτικών εργαλείων που θα μπορούν να εφαρμοστούν 

στη μελέτη τροπικών ιδιωμάτων του ελλαδικού χώρου ή ενός μεγάλου κομματιού του 

προπολεμικού αστικού λαϊκού τραγουδιού με σαφώς τροπικό χαρακτήρα. Άλλοστε η μεγάλη 

συγγένεια ενός σημαντικού κομματιού της «ελληνικής» παραδοσιακής μουσικής με την 

εκκλησιαστκή μουσική και κατ’επέκταση τη λόγια οθωμανική μουσική9, καθιστά τη μελέτη του 

τροπικού συστήματος των makam σημαντικό εργαλείο στην κατανόηση των παραπάνω 

ιδιωμάτων (Zannos, 1990:42). 

 

2.iv) Το Segah με βάση τη θεωρία του makam. 

 

       Το Segah στην κλιμακική του εκδοχή αποτελείται από την παρακάτω δομή: 

 

 

     Η παραπάνω δομή έρχεται σε σύγκρουση με την πράξη. Για παράδειγμα, συνήθως όταν η 

μελωδία φτάσει στην ψηλή περιοχή, η 8η βαθμίδα χαμηλώνει, και έτσι δεν επιβεβαιώνεται η 

οκταβική υπόσταση του φαινομένου (Ανδρίκος Ν. , 2020:228). Στην πραγματικότητα η 

εκδήλωση της τροπικότητας ενός makam γίνεται σε στάδια, ούτως ώστε συνήθως η έκτασή του 

δεν εμφανίζεται με ενιαίο τρόπο. Όπως αναφέρθηκε προηγουμένως μπορούμε να μιλήσουμε για 

αφηγηματικά κεφάλαια, τα οποία οριοθετούνται χωρικά και χρονικά από την επικράτηση νέων 

τονικών κέντρων (Öztürk, 2015). Σε αυτήν την περίπτωση αντιλαμβανόμαστε ότι το makam δεν 

εκδηλώνεται μέσα από μια στατική κλίμακα, αλλά σχηματοποιεί τον τονικό χώρο σε φάσεις, με 

αναφορά σε διαφορετικά τονικά κέντρα10.  

 
8 Melodic formula ή Melodic type (Öztürk, 2015:294) 
9Χαρακτηριστική ένδειξη της συγγένειας που έχει η βυζαντινή κοσμική και θρησκευτική μουσική με τη λόγια 
Οθωμανοτουρκική και κατ’επέκταση των τροπικών συστημάτων της οκταηχίας και του makam είναι η 
ονοματοδοσία μουσικών κομματιών με ταυτόχρονη χρήση ορολογίας της οκταηχίας και του makam, η οποία 
εντοπίζεται στις συλλογές κοσμικής μουσικής Πανδόρα και Ευτέρπη που γράφτηκαν από Φαναριώτες μουσικούς 
τον 19ο αιώνα (Powers, 1988:214). Ακόμη πιο μνημειώδες είναι το θεωρητικό του Κηλτζανίδη (1881) όπου 
επιχειρείται αντιπαράθεση της ελληνικής και αραβοπερσικής μουσικής (όρος που χρησιμοποιείται εδώ ως 
ανάλογο της μουσικής του makam) με ταυτόχρονη χρήση των θεωρητικών συστημάτων του makam και της 
οκταηχίας (ονομασία φθόγγων, αντιστοίχηση makam και ήχων). 
10 Ένα σημαντικό ερώτημα που θα προσπαθήσουμε να απαντήσουμε στο πλαίσιο της παρούσης εργασίας, είναι 
ως ποιο σημείο ενός ταξιμιού ή μιας σύνθεσης βρισκόμαστε στην κεντρική ιδέα του makam και πότε έχουμε 
περάσει σε φάση μετατροπιών.  
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        Υιοθετώντας εν μέρει αυτήν την ιδέα, ο Murat Aydemir παρουσιάζει για κάθε μακάμ μια 

σειρά από πιθανές κλίμακες (Αϋντεμίρ, 2012:57): 

 

     Όπως παρατηρούμε κοινό χαρακτηριστικών των τονικών αυτών χώρων είναι ότι συνιστούν 

μια οκτάφθογγη κλίμακα αφενός, και ότι αφετέρου δεν αποσαφηνίζουν ούτε ιεραρχούν τα 

τονικά κέντρα, ούτε περιγράφουν χαρακτηριστικές μελωδικές κινήσεις με απαραίτητες 

φθογγικές μεταβολές όπως η διατονική συμπεριφορά11 (Ανδρίκος Ν. , 2018:235). Τέλος σε 

καμιά περίπτωση οι παραπάνω κλίμακες δεν εμφανίζονται στην ολότητά τους σε κάποια φάση 

της ανάπτυξης του makam. 

     Επιστρέφοντας στην «αρχική» κλίμακα του Segah, παρατηρούμε ότι με βάση τη θεωρία 

μπορεί να αναλυθεί στο ομώνυμο πεντάχορδο και σε ένα τετράχορδο hicaz από τον φθόγγο 

Evic.  

                                

      

 
11 Ως διατονική συμπεριφορά ορίζεται η εκτέλεση του evic perde (Φα#) εντός ενώς διατονικού τετραχόρδου με 
βάση το Ρε (neva) στην ψηλή θέση (Φα#) κατά την εκτέλεση μιας ανοδικής μελωδίας, και το αισθητό χαμήλωμά 
του ομώνυμου φθόγγου συνήθως με τη χρήση glissando στις καθοδικές φράσεις ούτως ώστε αυτός να φτάσει στο 
τονικό ύψος του Acem(Φα) (Ανδρίκος Ν. , 2020:235) 
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       Εάν θεωρήσουμε τη λογική της ανάπτυξης του makam που αναφέρθηκε προηγουμένως, θα 

περιμέναμε οι μικρότερες δομές να αντιστοιχούν σε μελωδικούς χώρους οι οποίοι εκδηλώνονται 

κατά την επιτέλεση του ταξιμιού ή το ρεπερτόριο. Οι παραπάνω δομές όμως δεν αντιστοιχούν 

στην πραγματικότητα σε μελωδικούς χώρους που χρησιμοποιούνται στην πράξη (Ανδρίκος Ν. , 

2020:227-229), ιδιαίτερα αν αναλογιστούμε ότι η εμφάνιση ενός τροπικού φαινομένου δεν 

τεκμηριώνεται από την αφηρημένη δομική του υπόσταση ως μια ακολουθία φθόγγων, αλλά 

μέσα από το ιδιαίτερο χρώμα και τις χαρακτηριστικές φράσεις που το αποτυπώνουν (Can 

Akkoc, 2015:323).  

      Σε επόμενο επίπεδο δε θα ήταν υπερβολή να υποθέσουμε πως ακόμη και μια φθογγική 

διάταξη δεν είναι επαρκής να περιγράψει ένα μελωδικό pattern, καθώς ένας διαφορετικός 

τρόπος κίνησης της μελωδίας εντός του ίδιου χώρου είναι ίκανος να αποδώσει διαφορετικό 

ψυχοακουστικό αποτύπωμα. Παραδείγματος χάρη το ίδιο τετράχορδο δημιουργεί διαφορετική 

αίσθηση εάν δεσπόζει η 1η βαθμίδα και διαφορετικό όταν δεσπόζει η τέταρτη12. Όπως όμως 

προαναφέρθηκε, δεν αρκούν «δομικά»13 χαρακτηριστικά της μελωδίας για να ταυτοποιήσουν 

ένα μελωδικό pattern, καθώς εν τέλει το ψυχοακουστικό αποτύπωμα, η αίσθηση ή αλλιώς το 

cesni, είναι ο καθοριστικός παράγοντας, ο οποίος λόγου χάρη μας επιτρέπει να διαγνώσουμε πως 

το Hicaz τετράχορδο που προκύπτει από την κλιμακική δομή του Segah δεν «εντοπίζεται» στην 

πράξη. 

 

 

3.ΕΡΓΑΛΕΙΑ ΓΙΑ ΜΙΑ ΣΥΓΧΡΟΝΗ ΠΡΟΣΕΓΓΙΣΗ ΤΗΣ ΤΡΟΠΙΚΟΤΗΤΑΣ 

 

3.i). Οι μελωδικοί πυρήνες 

 

      Σημαντικό εργαλείο κατανόησης της μη κλιμακικής έκφρασης των makam είναι η έννοια 

του μελωδικού πυρήνα (Yöre, 2012:273). Θα μπορούσαμε να ορίσουμε το μελωδικό πυρήνα ως το 

ελάχιστο φθογγικό υλικό που επαρκεί για να αποδώσει την ατμόσφαιρα ή την πρωταρχική ιδέα 

ενός makam.  

 
12 Αυτή η πραγματικότητα είναι σαφώς προσδιορισμένη στην Πέρσικη κλασσική και την αζέρικη μουσική όπου 
τροπικές οντότητες, με ίδιο φθογγικό περιεχόμενο αλλά διαφορετική ιεράρχιση των βαθμίδων και κατ’επέκταση 
διαφορετική μελωδική κίνηση, έχουν διακριτές ονομασίες (Powers, 1988:209). 
13 Δομικά χαρακτηριστικά εννοούνται αυτά που αφορούν αφηρημένα χαρακτηριστικά της μελωδίας, όπως ο 
φθόγγος στον οποίο δεσπόζει, η κλίμακα ή το τετράχορδο, πεντάχορδο που χρησιμοποιεί, κλπ. 
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(Yöre, 2012:273) 

          Είναι εμφανής η αντινομία που εμφανίζεται στη σχέση του βασικού μελωδικού πυρήνα 

του Segah όπως παρουσιάζεται από τον Yöre (Yöre, 2012:273) και την κλίμακα του Segah, 

καθώς το φθογγικό υλικό του μελωδικού πυρήνα είναι επί της ουσίας εκτός της βασικής 

οκτάφθογγης κλίμακας. Φυσικά στα περισσότερα θεωρητικά η παραπάνω δομή περιλαμβάνεται 

ως κομμάτι της επέκτασης του makam Segah στις δύο οκτάβες. Αυτό που αμφισβητείται εδώ 

είναι το κατά πόσο βοηθάει σχηματικά η αποτύπωση του βασικού μελωδικού χώρου του Segah 

χωρίς αυτός να περιλαμβάνει το φθογγικό υλικό που παραδίδει τη βασική μελωδική του ίδεα. 

         Επεκτείνοντας αυτή τη συλλογιστική ο Yöre (Yöre, 2012:273-274) ισχυρίζεται ότι κάθε 

makam είναι ένας συνδυασμός και ένας κύκλος από μελωδικούς πυρήνες. Οι δε στερεοτυπικοί 

μελωδικοί πυρήνες είναι πολλοί και θα έπρεπε να εξεταστούν. 

 

3.ii) Η έννοια του μελωδικού χώρου 

 

     Ως μελωδικό χώρο θεωρούμε μια τονική έκταση με ένα ή περισσότερα τονικά κέντρα, με 

συγκεκριμένο αλλά όχι απαραίτητα στατικό φθογγικό υλικό, καθώς πολλές φορές οι 

φθογγικές μεταβολές στο πλαίσιο ελκτικών κινήσεων είναι ενδογενείς του χαρακτήρα ενός 

μελωδικού χώρου (Stubbs, 1994:153)14.  

            

          Στο παραπάνω σχεδιάγραμμα ο Stubbs (Stubbs, 1994:166) δείχνει τους μελωδικούς 

χώρους που χρησιμοποιούνται κατά την επιτέλεση του makam Huseyni. Θεωρεί ως βασικούς το 

τετράχορδο Ussak στην 5η βαθμίδα και το πεντάχορδο Ussak της βάσης, και ως δευτερεύουσες 

ένα τρίχορδο Rast στο neva, ένα τρίχορδο buselik στο neva και ένα τετράχορδο chargah στον 

ομώνυμο φθόγγο. Είναι σημαντικό να τονιστεί σε αυτό το σημείο πως οι παραπάνω δομές 

πράγματι επιβεβαιώνονται από το ρεπερτόριο και τα ταξίμια στο εν λόγω makam, και δεν 

 
14 Όπως είδαμε χαρακτηριστικά στο φαινόμενο της διατονικής συμπεριφοράς. 
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αποτελούν εξαγώμενα δομικά συστατικά μιας στατικής κλίμακας, όπως είδαμε προηγουμένως 

στην περίπτωση της κυρίαρχης θεωρητικής προσέγγισης του makam Segah.  

         Κάθε μικροδομή διαμορφώνει και διαμορφώνεται από τις διαφορετικές πολώσεις των 

φθόγγων, ακόμη και στο πιο μικροσκοπικό επίπεδο ενός συστήματος δύο ή τριών φθόγγων. 

Τέτοιου είδους λεπτομέρειες είναι δύσκολο να καταγραφούν στο δυτικό σύστημα καταγραφής, 

με αποτέλεσμα να φαίνεται πως δομές που μοιράζονται τον ίδιο οπλισμό, κάνουν χρήση των 

ίδιων διαστημάτων.  

          Ο ορισμός του μελωδικού χώρου μπορεί να γίνει είτε σε μακροσκοπικό επίπεδο, σε 

μεγάλες τονικές εκτάσεις, είτε σε απολύτως μικροσκοπικό επίπεδο, στη σχέση, τις ελκτικές και 

απωστικές δυνάμεις που αναπτύσσουν ακόμη και δύο φθόγγοι. Είναι σημαντικό να 

αντιλαμβανόμαστε κάθε φορά από πόση απόσταση παρατηρούμε τον τονικό χώρο, διότι αυτή 

καθορίζει το χαρακτηρισμό και τη δομική του αποτύπωση. Πιο συγκεκριμένα, ορίζουμε ως 

μελωδικό χώρο ένα πεντάχορδο Rast: 

 

 

     Ένας φρασεολογικός όγκος εντός αυτού του χώρου είναι αδύνατο να έχει μόνιμα φθόγγο 

αναφοράς το τονικό του κέντρο. Μέσα από τεχνικές επανάληψης, έμφασης, διάρκειας που 

επιφέρουν μια «ιεράρχηση» (Deutsch, 1984) των φθόγγων, δημιουργούνται επί μέρους 

πολώσεις και μελωδικά χρώματα. Στη δυτική σημειογραφία είναι δύσκολο να αποτυπωθούν 

αυτές οι λεπτοφυείς πολώσεις της μελωδίας, ενώ αυτό το χάσμα καλύπτεται από την 

προφορική διάσταση της μουσικής. Σε ένα μακροσκοπικό επίπεδο ο υπό χρήση μελωδικός 

χώρος κατά τη φρασεολογική ανάπτυξη ενός ταξιμιού ή μιας σύνθεσης μπορεί να είναι το 

πεντάχορδο Rast. Αυτό που καθορίζει την αρκετά αφηρημένη αυτή δομή, είναι η ισχύς του 

Rast ως τονικού κέντρου, η οποία επιβεβαιώνεται όταν υπάρχει έντονη αναφορά σε αυτό το 

φθόγγο, αλλά κυρίως από το ότι εκεί καταλήγει μια διακριτή φρασεολογική ενότητα – 

παράγραφος. Εάν παρατηρήσουμε σε ένα πιο περιορισμένο χωροχρονικό πλαίσιο τα 

μελωδικά φαινόμενα, κάνουμε δηλαδή μια πιο μικροσκοπική ανάλυση, θα παρατηρήσουμε 

μικρότερες φράσεις ή μουσικές προτάσεις, όπου η μελωδία πολώνεται γύρω από έναν 

φθόγγο, αποδίδοντας με αυτόν τον τρόπο ένα λεπτό χρώμα. Έτσι το παραπάνω 

μακροσκοπικό πεντάχορδο, εν δυνάμει μπορεί να περιέχει εντός του μικρότερες δομές, 

κάποιες εκ των οποίων δίνονται παρακάτω: 

 

• Πόλωση της μελωδίας γύρω από το segah:   
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• Πόλωση της μελωδίας στο Dugah με χρώμα Ussak:  

 

         Είναι σημαντικό να αντιληφθούμε πως η μικροσκοπική και η μακροσκοπική ανάλυση 

συνυπάρχουν και αποτελούν απλώς ένα διαφορετικό επίπεδο παρατήρησης των φαινομένων. Τα 

παραπάνω δύο τοπικά φαινόμενα εντός του πενταχόρδου Rast συνιστουν ενδογενείς ποιότητες 

της μαλακής διατονικής φύσης του, συνεπώς δεν αλλοιώνουν τον αρχικό του χαρακτήρα. 

Επομένως σαν ερευνητές οφείλουμε να ξεκαθαρίζουμε την απόσταση από την οποία 

παρατηρούμε ένα τροπικό φαινόμενο καθώς προσπαθούμε να αποσυμβολίσουμε τα 

χαρακτηριστικά του, και να αποτυπώσουμε δομικά το περιεχόμενό του. 

 

3.iii) Μελωδικά - τονικά αρχέτυπα 

 

        Σε πληθώρα άρθρων και θεωρητικών βιβλίων για τα makam γίνεται αναφορά στις 

στερεοτυπικές φράσεις, τα μελωδικά pattern ή models. Αυτές οι έννοιες εισάγονται για να 

ορίσουν ένα σύνολο αναγνωρίσιμου μελωδικού υλικού, «εγγεγραμμένου» στο συλλογικό 

ασυνείδητο της κοινότητας, στοιχείο κοινό σε όλες τις προφορικές παραδόσεις της Ανατολικής 

Μεσογείου (Ατζακάς, 2017:11-12). Ένας εναλλακτικός όρος που μπορεί να περιγράψει αυτήν 

την ιδιότητα της μουσικής να έχει αναφορά σε ένα «καθιερωμένο και αναγνωρίσιμο 

σκαρίφημα» (Ατζακάς, 2017:11):  είναι το Μελωδικό Αρχέτυπο. 

        Ιδιότητες του μελωδικού αρχέτυπου θα μπορούσαμε να πούμε ότι είναι η αναφορά του σε 

συγκεκριμένους και οριοθετημένους τονικούς χώρους, με συγκεκριμένη τονική ιεραρχία, 

συγκεκριμένες καταλήξεις και έλκτικές δυνάμεις μεταξύ των φθόγγων, αλλά και ψυχοακουστική 

ποιότητα. 

        Η ιδέα του μελωδικού αρχέτυπου έγινε εντονότερη από την επαφή μου με την κλασική 

πέρσικη μουσική, όπου η ανάπτυξη του αυτοσχεδιασμού βασίζεται σε πρότυπα μουσικά 

μοντέλα (gushes) (Ατζακάς, 2017:10), με αποτέλεσμα μια σαφώς οριοθετημένη τροπική 

συγκρότηση, η οποία στην πορεία της επιτέλεσης ενός dastgah προϋποθέτει την τήρηση 

συγκεκριμένων τροπικών μετατροπιών, τη διαδοχική παρουσίασή τους, και την επιστροφή στη 

μητρική τροπική περιοχή (Daramad). Αυτές οι καθορισμένες μελωδικές πράξεις (gushes), με τον 

ξεκάθαρο και σαφώς προσδιορισμένο χαρακτήρα τους, τις προβλέψιμες στάσεις, την αυστηρά 

περιορισμένη έκταση, αποτέλεσαν το κύριο ερέθισμα και τον αρτιότερο αντικατοπτρισμό για 

την ιδέα του μελωδικού αρχετύπου. 

        Είναι γνωστή η έντονη παρουσία Περσών μουσικών κατά τους πρώτους αιώνες ανάπτυξης 

της Οθωμανικής μουσικής, όπως επίσης είναι γνωστό ότι η οθωμανική μουσική σταδιακά 

αυτονομήθηκε, αποβάλλοντας σημαντικό κομμάτι της πέρσικης επιρροής (Ατζακάς, 2017:10). 

Σημαντικό μερίδιο της αυτονομιστικής διαδικασίας απολαμβάνει η γέννηση και η ανάπτυξη της 
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φόρμας του ταξιμιού. Εκεί όπου πλέον οι τυποποιημένες φράσεις και η παγιωμένη τροπική 

ανάπτυξη δίνουν τη θέση τους «σε ένα ανοιχτό τροπικό σύστημα, μέσα από την αυτόβουλη 

χρήση του seyir και της μετατροπίας» (Ατζακάς, 2017:10). 

        Αν αντιστρέψουμε ακριβώς αυτήν την εξελικτική διαδικασία, θα αναγνωρίσουμε ότι στον 

πυρήνα του ανοιχτού σε μετατροπίες συστήματος του makam, βρίσκονται ακριβώς αυτά τα 

μελωδικά αρχέτυπα, των οποίων ο δημιουργικός συνδυασμός και η χρήση τους με μετατροπική 

σκέψη, η καινοτομία στην επιτέλεσή τους και στη διαχείριση του μελωδικού τους υλικού, 

προσφέρουν το αισθητικό πλαίσιο της οθωμανικής μουσικής, στο επίπεδο της σύνθεσης και 

ιδιαίτερα του ταξιμιού, μιας φόρμας που ισορροπεί μεταξύ νεωτερισμού και παράδοσης. 

        Σε ένα ακόμη πιο πυρηνικό επίπεδο της μουσικοποιητικής δράσης της ανθρωπότητας, που 

αφορά το παγκόσμιο συλλογικό ασυνείδητο και απορρέει από την νευροφυσιολογία του 

ανθρώπινου εγκεφάλου και τη φυσική ανατομία του ήχου - ή αλλιώς του φαινομένου του 

στάσιμου κύματος - είναι η έννοια του τονικού αρχέτυπου. (Ατζακάς, 2020:6) Πρόκειται επί της 

ουσίας για το φαινόμενο της αρμονικής στήλης που μελετήθηκε από την αρμονική επιστήμη 

στην αρχαιότητα. Οι αρμονικοί που παράγονται από μια θεμέλια συχνότητα, αλλά και οι μεταξύ 

τους σχέσεις, παράγουν πληθώρα μουσικών διαστημάτων που προσλαμβάνονται από τον 

ανθρώπινο εγκέφαλο ως σύμφωνα. Η οργάνωση των μουσικού συντακτικού στις ανα τόπους 

παραδόσεις κάνει χρήση αυτών των διαστημάτων, ιδίως στα συστήματα που ονομάζονται 

φασματικά, στα οποία η κατάτμηση τον τονικού χώρου γίνεται με τη χρήση φθόγγων που 

προκύπτουν από την αρμονική στήλη σε σχέση πάντα με μια θεμέλια συχνότητα. Στον αντίποδα, 

τα κυκλικά συστήματα οργανώνουν τον τονικό χώρο με διαφορετικό τρόπο. Χρησιμοποιώντας 

ως «μεζούρα» ένα διάστημα αναφοράς, πχ, τη φυσική πέμπτη, και διαιρώντας διαδοχικά τον 

τονικό χώρο εξάγοντας με αυτόν τον τρόπο νεόυς φθόγγους. Τα κυκλικά συστήματα σε αντίθεση 

με τα φασματικά που απορρέουν με φυσικό τρόπο, είναι προϊόν πολιτισμικής κατασκευής.  

       Γνώμη μου είναι πως στη μουσική του makam γίνεται χρήση τόσο της φασματικής, όσο και 

της κυκλικής λογικής. Η χρήση των τετραχόρδων και των πενταχόρδων ως τονικών πλαισίων 

κατάτμησης του τονικού χώρου κατά θεώρηση των μουσικών τρόπων απαντάει στην λογική των 

κυκλικών συστημάτων και αποτελεί ιστορική συνέχεια των Πυθαγόρειων, του Πτολεμαίου και 

του Αριστόξενου (Ατζακάς, 2020:5). Από την άλλη επαφίεται στη φυσιογνωμία της ρευστής 

διαστηματικής διαχείρισης η χρήση πληθώρας αρμονικών διαστημάτων15 και κουρδισμάτων 

κατά την εκτέλεση των makam. Παρότι η οθωμανοτουρκική μουσική είναι κατ’ εξοχή 

μονοφωνική, μπορούμε να αναζητήσουμε αρμονικούς λόγους στην οριζόντια αντίστιξη της 

μονοφωνικής εκφοράς. Μια από τις βασικότερες αρμονικές σχέσεις δημιουργούνται μεταξύ της 

βάσης ενός makam και του δεσπόζοντος φθόγγου, καθώς αυτοι οι φθόγγοι έχουν την ισχυρότερη 

παρουσία, είτε λόγο της συχνής επανάληψής τους, είτε λόγο των καταλήξεων. Πέρα από αυτήν 

την αυτονόητη σχέση, στην πραγματικότητα όλοι οι φθόγγοι συνομιλούν μεταξύ τους και 

 
15 Ως αρμονικά διαστήματα θεωρούνται αυτά που εκφράζονται από απλούς αριθμητικούς λόγους. Εκκινώντας 
από την ισχυρότερη συμφωνία, αυτή του 2 προς 1 (2/1), δηλαδή μιας συχνότητας με τη διπλάσια της, η επόμενη 
ισχυρότερη σχέση είναι αυτή του 3 προς το 2. Γενικότερα το αυτί τείνει να αντιλαμβάνεται ως πιο αρμονικές τις 
σχέσεις μεταξύ των διαστημάτων που προκύπτουν από διαδοχικούς αρμονικούς, πχ του 5ου προς του 6ου 
αρμονικού. Οι λόγοι αυτοί ονομάζονται επιμόριοι και καθορίζουν ένα τεράστιο κομμάτι των μουσικών γλωσσών 
ανά την υφήλιο. 
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«αλληλοκουρδίζονται», καθώς οι φυσικές αρμονικές σχέσεις λειτουργούν συνειδητά ή 

ασυνείδητα κατά τη μουσική επιτέλεση. Σε αυτή τη λειτουργεία είναι σημαντικό να 

αντιλαμβανόμαστε μιας είναι οι βαθμίδες αναφοράς μιας φράσης, ποιοι φθόγγοι λειτουργούν ως 

ήλιοι, ποιοι ως πλανήτες και ποιοι ως δορυφόροι, εν ολίγοις πως διαπλάθεται και πως 

καμπυλώνεται ο τονικός χώρος από τα φθογγικά βαρυτικά κέντρα.  

        

 

3.iv) Το seyir 

    

      Μια από τις κομβικότερες έννοιες για την κατανόηση της τροπικότητας της μουσικής του 

makam είναι αυτή του seyir (περίπατος, κίνηση, πορεία), όρος που εισάγεται για να περιγράψει 

ακριβώς την χωροχρονική υφή της μουσικοποιητικής δράσης στο πλαίσιο του συστήματος του 

makam. Η απόδοση του χαρακτήρα ενός makam προϋποθέτει τη χάραξη μιας αφενός 

συγκροτημένης και τυποποιημένης, αφετέρου με αρκετό βαθμό ελευθερίας μελωδική πορεία, 

εντός του τονικού χώρου. Η κίνηση αυτή είναι σπειροειδής, μιας και η ανάπτυξη ξεκινάει από 

κάποιο τονικό κέντρο, σταδιακά διαστέλλεται σε μεγαλύτερη τονική έκταση, ενώ δεν παύει να 

επανέρχεται στους πρωταρχικούς μελωδικούς χώρους και τονικά κέντρα, επιβεβαιώνοντας την 

ισχύ τους, αλλά και επανανοηματοδοτώντας το ψυχοακουστικό τους αποτύπωμα, καθώς αυτά 

καλούνται να συνομιλήσουν πλέον με νέα μελωδικά στοιχεία.  

      Αν αναλογιστούμε πως το makam είναι ένα ανοιχτό τροπικό σύστημα, όπου οι μετατροπίες 

αποτελούν απαραίτητο κομμάτι του, εγείρεται ένα ερώτημα που αφορά πρωτίστως τη θεωρητική 

αποτύπωση του makam, παρά τη μουσική πράξη: Ποια είναι τα όρια μεταξύ της κεντρικής ιδέας 

του makam και της μετατροπίας? Ποιες είναι οι μελωδικές κινήσεις που συστήνουν την 

απαραίτητη ψυχοακουστική ποιότητα που επικυρώνεται από το συλλογικό ασυνείδητο της 

κοινότητας των μουσικών και των ακροατών ως η απαραίτητη προϋπόθεση για την αποτύπωση 

του χαρακτήρα ενός makam? Η απάντηση δε μπορεί παρά να δοθεί μέσα από τη συγκριτική 

μελέτη ταξιμιών και συνθέσεων, λαμβάνοντας υπόψιν το ότι ο οργανισμός του makam είναι 

ζωντανός, εξελίσσεται από εποχή σε εποχή και από παίκτη σε παίκτη, όντας κομμάτι ενός 

μουσικού κόσμου (της οθωμανοτουρκικής μουσικής) που ισορροπεί μεταξύ καινοτομίας και 

παράδοσης. Με αυτό το σκεπτικό στην παρούσα εργασία επιλέχθηκαν ταξίμια από μια μικρή 

χρονική περίοδο, ώστε η απάντηση να αφορά συγκεκριμένο ιστορικό χρόνο. Ως απόδοση της 

κεντρικής ιδέας του makam θα θεωρηθεί ο κοινός παρονομαστής των ταξιμιών, ο βαθμός 

δηλαδή στον οποίο οι επιτελεστές συμφωνούν στον τρόπο που αναπτύσσουν τροπικά τις ιδέες 

τους, ενώ στη συνέχεια οι αποκλίσεις τους θα θεωρηθούν κομμάτι του μετατροπικού μέρους των 

ταξιμιών. Φυσικά σκοπός μου δεν είναι να εισάγω έναν απόλυτο δυισμό μεταξύ κεντρικής ιδέας 

και μετατροπίας, αλλά να ερεθίσω ερωτήματα και απαντήσεις για τα όρια μεταξύ της 

«ανοιχτότητας» και της «κλειστότητας» της μουσικής του makam. Όπως θα φανεί και από τα 

ταξιμιά που θα αναλυθούν, οι μελωδικές πορείες ξεκινούν σχηματικά από μια πυκνή και σχετικά 

αδιαφοροποίητη συμφωνία, σταδιακά αποκλίνουν, με την κορύφωση της απόκλισης να αποτελεί 

το αμιγές μετατροπικό στάδιο, για να επανέλθουν τελικά σε μια εκ νέου έντονη ταύτιση, στη 
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φάση που θα μπορούσε να ονομαστεί ως στάδιο της ανακεφαλαίωσης, καθώς το μουσικό ταξίδι 

καταλήγει στη βάση του makam, εκθέτοντας όμως πλέον αρκετά μεγάλη τονική έκταση. 

 

3.v) Τα μελωδικά γέννη (Skoulios, 2018) 

 

        Με βάση τη θεωρία των γενών κάθε διαστηματική πλοκή μπορεί να καταταχθεί σε τριών 

ειδών γένη, το διατονικό, το χρωματικό και το εναρμόνιο. Το διατονικό και το χρωματικό γένος 

χωρίζονται σε σκληρά και μαλακά. Διατονικός θεωρείται ένας μελωδικός χώρος που 

χρησιμοποιεί διαστήματα μεταξύ του τόνου και του ημιτονίου, χρωματικός ένας μελωδικός 

χώρος που χρησιμοποιεί μεγαλύτερα του τόνου διαστήματα. Ο περαιτέρω διαχωρισμός σε 

σκληρό και μαλακό γένος, αφορά τη χρήση πιο ουδέτερων διαστημάτων στα μαλακά γένη, 

καθώς και μια ρευστότερη διαχείριση του φθογγικού υλικού, σε αντίθεση με τα σκληρά γένη, 

όπου χρησιμοποιούνται πλησιέστερα στα συγκερασμένα διαστήματα και πιο δωρική εκφορά. Το 

εναρμόνιο γένος συνιστά μια κατηγορία χωρίς αυτοτελή έκφραση στη μουσική του makam, και 

αυτό που το διακρίνει είναι η χρήση διαστημάτων μικρότερων του ημιτονίου. 

      Πέρα από σημαντικό εργαλείο κατηγοριοποίησης των μελωδικών χώρων κατά τη μελέτη 

των ανατολικογενών τροπικών συστημάτων, είναι ιδιαίτερα σημαντική η παρατήρηση 

ενδογενών χαρακτηριστικών των γεννών, όπως στο παράδειγμα του διατονικού rast 

πενταχόρδου και των ενδεχόμενων πολώσεων γύρω από διαφορετικούς φθόγγους. Με αυτόν τον 

τρόπο γίνεται μια διαυγέστερη διάκριση μεταξύ μετατροπιών και ενδογενών ποιοτήτων ενός 

μελωδικού τύπου (Stubbs, 1994:166). 

 

 

       

3.vi) Το ταξίμι ως επιτόπια σύνθεση  

 

          Το ταξίμι προκρίθηκε ως το προς ανάλυση υλικό καθώς συνιστά την σε πραγματικό χρόνο 

ενσάρκωση του makam. Είναι η φόρμα κατά την οποία οι επιτελεστές διατυπώνουν και 

αναδιαμορφώνουν το μελωδικό υλικό του makam, αποτελώντας κρίκοι σε μια μακρόχρονη 

αλυσίδα προφορικής παράδοσης. Η μη δέσμευση του ταξιμιού από τη μετρική ρυθμική 

διάσταση, δίνει περισσότερο χώρο στη μελωδική επεξεργασία και συνιστά το ευνοϊκότερο πεδίο 

για την έκφραση του χαρακτήρα του makam. Ο αυτοσχεδιαστικός του χαρακτήρας τοποθετεί 

την επιτέλεση στην καρδιά της άρρητης μουσικής γλώσσας που διέπεται από ψυχοακουστικούς 

και αισθητικούς κανόνες, τους οποίους ο μουσικός εσωτερικεύει κατά τη μελέτη ταξιμιών και 

ρεπερτορίου. 
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4.Η μεθοδολογία της ανάλυσης 

 

       Το υπό ανάλυση υλικό συνίσταται σε τέσσερα ταξίμια από ηχογραφήσεις των αρχών 

του 20ου αιώνα. Η επιλογή του υλικού και ο περιορισμός του χρονικά έχει το εξής σκεπτικό: 

Αφενός να μελετηθεί το φαινόμενο του Segah σε μια συγκεκριμένη χρονική περίοδο, 

αφετέρου αυτή η  περίοδος (αρχές 20ου αιώνα) να προηγείται της επικράτησης της 

σύγχρονης τουρκικής θεωρίας. Αν και δεν κατέχω πληροφορίες για την ακριβή ημερομηνία 

ηχογράφησης των ταξιμιών μιας και τα επέλεξα από το YouTube, είναι σίγουρο ότι οι 

επιτελεστές (Yorgo Bacanos, Aleco Bacanos, Cemil Bey) γαλουχήθηκαν ως μουσικοί πριν 

την εγκαθίδρυση του νεοτουρικού κράτους και τις συνεπακόλουθες αλλαγές στο επίπεδο της 

μουσικής εκπαίδευσης. Επομένως οι συνθέτες των κομματιών και οι εκτελεστές των 

«αυτοσχεδιασμών» είναι κρίκοι σε μια αλυσίδα προφορικής παράδοσης της λόγιας 

οθωμανοτουρκικής μουσικής και πρωταγωνιστές της σε μια εποχή όπου μπορούμε με 

μεγαλύτερη άνεση να τη θεωρήσουμε ζώσα παράδοση. 

        Μέσα από τη συγκριτική μελέτη των συνθέσεων και των ταξιμιών σκοπός είναι η 

εξαγωγή: 

• Μελωδικών πυρήνων και αρχετυπικών μελωδικών φράσεων που δίνουν το 

συγκεκριμένο χρώμα μιας τροπικής οντότητας. 

• Των αφηγηματικών κεφαλαίων16 και των τονικών χώρων (έκταση, διαστήματα, 

έλξεις) που χρησιμοποιούν. Η απεικόνιση των ταξιμιών μέσω της καταγραφής 

γίνεται με τέτοιο τρόπο ώστε να χωρίζονται σε μικρότερες προτάσεις, με μικρότερης 

βαρύτητας καταλήξεις και σε μεγαλύτερες ενότητες. Κάθε σειρά του πενταγράμμου 

αποτελεί μια μελωδική πρόταση, αλλά εντάσσεται σε μια ευρύτερη αφηγηματική 

ενότητα, η οποία αλλάζει όταν έχουμε την εισαγωγή ενός νέου τονικού κέντρου. Ο 

χωρισμός του ταξιμιού σε προτάσεις και ενότητες ενέχει σίγουρα μια απροσδιοριστία 

καθώς υπεισέρχεται το υποκειμενικό στοιχείο, όμως παρατηρώντας τα σημεία στίξης 

που επιλέγει ο μουσικός κατά την επιτέλεση διακρίνουμε μια ενδογενή σύγκλιση του 

ταξιμιού με την αφηγηματική διάσταση (Arnon, 2007) (Arnon, 2008:44). Τα ταξίμια 

χωρίζονται σε τρία μέρη: Το πρώτο μέρος είναι η ανάπτυξη της κεντρικής ιδέας του 

makam με καταλήξεις στη βάση. Το δεύτερο μέρος η ανάπτυξη του makam με 

κέντρο τη δεσπόζουσα. Την τρίτη φάση που στην ουσία χωρίζεται σε δύο μέρη: 

Αρχικά περιλαμβάνει συνήθως την επέκταση στην ψηλή περιοχή (meyan) και έχει 

έντονα μετατροπικό χαρακτήρα, ενώ στο δεύτερο μέρος ακολουθούν οι φράσεις που 

 
16 O Stubbs στο The art and science of taksim. An empirical analysis of traditional improvisation from 20th century 
Istanbul πολύ εύστοχα παρατηρεί τη δυσκολία του να χωρίσεις το μελωδικό περιεχόμενο ενός ταξιμιού σε 
διακριτές φράσεις και αφηγηματικά κεφάλαια (Stubbs, 1994:144-147). Λόγο του ότι το ταξίμι είναι μια 
αυτοσχεδιαστική φόρμα ελεύθερου ρυθμού, χωρίς περιοδικότητα στο μετρικό κύκλο, θα λέγαμε ότι η μία φράση 
αλληλοπεριχωρείται μέσα στην άλλη. Καθώς το ταξίμι αναπτύσσεται μεταβάλλεται ο αφηγηματικός ρυθμός του, 
καθώς η κάθε φράση αναφέρεται και επανανοηματοδοτεί την προηγούμενη, ενώ επανανοηματοδοτείται από την 
επόμενη.  
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ανακεφαλαιώνουν και επιστρέφουν στην αρχική τροπική οντότητα – κεντρική ιδέα 

του makam.17  

• Τον διαχωρισμό των μελωδικών χώρων σε κεντρικούς και δευτερεύοντες, ανάλογα 

με την ένταση και την πυκνότητα της κίνησης. 

• Την ιεράρχηση των βαθμίδων που προκαλείται μέσα από τεχνικές επανάληψης, 

διάρκειας, έμφασης (Deutsch, 1984), τελικών, εντελών και ατελών καταλήξεων18 

(Σκούλιος, 2010:119) σε συγκεκριμένες βαθμίδες, με στόχο να αναδειχθεί η ύπαρξη 

ή όχι, περεταίρω φθόγγων αναφοράς πέραν της τονικής και της δεσπόζουσας. 

 

           Σκοπός της μελέτης δεν είναι να αποδείξει κάποια εκ τον προτέρων τιθέμενη θεωρητική 

κατάσκευη για το φαινόμενο makam Segah, αλλά αντιθέτως μέσω της συγκριτικής μελέτης των 

ταξιμιών και των συνθέσεων να αναδείξει τον κοινό παρονομαστή τους, δηλαδή το ελάχιστο 

εκείνο σημείο συμφωνίας μεταξύ συνθετών και επιτελεστών για το τι είναι το Segah, αλλά και 

αντιθέτως το εύρος των επιλογών που παραμένουν εντός της αισθητικής ατμόσφαιράς του. 

            Όπως ορθά θέτει ο Yore στο Μaqam in Music as a Concept and Scale (Yöre, 2012:282):  

Also, when maqam is evaluated phenomenologically, there are some concepts that generate maqam such 

as melodic pattern, model, group, structure, procedure, phrase, matrix and combination of melodic nuclei. 

These eight concepts can be accepted as the codes of maqam within the framework of semiology and 

musicology. That is, many ethnomusicologists define maqam as a phenomenon. However, some 

performers, theorists and academicians of maqam music have not digressed of the Western style maqam 

music theory despite all the shortcomings of it.19 

 

            Για την καταγραφή των ταξιμιών προτάσσεται μια ποιοτική και σίγουρα όχι απόλυτη 

χρήση των ρυθμικών αξιών. Ο βασικός παλμός που αναπτύσσεται φρασεολογικά το ταξίμι 

αντιστοιχεί σε δέκατο έκτο, ή σπανιότερα σε όγδοο αν η φράση είναι πιο αργή. Μεγαλύτερες σε 

διάρκεια νότες αναπαρίστανται και αυτές με όγδοα. Ατελής καταλήξεις σε φθόγγους που δεν 

 
17 Στο Rhythm, Syntax and Rhetorical Pauses in the Turkish Taksim (Arnon, 2007:9-10) προτείνεται ο χωρισμός σε 
τρία μέρη: Στο εισαγωγικό μέρος όπου παρουσιάζεται η κεντρική ιδέα ενός makam, στο δεύτερο μέρος όπου 
γίνεται συνήθως κάποια μετατροπία και δημιουργείται ένταση, και στην ανακεφαλαίωση, όπου το ταξίμι 
επανέρχεται στην αρχική, βασική μορφή του makam και λύνεται η ένταση. Παρά ταύτα ο διαχωρισμός των 
ταξιμιών με τον τρόπο που αναφέρθηκε επιτρέπει τη διάκριση του πρώτου μέρους όπου σημείο αναφοράς είναι 
η τονική του makam, με το επόμενο στάδιο της ανάπτυξης όπου κυριαρχεί ο δεσπόζον φθόγγος. Η συνέπεια όλων 
των ταξιμιών σε αυτόν τον τρόπο ανάπτυξης ενθαρρύνει αυτήν την επιλογή.  
18 Οι όροι αυτοί χρησιμοποιούνται στη θεωρία της οκταηχίας και μεταφορικά αντιστοιχίζονται με τα σημεία 
στίξης: Οι ατελείς καταλήξεις ως κόμματα, οι εντελείς ως άνω τελείες και οι τελικές ως τελείες. 
19 Σε ελεύθερη μετάφραση: Κατά τη φαινομενολογική ,δηλαδή, εξέταση των μακάμ, υπάρχουν κάποιες έννοιες που 

γεννούν το μακάμ, όπως το μελωδικό πάτερν, το μελωδικό μοντέλο, η δομή, η μελωδική πορεία, ο συνδυασμός 

των μελωδικών πυρήνων κλπ. Αυτές οι έννοιες μπορούν να θεωρηθούν ως οι κώδικες του μακάμ στο πλαίσιο της 

σημιολογίας και της μουσικολογίας. Γι’αυτό και αρκετοί εθνομουσικολόγοι χαρακτηρίζουν το μακάμ πρωτίστως ως 

φαινόμενο. Παρά ταύτα πολλοί performers, ακαδημαϊκοί και θεωρητικοί της μουσικής του μακάμ δεν έχουν 

αποταχθεί τη λογική της δυτικής μουσικής θεωρίας, παρά τους περιορισμούς που αυτή επιβάλλει. 
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εισάγονται ως τονικά κέντρα και δε σηματοδοτούν την αλλαγή του μελωδικού χώρου 

παρασημαίνονται με τέταρτο, ενώ καταλήξεις με ισχυρότερο ρόλο στην ανάπτυξη του makam, οι 

οποίες εγκαθιδρύουν τονικά κέντρα, συμβολίζονται με μισό. 

            Η αποτύπωση των διαστημάτων γίνεται με τη χρήση των υφέσεων και διέσεων του makam, 

με την προσθήκη δύο επιπλέον αλλοιώσεων. Η χρήση τους δε στοιχειοθετεί ακριβή ποσοτικά 

τρόπο μέτρησης, αλλά περισσότερο μια ποιοτική προσέγγιση των τροπικών φαινομένων. Λόγου 

χάρη η ύφεση ενός κόμματος ( ) κατά την επίσημη θεωρία χρησιμοποιείται στο περιβάλλον του 

Ussak για να συμβολίσει σαφώς μεγαλύτερη του ενός κόμματος συχνοτική βάρυνση του φθόγγου 

Segah. Έτσι οι παρακάτω συμβολισμοί έχουν τα εξής νοήματα: 

: Μαλακή ύφεση που χρησιμοποιείται είτε για να παρασημαίνει το φθόγγο Segah, είτε για να 

δείξει τη βάρυνση ενός φθόγγου στο πλαίσιο του μαλακού διατονικού γέννους. 

: Βάρυνση δεύτερης βαθμίδας στο μαλακό χρωματικό τετράχορδο.  

: Μαλακή δίεση που υποδηλώνει μια ψηλότερη θέση του Acem στο πλαίσιο του neva Ussak. 

: Ασκείται στο Φα και συμβολίζει μια ουδέτερη νότα στο ενδιάμεσο μεταξύ Φα και Φα#. 

 

        Αλλοιώσεις που μπαίνουν σε παρένθεση είναι ένδειξη πως ο φθόγγος στις οποίες 

εφαρμόζονται χαρακτηρίζεται από ρευστότητα, πχ στην περίπτωση της διατονικής συμπεριφοράς 

που αναφέρθηκε. Σε άλλες περιπτώσεις σηματοδοτούν μια παροδική μεταβολή της θέσης ενός 

φθόγγου. 
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5. ΑΝΑΛΥΣΕΙΣ ΤΑΞΙΜΙΩΝ 

 

 

5.i) Ταξίμι Cemil Bey-Kemence 

 

 

Α μέρος 

 

 

           Στο πρώτο μέρος του ταξιμιού επικρατεί η αίσθηση του φθόγγου segah ως τονικό κέντρο. 

Παρατηρούμε ότι στην εισαγωγική πρόταση, στο πρώτο μέτρο, που έχει το χαρακτήρα του 

πρώτου statement, χρησιμοποιείται ο παρακάτω τονικός χώρος με επίκεντρο το segah: 
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        Στην δεύτερη έχουμε διαχείριση του ίδιου μελωδικού χώρου με επίκεντρο το segah, αλλά οι 

επόμενες δύο προτάσεις έχουν ως επίκεντρο το φθόγγο rast. Γίνεται εισαγωγή δύο νέων 

φθόγγων στον τονικό χώρο, του φθόγγου huseyni asiran (Μι) και του φθόγγου irak (Φα#), όμως 

η παρουσία τους είναι εντελώς διαβατική, και περισσότερο θεμελιώνουν την αίθηση της 

κατάληξης στο φθόγγο rast, η οποία ολοκληρώνεται στο 4ο μέτρο. Στο 5ο μέτρο εισάγεται ένα 

buselik τετράχορδο πάνω στο neva με αναφορά όμως και πάλι το φθόγγο segah. Το επόμενο 

μέτρο αξιοποιεί εκ νέου τον τονικό χώρο rast – neva με επίκεντρο το segah, για να ακολουθήσει 

το τελευταίο μέτρο του 1ου μέρους όπου και πάλι έχουμε αναφορά στο buselik τετράχορδο και 

κατάληξη στο segah. 

        Επομένως οι μελωδικοί χώροι διαμορφώνονται διαδοχικά ως εξής: 

 

 

 

       Αν επιχειρούσαμε να απεικονίσουμε συνολικά το πρώτο αυτό μέρος του ταξιμιού θα 

καταλήγαμε στην παρακάτω μορφή: 

 

 

 

       Αντιλαμβανόμαστε όμως ότι ο βασικός χώρος αναφοράς παραμένει το πεντάχορδο rast – 

neva με επίκεντρο το segah, μιας κι εκεί «καταναλώνεται» ο μεγαλύτερος χρόνος φρασεολογικά, 

με το rast να είναι ο δεύτερος ισχυρότερος φθόγγος με ημιτελείς καταλήξεις. Το Buselik 

τετράχορδο εισάγεται σε δεύτερη φάση επεκτείνοντας το μελωδικό χώρο ερχόμενο σε διάλογο 

με τη βασική περιοχή, στην οποία και θα πραγματοποιηθεί η τελική κατάληξη. 
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Β μέρος 

 

 

 

 

 

            Τα πρώτα δύο μέτρα εισάγουν τη μελωδία σε ένα ιδιαίτερο περιβάλλον με βάση το neva. 

Ενδιαφέρον έχει η αρκετά ουδέτερη χρήση του Φα, η οποία θα λέγαμε ότι παίζεται ανάμεσα σε 

evic και acem, οδηγώντας μάλιστα σε μια μικρή κατάληξη Ussak στο huseyni, για να φτάσει 

προς το τελείωμα της φράσης να δώσει μια αίσθηση ιδιαίτερα μαλακού χρώματος. 

Παρατηρούμε ότι οι φθόγγοι Μι και Φα έχουν μεγάλη ρευστότητα. Στην αρχή της φράσης και 

καθώς η μελωδία οδηγεί στο gerdaniye εκτελούνται ιδιαίτερα ψηλά παραπέμποντας στη χρόα 

του κλιτόν. Βαθμιαία το Φα παγιώνεται σε μια σταθερότερη θέση, η οποία εξυπηρετεί και το 

άκουσμα Ussak στο huseyni, αλλά και το  άκουσμα το μαλακού χρώματος καθώς το Μι 

χαμηλώνει ελαφρώς προς το τελείωμα της φράσης. Ακόμη και το glissando του Σολ προς το Φα 
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εντείνει την αίσθηση ρευστότητας και μαλακότητας. Καταλαβαίνουμε σε αυτό το σημείο ότι 

είναι πολύ δύσκολο να αποτυπώσουμε διαστηματικά το μελωδικό χώρο των παραπάνω 

φράσεων. Ίσως ένας μέσος όρος θα προσιδιάζε στο παρακάτω σχήμα και να υποδήλωνε ένα 

μικτό διατονικό και χρωματικό πεντάχορδο: 

 

 

 

         Στα επόμενα μέτρα πραγματοποιείται μια μικρή κατάληξη στο segah με μαλακό χρώμα 

στα πρότυπα του Huzzam, και κατόπιν αναπτύσσεται προς τα πάνω με διατονική συμπεριφορά 

πάνω από το gerdaniye. Θα μπορούσαμε να παραστήσουμε συνολικά το χώρο με τον παρακάτω 

τρόπο: 

 

 

 

         Στην τελευταία πρόταση του τελευταίου μέτρου έχουμε πέρασμα από μαλακό χρώμα στο 

neva σε Ussak sto neva και πάλι πίσω, πράγμα που υποδηλώνει ακόμη πιο έντονα την ρευστή 

διαχείριση της περιοχής πάνω από το neva. 

 

Γ μέρος 
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               Στο τρίτο μέρος του περνάμε στο meyan του ταξιμιού, δηλαδή στην ανάπτυξή του στην 

ψηλή περιοχή. Ο Cemil Bey επιλέγει το muhayer ως τονικό κέντρο και αναπτύσσει φρασεολογία 

Ussak. 

 

 

Σταδιακά το Ussak «λύνεται» με τη χρήση του Σιb και αρχίζει να υπάρχει ένα έντονο 

φρασεολογικό φλερτ μεταξύ Φα, Σολ, Λα και Σιb, το οποίο μετά από μια στάση σε μια ιδιαίτερα 

ουδέτερη Φα, οδηγεί τελικά εκ νέου σε Neva Ussak. Η χρήση της Φα είναι και πάλι αρκετά 

ελαστική και αποδίδεται ένα  ιδιαίτερο και μαλακό χρώμα Ussak.  Στο τέλος της φράσης 

επανερχόμαστε σε τονικό κέντρο segah.  

          Η τελευταία πρόταση έχει ιδιαίτερη σημασία, καθώς σηματοδοτεί την επιστροφή στην 

αρχική ιδέα του Segah, αλλά ταυτόχρονα έχει και ένα χαρακτήρα ανακεφαλαίωσης. 

Παρατηρούμε τη χρήση του παρακάτω μελωδικού χώρου, καθώς η μελωδία διασχίζει και 

«ανακεφαλαιώνει» τον τονικό χώρο: 
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5.ii) Ταξίμι Aleco Bacanos – Kemence 

 

Α μέρος 

 

 

 

          Και σε αυτό το ταξίμι η πρώτη πρόταση δεν υπερβαίνει το φθόγγο Neva. Όμως ο Aleco 

Bacanos δημιουργεί μια διαφορετική ατμόσφαιρα επιλέγοντας να πραγματοποιήσει την πρώτη 

αντιστικτική κατάληξη σε σχέση με το segah στο φθόγγο irak, έναντι του φθόγγου rast που 

χρησιμοποίησε ο Cemil Bey. Παρατηρούμε επίσης την πρώτη φράση και το άνοιγμα στο segah 

να συμβαίνει με τη χρήση του μελωδικού πυρήνα του Segah που αναφέρθηκε σε προηγούμενο 

κεφάλαιο. 

 

 

            Αυτό το μελωδικό pattern είναι ένα ιδιαίτερο Hicaz που θεμελιώνεται στο irak, και 

παρότι δεν έχει ξεχωριστό όνομα, έχει μια διακριτή αίσθηση και διαστηματική ποιότητα, ώστε 

θα μπορούσαμε να μιλήσουμε για Irak Hicaz. 

          Στην εξέλιξη του ταξιμιού η μελωδία συνεχίζει να κινείται κατά βάση στην περιοχή rast – 

neva, ενώ κατά την μικρή άνοδό της πάνω από το neva παρατηρούμε ένα πολύ έντονο 

πλησίασμα του Μι και του Φα. Χρησιμοποιούμε τον όρο εναρμόνια συμπεριφορά (Skoulios, 
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2018)20 για να περιγράψουμε αυτό το μικρότερο του ημιτονίου διάστημα που προκύπτει. Ούτως 

ώστε ο μελωδικός χώρος σε αυτήν την ανακεφαλαιωτική φράση του πρώτου μέρους είναι ο 

εξής: 

 

    Έχει σημασία να παρατηρήσουμε την απαναλαμβανόμενη τρίλια στο rast πριν την κατάληξη 

στο segah. Η επανάληψη του φθόγγου rast ισχυροποιεί τη θέση του στη μελωδική ανάπτυξη, 

καθώς και το ρόλο της σχέσης rast – segah στο πρώτο στάδιο του Segah makam, δηλαδή την 

κεντρική ιδέα του makam. 

 

Β μέρος 

 

 

 
20 Ως εναρμόνια συμπεριφορά θεωρούμε μια μελωδική κίνηση που χρησιμοποιεί διαστήματα μικρότερα του 
ημιτονίου. Παρότι τα μικρότερα του ημιτονίου διαστήματα δεν εμφανίζονται στην θεωρία του makam, 
παρατηρούμε ότι σε αρκετές περιπτώσεις, αποτελούν κομμάτι του ύφους και του τρόπου παιξίματος 
συγκεκριμένων φθόγγων, σε πολλά makam, ίσως μάλιστα ανεξάρτητα από το ποιο makam επιτελείται, ως 
ενδογενείς ποιότητες συγκεκριμένων μπερντέδων, με τρόπο αντίστοιχο όπως η διατονική συμπεριφορά που 
αναφέρθηκε προηγουμένως. Η πιο χαρακτηριστική ίσως περίπτωση εναρμόνιας συμπεριφοράς είναι το έντονο 
πλησίασμα του Huseyni και του Acem κατά την εκτέλεση ενός «buselik» πενταχόρδου στο neva. Αυτή η 
συμπεριφορά παρατηρείται πρακτικά σε όλες τις περιπτώσεις που η περιοχή πάνω από το neva επιδέχεται 
διατονική διαχείριση. 



30 
 

 

           Το Β μέρος εισάγει ως τονικό κέντρο το neva. Οι πρώτες 3 σειρές εμφανίζουν έντονη 

συνέπεια αναφορικά με τη διατονική φύση του πενταχόρδου που δομείται στο neva, παρότι 

έχουμε έντονη κινητικότητα των φθόγγων. Αρχικά έχουμε το φαινόμενο της εναρμόνιας 

συμπεριφοράς με έντονο πλησίασμα των φθόγγων huseyni και acem. Στη συνέχεια έχουμε μια 

αίσθηση Rast στο neva me έντονη έλξη του evic στις καθοδικές φράσεις, ενώ σταδιακά το Φα 

χαμηλώνει και επέρχεται μια αίσθηση που προσιδιάζει περισσότερο στη διατονική συμπεριφορά. 

Θα μπορούσαμε να εντάξουμε τα τρία αυτά τα φαινόμενα σε ένα και το αυτό φαινόμενο, αυτό 

της διατονικής διαχείρισης της περιοχής πάνω από το neva, όπως αυτό θα μπορούσε να 

προκύψει σε αρκετά makam. Ούτως ώστε η αναπαράσταση του τονικού χώρου διαμορφώνεται 

ως εξής: 

 

 

 

          Τα επόμενα δύο μέτρα επαναφέρουν τη μελωδία στη βασική περιοχή του Segah 

χρησιμοποιώντας τον ίδιο μελωδικό χώρο. Η μόνη διαφορά έγγυται σε μια μικρή φράση με 

χαρακτήρα Ussak στο dugah, αλλά και το φαινόμενο της εναρμόνιας συμπεριφοράς μεταξύ Σι 

και Ντο21. Οι δύο αυτές μελωδικές συμπεριφορές είναι συνηθισμένες σε ένα διατονικό 

περιβάλλον και δε συνιστούν αμιγώς μετατροπικά φαινόμενα22. 

 

 
21 Τα δύο αυτά φαινόμενα μπορούν να εξηγηθούν στο πλαίσιο του χαρακτήρα του διατονικού γένους. Το Σι και το 

Ντο κατέχουν τις ίδιες θέσεις με το Μι και το Φα εντός ενός διατονικού πενταχόρδου. Σε ένα από τα 

σημαντικότερα όργανα αναφοράς της οθωμανοτουρκικής, το νέι, του οποίου οι οπές αντιστοιχούν σε ένα 

διατονικό πεντάχορδο, τα ζεύγη των φθόγγων huseyni – acem και buselik – chargah εκτελούνται με τις ίδιες 

τρύπες. Έτσι οι μελωδικές συμπεριφορές που αφορούν την περιοχή Rast – Neva, μεταφέρονται με τον ίδιο 

ακριβώς τρόπο στην περιοχή neva – muhayer. Δεν είναι ξεκάθαρο αν προήλθαν από το όργανο ή μεταφράστηκαν 

σε αυτό, μιας και τα δύο αυτά σενάρια είναι πιθανά. 

22 Ο Ederer στο Theory and Praxis of Makam in classical Turkish music 1910 – 2010 (Ederer, 2011:185,214) 
περιγράφει ένα είδος μετατροπίας που ονομάζει species modulation. Επί της ουσίας πρόκειται για μια 
μετατροπία που πραγματοποιείται όταν αλλάζει το τονικό κέντρο στο ήδη υπάρχον φθογγικό υλικό. Με αυτή τη 
λογική μπορούμε να αντιληφθούμε, όπως ήδη αναφέρθηκε, τους μελωδικούς πυρήνες  Rast, Ussak και Segah σαν 
φαινόμενα που αφορούν τον ίδιο μαλακό διατονικό διαστηματικό χώρο, όταν μετατοπίσουμε την πόλωση της 
μελωδίας. Συγκεκριμένα για το Λα# που εμφανίζεται στο φαινόμενο του Segah, μπορούμε να το αντιμετοπίσουμε 
σαν μια έλξη του Λα προς το Σι, η οποία συμβαίνει λόγο της πόλωσης της μελωδίας σε αυτό το φθόγγο ή 
αντίστροφα, σαν μια κίνηση που εδραιώνει το τονικό κέντρο του segah. Σε συνέχεια του παραδείγματος του ney 
και της εμφάνισης αντίστοιχων φαινομένων στους συμμετρικούς χώρους, η ίδια ακριβώς επαλληλία φαινομένων, 
rast, ussak, segah εντοπίζονται και στους φθόγγους neva, huseyni, evic, αποτυπώνοντας την διαστηματική 
ρευστότητα του μαλακού διατονικού γένους. 
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Γ Μέρος 

 

 

        

           Στο meyan του ταξιμιού έχουμε επανάληψη των στερεοτυπικών φράσεων του Segah που 

λαμβάνουν χώρα στο πεντάχορδο rast – neva, στην ψηλή οκτάβα και δη στους φθόγγους 

gerdaniye – tiz neva.  

 

 

             Έπειτα από μια ανακεφαλαιωτική φράση που κατέρχεται ως την υποτονική του Segah 

στο 13ο μέτρο η μελωδία επανέρχεται στο tiz segah. H ανακεφαλαιωτική φράση αναφέρεται στο 

παρακάτω τονικό χώρο:  
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              Στο 14ο μέτρο Έχουμε λύση του φαινομένου του Segah με διατονική συμπεριφορά στην 

ψηλή περιοχή που καταλήγει στο evic με μια στιγμιαία έλξη του Μι και ένα ανεπαίσθητο χρώμα 

evic, πράγμα που όπως αναφέρθηκε προηγουμένως εντάσσεται στο πνεύμα των διατονικών 

έλξεων. Η επόμενη φράση κινείται εκ νέου διατονικά στην ψηλή περιοχή για κατέβει ξανά στην 

περιοχή του neva και να ακουστεί το χρώμα neva Ussak. Όπως και στο προηγούμενο ταξίμι 

είναι αισθητή μια ιδιαίτερα μαλακή διαχείριση της τρίτης του Ussak (Φα), η οποία είναι 

ψηλότερη από το φθόγγο acem. Ο μελωδικός χώρος του neva Ussak διαμορφώνεται ως εξής: 

 

 

               Τα τελευταία δύο μέτρα έχουν ανακεφαλαιωτικό χαρακτήρα κάνοντας χρήση του 

γνώριμου πλέον μελωδικού χώρου: 

 

 

 

             Παρατηρούμε εκ νέου εναρμόνια συμπεριφορά μεταξύ Μι, Φα και Σι, Nτο. 
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5.iii) Ταξίμι Yorgo Bacanos - oud 

 

Α Μέρος 

 

 

 

 

           Ο Μπατζανός επιλέγει ως πρώτη νότα αναφοράς το rast με το πρώτο statement να 

ολοκληρώνεται στο segah χρησιμοποιώντας τον παρακάτω μελωδικό χώρο: 

 

          Από την πρώτη φράση είναι ξεκάθαρη η τάση ενός οργάνου όπως το ούτι και 

συγκεκριμένα με το στιλ παιξίματος του Μπατζανού, οι φράσεις να έχουν μεγαλύτερη έκταση 
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στον τονικό χώρο. Η δεύτερη φράση συνεχίζει να κινείται στον ίδιο χώρο δίνοντας ιδιαίτερη 

έμφαση στη σχέση rast – segah. Στα επόμενα δύο μέτρα χρησιμοποιείται η ίδια περιοχή, από το 

rast μέχρι το muhayer αυτή τη φορά μόνο που πλέον από το neva και πάνω παρατηρούμε 

διατονική συμπεριφορά με κινητικότητα στο φθόγγο Φα. 

 

      Η επόμενη κατάληξη πραγματοποιείται στο irak με το μελωδικό χώρο που έχουμε ήδη δει: 

 

 

      To πρώτο μέρος καταλήγει στο segah χρησιμοποιώντας τον πρώτο μελωδικό χώρο. 

 

 

Β μέρος 

 

 

 

          Στη συνέχεια το φρασεολόγιο συνεχίζει να κινείται στην ίδια περιοχή άλλοτε με διατονική 

συμπεριφορά πάνω από το neva, αλλά εισάγεται ως τονικό κέντρο το neva με κατάληξη στο 8ο 

μέτρο και συχνή αναφορά σε αυτό το φθόγγο εώς και το 10ο σύστημα. Ακολουθεί μικρή 
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κατάληξη στο dugah με παρόμοια φράση με αυτή του Αλέκου Μπατζανού, και ακολουθεί άλλο 

ένα «σκανάρισμα» του τονικού χώρου για ακόμα μια κατάληξη στο segah. 

 

 

 

Γ μέρος 

 

 

 

        Το meyan του ταξιμιού ξεκινάει με τον ίδιο επί της ουσίας μελωδικό χώρο των πρώτων 

φράσεων αλλά στην οκτάβα, με κυρίαρχο το παρακάτω σχήμα: 

 

 

 

 

 

            Ακολουθεί κατάληξη στο evic, συνεχίζοντας την καθ’ομοίωση μελωδική ανάπτυξη στην 

ψηλή περιοχή σε σχέση με τη βασική οκτάβα. Επομένως ο μελωδικός χώρος διαμορφώνεται: 
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              Σε μετατροπική διάσταση το ταξίμι, μετά την εισαγωγή του Φα# ως τονικού κέντρου 

και ένα έντονο φλερτ με το tiz segah, έχουμε μετατροπία σε Evcara. 
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      Ακολουθεί μικρή στάση στο gerdaniye, που θα «απεγκλωβίσει» τη μελωδία από το 

προηγούμενο περιβάλλον, εισάγοντας τον δεσπόζον φθόγγο του Neva Ussak. 

 

 

 

           Οι ανακεφαλαιωτικές φράσεις κινούνται πάλι στον παρακάτω μελωδικό χώρο: 
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5.iv) Ταξίμι Cemil Bey – Yayli Tanbur 

 

Α Μέρος 

 

  

 

          Το ταξίμι ξεκινάει από τον γνώριμο πλέον μελωδικό χώρο rast – neva με τονικό κέντρο το 

segah. 

 

       Παρουσιάζουν ενδιαφέρον οι ατελείς καταλήξεις στο Λα# και το Ντο, οι οποίες 

δημιουργούν αίσθηση ερώτησης, για να ακολουθήσουν φράσεις που καταλήγουν στην τονική. 

Σταδιακά ο χώρος επεκτείνεται προς τα πάνω με την είσοδο του Μι και του Φα, ενώ 

χρησιμοποιείται και φράση που ξεκινάει από το irak, δημιουργώντας το ιδιαίτερο ξεχώριστό της 

χρώμα. Η περιοχή πάνω από το neva αρχίσει να συνδιαλλέγεται πιο έντονα με την περιοχή rast –

neva και προσιδιάζει σε τετράχορδο Buselik, μιας και το Φα εκτελείται ως acem. Συνολικά η 

περιοχή κίνησης μπορεί να αναπαρασταθεί ως εξής: 
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Β μέρος 

 

  

 

            Η φράση που εισάγει πρώτη φορά στη δεσπόζουσα (neva) γίνεται με φράση Mustear. Η 

επιλογή του Ντο# έναντι του Ντο, ενισχύει την κατάληξη στο Ρε. Η επόμενη φράση επαναφέρει 

τη μελωδία στο Segah αναιρώντας το Mustear.  

Ο υπό χρήση μελωδικός χώρος διαμορφώνεται ως εξής: 
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       Υπάρχει η αίσθηση ότι στην καταληκτική φράση το Μι εκτελείται χαμηλότερα από το 

φθόγγο huseyni για να κουρδίσει με το segah ως καθαρή τέταρτη. 

        Στην επόμενη φράση εισάγεται πολύ μαλακό χρώμα με τονικό κέντρο το neva. Ιδίως στο 

11ο σύστημα υπάρχει «έντονο διαστηματικό φλερτ» με neva Ussak και επαναφορά σε 

διαστήματα που παραπέμπουν σε πολύ μαλακό Hicaz. Αποδεικνύεται ακόμα μια φορά η 

ιδιαίτερα ρευστή διαστηματική υπόσταση του τονικού χώρου πάνω από το neva στο πλαίσιο του 

makam Segah, όταν πλέον τονικό κέντρο καθίσταται ο φθόγγος neva. Στην επόμενη φράση 

έχουμε εντονότερο χρώμα Neva Ussak με μικρή κατάληξη Rast στο Chargah. Σταδιακά θα 

οδηγηθούμε στο φθόγγο rast και με φράσεις εντός το πενταχόρδου rast – neva πραγματοποιείται 

κατάληξη στο segah. 

 

Γ μέρος 

 

 

 

     Στο τελευταίο μέρος του ταξιμιου έχουμε αρχικά χρήση του παρακάτω μελωδικού χώρου με 

κατάληξη στο segah:  
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         Δε θα μπορούσαμε να μιλήσουμε για χρώμα Ussak στο neva ακόμα, αλλά ούτε και χρώμα 

Buselik, καθώς είναι εμφανές πως το Μι εκτελείται λίγο χαμηλότερα από το φθόγγο huseyni 

καθώς αναφέρεται αρμονικά στο φθόγγο Segah.  Στη συνέχεια όμως έχουμε ξεκάθαρο Ussak με 

εντελή κατάληξη στο neva και έπειτα ατελή κατάληξη με Rast στο cargah, με χρήση του ίδιου 

μελωδικού χώρου και προσωρινή μετατόπιση του μελωδικού κέντρου. Σταδιακά η μελωδία 

επιστρέφει στη βάση segah. Συνολικά το τελευταίο μέρος του ταξιμιού αναφέρεται στο 

παρακάτω μελωδικό χώρο: 

 

 

 

6. ΣΥΜΠΕΡΑΣΜΑΤΑ 

 

6.i) Η πρωταρχική ιδέα – To πρώτο αφηγηματικό κεφάλαιο 

 

     Όπως φαίνεται από το σύνολο των ταξιμιών (εξαιρείται το ταξίμι του Γιώργου Μπατζανού), 

η πρωταρχική ανάπτυξη στο makam Segah είναι ταυτισμένη με τον παρακάτω μελωδικό χώρο: 

 

 

      Σε αντίθεση με την αποτύπωση στην τετραχορδική, πενταχορδική, αλλά και τριχορδική 

λογική, κατά την οποία η ως δεσπόζων φθόγγος θεωρείται η ψηλότερη νότα του χ-χόρδου - 

δηλαδή στην περίπτωση μας το neva – παρατηρούμε ότι στην πράξη το μελωδικό αρχέτυπο του 

Segah βασίζεται σε ένα φλερτ μεταξύ του rast και του segah. H σχέση αυτή της φυσικής 

μεγάλης τρίτης με λόγο 5/4, αποτελεί ένα ισχυρό τονικό αρχέτυπο και καθορίζει τη φυσιογνωμία 

του makam Segah. Το τονικό κέντρο segah αναδεικνύει το χρώμα και την ισχύ του μόνο σε 

σχέση με το φθόγγο rast. 
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     Στο ταξίμι του Γιώργου Μπατζανού που λόγο οργάνου και τρόπου παιξίματος γίνεται χρήση 

εκτενέστερων φράσεων χρονικά και χωρικά, η πρωταρχική ιδέα της σχέσης μεταξύ rast και 

segah γίνεται εμφανής από την πρώτη κιόλας φράση, απλώς η έκταση των πρώτων μελωδικών 

προτάσεων περιλαμβάνει και αυτό που ονομάζω δευτερεύουσα περιοχή μελωδικής ανάπτυξης, 

κατά αυτήν την πρώτη αφηγηματική παράγραφο του makam Segah. Πρόκειται για την περιοχή 

neva – gerdaniye (σπάνια και muhayer), η οποία σε αυτή τη φάση παρουσιάζει αμιγώς διατονικά 

χαρακτηριστικά, συνομιλώντας με την πρώτη βασική περιοχή rast – neva, προσθέτοντας στην 

ουσία έκταση κατά την ανάπτυξη των φράσεων. Παρατηρούμε ότι στα περισσότερα ταξίμια η 

επέκταση στον τονικό χώρο άνωθεν του neva γίνεται συνήθως αφού πρώτα καταναλωθεί 

κάποιος χρόνος στην πρώτη περιοχή. Εν τέλει η μελωδική περιοχή του πρώτου αφηγηματικού 

κεφαλαίου του makam Segah διαμορφώνεται ως εξής, παρουσιάζοντας συνέπεια μεταξύ όλων 

των ταξιμιών23: 

 

 

       Μια εναλλακτική διαχείριση στο πρώτο αυτό κεφάλαιο, είναι η αναφορά στο φθόγγο irak 

και το ιδιαίτερο pattern Irak Hicaz που θεμελιώνεται μεταξύ αυτού του φθόγγου και του segah: 

 

 

 

6.ii) Το δεύτερο αφηγηματικό κεφάλαιο – Η μετάβαση στο Neva. 

 

      Μια είναι η κεντρική ιδέα που συνέχει τα τέσσερα υπό ανάλυση ταξίμια κατά την είσοδο στο 

δεύτερο αφηγηματικό κεφάλαιο – η δημιουργία νέου μελωδικού κέντρου στο neva. Η τάση για 

διατονική διαχείριση σε αυτήν την περιοχή, με τη ρευστότητα που αυτή συνεπιφέρει, είναι η 

κυρίαρχη, καθιστώντας πολύ δύσκολη την αποτύπωση αυτού του μελωδικού χώρου. Υπάρχει 

επίσης εμφανής τάση για χρωματική διαχείριση, καθώς και συνομιλίας μεταξύ του χρωματικού 

και του διατονικού γέννους. Η ποικιλία στην έκφραση της τροπικότητας σε αυτό το σημείο και 

πέρα, προδίδει πως βρισκόμαστε πλέον στη δεύτερη φάση της τροπικής ανάπτυξης, όπου πλέον 

η κεντρική ιδέα έχει διατυπωθεί, και ο επιτελεστής του ταξιμιού έχει ένα πλήθος επιλογών, οι 

οποίες είναι σε κάποιο βαθμό σύμφυτες με το χαρακτήρα του τονικού χώρου neva – gerdaniye, 

 
23 Η κατάβαση κάτω από το rast και η υπέρβαση του gerdaniye συνιστούν μάλλον εξαίρεση, εκτός από την 
περίπτωση που φρασεολογικά γίνεται χρήση του ιδιαίτερου χρώματος Irak Hicaz. 
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όπως αυτός εκφράζεται σε πληθώρα makam. Και σε αυτό το στάδιο υπάρχουν συχνές αναφορές 

στο φθόγγο Segah. Ο μελωδικός χώρος μπορεί να αναπαρασταθεί ως εξής: 

 

 

           Ενδέχεται να χρησιμοποιηθεί διατονικά και η περιοχή πάνω από το muhayer, 

λειτουργώντας πλέον ως δευτερεύουσα περιοχή σε σχέση με το μεικτό πεντάχορδο neva – 

gerdaniye που συνιστά τον κεντρικό μελωδικό χώρο αναφοράς κατά τη δεύτερη αφηγηματική 

παράγραφο, είτε έχοντας διατονικά, είτε χρωματικά χαρακτηριστικά. Η ποικιλία και ενίοτε η 

ασάφεια του τρόπου με τον οποίο εκτελούνται οι φθόγγοι Μι και Φα, προσφέρουν πολλές 

ερμηνείες για το χαρακτήρα του μελωδικού χώρου neva – muhayer. Οι κυριότερες είναι: 

 

• Διατονική συμπεριφορά (Μι= φθόγγος huseyni, Φα= ρευστότητα στην εκτέλεσή του). 

• Επέκταση διατονικών φαινομένων (Άκουσμα Ussak στο Μι, Evic στο Φα#, Rast στο 

neva). 

• Neva Ussak (Ιδιαίτερα μαλακό Ussak στο neva. Αρκετές φορές αυτό το χρώμα δεν είναι 

ξεκάθαρο, καθώς το Μι τείνει να εκτελείται χαμηλότερα από το φθόγγο huseyni, χωρίς 

όμως να κουρδίζεται σε καθαρή τέταρτη με το segah24. Σε άλλες περιπτώσεις 

επιβεβαιώνεται από το φρασεολογικό χαρακτήρα, και όχι μόνο από το κούρδισμα των 

φθόγγων). 

• Μαλακό χρώμα, στα πρότυπα του makam Huzzam. 

 

        Μια ερμηνεία που μπορεί να δοθεί για την ιδιαίτερα ρευστή διαχείριση του μελωδικού 

χώρου αυτού, είναι πως οι φθόγγοι Μι και Φα είναι «αποδεσμευμένοι» αρμονικά, καθώς η 

σχέση που καθορίζει αυτό το στάδιο ανάπτυξης είναι αυτή μεταξύ segah και neva. Η αρμονική 

αυτή σχέση που εκφράζεται από το λόγο 6/5 συνιστά ένα ακόμη σημαντικό τονικό αρχέτυπο. 

 

  

 
24 Από μετρήσεις που έκανα στο melodyne και πρόκειται να παρουσιαστούν σε μελλοντική έρευνα. 
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6.iii) Τρίτη φάση: Meyan – Ανακεφαλαίωση. 

 

        Σε αυτό το στάδιο υπάρχει πλέον η μεγαλύτερη ελευθερία και διαφοροποίηση μεταξύ των 

ταξιμιών και των επιτελεστών, καθώς και η τάση για μετατροπίες25. Κάποια από τα βασικά 

σενάρια ανάπτυξης του Meyan του ταξιμιού είναι: 

• Η επανάληψη του πρωταρχικού μελωδικού χώρου στην οκτάβα: 

 
 

• H διαχείριση του χώρου gerdaniye – tiz neva ως ανάπτυγμα του μελωδικού χώρου neva – 

gerdaniye. 

 

      Ιδιαίτερη μνεία πρέπει να γίνει στο χρώμα neva Ussak, το οποίο χρησιμοποιείται ως 

μελωδικό αρχέτυπο πριν το πέρασμα στις ανακεφαλαιωτικές φράσεις: 

 

 

      Το Ussak αυτό εκφέρεται με ιδιαίτερα μαλακό τρόπο και αποδίδει ένα ιδιαίτερο και διακριτό 

ξεχωριστό άκουσμα.  

 

Φράσεις ανακεφαλαίωσης 

 

       Σε αυτό το σημείο τροπικής ανάπτυξης εμφανίζεται έντονη ταύτιση στη χρήση του 

μελωδικού χώρου. Επί της ουσίας επαναφερόμαστε στον ανεπτυγμένη φάση του πρώτου 

αφηγηματικού κεφαλαίου: 

 

 

 

 
25 Βλέπε Evcara στο ταξίμι του Yorgo Bacanos. 
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6.iv) Αναπαράσταση του μελωδικού χώρου του Segah 

 

      Ο Özer Özel επισημαίνει ότι το cesni είναι το μικρότερο μελωδικό concept που ταυτοποιεί 

ένα makam (Ederer, 2011:149). Με αυτό το σκεπτικό και με βάση την ανάλυση που κάναμε, το 

Segah θα μπορούσε να αποτυπωθεί συνολικά ως εξής:  

 

 

      Ειδική μνεία χρειάζεται να γίνει στη χρονική διαδοχή των τονικών κέντρων κατά τις φάσεις 

ανάπτυξης, ώστε το παραπάνω σκαρίφημα να μην παραπλανεί την κατανόηση του φαινομένου 

Segah. Έτσι στο πρώτο στάδιο της ανάπτυξης δεσπόζων φθόγγος είναι το segah. Όπως 

επισημαίνει ο Özer Özel, δεσπόζων φθόγγος δεν είναι η νότα που ενώνει δύο υπομονάδες, 

τετράχορδα ή πεντάχορδα, αλλά η νότα στην οποία η μελωδία δίνει έμφαση (Ederer, 2011:101). 

Έτσι κατά τα πρώτα στάδια της ανάπτυξης, πέρα από την ισχύ του φθόγγου segah ως τονικού 

κέντρου, ιδιαίτερη σημασία έχουν ο φθόγγος rast, αλλά και ο φθόγγος irak, στον οποίο μπορεί 

να πραγματοποιηθούν εντελείς καταλήξεις. Στο δεύτερο στάδιο ανάπτυξης δεσπόζων φθόγγος 

είναι πλέον το neva, το οποίο όμως έχει σημασία να τονιστεί πως στο πρώτο στάδιο της 

ανάπτυξης δεν αποτελεί βαρυτικό κέντρο της μελωδίας. Σε αυτό το πρώτο στάδιο ο μελωδικός 

χώρος πάνω από το neva λειτουργεί ως δευτερεύων χώρος, καθώς φρασεολογικά καταναλώνεται 

εκεί λιγότερος χρόνος και δίνεται μικρότερη έμφαση. Το κούρδισμα του Μι και του Φα 

χαρακτηρίζεται από ρευστότητα, αλλά έχει χαρακτηριστικά, αποδεσμευμένο όμως από την 

αρμονική σχέση της καθαρής τέταρτης και πέμπτης με το φθόγγο αντίστοιχα, μιας και η σταθερή 

αρμονική σχέση στο Segah είναι αυτή της φυσικής μείζονας τρίτης μεταξύ rast και segah (5/4) 

και της φυσικής ελάσσονας τρίτης μεταξύ segah και neva (6/5).  

      Η μετάβαση στο neva ως νέο τονικό κέντρο, ρευστοποιεί ακόμα περισσότερο τις επιλογές 

για την περιοχή άνωθεν του, καθώς η περιοχή neva – gerdaniye είναι πλέον η κύρια περιοχή, με 

την περιοχή rast – neva να είναι τώρα η δευτερεύουσα, παρότι μπορεί να πραγματοποιούνται 

καταλήξεις στο segah, το οποίο θα μπορούσαμε να πούμε πως είναι σε αυτή τη φάση το δεύτερο 

σε ισχύ μελωδικό κέντρο. Σε αυτό το χρονικό σημείο ανάπτυξης περνάμε σε φάση όπου 

υπάρχουν περιθώρια δημιουργικής διαχείρισης των  χαρακτηριστικών του τροπικού συστήματος 

του makam, τα οποία αφορούν την ελεύθερη μετατροπική περιήγηση, η οποία κορυφώνεται 

στην αμιγώς μετατροπική φάση, όπου πλέον ο επιτελεστής έχει τη δυνατότητα να δανειστεί και 

να γεφυρώσει τροπικές οντότητες εκμεταλλευόμενος τη συγγένειά τους και την 

αλληλοπεριχώρηση κοινών γνωρισμάτων τους. Οι φράσεις ανακεφαλαίωσης επιβεβαιώνουν τον 

αρχικό μελωδικό χώρο του Segah, επιστρέφοντας στο κατά τον Özer Özel cesni.  

       Θα κλείσω την εργασία παραθέτοντας ένα μελωδικό σκαρίφημα του Cinuncen Tanrikorur 

που αποτυπώνει το seyir του makam Segah (Skoulios, 2018:99). Όπως φαίνεται από το 
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συγκεκριμένο παράδειγμα, επιβεβαιώνεται η μορφή του μελωδικού χώρου που αναφέρθηκε 

προηγουμένως ως περιοχή κίνησης του makam Segah, αλλά και επιμέρους λεπτομέριες, όπως η 

δυνατότητα εντελούς κατάληξης στο irak. Ακόμα σημαντικότερη παρατήρηση είναι η μη ισχύς 

του neva ως μελωδικού κέντρου κατά το βασικό στάδιο της μελωδικής ανάπτυξης, παρά το ότι 

κατά τη θεωρία το neva είναι ο δεσπόζων φθόγγος. 
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