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ΕΙΣΑΓΩΓΗ 

Πρόκειται για µια συγκεκριµένη κατηγορία τραγουδιών που βρίσκει τις ρίζες της σε περιοχές και 

χωριά της Ματσούκας του Πόντου, όπου η ποιµενική / βουκολική προσέγγιση της 

καθηµερινότητας ήταν αναπόσπαστο κοµµάτι της κοινωνίας. Μεγάλο µέρος των τραγουδιών αυτών 

συνδυάζεται ( κυρίως στιχουργικά ) µε τις λεγόµενες “παρχαροµάνες” ( γυναίκες οι οποίες κατά 

τους θερινούς µήνες του χρόνου µετέβαιναν σε ορεινούς οικισµούς τα λεγόµενα “παρχάρια” για 

κτηνοτροφικές και αγροτικές εργασίες ), αλλά και µε τη ζωή και την καθηµερινότητα των απλών 

ποιµένων. Ολόκληρη η τεχνική δοµή και η διαδικασία απόδοσης των τραγουδιών αυτών βασίστηκε 

σε µεγάλο ποσοστό στις παραπάνω συνθήκες ενώ παράλληλα παρουσιάζει ιδιαίτερο ενδιαφέρον ο 

τρόπος µε τον οποίο αφοµοιώθηκε από τις κοινωνικές και πολιτιστικές εξελίξεις στο πέρασµα 

πολλών δεκαετιών, φτάνοντας µέχρι και σήµερα όπου η συγκεκριµένη κατηγορία τραγουδιών 

συνεχίζει να αποτελεί σηµαντικό µέρος µιας ζώσας λαϊκής µουσικής παράδοσης της υπαίθρου.  

Όσον αφορά το τεχνικό µέρος της απόδοσης των µακρόσυρτων σκοπών, παρουσιάζει ιδιαίτερο 

ενδιαφέρον το γεγονός πως ενώ η φλογέρα και ο άσκαυλος ( το λεγόµενο “αγγείον” στην ποντιακή 

διάλεκτο ) αποτελούσαν τα βασικά όργανα έκφρασης των “εραστών της τέχνης” που ασχολήθηκαν 

µε το αντικείµενο, µε την πάροδο του χρόνου όλη αυτή η κατηγορία αφοµοιώθηκε πλήρως από 

τους Πόντιους λυράρηδες και αρκετές φορές πλέον αποτελεί µέρος επίδειξης της δεξιοτεχνίας του 

οργανοπαίχτη. Το γεγονός αυτό δηµιουργεί τεχνικά χαρακτηριστικά στην απόδοση του οργάνου τα 

οποία, σύµφωνα και µε τις ηχογραφήσεις της πρώτης γενιάς και κατ’ επέκταση των διαδόχων τους 

στον ελλαδικό χώρο, φαίνεται να µη συναντώνται σε άλλων ειδών κατηγορίες τραγουδιών. Σε αυτό 

το σηµείο αξίζει να σηµειωθεί πως οι µακρόσυρτοι σκοποί προσεγγίζονταν από τα πρώτα χρόνια 

της εν Eλλάδι δισκογραφίας ως αυθεντικά µουσικά κειµήλια, ίσως κάποιες φορές και στα όρια του 

“προστατευόµενου φολκλόρ”, πράγµα το οποίο συγκρίνοντας το εν συντοµία µε την υπόλοιπη 

πορεία της ποντιακής µουσικής παράδοσης σε ένα χρονικό φάσµα µισού και πλέον αιώνα (στον 

ελλαδικό χώρο από το 1930 κι έπειτα), δίνει ενδιαφέρουσες πτυχές στο κοµµάτι της έρευνας. 
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Η Ματσούκα του Πόντου 

Η Ματσούκα είναι µια γεωγραφική περιοχή νότια της Τραπεζούντας στη σηµερινή Τουρκία, ως επι 

το πλείστον ορεινή. Διοικητικά ανήκει στην ενορία Τραπεζούντος και διαχωρίζεται από αυτή της 

Χαλδίας µε µια σειρά από υψηλά όρη όπως αυτά της Ζύγανας, του Παρυάδρη και του Θήχη. 

Διαχωρίζεται µορφολογικά σε πέντε (5) µικρότερες περιοχές, κάτω και άνω Ματσούκα, Παναγία 

Σουµελά, Γαλίανα και Μουλάκα ενώ σηµείο αναφοράς είναι ο ποταµός  Πυξίτης ή αλλιώς 

“Δαφνοπόταµος” που τη διασχίζει σχεδόν από άκρη σε άκρη και στον οποίο εντάσσεται και το 

χιλιοτραγουδισµένο “τη Τρίχας το Γεφύρ’” λίγο µετά από την περιοχή της Παναγίας Σουµελά.   1

Το όνοµα “Ματσούκα” προέρχεται, σύµφωνα µε την πρώτη εκδοχή, από το γεγονός πως πλήθος 

κατοίκων διέσχιζε τις ορεινές αυτές περιοχές κρατώντας ένα µατσούκι στο χέρι (στουράκ’) για να 

απωθούν τα πολλών διαφορετικών ειδών ζώα και ενδεχόµενες απειλές που συναντούσαν στο δρόµο 

τους.  Στη δεύτερη εκδοχή σύµφωνα µε τον ερευνητή Στάθη Ευσταθιάδη η ονοµασία Ματσούκα 2

προέρχεται από τη λατινική λέξη maxuca που σηµαίνει “υψηλός τόπος”, αποτέλεσµα των 

κατακτήσεων των Ρωµαίων στην περιοχή περί το 64 π.Χ, ωστόσο και αυτός αναφέρει επίσης την 

εκδοχή που σηµειώνει ο Ν. Λαπαρίδης για την ονοµασία.  Τα πολλά και πανύψηλα βουνά της 3

περιοχής αποτέλεσαν κοινό σηµείο έµπνευσης για τους ερασιτέχνες στιχουργούς της περιοχής µιας 

και η καθηµερινότητά τους ήταν πλήρως εξαρτηµένη από τις συνθήκες που δηµιουργούσε η 

εδαφική µορφολογία της περιοχής.  4

Όσον αφορά το κλίµα της περιοχής είναι φυσιολογικά υγρό και ψυχρό λόγω της ορεινής του θέσης 

µε πιο συνηθισµένο το φαινόµενο της οµίχλης (“δείσα” στην ποντιακή διάλεκτο) το οποίο επίσης 

αποτέλεσε σηµείο αναφοράς στις στιχοµυθίες των τραγουδοποιών.  

Ο συνολικός πληθυσµός της ευρύτερης περιοχής της Ματσούκας στις αρχές του 20ού αιώνα 

ανερχόταν περίπου στις 26.000 κατοίκους σύµφωνα µε τους στατιστικούς πίνακες του Σ. Ιωαννίδη, 

Π. Τοπαλίδη και Στ. Πελαγίδη. Από αυτούς η συντριπτική πλειοψηφία ήταν χριστιανοί ορθόδοξοι 

και ένα πολύ µικρό ποσοστό µουσουλµάνοι.  5

 Λαπαρίδης, Ν., 1996. Η Ματσούκα του Πόντου - Ιστορική διαδροµή. Θεσσαλονίκη: Εκδόσεις Αδελφών 1

Κυριακίδη, Ένωση Ποντίων Ματσούκας. σσ.15-16

 Λαπαρίδης, Ν., ό.π., σσ. 16-182

 Ηχητικό ντοκουµέντο από ραδιοφωνική εκποµπή του λαογράφου - ερευνητή Στάθη Ευσταθιάδη στον 3

Καλλιτεχνικό / Πνευµατικό Σύλλογο “Φάρος Ποντίων” Θεσσαλονίκης 

 Χαρακτηριστικό παράδειγµα η λαϊκή φράση “Ασ’ ΄ση Ζύγανα και ζήσον”, δηλαδή σε ελεύθερη µετάφραση 4

πήγαινε από τη Ζύγανα και ας ελπίσουµε να πάνε όλα καλά 

 Λαπαρίδης, Ν., ό.π., σσ. 20-215
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Στη Ματσούκα συναντώνται και 3 από τα σηµαντικότερα µοναστήρια του Ποντιακού Ελληνισµού, 

της Παναγίας Σουµελά, του Άγιου Γεώργιου Περιστερεώτα, και του Βαζελώνα, ενδεικτικό της 

αφοσίωσης των κατοίκων της περιοχής στην ορθόδοξη πίστη τους. Σε πολλές περιπτώσεις µάλιστα 

τα τρία αυτά µοναστήρια λειτούργησαν και ως κέντρα εκπαιδευτικά, καταφύγια, και χώροι 

διατήρησης και διάδοσης στοιχείων του Ελληνισµού δίνοντας έτσι µια βαθύτερη πνευµατική και 

µορφωτική κίνηση στην περιοχή.  Όπως είναι φυσικό και αυτά αποτέλεσαν θεµατική για τους 6

επίδοξους στιχουργούς και συνθέτες της περιοχής. 

Με µια πρώτη µατιά λοιπόν εύκολα διαπιστώνει κάποιος πως η εν λόγω περιοχή του Πόντου 

παρουσιάζει πολλά και διαφόρων ειδών χαρακτηριστικά τα οποία είχαν άµεση επίδραση και 

εφαρµογή στο κοινωνικοπολιτιστικό πλαίσιο που απασχολούσε τους κατοίκους της. Παρόλο που 

πρόκειται για µια ορεινή και δυσπρόσιτη περιοχή, σε µεγάλο βαθµό αποκοµµένη από το 

ανεπτυγµένο και µε “ευρωπαϊκό αέρα” αστικό κέντρο της Τραπεζούντας, µε κύριο επαγγελµατικό 

αντικείµενο τη γεωργία και την κτηνοτροφία, οι κάτοικοι έβρισκαν πνευµατική, µορφωτική και 

πολιτιστική δίοδο η οποία φάνηκε να λειτουργεί καταλυτικά στην διαµόρφωση της ιδιοσυγκρασίας  

και του χαρακτήρα τους. Αυτό φυσικά µπορούσε να γίνει αντιληπτό κι από όσους είχαν έρθει σε 

επαφή ή µεγάλωσαν κοντά σε ανθρώπους πρώτης γενιάς που ήρθαν ως πρόσφυγες από την 

Ματσούκα του Πόντου. Ήταν τόσο οξύµωρο όσο και µαγευτικό το πως άνθρωποι οι οποίοι 

µεγάλωσαν σε χωριά ή µικρές κωµοπόλεις, δίχως πολλές επιρροές από το διαφωτισµένο κόσµο της 

εποχής, κατάφεραν να αναπτύξουν µια βαθιά σοφία και ενσυναίσθηση για την καθηµερινότητά 

τους η οποία γινόταν αντιληπτή από τις πρώτες κιόλας λέξεις τους. 

 Κανονίδης, Π., 2007. Αρχιτεκτονική και Πολιτισµός του Πόντου, Αθήνα: Ένωση Ποντίων Αργυρούπολης 6

Αττικής, σσ.186
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Το “Παρχάρεµαν” και οι “Παρχαροµάνες” 

Το παρχάρεµαν’ ήταν µία διαδικασία - έθιµο στην περιοχή της Ματσούκας που ξεκινούσε από την 

εποχή της άνοιξης και συνήθως από την ηµέρα της Πρωτοµαγιάς. Πλήθος κόσµου µετέβαινε στα 

λεγόµενα “παρχάρια”  τα οροπέδια δηλαδή, στα οποία παρέµεναν για ολόκληρη τη θερινή περίοδο 7

έως ότου έρθει και πάλι το φθινόπωρο. Βασικότερος λόγος ήταν το γεγονός πως αυτά τα µέρη τους 

θερινούς µήνες προσφέρονταν τόσο λόγω κλίµατος όσο και λόγω βλάστησης στο να γίνουν 

αποδοτικότερα τα κοπάδια ζώων από τα οποία προέρχονταν αρκετά τρόφιµα όπως το κρέας, το 

τυρί, το γιαούρτι, το ξινόγαλα (ταν), το βούτυρο κ.α., προϊόντα ζωτικής σηµασίας για τους 

κατοίκους της περιοχής µιας και η γεωργία και η κτηνοτροφία ήταν η βασικότερη ενασχόλησή 

τους. Η αλλαγή αυτή στην καθηµερινότητά τους ήταν µια από τις προσµονές του χρόνου καθώς 

άλλαζε εντελώς η ρουτίνα των κατοίκων της περιοχής ενώ παράλληλα αναπτύχθηκε και µια 

ιδιαίτερα στενή σχέση αγάπης για τη φύση και τα συγκεκριµένα τοπία . Αυτό µπορεί να γίνει 8

εύκολα αντιληπτό και από το γεγονός πως πολλοί εκδιωγµένοι κάτοικοι της Ματσούκας του 

Πόντου προσπάθησαν να βρουν στην Ελλάδα αντίστοιχα γεωλογικά µέρη µε εκείνα ούτως ώστε να 

συνεχίσουν σε ένα παρόµοιο µοτίβο ζωής, πράγµα το οποίο επιτεύχθηκε σε µεγάλο βαθµό κυρίως 

στην περιοχή της Κοζάνης όπου το “παρχάρεµαν” διατηρήθηκε σαν θεσµός για παραπάνω από έξι 

(6) δεκαετίες. Οι παρχαροµάνες ήταν οι πρωτεργάτριες όλης αυτής της διαδικασίας. Ήταν οι 

γυναίκες οι οποίες αναλάµβαναν να διεκπεραιώσουν όλες αυτές τις εργασίες και να προετοιµάσουν 

το υλικό εκείνο το οποίο θα βοηθούσε τις οικογένειες του να περάσουν το χειµώνα. Πολλές από 

αυτές τις γυναίκες, έχοντας παράλληλα και το ρόλο του βοσκού, ανέπτυξαν ιδιαίτερες φωνητικές 

δεξιότητες οι οποίες αποτέλεσαν και πηγή συναγωνισµού µεταξύ τους, γεγονός που επιβεβαιώνεται 

από ιστορίες γυναικών που ήρθαν στην Ελλάδα και είχαν ζήσει από µικρές στη Ματσούκα όλη 

αυτή τη διαδικασία. Ωστόσο η µετάβαση σε ορεινά µέρη κατά τους θερινούς µήνες ήταν λίγο πολύ 

γνωστή και σε άλλες περιοχές του Πόντου, κυρίως όµως ως παραθεριστική διαδικασία. Ο Ξ. 

Άκογλου αναφέρει στα λαογραφικά Κοτυώρων πως κατά τους τρεις θερινούς µήνες πολλοί 

κάτοικοι παραθέριζαν στο Τσάµπασιν ( ορεινή περιοχή ) όπου πραγµατοποιούνταν πλήθος 

θρησκευτικών εορτασµών, γλεντιών, πανηγυριών σε καθηµερινή βάση, κάτι το οποίο ευνοούσε τη 

δηµιουργία νέων τραγουδιών. Μάλιστα τονίζει πως όλη αυτή η περίοδος στηριζόταν από την 

 Παπαδόπουλος, Α., 1961. Ιστορικόν λεξικό της Ποντικής Διαλέκτου τόµος Δεύτερος, Αθήνα: Επιτροπή 7

Ποντιακών Μελετών, σσ.162

 Χαιρόπουλος, Π., 2007. Έθιµα Πόντου “Χριστουγέννων, Πάσχα, Γάµου, Κλήδονα και άλλα”, Θεσσαλονίκη: 8

Εκδοτικός Οίκος Αδελφών Κυριακίδη, σσ. 73-75
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οικονοµική άνεση ορισµένων εκ των παραθεριστών οι οποίοι συνδυάζοντας το τερπνόν µετά του 

ωφέλιµου κατάφερναν να εξοικονοµούν από τις εργασίες του θέρους τα έξοδα µιας ολόκληρης 

χρονιάς . Ο Ömer Asan κάνει έναν παραλληλισµό µε τον τρόπο που λειτρουργούσε παλαιότερα το 9

“παρχάρεµαν” και το πως αντιµετωπίζεται σήµερα από τους κατοίκους της Τραπεζούντας και των 

Σουρµένων, σηµειώνοντας πως η βασικότερη αλλαγή έγκειται στον εκσυγχρονισµό των µέσων 

µεταφοράς και των εργαλείων . 10

Οι µακρόσυρτοι σκοποί της Ματσούκας του Πόντου 

Υφολογικά χαρακτηριστικά 

Πρόκειται για ελεύθερες µουσικές φόρµες, οι οποίες ωστόσο παρουσιάζουν ένα είδος συµµετρίας 

και αλληλουχίας κινήσεων και κανόνων. Θα µπορούσαµε να πούµε πως ανήκουν σε εκείνες τις 

περιπτώσεις στις οποίες ακροβατούµε µεταξύ του αυτοσχεδιασµού και της σύνθεσης και στο τι 

τελικά από τα δύο επικρατεί. Μια πολύ ενδιαφέρουσα, και ίσως εύστοχη για το θέµα που 

εξετάζουµε, προσέγγιση είναι αυτή του Bruno Nettl σύµφωνα µε τον οποίον η έννοια 

αυτοσχεδιασµός και σύνθεση στις ανατολικές τροπικές παραδόσεις είναι λίγο πολύ αλληλένδετες .  11

Οι κανόνες που συναντώνται ανά παράδοση σχετικά µε το χτίσιµο ενός αυτοσχεδιασµού πολλές 

φορές οδηγούν τον ερµηνευτή στην πραγµατικότητα σε µια πολύ καλά δοµηµένη σύνθεση, η οποία 

µάλιστα διατηρεί και ορισµένα χαρακτηριστικά ως θεµελιώδη κάθε φορά που επαναλαµβάνεται 

( πολλοί αυτοσχεδιαστές χρησιµοποιούν φράσεις που τους έχουν αποτυπωθεί στον εγκέφαλο όταν 

για παράδειγµα ξεκινούν ένα ταξίµι γύρω από κάποιο µακάµ κοκ ). Με αυτή τη λογική λοιπόν θα 

µπορούσαµε να πούµε πως κινούνται λίγο πολύ και οι µακρόσυρτοι σκοποί της Ματσούκας του 

Πόντου. Ο ερµηνευτής έχει την ελευθερία της κίνησης και της έκφρασης, ελευθερία η οποία 

ωστόσο ταυτόχρονα “περιορίζεται” από άτυπους κανόνες τους οποίους πρέπει να ακολουθήσει 

προκειµένου να είναι επιτυχηµένη η απόδοση. Οι κανόνες αυτοί επικεντρώνονται κυρίως γύρω από 

τις στάσεις στις δεσπόζουσες βαθµίδες του τρόπου, τους χρωµατισµούς και τους καλλωπισµούς της 

µελωδίας, τα διαστήµατα και την εσωτερική του δοµή. Με βάση αυτά τα χαρακτηριστικά ορίζεται 

ο χώρος για τον τραγουδιστή και τον οργανοπαίχτη µέσα στον οποίο οφείλουν να αναπτύξουν ιδέες 

 Άκογλου, Κ. Ξ., 1964. Από τη ζωή του Πόντου, Λαογραφικά Κοτυώρων Τόµος Β΄, Κατερίνη: Εκδόσεις 9

Μάτι, σσ. 335

 Asan, Ö., 2007. Ο Πολιτισµός του Πόντου, Θεσσαλονίκη: Εκδοτικός Οίκος Αδελφών Κυριακίδη, σσ. 10

202-203

 Nettl, B., 2008. On the Concept of Improvisation in the World’s Musics – An Informal Talk, Dutch journal 11

of music theory, 13 (1) 
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και µελωδίες. Το ποιµενικό αυτό µουσικό ιδίωµα έχει µια έντονη ηχητική εξωστρέφεια και έχει 

συνυφανθεί κατά κύριο λόγο µε υψίφωνους ερµηνευτές. Όσο πιο υψίφωνος, γεµάτος “µεταλλικό” 

ηχόχρωµα και ένταση στη φωνή του ο ερµηνευτής, τόσο το καλύτερο. Το γεγονός πως η µουσική 

αυτή συνοδευόταν κατά κύριο λόγο από ένα πνευστό όργανο δηµιουργεί αυτοµάτως την 

υποχρέωση στον ερµηνευτή να προσαρµοστεί στην τονικότητα του πνευστού αυτού, πράγµα το 

οποίο ίσως µπορεί να δώσει µια ερµηνεία στο πως εγκαθιδρύθηκαν οι υψηλές τονικότητες σε αυτό 

το είδος . Σε αυτό το σηµείο είναι χρήσιµο να παρουσιάσουµε ορισµένα στοιχεία όσον αφορά την 12

έκταση, τις δυνατότητες και το ιστορικό υπόβαθρο του άσκαυλου ( αγγείον/tulum ) και της 

φλογέρας ( χειλιαύλιν ) που ήταν από τα πιο διαδεδοµένα όργανα της περιοχής. Ο αρχαίος 

άσκαυλος κατασκευάζεται από δέρµα προβάτου. Ολόκληρο το τοµάρι του ζώου αποτελεί έναν 

αεροθάλαµο στην απόληξη του οποίου τοποθετείται ένας διπλός ξύλινος ή κεράτινος αυλός απ’ 

όπου παράγεται ο ήχος. Ο οργανοπαίχτης τοποθετώντας πέντε δάχτυλα πάνω στου αυλούς που 

είναι κουρδισµένοι στον ίδιο τόνο, και ανοιγοκλείνοντας τις τρύπες, παράγει ήχο . Τα µέρη του 13

αποτελούνται από το “πόστ” που είναι ο δερµάτινος σάκος που αποθηκεύει τον αέρα, το “φυσερόν” 

το επιστόµιο, το “αγγόξυλον” που είναι το ξύλινο κοµµάτι στο οποίο τοποθετούνται οι δύο αυλοί 

µε πέντε τρύπες ο καθένας, τα “τσιµπόνια” τα µονά επικορυστικά γλωσσίδια που παράγουν τον 

ήχο, και το “βαρελάκι” στοιχείο σύγχρονο που βοηθά στην προσαρµογή του αγγόξυλου στο δέρµα 

χωρίς τη χρήση σκοινιού. Η συνολική τονική έκταση του αγγείου είναι µία έκτη που απαρτίζεται 

από µια 5 Καθαρή και την υποτονική της . 14

Σύµφωνα µε πηγές, όλων των ειδών οι φλογέρες και οι άσκαυλοι, ή µε οποιαδήποτε άλλη ονοµασία 

συναντάµε τα συγκεκριµένα όργανα ανά περιοχή, είναι δύο από τους βασικότερους εκφραστές του 

λαϊκού µουσικού πολιτισµού και της αγροκτηνοτροφικής κοινωνίας. Ο Χάρης Σαρρής αναφέρει 

χαρακτηριστικά πως αυτών των ειδών τα όργανα µπορούµε να τα κατατάξουµε στην κατηγορία 

“παλαιά όργανα” µιας και κατασκευάζονταν από τους ίδιους τους µουσικούς. Κυριότερο τους 

γνώρισµα είναι η µικρή τους έκταση. Και το αγγείο και η φλογέρα του Πόντου περιορίζονται στην 

έκταση των έξι φθόγγων, γεγονός το οποίο βρίσκει άµεση εφαρµογή στα χαρακτηριστικά 

γνωρίσµατα των µακρόσυρτων που µελετάµε. Ο οργανοπαίχτης εξαντλεί την περιορισµένη έκταση 

 Sarris, H., & Tzevelekos, P., 2008. "Singing like the gaida (bagpipe)": Investigating relations between 12

singing and instrumental playing techniques in Greek Thrace. Journal of Interdisciplinary Music Studies, 
2(1-2), 33-57.

 Πόντος Ιστορία και Πολιτισµός, Δηµοτική µουσική του Πόντου, τόµος Β’. 2007. Θεσσαλονίκη: Εκδόσεις 13

Μαλλιάρης Παιδεία,  σσ. 1005

 Μαρµαρίδης, Σ., 2014. Η παρατακτική τεχνοτροπία στη µουσική παράδοση του Πόντου: Το παράδειγµα του 14

τικ. Άρτα: ΤΕΙ Ηπείρου, Τµήµα Λαϊκής και Παραδοσιακής Μουσικής, σσ. 22 - 24
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του οργάνου επενδύοντας σε µικρές φράσεις και µοτίβα, επαναλαµβανόµενα και αυτοσχεδιαστικά 

πολλές φορές, τα οποία δηµιουργούν έναν εντυπωσιακό µινιµαλιστικό χώρο που εν τέλη µας 

προσέφερε διαχρονικές µουσικές φόρµες όχι µόνο στην περιοχή του Πόντου αλλά και σε άλλες 

παραδόσεις του ελλαδικού χώρου . Το ξεχωριστό µε τα συγκεκριµένα όργανα ήταν το ότι δεν 15

µπορούσαν να συνδυάσουν το παίξιµο µε το τραγούδι και κατά κύριο λόγο παίζονταν από άνδρες. 

Δεν υπάρχουν ηχογραφήσεις πριν τον 1990 στις οποίες να ακούµε γυναίκα να παίζει τουλούµ ή 

χειλιαύλιν ενώ αντίθετα υπάρχει πλήθος ηχογραφήσεων που ακούµε γυναίκες να τραγουδούν τόσο 

τα µακρόσυρτα της Ματσούκας όσο και άλλων ειδών τραγούδια κάτι που συνδέεται άµεσα µε 

στοιχεία τα οποία µας δείχνουν τον ενεργό ρόλο που είχαν οι γυναίκες στην τραγουδιστική 

διαδικασία του γλεντιού . Οι τονικότητες στις οποίες βλέπουµε να κατασκευάζονται τα δύο αυτά 16

όργανα στον Πόντο είναι λίγο πολύ κοινές. Το αγγείο σε µεγάλο βαθµό το συναντάµε κουρδισµένο 

από το Λα4 έως το Σι4, περιοχή η οποία χρησιµοποιείται σε πολύ µεγάλο βαθµό έως και σήµερα 

για το συγκεκριµένο όργανο και δηµιουργεί ένα αρκετά υψίφωνο περιβάλλον για έναν άνδρα 

τραγουδιστή. Από την άλλη µεριά, η φλογερά συναντάται στους ίδιους τόνους όπως το αγγείο 

ωστόσο υπάρχουν περισσότερα παραδείγµατα µε φλογέρες οι οποίες κατασκευαστικά αποδίδουν 

πιο µπάσες τονικότητες ή πιο πρίµες. Αυτό µπορεί να ερµηνευθεί ενδεχοµένως µε την ευκολία που 

παρουσιάζει η κατασκευή της. Ο οργανοπαίχτης µπορούσε σε πολύ µικρό χρονικό διάστηµα να 

κατασκευάσει ένα όργανο γεγονός που του έδινε τη δυνατότητα να κάνει διάφορες δοκιµές εύκολα 

και χωρίς ιδιαίτερο κόπο. 

 

   Αγγείον / Tulum                                                                       Φλογέρα / χειλιαύλιν 

 Σαρρής, Χ. Και Αυδίκος, Ε., επιµ., 2014. Στις διαδροµές των ελληνικών λαϊκών µουσικών οργάνων. 15

Ελληνική λαϊκή παράδοση: από το παρελθόν στο µέλλον. Αθήνα: Εκδόσεις Αλέξανδρος, σσ. 290-293

 Σαρρής, Χ., ό.π., σελ. 29016
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Με την πάροδο των χρόνων βέβαια αυτός ο άτυπος αισθητικός κανόνας πέρασε σε δεύτερη µοίρα , 

ειδικότερα από τη στιγµή που ανέλαβε ακόµα πιο ενεργό ρόλο η ποντιακή λύρα στην όλη 

διαδικασία. Ο λυράρης έχει τη δυνατότητα να προσαρµόσει το κούρδισµα του πάνω στη φωνητική 

έκταση του ερµηνευτή και όχι το ανάποδο όπως φυσιολογικά συνέβαινε. Επιπλέον η χρήση των 

πρώτων µικροφώνων και ηχητικού εξοπλισµού µετά τα µέσα της δεκαετίας του ’50 έδωσε την 

άνεση στον ερµηνευτή να ακούγεται όσο χρειαζόταν χωρίς να χρειάζεται να πιέζει στο έπακρο τα 

φωνητικά του προσόντα.  

Αυτό που παρουσιάζει ιδιαίτερο ενδιαφέρον είναι πως όταν αυτό το φωνητικό ιδίωµα απέκτησε ως 

όργανο πρωταγωνιστή την ποντιακή λύρα η οποία κατασκευαστικά έχει µεγαλύτερη έκταση, δεν 

διαπιστώθηκαν αλλαγές στην έκταση των µελωδιών και στα θεµελιώδη εκείνα χαρακτηριστικά που 

τις ορίζουν. Περισσότερες λεπτοµέρειες θα αναλυθούν σε επόµενο κεφάλαιο. 

Ηχητικό Υλικό 

Για τις ανάγκες της έρευνας συλλέχθηκε και αναλύθηκε επαρκές ηχητικό υλικό σχετικό µε τη 

θεµατική της. Μελετήθηκαν ως επί το πλείστον ηχογραφήσεις ( είτε επίσηµες είτε ερασιτεχνικές ) 

από τραγουδιστές, λυράρηδες και οργανοπαίχτες πνευστών οργάνων πρώτης, δεύτερης και σε 

µικρότερο βαθµό τρίτης γενιάς. Πραγµατοποιήθηκε σε βάθος µια τεχνική ανάλυση που αντανακλά 

τα εκφραστικά χαρακτηριστικά των µελωδιών ( τρίλιες, ποικίλµατα, mordent, δοξαριές, 

διαστήµατα κ.α. ) και τη δοµή των µακρόσυρτων. Οι περισσότεροι τραγουδιστές και οργανοπαίχτες 

που χρησιµοποιήθηκαν ως σηµεία αναφοράς έλκουν την καταγωγή τους από χωριά της 

Ματσούκας. Λίγοι είναι αυτοί που απέδωσαν τα µακρόσυρτα προερχόµενοι από άλλη γεωγραφική 

περιοχή και µάλιστα σε ορισµένες από αυτές τις περιπτώσεις διακρίνονται και διαφορές στο ύφος 

και την ερµηνεία των µελωδιών. Στο παράρτηµα έχει αναρτηθεί σχετικός πίνακας µε τις 

πληροφορίες των ηχογραφήσεων που χρησιµοποιήθηκαν στο βαθµό που αυτές µπορούσαν να 

τεκµηριωθούν.  

Είδη µακρόσυρτων 

Τα είδη των µακρόσυρτων όπως αυτά προκύπτουν από τις ηχογραφήσεις είναι τρία. Πιο 

συγκεκριµένα συναντώνται τριών ειδών µελωδίες που διαφέρουν κυρίως στην εσωτερική τους 
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ανάπτυξη, το λεγόµενο seyir  κατα τους όρους του τουρκικού maqam ή το gushe  κατα το 17 18

σύστηµα της περσικής κλασικής µουσικής ( και µε τις δυο αντιστοιχίες ωστόσο να µη βρίσκουν 

πλήρη ερµηνεία στην εφαρµογή τους µιας και συνήθως απευθύνονται σε µεγαλύτερες φόρµες 

ανάπτυξης ). Μεταφράζονται από τους Ποντίους οργανοπαίχτες και ερµηνευτές ως “το χαµηλό 

(καπάν) µακρύν που αφορά τις δύο από τις τρεις περιπτώσεις, και το ψηλό (ζιλ) µακρύν ” που 19

αφορά τη µια από τις τρείς περιπτώσεις. Ο διαχωρισµός αυτός έγκειται σε µεγάλο βαθµό και στον 

τρόπο µε τον οποίο προσεγγίζουν και ονοµατοποιούν οι “τουλουµτζίδες” ( οργανοπαίχτες που 

παίζουν τον ποντιακό άσκαυλο, τουλούµ ή αγγέιον ) το χώρο του οργάνου τους, διαχωρίζοντας το 

σε ψηλή και χαµηλή περιοχή . Το κάθε ένα ανταποκρίνεται σε διαφορετικές συνθήκες είτε 20

µεµονωµένα είτε συνδυαστικά. Ως επι το πλείστον το χαµηλό µακρύν είναι αυτό που έχει τον 

κυρίαρχο ρόλο. Με αυτό ξεκινούν οι περισσότεροι τραγουδιστές, είτε γυναίκες είτε άντρες, στις 

ηχογραφήσεις που αναλύθηκαν. Το “ζιλ µακρυν” το ψηλό δηλαδή, λειτουργεί συνήθως ως συνέχεια 

του προηγούµενου. Είναι το σηµείο στο οποίο ο ερµηνευτής ξεδιπλώνει τις φωνητικές του 

ικανότητες, κάνει επίδειξη της έκτασης της φωνής του και δίνει έµφαση στη διαδικασία αυτή µε 

ακόµη εντονότερες τρίλιες, λαρυγγισµούς και ποικίλµατα. Η ροή αυτή µπορεί να διαφοροποιηθεί 

στην περίπτωση που το συνοδευτικό όργανο της φωνής είναι το αγγείον ( tulum ). Οι περισσότεροι 

“τουλουµτζίδες” όπως ονοµάζονται χαρακτηριστικά επιλέγουν να ξεκινήσουν παίζοντας το ψηλό 

µακρύν επειδή είναι η περιοχή στην οποία ανταποκρίνεται και αποδίδει ( “σονάρει” όπως 

αναφέρουν µεταξύ τους οι λαϊκοί µουσικοί ) καλύτερα το όργανο, χωρίς αυτό να σηµαίνει πως δεν 

µπορεί να συµβεί κάτι διαφορετικό.  

Αξίζει να αναφερθεί σε αυτό το σηµείο µια εξαίρεση η οποία στην πορεία έγινε κανόνας. Όλοι οι 

µακρόσυρτοι σκοποί που µελετάµε όταν έρχεται η στιγµή να αντιστοιχηθούν και να αποδωθούν 

στην ποντιακή λύρα, λαµβάνεται ως τονικό κέντρο της µελωδίας η πρώτη ανοιχτή χορδή του 

οργάνου. Στον ελλαδικό χώρο αναπτύχθηκε και µια υποκατηγορία η οποία παρουσιάζει το δικό της 

ενδιαφέρον. Το ψηλό (ζιλ) µακρύν µπορούµε να το συναντήσουµε από οργανοπαίχτες και 

 Akkoç, C., Karaosmanoglu, M.K. and Sethares, W., 2015. Experiments on the Relationship between Perde 17

and Seyir in Turkish Makam Music, Music Perception: An Interdisciplinary Journal, pp.322

 Talai, D., 2014. The musical language Elements of Persian musical language: modes, rhythm and syntax, 18

Assistant Professor University of Tehran, pp. 424

 Με αυτόν τον τρόπο, που σχετίζεται µε την τονική έκταση αλλά και µε τη δαχτυλοθεσία στην ποντιακή 19

λύρα, ξεχωρίζουν οι λυράρηδες και οι τραγουδιστές του ελλαδικού χώρου το περιεχόµενο και τη θέση της 
κάθε µελωδίας.

 Ahrens, C., 1973. Polyphony in Touloum Playing by the Pontic Greeks, Yearbook of the International Folk 20

Music Council. [e-book]. Vol.5. Cambridge: Cambridge University Press. Available through: International 
Council for Traditional music website <http://ictmusic.org/publications/yearbook-for-traditional-
music>  [Accessed 20 December 2021], pp. 127-128
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τραγουδιστές που δραστηριοποιήθηκαν και ωρίµασαν µουσικά στον ελλαδικό χώρο, έχοντας ως 

τονικό κέντρο του τρόπου τη µεσαία ανοιχτή χορδή της ποντιακής λύρας. Πρόκειται για την ίδια 

ακριβώς περίπτωση µε το ψηλό µακρυν µε τον ήχο που προκύπτει ωστόσο να είναι διαφορετικός 

γιατί η χαµηλότερη τονικότητα προσφέρει ένα περιβάλλον πιο “ευγενές”, µε ένα µαλακότερο 

ηχοτοπίο, και µια επιπλέον ανοιχτή χορδή για τον οργανοπαίχτη η οποία κυριολεκτικά του λύνει τα 

χέρια. Η τεχνική αυτή εφαρµόστηκε και χρησιµοποιήθηκε κατα κύριο λόγο από (και για) το 

Χρύσανθο Θεοδωρίδη ο οποίος ήταν ιδιαίτερα υψίφωνος τραγουδιστής αλλά για κάποιο λόγο δεν 

έχουµε ηχογραφήσεις του να αποδίδει το ψηλό µακρύν µε τονικό κέντρο την πρώτη χορδή της 

λύρας κατά τον πατροπαράδοτο τρόπο. Επέλεγε την ίδια τεχνική και ανάπτυξη αλλά παιγµένο από 

τα λεγόµενα “καπάνια”, τα µπάσα, η µεσαία χορδή της λύρας και σε συνήχηση µε την τελευταία. Ο 

λυράρης ο οποίος απέδωσε µε τον πιο µελωδικό και ενδιαφέροντα τρόπο αυτή την τεχνική ήταν ο 

Γεωργούλης Κουγιουµτζίδης ο οποίος συνόδευσε µε τη λύρα του το Χρύσανθο επί σειρά ετών. Το 

κούρδισµα που επέλεγε µάλιστα ήταν προτιµότερο συνήθως για γυναικείες φωνές ( πχ ΜΙ4 1η 

χορδή, ΣΙ3 2η χορδή, ΦΑ#3 3η χορδή ) γεγονός το οποίο δείχνει την τεράστια έκταση που είχε η 

φωνή του Χρύσανθου. 

Μουσικοί τρόποι 

Όσον αφορά το τροπικό περιβάλλον που χρησιµοποιείται σε αυτή την κατηγορία τραγουδιών η 

πληροφορία είναι σχετικά µικρή και αρκετά ξεκάθαρη. Εάν ανατρέξουµε στην ήδη υπάρχουσα 

βιβλιογραφία η οποία σχετίζεται µε το τροπικό περιβάλλον της µουσικής παράδοσης του Πόντου 

θα παρατηρήσουµε πως οι περισσότεροι παραλληλισµοί γίνονται έχοντας ως σηµείο αναφοράς τους 

αρχαίους ελληνικούς τρόπους / κλίµακες ή τη βυζαντινή µουσική ενώ µερικές φορές προκύπτει και 

αναφορά µε το συνδυασµό των δύο παραπάνω συστηµάτων . Και οι δύο περιπτώσεις ωστόσο 2122

παρουσιάζουν προβληµατικές οι οποίες αντικατοπτρίζονται τόσο στη δοµή και στα χαρακτηριστικά 

των µελωδιών της ποντιακής µουσικής όσο και στα τεχνικά χαρακτηριστικά της ποντιακής λύρας. 

 Λαµψίδη, O., 1977 Μελωδίαι δηµωδών ασµάτων και χορών των Ελλήνων του Ποντίων: Συλλογαί Δ. 21

Κουτσογιαννόπουλου, Ξ. Άκογλου, Τρ. Γεωργιάδη, περ. Αρχείον Πόντου, Παράρτηµα 9. Αθήνα: Επιτροπή 
Ποντιακών Μελετών, σσ. 189, 194

 Σύστηµα: Σύστηµα ονοµάζεται ένα σύνολο τουλάχιστον δύο διαδοχικών διαστηµάτων στα οποία “κινείται”, 22

µουσικά ένας ύµνος. Στην ευρωπαϊκή µουσική το σύνολο αυτό ονοµάζεται κλίµακα, ενώ στη βυζαντινή 
ονοµάζεται ήχος.  
Πατρώνας, A., Γ., 2017. Σηµειώσεις στο µάθηµα “Εισαγωγή στην Βυζαντινή Εκκλησιαστική Μουσική. 
Θεσσαλονίκη: Πανεπιστήµιο Μακεδονίας, σσ. 5
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Ο Π. Τσακαλίδης  αναφέρει πως οι µελωδίες δοµούνται µε το σύστηµα των τρίχορδων, 23

τετράχορδων, πεντάχορδων ενώ αρκετές φορές εκτείνονται και σε τρόπους των έξι, επτά, ή και 

περισσότερων φθόγγων. Στη συνέχεια γίνεται συσχετισµός των αρχαίων ελληνικών τρόπων µε τους 

αντίστοιχους που χρησιµοποιούνται στην ποντιακή παράδοση ενώ αναφέρεται χαρακτηριστικά πως 

οι τρόποι αυτοί σχηµατίζονται από δύο συνεχή διαζευγµένα τετράχορδα. Όλος αυτός ο 

παραλληλισµός δηµιουργεί εµπόδια στην ερµηνεία των µελωδιών για τους εξής λόγους. 

Πρωτίστως, δεν υπάρχουν επιστηµονικά τεκµήρια από τα οποία µπορούµε να έχουµε πλήρη 

επίγνωση του πως ηχούσαν, ποια ήταν η συµπεριφορά και η δοµή τους, και πως εν τέλη 

χρησιµοποιούνταν οι µουσικοί τρόποι της αρχαίας Ελλάδας στην αρχαία Ελλάδα. Το 

ισοσυγκερασµένο σύστηµα από τον 19ο αιώνα και έπειτα είναι αυτό που χρησιµοποιείται ως επί το 

πλείστον µε συνέπεια σε χώρους της δυτικοευρωπαϊκής µουσικής και στο χώρο της αµερικανικής 

τζαζ όπου εφαρµόζονται συχνά οι αρχαιοελληνικοί τρόποι και στους οποίους επικρατεί ο 

ισοσυγκερασµός , η κατάτµηση δηλαδή του χώρου της οκτάβας σε δώδεκα ίσα µέρη. Η ποντιακή 24

µουσική αποδίδεται από όργανα ( µε βασικότερο την ποντιακή λύρα ) τα οποία στην απόδοση και 

την ερµηνεία τους είναι αρκετά µακριά από τους ήχους της δυτικής µουσικής ενώ η φύση της 

κατασκευής τους δηµιουργεί ένα περιβάλλον στο οποίο ο ερµηνευτής λειτουργεί χωρίς να 

υπάρχουν προκαθορισµένα διαστήµατα ( όπως πχ σε ένα πιάνο ή µία κιθάρα ), καθορίζοντας ο ίδιος 

κατά τα πρότυπα της αισθητικής του τα διαστήµατα και τις τονικότητες, γεγονός που αφενός 

διαφοροποιεί άµεσα τη φύσης της συγκεκριµένης λαϊκής παράδοσης από τη λόγια της Δύσης και 

αφετέρου αποτελεί τεκµήριο της απόλυτης εφαρµογής της προφορικότητας της παράδοσης αυτής 

έναντι της συστηµατοποιηµένης µουσικής τεχνοτροπίας . Επιπλέον όπως αναφέρθηκε νωρίτερα,   25

το γεγονός πως µεγάλος αριθµός των λαϊκών µελωδιών των Ελλήνων του Πόντου, και ιδιαίτερα οι 

µακρόσυρτοι σκοποί, περιορίζονται στην έκταση ενός πεντάχορδου αυτοµάτως µας αποµακρύνει 

από τον απόλυτο παραλληλισµό µε τους αρχαιοελληνικούς τρόπους, συνυπολογίζοντας µάλιστα 

πως υπάρχουν στοιχεία στη δοµή και στην ανάπτυξη - κίνηση αυτών των πενταχόρδων τα οποία 

δηµιουργούν συγκεκριµένους αισθητικούς κανόνες εφαρµογής. Όσον αφορά την περίπτωση της 

βυζαντινής µουσικής σίγουρα θα ήταν ευκολότερο να ερµηνεύσουµε φαινόµενα της ποντιακής 

 Τσακαλίδη, Π., 2007. Δηµοτική µουσική του Πόντου, Μορφολογική προσέγγιση, Πόντος Ιστορία και 23

Πολιτισµός, τόµος Β’. Θεσσαλονίκη: Μάλλιαρης Παιδεία, σσ. 1018

 Σαµούρης, Π., 2016. Η µαθηµατική υπόσταση της µουσικής. Καρλόβασι: Πανεπιστήµιο Αιγαίου Σχολή 24

Θετικών Επιστηµών Τµήµα Μαθηµατικών, σσ. 20 

 Τσαχουρίδη, Μ., 2016. “Η ποντιακή λύρα από την παράδοση στην εξέλιξη”. Στο: Επιστηµονικό Συµπόσιο 25

Ποντιακού Ελληνισµού: Μουσική - Χορός - Ενδυµασία. Αθήνα, 6-7 Φεβρουαρίου 2016. Αµφιθέατρο 
Πολεµικού Μουσείου Αθηνών, σσ. 330-331
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µουσικής παράδοσης χρησιµοποιώντας τα εργαλεία της. Άλλωστε το µεγαλύτερο µέρος των 

τροπικών παραδόσεων της ανατολικής Μεσογείου έχει άµεση σχέση µε αυτό το ηχητικό 

περιβάλλον. Η προβληµατική η οποία προκύπτει στην παραπάνω περίπτωση είναι πως η βυζαντινή 

µουσική, η παρασηµαντική  σηµειογραφία και η οκταηχία αφορούν µια κατά κύριο λόγο 26

φωνητική  εκκλησιαστική παράδοση . Είναι αρκετά δύσκολο να µπορέσουµε να επικοινωνήσουµε 27

µια ζώσα λαϊκή παράδοση της υπαίθρου η οποία συνεχίζει να εξελίσσεται ενεργά χρόνο µε το 

χρόνο σε πολλά διαφορετικά είδη µουσικής σκηνής, χρησιµοποιώντας ένα σύστηµα το οποίο 

επιβιώνει στο χώρο της εκκλησιαστικής µουσικής και προϋποθέτει ειδικές γνώσεις γραφής και 

ανάγνωσης ( πέραν του δυτικού συστήµατος και των παραγώγων του που έχουν επικρατήσει ) για 

να ερµηνευτεί. Αντιθέτως, µπορούµε εύκολα να παρατηρήσουµε και να διαπιστώσουµε το γεγονός 

πως σε γειτονικούς χώρους στους οποίους ευδοκίµησαν φαινόµενα παρόµοια µε αυτή της 

βυζαντινής µουσικής όπως η λόγια οθωµανική µουσική ή η λόγια µουσική της Περσίας, 

αναπτύχθηκαν συστήµατα ερµηνείας, µουσικής παιδείας και θεωρίας τα οποία αποδείχθηκαν πέραν 

του δέοντος χρήσιµα και βρήκαν ανταπόκριση σε ακαδηµαϊκούς χώρους της Δύσης. Σίγουρα δεν 

µπορούµε να συζητήσουµε για έναν ολόκληρο τρόπο, makam, dastgah, ή κλίµακα αλλά για κάτι 

πολύ µικρότερο το οποίο θα µπορούσε να ερµηνευθεί µε την έννοια των τετράχορδων και 

πεντάχορδων . Το χαµηλό µακρύν εµφανίζει µια έκταση της τάξεως του ενός τετράχορδου µε µια 28

µικρή προέκταση κάτω από τη βάση, µέχρι δηλαδή τον προσαγωγέα. Θα µπορούσαµε να πούµε 

πως το τετράχορδο αυτό είναι σχετικά κοντά µε ένα τετράχορδο ουσάκ κατά τα πρότυπα του 

τουρκικού makam  ωστόσο διαφέρει αρκετά στην ανάπτυξη και την εσωτερική του εξέλιξη όπως 29

θα δούµε παρακάτω. Εάν έπρεπε να το αντιστοιχήσουµε σαν φαινόµενο µε κάτι παρεµφερές σε 

άλλη µουσική παράδοση της ανατολικής Μεσογείου ίσως να ήταν αρκετά πιο κοντά µε το 

χουσεϊνί  ( husseini ) του τουρκικού µακάµ ή το µπαγιάτ-ε τορκ ( bayat-e tork ) της περσικής 30

µουσικής τόσο λόγω των διαστηµάτων που χρησιµοποιούνται αλλά κυρίως για τον τρόπο µε τον 

 Γ. Πατρώνα, ό.π., σελ 1226

 Οικοµενικόν Πατριαρχείον, Επιµ. Σηµειώσεων Πρεσβύτερος Περουλάκης, Β., 2010. Θεωρία και Πράξη 27

της Βυζαντινής µουσικής, Γενικές Ασκήσεις. Νεάπολις: Ιερά Μητρόπολης Πέτρας και Χερρονήσου, Σχολή 
Βυζαντινής Μουσικής, σσ. 3

 Βούλγαρης, Ε., 2006. Το αστικό λαϊκό τραγούδι στην Ελλάδα του Μεσοπολέµου 1922-1940, Σµυρναίϊκα και 28

Πειραιώτικα ρεµπέτικα. Αθήνα: Fagotto Books, Εκδόσεις Τµήµατος Λαϊκής & Παραδοσιακής Μουσικής 
Τ.Ε.Ι. Ηπείρου, σσ. 19

 Aydemir, Μ., 2012. Το Τούρκικο Μακάµ, Αθήνα: Πρώτη έκδοση στα ελληνικά. Fagotto Books. σσ. 10629

 Aydemir Μ., ό.π., σελ. 12430
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οποίο αναπτύσσεται η µελωδική γραµµή .  Γίνεται αντιληπτή η ιδιαίτερη διαστηµατική θέση της 31

δεύτερης βαθµίδας, η οποία είναι αρκετά κοντά σε αυτή της ανάποδης ύφεσης ενός κόµµατος  που 32

συναντάµε στον αραβικό διαστηµατικό κόσµο. Η βαθµίδα αυτή διατηρεί τη θέση της και το 

ηχόχρωµά της στο µεγαλύτερο µέρος των ηχογραφήσεων που µελετήθηκαν ενώ µάλιστα 

αποδίδεται στο ίδιο τονικό ύψος και από τα περισσότερα πνευστά όργανα της ποντιακής µουσικής 

παράδοσης. Στο σενάριο δε όπου η µελωδία αποδίδεται από την ποντιακή λύρα, η θέση αυτής της 

βαθµίδας ενισχύεται ακόµα περισσότερο από τη στιγµή που συνυχεί µε ακόµα έναν “µαλακό 

φθόγγο” από τη χαµηλή περιοχή ( πχ όπου Σιb4 από κάτω Φα#4 ) δηµιουργούντας ένα έντονο και 

ξεκάθαρο διάστηµα 4ης καθαρής. Στην περίπτωση του ψηλού (ζιλ) µακρύν το τετράχορδο απλώς 

γίνεται πεντάχορδο προσθέτοντας την πέµπτη βαθµίδα η οποία έχει και τον κυρίαρχο ρόλο σε αυτή 

τη µελωδία. Αυτός είναι και ο λόγος για τον οποίο ίσως θα έπρεπε να το διαφοροποιήσουµε 

τροπικά από την προηγούµενη περίπτωση. Μπορεί να προστέθηκε µόλις ένα φθόγγος στην έκταση 

της µελωδίας, ωστόσο είναι τόσο σηµαντικός ο ρόλος του στο χτίσιµο αυτής που αναπόφευκτα 

οδηγεί στο να το µελετήσουµε ως µια δεύτερη ξεχωριστή κατηγορία µέσα στο ίδιο είδος 

τραγουδιών. Οι δύο µικρές κατηγορίες τροπικής συµπεριφοράς έχουν πλήρη εξάρτηση στο κοµµάτι 

της απόδοσης στην ποντιακή λύρα από το περιβάλλον του διπλόχορδου παιξίµατος. Η διπλοχορδίες 

προσφέρουν διαστηµατικές σχέσεις οι οποίες εγκαθιδρύουν συµπαγείς και συνεπείς ήχους καθόλη 

τη διάρκεια της εκτέλεσης γεγονός το οποίο παρατηρείται κι από το αντίκρισµα που έχει αυτό το 

φαινόµενο στη συµπεριφορά και την ερµηνεία του τραγουδιστή. Υπάρχει το κυρίαρχο αίσθηµα της 

καθαρής τέταρτης που προκύπτει και από το κούρδισµα του οργάνου, όπως και της πέµπτης και 

έκτης καθαρής που δηµιουργούνται µε βάση τον προσαγωγέα ( έβδοµη ). Όλες αυτές οι συνεπείς 

συνηχήσεις δηµιουργούν ένα περιβάλλον που ηχεί εντελώς διαφορετικά από το αναµενόµενο 

αντιστοιχώντας το µε άλλες τροπικές παραδόσεις της ευρύτερης περιοχής.  Η επιµονή που δείχνει 

να έχει το ποντιακό ρεπερτόριο στο χτίσιµο των µελωδιών σε πολύ µεγάλο βαθµό γύρω από ένα 

τετράχορδο, έχει να κάνει µε το γεγονός πως αυτό το διάστηµα ηχεί συστηµατικά και εδραιώνεται - 

επιβεβαιώνεται καθόλη τη διάρκεια του παιξίµατος µέσα από το κούρδισµα του ίδιου του οργάνου 

που είναι σε διαστήµατα τετάρτης καθαρής. Γεγονός µάλιστα που συναντάται και σε άλλες 

γειτονικές παραδόσεις µε τοξοτά όργανα, όπως στην Περσική µουσική.  Δηµιουργείται έτσι ένα 33

 Farhat Η., 1990. The Dastgah Concept in Persian Music. New York Port Chester / Melbourne Sydney.  31

Cambridge University Press, σσ. 43

 Μαυροειδής, Δ. Μ., 1999. Οι Μουσικοί Τρόποι στην Ανατολική Μεσόγειο, Ο Βυζαντινός ήχος, Το Αραβικό 32

µακάµ, το Τουρκικό µακάµ. Αθήνα: Εκδόσεις Fagotto, σσ. 45

 Talai D., 2014. The musical language Elements of Persian musical language: modes, rhythm and syntax. 33

Tehran, Iran. Assistant Professor University of Tehran
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ηχοτοπίο το οποίο προδίδει συνεχώς τον αριθµό τέσσερα, πόσο µάλλον όταν αυτός ενισχύεται 

ακόµα περισσότερο από το διπλόχορδο παίξιµο όπου ενώ εξελίσσεται η µελωδία, η τεταρτη 

καθαρή συνεχίζει να έχει σηµαντικό ρόλο για µεγάλα χρονικά διαστήµατα 

Παράδειγµα τετράχορδων και πεντάχορδων για κάθε περίπτωση 

Τετράχορδο για το χαµηλό (καπάν) µακρύν τόσο µε δεσπόζοντα φθόγγο την τρίτη όσο και µε 

δεσπόζοντα φθόγγο την τέταρτη βαθµίδα 

Πεντάχορδο για το ψηλό (ζιλ) µακρύν µε δεσπόζοντα φθόγγο την πέµπτη 

Πεντάχορδο για το ψηλό (ζιλ) µακρύν µε δεσπόζοντα φθόγγο την πέµπτη 
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Φρασεολόγιο 

Το χαµηλό (καπάν) µακρύν και οι δύο περιπτώσεις του 

Στο χαµηλό µακρύν παρατηρούµε πως η µελωδία έχει έντονη κίνηση γύρω από την τρίτη βαθµίδα, 

γύρω από τη νότα ΝΤΟ . Σε αυτήν γίνεται το άνοιγµα της ανάπτυξης και η πρώτη µεγάλη στάση 34

της ερµηνείας. Στη συνέχεια ακολουθεί µια µικρή προέκταση µέχρι την τέταρτη βαθµίδα (ΡΕ) για 

να επιστρέψει ο ήχος και πάλι στην τρίτη. Σε πολλές περιπτώσεις πριν κάνει την εµφάνισή της η 

τέταρτη βαθµίδα παρατηρείται µια µικρή κατάληξη στην τονική (ΛΑ) χωρίς ωστόσο να συµβαίνει 

πάντοτε. Καθόλη αυτή τη διάρκεια η µελωδία φαίνεται να κινείται σταθερά γύρω από την τρίτη και 

την τέταρτη βαθµίδα µε µία καθοδική τάση προς την ολοκλήρωση του στίχου όπου και 

επιστρέφουµε στην τονική. Στο µεσοδιάστηµα πολύ µεγάλο ενδιαφέρον παρουσιάζει η έντονη 

σχέση που δηµιουργείται µεταξύ τρίτης βαθµίδας και του προσαγωγέα (έβδοµης, ΣΟΛ) κάθε φορά 

που ξεκινά µια φράση η οποία πρόκειται να καταλήξει στην τρίτη. Το φαινόµενο αυτό έρχεται σε 

συνάρτηση µε το αρµονικό περιβάλλον που δηµιουργούν τόσο οι διπλοχορδίες της ποντιακής 

λύρας, όσο και τα “διπλάσµατα” στο αγγείο. Ένας λυράρης κάθε φορά που θα παίξει τη νότα ΝΤΟ4 

,και κυρίως στον τρόπο που µελετάµε, η διπλοχορδία που του προσφέρεται κάτω από τη ΝΤΟ είναι 

η νότα ΣΟΛ4 . Το ίδιο συµβαίνει και όταν θα παίξει την τέταρτη βαθµίδα (ΡΕ4) αλλά και στην 35

περίπτωση του Ζιλ µακρύν που εκτείνεται µέχρι την πέµπτη (ΜΙ4) και θα το δούµε αργότερα. Είναι 

εµφανές λοιπόν πως δηµιουργείται ένα ηχητικό περιβάλλον µέσα στο οποίο ο προσαγωγέας έχει 

πολύ έντονο ρόλο, ως έναν τύπου µόνιµο ισοκράτη για το µεγαλύτερο µέρος της ανάπτυξης πράγµα 

το οποίο φυσιολογικά ωθεί τον ερµηνευτή να νιώσει µεγαλύτερη οικειότητα µε τον ήχο της 

υποτονικής έβδοµης (ΣΟΛ).  

Έκταση µελωδίας στο χαµηλό µακρύν 

 Για τις ανάγκες και την ευκολία διατύπωσης στην έρευνα έχει ορισθεί ως βασικό κούρδισµα στην 34

ποντιακή λύρα το ΛΑ4, ΜΙ4, ΣΙ3 από την ψηλότερη προς τη χαµηλότερη χορδή και όλα τα πνευστά επίσης 
µε τονική τη ΛΑ.

 Καλιοντζίδης, M., 2008. Η λύρα του Πόντου οργανολογία, τεχνική, ρεπερτόριο. Aθήνα: Fagotto Books, 35

Εκδόσεις Τµήµατος Λαϊκής και Παραδοσιακής Μουσικής Τ.Ε.Ι. Ηπείρου, σσ.19, σσ.32
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Δεσπόζοντες φθόγγοι στο χαµηλό µακρύν 

Στην κατηγορία του χαµηλού µακρύν εντάσσεται και µία δεύτερη περίπτωση µελωδίας η οποία έχει 

ως δεσπόζοντα φθόγγο την τέταρτη βαθµίδα (ΡΕ). Η ανάπτυξη ξεκινά µε την παρουσία της 

τέταρτης βαθµίδα στην οποία επιµένει ο ερµηνευτής τονίζοντας την είτε µε κάποιο είδος τρίλιας 

είτε µε ένα µικρό πήδηµα στην πέµπτη (ΜΙ) που δίνει ιδιαίτερη έµφαση στο ηχόχρωµα χωρίς 

ωστόσο να αποκτά βαρύνοντα ρόλο. Όπως και σε όλα τα µακρόσυρτα που µελετάµε έτσι και εδώ η 

πορεία της ανάπτυξης είναι καθοδική. Στο συγκεκριµένο παράδειγµα ωστόσο φαίνεται να 

συµβαίνει λίγο περισσότερο οµαλά µε τον ερµηνευτή κατά την κάθοδο της µελωδίας να κάνει µια 

µικρή παρουσίαση όλων των µελών του τετράχορδου έως ότου καταλήξει στην τονική. Αυτός ο 

τύπος ανάπτυξης χρησιµοποιείται και για τα δύο ηµιστίχια µεταξύ των οποίων παρεµβάλλεται η 

απάντηση του οργανοπαίχτη κατα τα ίδια πρότυπα. 

Έκταση µελωδίας στη δεύτερη περίπτωση του χαµηλού µακρύν 

Δεσπόζοντες φθόγγοι στη δεύτερη περίπτωση του χαµηλού µακρύν 
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Το ψηλό (ζιλ) µακρύν 

Στην περίπτωση του ψηλού (ζιλ) µακρύν υπάρχουν αρκετά κοινά στοιχεία και ορισµένες διαφορές.  

Η κυριότερη διαφορά έγκειται στο ό,τι πλέον συζητάµε για την προσθήκη της πέµπτης (ΜΙ) οπότε 

το τετράχορδο µετατρέπεται σε πεντάχορδο. Η πέµπτη βαθµίδα αναλαµβάνει δεσπόζοντα ρόλο και 

αποτελεί την πρώτη µεγάλη στάση της µελωδίας, όπως περίπου σε ένα πεντάχορδο χουσεϊνί που 

είδαµε νωρίτερα. Η µελωδία έχει µια σταδιακά καθοδική πορεία από την 5η βαθµίδα η οποία είναι 

η δεσπόζουσα κορυφή. Στην πρώτη φράση η µελωδία ανοίγει στην πέµπτη και ακολουθεί ένα µικρό 

πέρασµα από την τέταρτη και την τρίτη βαθµίδα προτού γίνει η πρώτη µεγάλη στάση και πάλι στην 

πέµπτη βαθµίδα. Μετά από αυτή τη στάση ακολουθεί µια καθοδική κίνηση συνήθως µέχρι την 

τρίτη, ενίοτε σε συνδυασµό και µε ένα “άλµα” στην  υποτονική έβδοµη που είναι η διπλοχορδία 

που προσφέρει η ποντιακή λύρα σε αυτό το σηµείο. Κάπου εδώ τελειώνει το πρώτο ηµιστίχιο, 

γίνεται η ανταπόκριση - απάντηση από τον οργανοπαίχτη και ακολουθεί η ίδια ακριβώς ανάπτυξη 

και για το δεύτερο ηµιστίχιο. Καθόλη τη διάρκεια της παραπάνω ανάπτυξης ο προσαγωγέας - 

έβδοµη ΣΟΛ έχει πάντοτε τον κυρίαρχο ρόλο του ισοκράτη. Εξαιρώντας τα σηµεία στα οποία κάνει 

την εµφάνιση της στιγµιαία η δεύτερη και η τονική οι οποίες εναρµονίζονται διαφορετικά , τόσο 36

στην τρίτη, όσο και στην τέταρτη και πέµπτη βαθµίδα ο προσαγωγέας είναι αυτός που ηχεί 

συνεχώς κάτω από την ανάπτυξη της µελωδίας δηµιουργώντας παρόµοιο αρµονικό περιβάλλον µε 

αυτό στο χαµηλό µακρυν που εξετάσαµε λίγο νωρίτερα. Και στις δύο κατηγορίες διαπιστώνεται 

πως αναλύουµε ένα τροπικό περιβάλλον στο οποίο η έβδοµη βαθµίδα έχει ρόλο ακόµα πιο 

σηµαντικό και από αυτόν της τονικής η οποία στις περισσότερες τροπικές παραδόσεις της 

Μεσογείου είναι συνήθως το σηµείο αναφοράς. Αυτή η έβδοµη µάλιστα δηµιουργεί κι ένα “σηµείο 

ασφαλείας” για τον ερµηνευτή ο οποίος συχνά πυκνά τη χρησιµοποιεί για να κουρδίσει τις 

αντίστοιχες νότες που συνοδεύει ο προσαγωγέας κατά τη διπλοχορδία της ποντιακής λύρας, όπως 

για παράδειγµα η τρίτη, η τέταρτη και η πέµπτη βαθµίδα. 

 Καλιοντζίδης Μ., ό.π., σελ.19, σελ.3236
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Έκταση µελωδίας στο ψηλό µακρύν 

Δεσπόζοντες φθόγγοι στο ψηλό µακρύν 

Το ζιλ µακρύν έχοντας ως τονικό κέντρο τη µεσαία ανοιχτή χορδή της ποντιακής λύρας 

Στην πραγµατικότητα πρόκειται για ένα είδος µακρόσυρτου το οποίο έχει σχεδόν πανοµοιότυπη 

συµπεριφορά µε το ψηλό µακρύν, µε βασική διαφορά πως το τονικό κέντρο ορίζεται από τη µεσαία 

χορδή της ποντιακής λύρας. Σε αυτή την περίπτωση ο οργανοπαίχτης έχει τη δυνατότητα να 

χρησιµοποιήσει µία ακόµα ανοιχτή χορδή ( πρώτη χορδή, ΛΑ ) για να επεκτείνει την µελωδία του, 

όπως φυσικά και την χαµηλότερη ( τρίτη χορδή ΣΙ ) από την οποία αποδίδεται µε άνεση το 

φθογγικό περιβάλλον κάτω από την τονική. Είναι γεγονός πως µεγάλο µέρος του ποντιακού 

ρεπερτορίου µε πρωταγωνιστή τη λύρα έχει δοµηθεί µε άξονα τη µεσαία χορδή για τον παραπάνω 

λόγο, ούτως ώστε δηλαδή να έχει ο οργανοπαίχτης µεγαλύτερη ευελιξία και ελευθερία κινήσεων 

όσον αφορά την έκταση της µελωδίας και την ανάπτυξή της.  

Στο συγκεκριµένο µακρόσυρτο, παρατηρούµε πως η µελωδία ανοίγει στην τρίτη βαθµίδα (ΣΟΛ) 

και ακολουθεί η πρώτη µεγάλη κατάληξη στην πέµπτη (ΣΙ), σχεδόν µε τον ίδιο τρόπο δηλαδή που 

κινείται και η ανάπτυξη στο κλασικό ζιλ µακρύν. Έπειτα δηµιουργείται µια καθοδική πορεία της 
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µελωδίας και πάλι µε στόχο την κατάληξη στην τρίτη βαθµίδα η οποία και σε αυτό το µακρόσυρτο 

έχει σηµαντικό ρόλο.  

Σε αυτό το σηµείο αξίζει να αναφέρουµε πως κατά την παραµονή της µελωδίας στην πέµπτη 

βαθµίδα, δηµιουργούνται ορισµένα στολίδια µε τρίλιες, mordent, ή µικρές αποτζιατούρες, τα οποία 

αγγίζουν την έκτη βαθµίδα (ΝΤΟ) και δίνουν ένα πολύ γλυκό και ιδιαίτερο ηχόχρωµα. Είναι ένα 

χαρακτηριστικό στοιχείο που δείχνει τη διαφορετικότητα της προσέγγισης του λυράρη όταν 

υπάρχει εύκολα προσβάσιµο έδαφος για περαιτέρω ενέργειες στην ταστιέρα. Σε όλες τις 

περιπτώσεις µακρόσυρτων που είναι δοµηµένα µε τετράχορδα και πεντάχορδα έχοντας ως τονική 

την πρώτη ανοιχτή χορδή, οι κινήσεις είναι λίγο περιορισµένες όσον αφορά την έκταση που µπορεί 

να καλυφθεί ακόµα και µε την εναλλαγή θέσεων πάνω στο όργανο,  ή καλύτερα το επίπεδο 37

δεξιοτεχνίας είναι πιο απαιτητικό ούτως ώστε να πραγµατοποιηθούν µε επιτυχία οι αλλαγές αυτές. 

Στο παράδειγµα που µελετάµε τώρα ωστόσο όλα αυτά τα ζητήµατα γίνονται ευκολότερα µε την 

ύπαρξη της επιπλέον ανοιχτής χορδής.  

Η δεύτερη φράση που ακολουθεί µετά την πρώτη κατάληξη στην τρίτη βαθµίδα, είναι και πάλι 

καθοδική. Ξεκινά µε µια γρήγορη κίνηση από την πέµπτη βαθµίδα και µε βηµατικές κινήσεις 

καταλήγει στην τονική. Από εκεί παρατηρείται µια επίσης γρήγορη κίνηση γύρω από το ίδιο 

περιβάλλον πριν η µελωδία καταλήξει για ακόµα µία φορά στην τρίτη βαθµίδα όπου 

πραγµατοποιείται το φινάλε του πρώτου ηµιστίχιου. Η πιο εµφανής διαφορά που εντοπίζεται 

ανάµεσα στο Ζιλ µακρύν µε κέντρο την πρώτη χορδή της λύρας και σε αυτό µε κέντρο τη δεύτερη 

χορδή είναι πως στο πρώτο η πέµπτη βαθµίδα έχει πιο πρωταγωνιστικό ρόλο ενώ αντιστοίχως στο 

δεύτερο το βάρος τείνει περισσότερο προς την τρίτη βαθµίδα. Με την ίδια δοµή ακριβώς ακολουθεί 

το δεύτερο ηµιστίχιο ενώ µεταξύ των δυο µεσολαβεί η απάντηση του λυράρη η οποία κυµαίνεται 

ανάµεσα στα όρια που έχει θέσει νωρίτερα η φωνή απλώς µε συντοµότερη ανάπτυξη.  

Έκταση µελωδίας στο ψηλό µακρύν µε τονικό κέντρο τη µεσαία χορδή της λύρας 

 Καλιοντζίδης Μ., ό.π., σελ.20, σελ.2137
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Δεσπόζοντες φθόγγοι στο ψηλό µακρύν µε τονικό κέντρο τη µεσαία χορδή της λύρας 

 

Καλλωπισµοί (ornaments) και ποικίλµατα 

Από τα πρώτα κιόλας δευτερόλεπτα µιας ηχογράφησης όπου αποδίδεται ένας µακρόσυρτος σκοπός 

της Ματσούκας του Πόντου γίνεται αντιληπτή η πολύπλοκη παρουσία καλλωπισµών και στολιδιών 

όπως οι τρίλιες, τα mordent κα., τόσο από τη φωνή όσο και από τον οργανοπαίχτη όποιο όργανο 

και αν παίζεται.  

Τρίλιες 

Πρώτο και βασικότερο στοιχεία είναι οι τρίλιες. Γενικότερα στην ποντιακή παράδοση το στολίδι 

της τρίλιας έχει ιδιαίτερη βαρύτητα και συνέπεια. Θα µπορούσαµε να πούµε πως ίσως είναι ένα 

από τα χαρακτηριστικά εκείνα τα οποία δίνουν ταυτότητα στον ήχο της ποντιακής µουσικής . Οι 38

τρίλιες αυτές γίνονται συνήθως σε διαστήµατα δευτέρας (2ας) µικρό και 2ας µεγάλο καθώς και σε 

διάστηµα τρίτης (3ης) µικρό. Το διάστηµα τρίτης προκύπτει ως επί το πλείστον από τη 

δαχτυλοθεσία την οποία έχει επιλέξει σε σηµεία της µελωδίας ένας λυράρης για να αποδώσει τη 

µελωδία. Συναντάται και στην κατηγορία των πνευστών χωρίς µεγάλη συνέπεια ωστόσο. Στα 

µακρόσυρτα κατά κύριο λόγο επικρατούν τα διαστήµατα δευτέρας τα οποία είναι τα πιο άµεσα και 

αποδοτικά για έναν τραγουδιστή/ρια. Κατ’ αυτόν τον τρόπο δηµιουργείται ένα υφολογικό 

περιεχόµενο το οποίο υιοθετείται άµεσα από τον λυράρη που συνοδεύει τη διαδικασία. Η 

συγκεκριµένη τρίλια έχει ορισµένες παραλλαγές οι οποίες προκύπτουν από το συνδυασµό 

γειτονικών φθόγγων µε την κύρια νότα. Θα µπορούσαµε να τα προσεγγίσουµε ως ξεχωριστά 

 Καλιοντζίδης Μ., ό.π., σελ.2238
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στοιχεία µεταξύ τους ωστόσο εκτελούνται µε τόσο µεγάλη ταχύτητα στη ροή της µελωδίας που το 

κάνει να µοιάζουν ως ένα σώµα και η ερµηνεία τους ως ενιαίο φαινόµενο κρίνεται πιο εύστοχη.  

Υπάρχει όπως προαναφέρθηκε η κλασική τρίλια στο διάστηµα δευτέρας (είτε µεγάλο είτε µικρό) η 

οποία πραγµατοποιείται συνδυάζοντας τη βασική µας νότα µε την αµέσως επόµενη, για παράδειγµα 

σε µια ΛΑ4 που είναι η πρώτη ανοιχτή χορδή της λύρας, η τρίλια θα γίνει µε το πρώτο δάχτυλο είτε 

στο ΣΙb4 είτε στο ΣΙ4 ( διάστηµα 2ας µικρό και 2ας µεγάλο αντίστοιχα ). Αυτό είναι το πιο απλό 

είδος τρίλιας που συναντάµε και το πιο σύνηθες στα µουσικά όργανα που αποδίδουν το 

συγκεκριµένο ιδίωµα.  

Η δεύτερη περίπτωση τρίλιας χρησιµοποιείται σε µεγάλο βαθµό από τους τραγουδιστές στα 

µακρόσυρτα και είναι ένας συνδυασµός της βασικής νότας µε τις δύο προηγούµενες. Ο ερµηνευτής 

πραγµατοποιεί τρίλια σε διάστηµα δευτέρας στην πρώτη νότα της φράσης του και στη συνέχεια 

ακολουθεί τρίλια στην αµέσως προηγούµενη νότα “δένοντας” την µε legatto µε την 

προπροηγούµενη. Για να γίνει πιο κατανοητό, πραγµατοποιείται τρίλια στο ΝΤΟ4, ακολουθεί 

άµεσα τρίλια στο ΣΙb4 το οποίο ενώνεται µε legatto µε το ΛΑ4 για να καταλήξει πάλι όλο αυτό το 

στολίδι στο ΣΙb4. Το συγκεκριµένο γκρουπ ποικιλµάτων είναι πολύ διαδεδοµένο και 

χρησιµοποιείται κατα κόρον στο ρεπερτόριο που µελετάµε. Μάλιστα η ταχύτητα και το πόσο 

staccato γίνεται η εκτέλεση του είναι στοιχείο αξιολόγησης της εκτελεστικής δεινότητας του 

ερµηνευτή.  

Το τρίτο είδος τρίλιας που συναντάµε θα µπορούσε να ερµηνευθεί και ως µια απλούστερη µορφή 

του προηγούµενου. Η τρίλια γίνεται στη πρώτη νότα της φράσης µας και ακολουθεί άµεσα τρίλια 

στην αµέσως προηγούµενη. Οι δύο αυτοί φθόγγοι ενώνονται και πάλι µε legatto και η εκτέλεση του 

καλλωπισµού ενδείκνυται και πάλι να ολοκληρωθεί µε ταχύτητα. 

Όλων των ειδών οι τρίλιες δεν έχουν συγκεκριµένο και κανονικοποιηµένο αριθµό επαναλήψεων. Σε 

µεγάλο ποσοστό οι επαναλήψεις τους ορίζονται από τη δεξιοτεχνία του οργανοπαίχτη και του 

τραγουδιστή. Όσο πιο γρήγοροι, συνεπείς στην απόδοση, και ξεκάθαροι γίνονται όλοι αυτοί οι 

καλλωπισµοί τόσο πιο καλός χαρακτηρίζεται ο ερµηνευτής. 

1.Επεξήγηση της τρίλιας 
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2.Συνδυασµός τρίλιας 

3.Συνδυασµός τρίλιας 

Mordent 

Ένα ακόµα από τα πιο σηµαντικά καλλωπιστικά στοιχεία της ποντιακής µουσικής παράδοσης είναι 

το mordent κατά τη δυτικότροπη µουσική, ή αλλιώς το “σπάσιµο” όπως το ονοµάζουν οι Πόντιοι 

λαϊκοί µουσικοί µεταξύ τους. Το mordent είναι ένα φαινόµενο το οποίο εισάχθηκε µε συνέπεια στη 

µουσική πορεία του κόσµου από την εποχή του Μπαρόκ και έπειτα. Στην ουσία πρόκειται για την 

επανάληψη του κύριου φθόγγου της φράσης µε τον αµέσως προηγούµενο ή επόµενο. Υπάρχουν 

διαφορετικοί τρόποι να εκτελεσθεί, τρόποι οι οποίοι συνήθως ορίζουν τον αριθµό των 

επαναλήψεων και την ταχύτητά τους, και τη νότα µε την οποία θα γίνει η επανάληψη 

( προηγούµενη ή επόµενη ). Στην ποντιακή µουσική ο τύπος του mordent που χρησιµοποιούµε 

είναι πολύ συγκεκριµένος και ανήκει στην περίπτωση του σύντοµου mordent. Η βασική νότα της 

φράσης µας επαναλαµβάνεται µε την αµέσως προηγούµενη. Οι τρεις αυτοί φθόγγοι ενώνονται 
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µεταξύ τους µε legatto µε τους δύο πρώτους να παρουσιάζουν µεγαλύτερη ταχύτητα στη ρυθµική 

αγωγή της φράσης και τον τρίτο να διαρκεί λίγο περισσότερο . 39

Επεξήγηση του mordent  

Η εφαρµογή όλων των παραπάνω στοιχείων σε ένα τοξοτό όργανο 

Οι µακρόσυρτοι σκοποί της Ματσούκας του Πόντου και τα χαρακτηριστικά τους φαίνεται πως 

αντικατοπτρίζονται πλήρως στα πνευστά όργανα της περιοχής και φυσικά στην ανθρώπινη φωνή η 

οποία έχει και τον πρωταγωνιστικό ρόλο στη διαδικασία. Ο συνδυασµός αυτός δηµιουργεί ένα 

ηχοτοπίο που αυτοµάτως σκιαγραφεί τα δικά του όρια, τις δικές του ανάγκες και τα δικά του 

γνωρίσµατα για την απόλυτη έκφραση και απόδοση των µελωδιών. Σε πολλές µελέτες έχουν γίνει 

αναφορές σχετικά µε το πως αυτό το ρεπερτόριο προσεγγίζεται, συντηρείται, και εν τέλη 

εξελίσσεται µέσα από ένα πνευστό όργανο όπως το “αγγείον” ή οποιαδήποτε άλλης µορφής 

γκάιντας. Ο Χάρης Σαρρής κάνει αναφορά στον όρο “µοτιβικό ρεπερτόριο”  σύµφωνα µε τον 40

οποίο ο ίδιος ο περιορισµένος ηχητικός χώρος και οι δυνατότητες του µουσικού αυτού οργάνου 

ορίζουν ένα στενό πλαίσιο µέσα στο οποίο ο οργανοπαίχτης οφείλει να κινηθεί και να αναπτύξει τη 

δεξιοτεχνία του.  Τα µοτίβα αυτά υπάρχει περίπτωση να διαρκούν έως και τέσσερα µέτρα και 

συνήθως δεν έχουν νόηµα ως αυτόνοµες οντότητες αλλά τοποθετώντας τα σε µία σειρά µεταξύ 

τους και µε τις επαναλήψεις τους, σύµφωνα πάντοτε µε την προτίµηση του οργανοπαίχτη, 

 Bach, C. P. E., and Mitchel, J. W., eds., Essay on the true art of playing keyboard instruments. New York:  39

W.W. Norton & Company. ING

 Sarris, H., 2007. The influence of the Tsabouna Bagpipe on the Lira and Violin. The Galpin Society 40

Journal, 60, pp. 170
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δηµιουργούν ένα είδος φόρµας που έχει πολύ συγκεκριµένο και χρήσιµο ρόλο. Εάν κάποιος 

ταξιδέψει σε χωριά της  Κοζάνης ή της Καβάλας όπου το αγγείο έχει σηµαντικό ρόλο στα γλέντια 

µπορεί εύκολα να διαπιστώσει πως αυτές οι πολύ µικρές και περιορισµένες φόρµες είναι ικανές να 

“εκστασιάσουν” το  ακροατήριο µέχρι πρωίας, γεγονός που συναντάται και σε άλλες περιοχές όπου 

οι τσαµπούνες γενικότερα έχουν σηµαντική θέση στο γλέντι, όπως για παράδειγµα η Κάρπαθος . 41

Εκ των πραγµάτων λοιπόν, ο ερµηνευτής οδηγείται σε µια διαδικασία που φαίνεται να είναι αρκετά 

διαφορετική από αυτή της συνειδητής σύνθεσης µιας µελωδίας. Χρησιµοποιεί ορισµένα µοτίβα και 

αλληλουχίες φθόγγων επαναλαµβάνοντας τα κατά διαστήµατα, είτε αυτούσια είτε µε µικρές 

διαφοροποιήσεις, µε τις οποίες προσπαθεί να αποβάλει την µονοτονία και να δηµιουργήσει 

καινούριο φρασεολογικό υλικό µε τα ήδη υπάρχοντα εργαλεία. Στο ρεπερτόριο της Ματσούκας του 

Πόντου η διαδικασία αυτή φαίνεται να παγιώθηκε σε απόλυτο βαθµό. Ακόµα και όταν το 

ρεπερτόριο αφοµοιώθηκε εξολοκλήρου από την ποντιακή λύρα παρέµεινε “µοτιβικό” ενώ µάλιστα 

ακόµα και νεότερες συνθέσεις οι οποίες δηµιουργούνται στον ελλαδικό πλέον χώρο από νέους 

µουσικούς, όταν κάποιος θέλει να δώσει το χρώµα και τον ήχο της περιοχής οδηγείται αµέσως σε 

αυτόν τον περιορισµένο χώρο που ορίζεται από το αγγείο ή αλλιώς το τουλούµ. Στην ποντιακή 

λύρα ο χώρος αυτό απαντάται συνήθως µε το διατονικό πεντάχορδο που σχηµατίζεται στην πρώτη 

ανοιχτή χορδή (ΛΑ4 έως ΜΙ4) και τον προσαγωγέα του ΣΟΛ4, δοµή η οποία είναι πανοµοιότυπη 

µε αυτήν των µακρόσυρτων. Υπάρχουν φυσικά και εξαιρέσεις όπως µελωδίες που παίζονται µε 

τονικό κέντρο τη µεσαία χορδή της λύρας ΜΙ4, δίνοντας µεγαλύτερη έκταση και επιλογές στο 

λυράρη, ωστόσο δεν προσεγγίζονται ως χαρακτηριστικά παραδείγµατα αναφοράς των σκοπών της 

περιοχής Ματσούκας. Μέσα σε αυτόν τον χώρο ο λυράρης προσπαθεί να συνδιαλλαγεί µε τη φωνή 

και να συµµετάσχει στη διαδικασία του µακρόσυρτου. Κυριότερο ζητούµενο είναι να µπορέσει να 

ακολουθήσει το µονοπάτι της φωνής. Ο τραγουδιστής/ρια ορίζει όχι µόνο το φρασεολόγιο, αλλά 

ακόµα και τους καλλωπισµούς και τους χρωµατισµούς της µελωδίας. Ένας δεξιοτέχνης λυράρης 

που είναι καλός εκτελεστής των µακρόσυρτων προσπαθεί να απαντήσει όσο το δυνατόν πιο πιστά 

στις “προκλήσεις” της φωνής ( σπανίως συµβαίνει το αντίθετο ). Η διαδικασία αυτή είναι αρκετά 

γνωστή και οικεία σε διάφορες µουσικές παραδόσεις της ανατολικής Μεσογείου. Στην περσική 

µουσική για παράδειγµα, βλέπουµε µέσα στην αρκετά µεγάλη µουσική φόρµα ενός radif να 

υπάρχει διάλογος µεταξύ φωνής και οργάνων στα αυτοσχεδιαστικά µέρη, µε τα όργανα να έχουν το 

ρόλο της απάντησης όσο η φωνή πρωταγωνιστεί. Όταν λήξει το φωνητικό µέρος, ακολουθεί η 

 Βέβαια αξίζει να αναφέρουµε σε αυτό το σηµείο πως µε τη γενικότερη αναβίωση των παλαιών οργάνων που 41

διαδραµατίζεται στην ελληνική µουσική σκηνή την τελευταία δεκαετία οι τσαµπούνες και οι γκάιντες όλων των 
περιοχών τείνουν να αποκτήσουν και να διεκδικήσουν ρόλο ως µέλος µουσικού συνόλου µουσικής της 
υπαίθρου γενικότερα και όχι απαραίτητα µοναχικού πρωταγωνιστή.
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ανάπτυξη της απάντησης από τον οργανοπαίχτη µέσα στο ήδη καθορισµένο πλαίσιο. Έτσι και στα 

µακρόσυρτα της ποντιακής µουσικής. Με τη λήξη του δίστιχου από τον ερµηνευτή/ρια ο 

οργανοπαίχτης αναλαµβάνει να αυτοσχεδιάσει στο χώρο που του έχει δοθεί, ή να ορίσει τον 

επόµενο χώρο εάν πρόκειται να γίνει µετάβαση σε άλλος είδος µακρόσυρτου. Προσπαθεί να 

επιµείνει στα δοµικά χαρακτηριστικά του µακρόσυρτου που αποδίδεται εκείνη τη στιγµή και να 

µιµηθεί τις έντονες τρίλιες της φωνής και του αγγείου. Οι τρίλιες της ποντιακής λύρας όπως έχουµε 

αναφέρει σε προηγούµενο τµήµα συνήθως πραγµατοποιούνται σε διαστήµατα δευτέρας ή τρίτης. 

Στην προκειµένη περίπτωση υπάρχει πιθανότητα να πραγµατοποιηθούν τρίλιες είτε σε µεγαλύτερα 

διαστήµατα, είτε στα ήδη υπάρχοντα αλλά σε σηµεία που δεν είναι αναµενόµενο. Για παράδειγµα, 

η τρίλια που θα επιλέξει να κάνει ένας λυράρης στη νότα ΝΤΟ4 πραγµατοποιείται µε το τέταρτο 

δάχτυλο στη νότα ΡΕ4. Σε ένα µακρόσυρτο, όταν έρθει η στιγµή που ο λυράρης πρέπει να κάνει 

τρίλια στο ΝΤΟ4 πιθανότατα να προεκτείνει το τέταρτο δάχτυλο αγγίζοντας τον χώρο γύρω από το 

ΜΙ4 χωρίς να υπάρχει απόλυτη συνέπεια στο διάστηµα ούτως ώστε να το ορίσουµε επακριβώς. 

Αυτό συµβαίνει µε στόχο να µιµηθεί τον ήχο του άσκαυλου όπου ο οργανοπαίχτης έχει εύκολα τη 

δυνατότητα σηκώνοντας το πρώτο δάχτυλο πάνω στο λεγόµενο “αγγόξυλο”, ανοίγοντας είτε τη µία 

είτε και τις δύο τρύπες του σηµείου, να αποδώσει τη νότα ΜΙ4 είτε σαν τρίλια, είτε σαν περαστικό 

φθόγγο, είτε και σαν στολίδι της βασικής νότας πράγµα το οποίο είναι αρκετά σύνηθες . 42

Τρίλια ΝΤΟ4 στο ΡΕ4 

Τρίλια ΝΤΟ4 στο ΜΙ4 

 Sarris H., ό.π., σελ. 3-442
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Το επόµενο σηµαντικό στοιχείο που προσπαθεί να διατηρήσει ο λυράρης στις µελωδίες αυτές είναι 

η διάρκεια του ήχου. Αυτός άλλωστε σύµφωνα µε τον Bachmann ήταν και ο λόγος για τον οποίο 

εφευρέθηκε το δοξάρι για τα έγχορδα όργανα περίπου χίλια χρόνια πριν στην Κεντρική Ασία.  43

Είναι ο ίδιος ακριβώς λόγος για τον οποίο ο αυλός µετατράπηκε σε άσκαυλο, µε τον “ασκό” το 

σάκο δηλαδή, να διατηρεί τον αέρα ούτως ώστε ο ήχος που παράγεται να έχει µεγαλύτερη διάρκεια. 

Στο παίξιµο της ποντιακής λύρας η κίνηση του δοξαριού είναι κατά κύριο λόγο συνεχόµενη και 

παλινδροµική. Πολλές φορές µάλιστα ένας καλός λυράρης χαρακτηρίζεται από την ικανότητα του 

να δίνει µε έµφαση στο τέµπο και τα ρυθµικά µοτίβα µε το δοξάρι του πράγµα το οποίο βοηθά 

σηµαντικά στη χορευτική διαδικασία. Ο Παναγιώτης Ασλανίδης αναφέρει χαρακτηριστικά: 

 […] Ο καλός λυράρης πρέπει να έχει πένα (εννοώντας το κοφτό δοξάρι) έλεγε ο Γώγος. Αν δεν έχεις 

δυνατό δεξί χέρι δεν µπορείς να χορέψεις τον κόσµο. Δε θα βρεις ποτέ το τέµπο του χορευτή […] .  44

Στους λυράρηδες της πρώτης γενιάς η παλινδροµική κίνηση του τόξου ήταν λίγο πολύ 

κανονικοποιηµένη χωρίς ιδιαίτερες παραλλαγές. Το πλαίσιο αυτό άλλαξε από τον Γώγο Πετρίδη ο 

οποίος υιοθετώντας κινήσεις πένας από το µπουζούκι, µάλιστα έπαιζε και ο ίδιος, δηµιούργησε 

έναν νέο τρόπο προσέγγισης στις κινήσεις του τόξου µε πολλές επαναλαµβανόµενες δοξαριές προς 

την ίδια κατεύθυνση, περισσότερα legatto, στοιχεία τα οποία µέχρι τότε έµοιαζαν άγνωστα για τους 

Ποντίους λυράρηδες. Σήµερα έχουµε φτάσει σε ένα σηµείο στο οποίο το επίπεδο τεχνικής στο 

χειρισµό του τόξου από τους νεότερους λυράρηδες είναι αρκετά υψηλό γεγονός το οποίο έχει δώσει 

το χώρο για ανάπτυξη περισσότερων δεξιοτεχνικών σηµείων στο ποντιακό ρεπερτόριο και 

ιδιαιτέρως σε γρήγορα ρυθµικά µέρη. Στην κατηγορία των µακρόσυρτων ωστόσο τα πράγµατα 

είναι εντελώς διαφορετικά, και γι’ αυτό το λόγο συναντάµε την ίδια προσέγγιση τόσο από 

λυράρηδες της προ Γώγου εποχής όσο και νεότερους. Στόχος είναι να διαρκέσει ο ήχος του 

µελωδικού µέρους όσο το δυνατόν περισσότερο χωρίς διακυµάνσεις και διακοπές στη ροή του. Για 

το λόγο αυτόν ο λυράρης επιλέγει να παίξει µεγάλες δοξαριές που περιέχουν πλήθος φθογγικού 

υλικού η καθεµία, προσπαθώντας µάλιστα ο ήχος από την αλλαγή της ροής του δοξαριού όταν 

αναγκαστικά έρθει η στιγµή, να είναι όσο το δυνατόν διακριτικός. Όλη αυτή η διαδικασία είναι ένα 

είδος µίµησης της συνεχόµενης ροής ήχου που συναντάται τόσο στο αγγείο µε τη βοήθεια του 

ασκού όσο και στη φλογερά και το ζουρνά µε την τεχνική της κυκλικής αναπνοής. Οι µεγάλες 

 Bachmann W., 1969. The origins of bowing. London: Oxford University Press, pp. 24-6443

 Απόσπασµα από προσωπική συνέντευξη στις 12/7/202044
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αυτές δοξαριές δηµιουργούν ένα νέο υπόβαθρο έκφρασης για τον οργανοπαίχτη στο οποίο οφείλει 

να προσαρµοστεί. Προσπαθεί να βρει τρόπους µε τους οποίους να ντύσει και να καλλωπίσει το 

πληθωρικό φθογγικό υλικό που χωράει σε µία µεγάλη δοξαριά ενός µακρόσυρτου. Χαρακτηριστικό 

παράδειγµα είναι οι έντονες επαναλήψεις τρίλιας γύρω από τον ίδιο φθόγγο. Ενώ υπό κανονικές 

συνθήκες ο λυράρης ντύνει µε τρίλια έναν φθόγγο διάρκειας συνήθως ενός τετάρτου ή όγδοου, σε 

αυτή τη φάση οφείλει να στολίσει νότες οι οποίες διαρκούν πολύ περισσότερο και χωρίς να υπάρχει 

περιορισµός στη διάρκεια αυτή, οπότε βλέπουµε συχνά τρίλιες οι οποίες επαναλαµβάνονται 

συνεχώς µε µικρές διακοπές γύρω από τον ίδιο φθόγγο (σχήµα 1). Το φαινόµενο αυτό συναντάται 

κατά κύριο λόγο στα σηµεία στα οποία κάνει µεγάλες στάσεις ο τρόπος της µελωδίας. Είδαµε 

νωρίτερα σε ποιες βαθµίδες γίνονται µεγάλες στάσεις της µελωδίας. Στα σηµεία αυτά ο 

τραγουδιστής προσπαθεί να κρατήσει όσο το δυνατόν περισσότερο την αναπνοή του, κουρδίζοντας 

καλά την τονικότητα της νότας, δείχνοντας έτσι την άνεση την οποία έχει µε το ύφος αυτό και τις 

τεχνικές απαιτήσεις του. Αντιστοίχως ο λυράρης όταν έρθει η ώρα να απαντήσει σε µία τέτοια 

φράση οδηγείται σε επιλογές όπως η προηγούµενη ούτως ώστε να αναπτύξει όσο το δυνατόν 

µεγαλύτερη δεξιοτεχνία γύρω από τη αυτήν. 

 

  

Σχήµα 1. Η βασική τρίλια πραγµατοποιείται στο Σιb4 ενώ το γειτονικό Λα4 λειτουργεί υποστηρικτικά. 

Ένα ακόµα ενδιαφέρον φαινόµενο στην απόδοση των µακρόσυρτων από την ποντιακή λύρα είναι 

το κούρδισµα του οργάνου. Ο λυράρης συχνά επιλέγει να αλλάξει το κούρδισµα έτσι ώστε να 

µπορέσει να µιµηθεί µε µεγαλύτερη ακρίβεια τον ήχο του αγγείου. Το κλασικό κούρδισµα σε 

τέταρτες ΛΑ4, ΜΙ4, ΣΙ3 µεταλλάσσεται, µε τις δυο πρώτες χορδές να κουρδίζονται στην ίδια 

τονικότητα και την τρίτη µία τέταρτη καθαρή προς τα κάτω όπως συνήθως (ΛΑ4, ΛΑ4, ΜΙ4) . Σε 45

αυτό το κούρδισµα ο λυράρης παίζει τη µελωδία στην πρώτη χορδή χρησιµοποιώντας τη δεύτερη 

ως ισοκράτη ενώ η τρίτη χορδή µας δείχνει τη χρησιµότητα της όταν πρέπει να κάνει την εµφάνιση 

 Tsahourides, M., 2007. The Pontic Lyra in contemporary Greece. London: Goldsmiths University of 45

London, pp. 34
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του στη µελωδία ο προσαγωγέας. Ένα ακόµα παρόµοιο κούρδισµα είναι αυτό στο οποίο οι δύο 

τελευταίες χορδές έχουν το ίδιο τονικό ύψος (ΛΑ4, ΜΙ4, ΜΙ4). Σε αυτή την περίπτωση ο λυράρης 

µπορεί να παίξει µεγαλύτερης έκτασης µελωδίες χρησιµοποιώντας τόσο τη µεσαία όσο και την 

πρώτη χορδή, µιας και τονικό του κέντρο είναι συνήθως η µεσαία χορδή, µε το µειονέκτηµα 

ωστόσο πως δεν έχει επιλογές φθόγγων στο περιβάλλον κάτω από την τονική. Το κούρδισµα αυτό 

χρησιµοποιήθηκε αρκετά από τον Κώστα Πετρίδη γιο του Γώγου Πετρίδη. Και στις δυο 

περιπτώσεις κουρδισµάτων ο ήχος που παράγεται από την ποντιακή λύρα είναι πολύ κοντά, σε ό,τι 

αφορά το ηχόχρωµα, σε αυτόν του αγγείου. Η δυσκολία η οποία προκύπτει µε τα παραπάνω 

κουρδίσµατα είναι πως δεν µπορούν να χρησιµοποιηθούν κατά τη ροή  ζωντανού παιξίµατος σε 

κάποιο γλέντι ή µουσική παράσταση, γιατί απαιτούν την επέµβαση του λυράρη στο κούρδισµα. 

Αυτός είναι και ο βασικός λόγος που ως επί το πλείστον τα συναντάµε µόνο στην ποντιακή 

δισκογραφία. 

Το ποιµενικό µουσικό ιδίωµα των µακρόσυρτων της Ματσούκας ως µέρος 

παράστασης ενός µουσικού συνόλου 

Το παρόν πόνηµα αποτελεί τη διπλωµατική εργασία ενός µεταπτυχιακού προγράµµατος ορχήστρας. 

Ταυτόχρονα λοιπόν αποτελεί και ένα έναυσµα για προβληµατισµό και µελέτη σχετικά µε το πως 

όλο αυτό το φαινόµενο των µακρόσυρτων σκοπών της Ματσούκας του Πόντου που περιγράψαµε 

έως τώρα, µπορεί να αποτελέσει ένα κοµµάτι ή ενδεχοµένως και µια ολόκληρη µουσική 

παράσταση, εν προκειµένω ενός µεταπτυχιακού ρεσιτάλ. Ξεκινώντας από τα κεκτηµένα, η 

συγκεκριµένη κατηγορία τραγουδιών ήταν και παραµένει αρκετά χρηστική για το χώρο της λαϊκής 

µουσικής παράδοσης του Πόντου. Παλαιότερα, το “µακρύν" αποτελούσε τη συνοδευτική και 

“αυτοσχεδιαστική” µουσική φόρµα που συνόδευε τους κατοίκους των χωριών της Ματσούκας στις 

αγροτικές εργασίες, τη στιγµιαία έκφραση συναισθηµάτων στην καθηµερινότητα τους µέσω του  

τραγουδιού, αλλά και στο λεγόµενο “παρακάθ”  ως ένα είδος τραγουδιών υψηλών απαιτήσεων και 46

εξεζητηµένης δεξιοτεχνίας. Αρκετές φορές παραλληλίζεται µε το αντίστοιχο uzun hava της 

τουρκικής µουσικής, έναν τύπο αµανέ δηλαδή, ή µε κάποιο µοιρολόι, µιας και µε µια πρώτη 

ανάγνωση δείχνει να έχει αρκετά ελεύθερη φόρµα µε έντονα δεξιοτεχνικό χαρακτήρα στην 

απόδοση . Με τον ερχοµό των Ποντίων προσφύγων στην Ελλάδα το φαινόµενο αυτό διατηρήθηκε 47

 Tsekouras, I., 2016. Nostalgia, emotionality, and ethno-regionalism in Pontic parakathi singing. Urbana, 46

Illinois: University of Illinois at Urbana-Champaign, pp. 183

 I. Tsekouras, ό.π., σελ. 20547

  30



αυτούσιο για αρκετά χρόνια στα µέρη στα οποία εγκαταστάθηκαν, έως ότου η ορεινή αγροτική 

οικονοµία της επαρχίας όπου διέµεναν οι αγρότες τους θερινούς µήνες άρχισε να εξασθενεί και τα 

µακρόσυρτα απέκτησαν κυρίαρχο ρόλο ως επί το πλείστον στη µουσική διαδικασία του τραπεζιού, 

στο µουχαπέτ’, στο παρακάθ’ το οποίο φυσικά ήταν ανδροκρατούµενη υπόθεση µε αποτέλεσµα να 

αρχίζει να φθίνει η γυναικεία παρουσία στα µακρόσυρτα. Ο Αλέξης Παρχαρίδης αναφέρει: 

[..] Υπήρχαν γυναίκες που τραγουδούσαν καταπληκτικό µακρύν. Τις άκουγες και αντιλαµβανόσουν 

αµέσως πως “κουβαλούν” βιώµατα και καταστάσεις οι οποίες µετατρέπονταν σε λυγµό, σε ήχο. Στο 

µουχαπέτ’ ωστόσο ποτέ δεν έπαιρναν την πρωτοβουλία να συµµετάσχουν ούτε και τις παρακινούσε 

κάποιος συνήθως [..].  

[…] Στο παρακάθ’ δεν τραγουδούσε µακρύν οποιοσδήποτε. Υπήρχε πάντοτε αυτός που ήταν ο 

“θρύλος” του είδους και όταν η διάθεση της παρέας έφτανε στην κορύφωση της, αναλάµβανε τη 

σκυτάλη τραγουδώντας µακρύν. Αυτός αποφάσιζε αν θα δώσει το χώρο και θα παρακινήσει κάποιον 

άλλον να πει ένα δίστιχο στην ίδια µελωδία µετά από εκείνον […] . 48

Συνήθως ο εκτελεστής ο οποίος αναλαµβάνει να αποδώσει µακρόσυρτο σε µία παρέα 

αντιµετωπιζόταν µε ιδιαίτερο σεβασµό και δέος ως ο απόλυτος εκφραστής του µουσικού ιδιώµατος 

της περιοχής της Ματσούκας, πράγµα το οποίο λίγο πολύ διατηρείται έως και σήµερα σε κύκλους 

ανθρώπων που έχουν επαφή και γνώση σχετικά µε τη διαδικασία. Μάλιστα δεν είναι λίγες οι φορές  

πλέον που στην εποχή µας εκφραστές του ιδιώµατος οδηγούνται στο άλλο άκρο µε την 

εξιδανικευµένη αυτή προσέγγιση του µακρόσυρτου και της ατµόσφαιρας που εξυπηρετεί, 

ξεκινώντας από µία προσπάθεια στήριξης και ανάδειξης ενός είδους ταυτότητας είτε µουσικής είτε 

πολιτισµικής, και καταλήγοντας εν τέλη σε µια πλήρη εσωστρέφεια η οποία λειτουργεί 

ανασταλτικά στην επικοινωνία τόσο της µουσικής όσο και του πολιτισµικού της υποβάθρου 

αγγίζοντας τα όρια ενός ελιτιστικού αυτοπροσδιορισµού όπως έχει παρατηρηθεί αντίστοιχα κατά 

καιρούς σε χώρους κυρίως της δυτικής µουσικής . Η θέση των τραγουδιών αυτών στην ποντιακή 49

µουσική άρχισε να αλλάζει µε την εµφάνιση των νυχτερινών κέντρων διασκέδασης. Από τα µέσα 

της δεκαετίας του ’70 και έπειτα άρχισε να δοµείται ένα εντελώς διαφορετικό πλαίσιο επιτέλεσης 

της ποντιακής µουσικής µιας και πλέον η ορχήστρα  όφειλε να διασκεδάσει πλήθος κόσµου σε 50

 Απόσπασµα από προσωπική συνέντευξη στις 7/1/202248

 Μπλάκινγκ T., 1981. Η έκφραση της ανθρώπινης µουσικότητας. Αθήνα: Εκδόσεις Νεφέλη, σσ. 2049

 σε αυτή την εποχή έχουν εγκαθιδρυθεί ήδη όργανα όπως η κιθάρα, τα τύµπανα και το αρµόνιο στο 50

ποντιακό πάλκο.
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µικρότερα ή µεγαλύτερα µαγαζιά τα οποία είχαν ως σκοπό το οικονοµικό όφελος. Έτσι λοιπόν 

άρχισαν να δοµούνται οι πρώτες ξεκάθαρες σειρές χορών οι οποίες κλιµακώνονταν ανάλογα µε την 

ταχύτητα του κάθε χορού, ενώ ταυτόχρονα έπρεπε να βρεθούν σηµεία µέσα στη βραδιά κατά τα 

οποία ο τραγουδιστής έπρεπε να ξεκουράσει τον κόσµο τραγουδώντας “επιτραπέζιους” 

(καθιστικούς) σκοπούς όπως ονοµάζονται µεταξύ των λαϊκών µουσικών του Πόντου. Κάπου εδώ 

λοιπόν αναλαµβάνει ρόλο και το µακρόσυρτο της Ματσούκας. Ο Χρύσανθος Θεοδωρίδης έκανε 

ιδιαίτερη αναφορά κατά τη διάρκεια του γλεντιού λέγοντας στο κοινό “κανείτε όσον ντ’ εχορέψατε, 

ατώρα καθέστε…” δηλ. “φτάνει όσο χορέψατε, τώρα καθίστε”, παροτρύνοντας τους να καθίσουν, 

να αλλάξουν ουσιαστικά διάθεση κι από το χορό να περάσουν στην προσηλωµένη ακρόαση, 

προκειµένου να τραγουδήσει αυτά τα τραγούδια . Φυσικά δεν ήταν λίγες οι περιπτώσεις στις 51

οποίες το µακρόσυρτο αποτελούσε την “πρόζα” την έναρξη δηλαδή του προγράµµατος σε ένα 

κέντρο διασκέδασης, κάτι το οποίο έως και σήµερα έχει διατηρηθεί σε µεγάλο βαθµό και στο 

παραδοσιακό πανηγύρι ιδιαιτέρως σε χωριά στα οποία ζουν απόγονοι κατοίκων της Ματσούκας του 

Πόντου. Και πάλι ο Αλέξης Παρχαρίδης σηµειώνει: 

[…] Πλέον το µακρύν έγινε λίγο λεζάντα. Έγινε το σηµείο που πρέπει εγώ σαν τραγουδιστής 

παραδείγµατος χάριν να δείξω τις φωνητικές µου ικανότητες, το εύρος της τεχνικής µου. Αυτό έχει 

αλλοιώσει σε µεγάλο βαθµό το ηχόχρωµα του είδους. Δεν µπορώ πλέον να τραγουδήσω το µακρύν 

όπως σε ηχογραφήσεις που ακούω όταν ήµουν νεότερος, όχι λόγω τονικότητας και έκτασης αλλά γιατί 

δε νιώθω την ίδια αµεσότητα µε τα βιώµατα µου όπως ένιωθα τότε. Οι επιρροές είναι πολλές και µου 

βγαίνει διαφορετικά τώρα. Πόσο µάλλον όταν καλούµαι να το κάνω σε ευρύ κοινό το οποίο κατά 

πάσα πιθανότητα δε θα ενστερνισθεί την προσπάθεια µου γιατί δεν αποτελεί µέρος των βιωµάτων του 

για να το νιώσει. Πράγµα φυσιολογικό  […]. 52

Ο ερµηνευτής συνήθως επιλέγει δύο δίστιχα της αρεσκείας του αποδίδοντας τα µε τη µελωδία 

κάποιου από τα µακρόσυρτα που αναλύσαµε, και κυρίως συνδυάζοντάς τα µε το τροπικό 

περιβάλλον της µελωδίας που θα ακολουθήσει ως το πρώτο τραγούδι του χορευτικού 

προγράµµατος. Αυτά είναι εν συντοµία τα σηµεία στα οποία αποκτά ενεργό ρόλο ένας 

µακρόσυρτος σκοπός στον ελλαδικό χώρο έως και σήµερα. Το ζητούµενο είναι στο πως όλη αυτή η 

διαδικασία απόδοσης ενός πολύ συγκεκριµένου λαϊκού µουσικού ιδιώµατος µπορεί να περάσει σε 

 Απόσπασµα από προσωπική συνέντευξη µε τον Μιχάλη Καλιοντζίδη στις 5/1/202251

 Παρχαρίδης Α., ό.π.52
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ένα διαφορετικό επίπεδο επικοινωνίας τόσο µε το ακροατήριο όσο και µε µία µεγαλύτερη οµάδα 

µουσικών µιας και έως τώρα συζητάµε για ένα µουσικό φαινόµενο φωνοκεντρικό ή στην καλύτερη 

περίπτωση µε τη συνύπαρξη της ποντιακής λύρας ή του πνευστού. Ο σκοπός, η ύπαρξη και ο ρόλος 

ενός πολιτισµικού στοιχείου είναι άµεσα συνυφασµένα µε το ίδιο το πολιτισµικό πλαίσιο στο οποίο 

ανήκουν και λειτουργούν. Ο Κρίστοφερ Κινγκ αναφέρει στο βιβλίο του για το ηπειρώτικο 

µοιρολόι, και πιο συγκεκριµένα στο ρόλο της φλογέρας µέσα από µία προσωπική του εµπειρία,  

πως η οικειότητα που νιώθουµε µε ένα αντικείµενο πολλές φορές µας κάνει να παραβλέπουµε πως 

σε µία άλλη εποχή θα µπορούσε να έχει εντελώς διαφορετική θέση . Επιπλεόν, η πολιτιστική 53

εξοικείωση µε ένα άγνωστο µουσικό εν προκειµένω στοιχείο είναι απαραίτητη ούτως ώστε να 

δηµιουργηθεί δίαυλος επικοινωνίας και εξέλιξης µε τις αισθητηριακές ικανότητες και 

προσλαµβάνουσες του δέκτη. Οι µορφές οργάνωσης του ήχου κατά των Μπλάκινγκ είναι αυτές που 

προσδιορίζουν το επικοινωνιακό υπόβαθρο και κατά πόσο αυτό διευρύνεται. Συχνά οι δηµιουργοί 

συµπεριφέρονται σαν να υπάρχει το προαπαιτούµενο της κατανόησης του περιεχοµένου που 

προσφέρουν, γεγονός το οποίο δεν λειτουργεί πάντοτε προς θετική κατεύθυνση. Εποµένως είναι 

θεµιτό να στοιχειοθετηθούν ορισµένες παράµετροι οι οποίοι θα βοηθήσουν το ακροατήριο να 

αντιληφθεί ποιος ακριβός είναι ο πυρήνας και οι προεκτάσεις του ηχητικού περιεχοµένου που ηχεί 

στα αυτιά του. Είναι άλλωστε πολύ σηµαντικό να τονίσουµε πως τα µακρόσυρτα της Ματσούκας 

είναι ένα είδος τραγουδιών που γεννήθηκε εξυπηρετώντας την άµεση εξωτερίκευση 

συναισθηµάτων σε στιγµές συγκινησιακής φόρτισης και κάτω από συγκεκριµένα πλαίσια της 

λαϊκής παράδοσης του Πόντου. Όταν λοιπόν αυτό το είδος περνά στο κόσµο της συνειδητής 

δηµιουργίας µιας µουσικής παράστασης µοιάζει χρήσιµος ο καθορισµός ενός πλαισίου το οποίο θα 

λειτουργεί τόσο υποστηρικτικά όσο και επεξηγηµατικά. Κατά την περίοδο οργάνωσης του 

µεταπτυχιακού ρεσιτάλ δόθηκε η αφορµή για περαιτέρω σκέψη και προβληµατισµό πάνω στο 

αντικείµενο, προβληµατισµός ο οποίος µε την καθοριστική συµβολή των υπευθύνων καθηγητών 

και της οµάδας φοιτητών του προγράµµατος απέκτησε υπόσταση και λύση. Δουλεύοντας εντατικά 

τα δύο πρώτα εξάµηνα του προγράµµατος πάνω στην περσική µουσική και το φαινόµενο των radif 

τόσο ως απόδοση όσο και ως εκπαιδευτική διαδικασία, γεννήθηκε η σκέψη να στηθεί κάτι 

αντίστοιχο, µε µικρότερη έκταση φυσικά, αλλά µε παρόµοια εξελικτική πορεία. Η κεντρική ιδέα 

του µεταπτυχιακού ρεσιτάλ είναι να δοµηθεί µια µουσική παράσταση στην οποία τα είδη των 

µακρόσυρτων που αναλύθηκαν έως τώρα θα ορίσουν ένα πλαίσιο γύρω από το οποίο στήνονται 

νέες συνθέσεις, αυτοσχεδιασµοί και διάλογοι µεταξύ οργάνων και φωνής, σκιαγραφώντας ένα 

 King, C. C., 2018. Lament from Epirus: An Odyssey into Europe’s Oldest Surviving Folk Music, by 53

Christopher King 2018. Αθήνα: για την ελληνική έκδοση Δώµα, σσ. 361-362
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ηχοτοπίο το οποίο θα υποστηρίζει αυτό των µακρόσυρτων. Πιο συγκεκριµένα, δοµείται µια 

εξελικτική πορεία στην παράσταση κατά την οποία τα είδη των µακρόσυρτων τοποθετούνται σε 

σειρά από το χαµηλότερο τονικά έως το πιο υψίφωνο. Το κάθε ένα όπως έχουµε παρατηρήσει έχει 

τα δικά του τροπικά χαρακτηριστικά γύρω από τα οποία δηµιουργούνται αυτοσχεδιασµοί, σύντοµες 

ρυθµικές συνθέσεις και διάλογοι µεταξύ των οργάνων. Σιγά σιγά µέσω αυτής της ροής από το 

πρώτο µακρόσυρτο οδηγούµαστε στο επόµενο. Οι νέες συνοδευτικές συνθέσεις έχουν τροπικές 

συµπεριφορές οι οποίες βοηθούν στην οµαλή µετάβαση από το πρώτο είδος µακρόσυρτου στο 

επόµενο. Με αυτόν τον τρόπο δοµείται µια µορφή παράστασης γύρω από µια µικρή κατηγορία 

τραγουδιών τα οποία µέχρι σήµερα έχουν πολύ συγκεκριµένο και ξεκάθαρο ρόλο στη λαϊκή 

µουσική παράδοση του Πόντου και στους χώρους έκφρασης της. Γι’ αυτό και µπορούµε πλέον να 

µιλήσουµε για ένα είδος λογιότητας ή προσπάθειας εγγραµατισµού µιας ξεκάθαρα φωνητικής 

παράδοσης. Κινούµαστε πλέον σε ένα πλαίσιο το οποίο προϋποθέτει επικοινωνία µε µουσικούς που 

δεν γνωρίζουν το είδος, οπότε πρέπει µε κάποιο τρόπο να µπει σε ένα καλούπι το οποίο δε θα 

λειτουργήσει όµως ανασταλτικά στο εκφραστικό κοµµάτι. Με το σκεπτικό αυτό έγινε και ο 

παραλληλισµός µε το περσικό radif . Είναι ένα από τα ελάχιστα ήδη µουσικής που εκφράζουν την 54

εγγραµατοσύνη, υπάρχουν κανόνες, χρησιµοποιούνται ως εκπαιδευτικό εργαλείο, µέχρι όµως το 

σηµείο που θα αποκτήσει οικειότητα µε το ύφος και τις απαιτήσεις του ο µαθητευόµενος µουσικός. 

Από εκεί και έπειτα οφείλει να ξεδιπλώσει τις προσωπικές του ιδέες και ικανότητες. Ο µέντορας 

πάντοτε παροτρύνει τον µαθητή να ακολουθήσει τα γραφόµενα, ωστόσο όταν έρθει η ώρα να 

παίξει ο ίδιος πρέπει απλώς να τα χρησιµοποιήσει σαν οδηγό. Δεν ενδείκνυται η πιστή αντιγραφή. 

Είναι ένα φαινόµενο το οποίο θα µπορούσαµε να πούµε πως συνδυάζει την προφορικότητα µε την 

εγγραµατοσύνη. Παροµοίως και στο µεταπτυχιακό ρεσιτάλ, χρησιµοποιούµε τις µελωδίες των 

µακρόσυρτων ως την πρώτη ύλη του έργου, χτίζοντας ωστόσο την υπόλοιπη παράσταση µε 

αυτοσχεδιασµούς και συνθέσεις που χρησιµοποιούν όλα αυτά τα στοιχεία που συντελούν έναν 

µακρόσυρτο σκοπό της Ματσούκας. Σηµαντικό κοµµάτι αποτελεί και το οργανολόγιο που 

επιλέγεται. Στη συγκεκριµένη περίπτωση η ορχήστρα απαρτίζεται από τρία όργανα, την ποντιακή 

λύρα, ένα ούτι και ένα κρουστό το οποίο ωστόσο έχει πιο ευρύ ρόλο. Πιο συγκεκριµένα, το 

κρουστό εκτός από τις ρυθµικές συνθέσεις στις οποίες έχει ξεκάθαρα ενεργό ρόλο, αναλαµβάνει να 

στολίσει την υπόλοιπη παράσταση µε ατµοσφαιρικούς ήχους που µπορούν να στηρίξουν το κλίµα 

της. Τα µακρόσυρτα είναι τραγούδια τα οποία εκφράζουν έντονο συναισθηµατισµό γεγονός το 

οποίο είναι θεµιτό να διατηρηθεί καθόλη τη διάρκεια της παράστασης κι όχι µόνο στα φωνητικά 

 Farhat Η., ό.π., pp 2054
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µέρη. Όσον αφορά το ούτι, αποτελεί το συνδετικό κρίκο στην µεταφορά αυτής της µουσικής από τη 

λαϊκή στη λόγια σκηνή. Είναι ένα όργανο το οποίο δεν έχει κάποια σχέση µε το συγκεκριµένο 

είδος, µπορεί ωστόσο να λειτουργήσει καταλυτικά στους αυτοσχεδιαστικούς διαλόγους, στις νέες 

συνθέσεις, ίσως ακόµα και να αντικαταστήσει τη λύρα σε σηµεία που πρωταγωνιστεί η φωνή, 

γεγονός το οποίο µπορεί να ανοίξει ακόµα περισσότερο τις δυνατότητες της παράστασης σε 

επίπεδο performance προσφέροντας άπλετο χώρο για ανάπτυξη ιδεών. Όλη αυτή η προσπάθεια 

αποτελεί έναν από τους τρόπους µε τους οποίους µπορεί ένα τέτοιο είδος τραγουδιών να 

επικοινωνηθεί µε κοινό όχι απαραίτητα ποντιακής καταγωγής, έξω από τα ήδη υπάρχοντα και 

συνηθισµένα πλαίσια, αντιµετωπίζοντας το ως ένα µουσικό φαινόµενο κι όχι ως µουσειακό 

αντικείµενο. Η ποντιακή γλώσσα είναι ένας από τους παράγοντες που λειτουργεί ανασταλτικά στο 

να αντιληφθεί ένας “ξένος” το περιεχόµενο της και να δώσει βάση στο ύφος, πόσο µάλλον όταν 

µιλάµε για ένα είδος τραγουδιού που φαντάζει αρκετά ως µοιρολόι. Είναι χρήσιµο λοιπόν να γίνει 

µια προσέγγιση του υλικού η οποία όχι απλώς δε θα αλλοιώνει τα θεµελιώδη χαρακτηριστικά του, 

αλλά θα αποτελεί πεδίο στο οποίο δίνεται πρόσφορο έδαφος για περαιτέρω ανάπτυξη, έρευνα και 

κατανόηση.  

  35



ΠΑΡΑΡΤΗΜΑ 
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Τίτλος Ερμηνευτής Χρονολο
γία

Γενιά Σύνδεσμ
ος/ 
Εταιρία

Παντζερίδης 
Αντώνης Μακρύν 
Καϊτέν

Παντζερίδης Αντώνης - 
Απόστολος Αθανασιάδης

Ν/Α 1η https://
www.youtub
e.com/
watch?
v=vG2vUeji
PWo&t=300
s

Πογαρίδης 
Θεόδωρος Μακρύν 
Καϊτέν

Πογαρίδης Θεόδωρος - 
Απόστολος Αθανασιάδης

Ν/Α 1η https://
www.youtub
e.com/
watch?
v=el0Kng9fg
qs

Πογαρίδου 
Πουλτίδου 
Παρθένα

Πογαρίδου Παρθένα - 
Ταρατσίδης Δημήτριος

Ν/Α 1η https://
www.youtub
e.com/
watch?
v=el0Kng9fg
qs

“Μακρύν καϊτε” η 
πιο παλιά 
καταγραφή 
Τραπεζούντα 1909;

Σουμέλογλης ~1909 Ηχογράφη
ση στην 
περιοχή 
της 
Τραπεζού
ντας

https://
www.youtub
e.com/
watch?
v=qdaGWfr
aA-I&t=117s

Σταύρος (Σταύρης) 
Πετρίδης - Μακρύν 
Καίτε

Σταύρος Πετρίδης 1936 1η https://
www.youtub
e.com/
watch?
v=2h0EatD_
ttg

Γώγος Πετρίδης, 
μακρύν καϊτέ 
(Μακρόσυρτος 
σκοπός 
Τραπεζούντα 
Πόντου)

Γώγος Πετρίδης 1970 Αν και ο 
Γώγος 
Πετρίδης 
γεννήθηκε 
στον 
Πόντο, 
λογίζεται 
ως 
λυράρης 
2ης 
γενιάς 
γιατί ήρθε 
στην 
Ελλάδα 
σε 
βρεφική 
ηλικία.

https://
www.youtub
e.com/
watch?
v=RozagdL
WD2g&t=44
s

Τίτλος
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https://www.youtube.com/watch?v=vG2vUejiPWo&t=300s
https://www.youtube.com/watch?v=el0Kng9fgqs
https://www.youtube.com/watch?v=el0Kng9fgqs
https://www.youtube.com/watch?v=qdaGWfraA-I&t=117s
https://www.youtube.com/watch?v=2h0EatD_ttg
https://www.youtube.com/watch?v=RozagdLWD2g&t=44s


Kourtidis G. & 
Siamidis K. - TIKIA 
Touloumi

Γιάννης Κουρτίδης - Κώστας 
Σιαμίδης

1980-1990 3η https://
www.youtub
e.com/
watch?
v=DjjA055df
G0

Μακρύν καϊτε 
Ματσούκας 
Ανέστης 
Κοροσίδης, 
Αλωνάκια Κοζάνης 

Ανέστης Κοροσίδης 1980-1990 2η https://
www.youtub
e.com/
watch?
v=DjjA055df
G0

Μακρύν καϊτε, 
Ομάλια Τραγωδία 
Ματσούκας

Χρύσανθος Θεοδωρίδης - 
Γεωργούλης Κουγιουμτζίδης

~ 1960 2η https://
www.youtub
e.com/
watch?
v=LA7jJslH
Yn4

ΤΟ ΡΑΚΙΝ ΑΠΕΣ 
ΣΗ ΣΙΣΕΝ

Κώστας Παπαδόπουλος - 
Μιχάλης Καλιοντζίδης

1985 2η https://
www.youtub
e.com/
watch?
v=MnoXYRiI
1MM

Ολόερα σο κρεβάτι 
σ’ - Αλέξης 
Παρχαρίδης - 
Κώστας Σιαμίδης 
Καπίκιοϊ

Αλέξης Παρχαρίδης - Κώστας 
Σιαμίδης

1991 3η https://
www.youtub
e.com/
watch?
v=gtQhsFbq
QMY&list=P
Lslg_HbTG
mHdwqx6G
SXkdfPKxW
Ya4zZnN

01 Ομάλ ή μακρύν 
Χριστόφορος 
Χριστοφορίδης 
(Στοφόρον - 
Σαχπεντέρτ’ς)

Χριστόφορος Χριστοφορίδης 2004 1η Εκδοτικός 
οίκος 
Αδελφών 
Κυριακίδη

02 Ομάλ ή μακρύν 
Χριστόφορος 
Χριστοφορίδης 
(Στοφόρον - 
Σαχπεντέρτ’ς)

Χριστόφορος Χριστοφορίδης 2004 1η Εκδοτικός 
οίκος 
Αδελφών 
Κυριακίδη


https://
www.youtub
e.com/
watch?
v=MJox1j8a
icE

Ερμηνευτής Χρονολο
γία

Γενιά Σύνδεσμ
ος/ 
Εταιρία

Τίτλος
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https://www.youtube.com/watch?v=DjjA055dfG0
https://www.youtube.com/watch?v=DjjA055dfG0
https://www.youtube.com/watch?v=LA7jJslHYn4
https://www.youtube.com/watch?v=MnoXYRiI1MM
https://www.youtube.com/watch?v=gtQhsFbqQMY&list=PLslg_HbTGmHdwqx6GSXkdfPKxWYa4zZnN
https://www.youtube.com/watch?v=MJox1j8aicE


05 Ομάλ ή μακρύν 
Χριστόφορος 
Χριστοφορίδης 
(Στοφόρον - 
Σαχπεντέρτ’ς)

Χριστόφορος Χριστοφορίδης 
- Γιώργος Αμαραντίδης 

2004 1η - 2η Εκδοτικός 
οίκος 
Αδελφών 
Κυριακίδη


https://
www.youtub
e.com/
watch?
v=uzGbTyM
Nd3E

06 Ομάλ ή μακρύν 
Χριστόφορος 
Χριστοφορίδης 
(Στοφόρον - 
Σαχπεντέρτ’ς)

Χριστόφορος Χριστοφορίδης 
- Γιώργος Αμαραντίδης 

2004 1η - 2η Εκδοτικός 
οίκος 
Αδελφών 
Κυριακίδη

07 Ομάλ ή μακρύν 
Χριστόφορος 
Χριστοφορίδης 
(Στοφόρον - 
Σαχπεντέρτ’ς)

Χριστόφορος Χριστοφορίδης 
- Γιώργος Αμαραντίδης 

2004 1η - 2η Εκδοτικός 
οίκος 
Αδελφών 
Κυριακίδη

08 Ομάλ ή μακρύν 
Χριστόφορος 
Χριστοφορίδης 
(Στοφόρον - 
Σαχπεντέρτ’ς)

Χριστόφορος Χριστοφορίδης 
- Γιώργος Αμαραντίδης 

2004 1η - 2η Εκδοτικός 
οίκος 
Αδελφών 
Κυριακίδη

09 Ομάλ ή μακρύν 
Χριστόφορος 
Χριστοφορίδης 
(Στοφόρον - 
Σαχπεντέρτ’ς)

Χριστόφορος Χριστοφορίδης 
- Γιώργος Αμαραντίδης 

2004 1η - 2η Εκδοτικός 
οίκος 
Αδελφών 
Κυριακίδη

10 Ομάλ ή μακρύν 
Χριστόφορος 
Χριστοφορίδης 
(Στοφόρον - 
Σαχπεντέρτ’ς)

Χριστόφορος Χριστοφορίδης 
- Κώστας Πετρίδης 

2004 1η - 3η Εκδοτικός 
οίκος 
Αδελφών 
Κυριακίδη


https://
www.youtub
e.com/
watch?
v=oQR5P2N
qyLo

11 Ομάλ ή μακρύν 
Χριστόφορος 
Χριστοφορίδης 
(Στοφόρον - 
Σαχπεντέρτ’ς)

Χριστόφορος Χριστοφορίδης 
- Κώστας Πετρίδης 

2004 1η - 3η Εκδοτικός 
οίκος 
Αδελφών 
Κυριακίδη

Ερμηνευτής Χρονολο
γία

Γενιά Σύνδεσμ
ος/ 
Εταιρία

Τίτλος
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12 Ομάλ ή μακρύν 
Χριστόφορος 
Χριστοφορίδης 
(Στοφόρον - 
Σαχπεντέρτ’ς)

Χριστόφορος Χριστοφορίδης 2004 1η Εκδοτικός 
οίκος 
Αδελφών 
Κυριακίδη


https://
www.youtub
e.com/
watch?
v=Fr3WUGy
-lag

13 Ομάλ ή μακρύν 
Χριστόφορος 
Χριστοφορίδης 
(Στοφόρον - 
Σαχπεντέρτ’ς)

Χριστόφορος Χριστοφορίδης 
- Κων/νος Κυριακίδης 
(Ασαλούμ’ς)

2004 1η Εκδοτικός 
οίκος 
Αδελφών 
Κυριακίδη


https://
www.youtub
e.com/
watch?
v=kY9Fjvsxv
P8

14 Ομάλ ή μακρύν 
Χριστόφορος 
Χριστοφορίδης 
(Στοφόρον - 
Σαχπεντέρτ’ς)

Χριστόφορος Χριστοφορίδης 
- Γιάννης Αραματανίδης

2004 1η - 2η Εκδοτικός 
οίκος 
Αδελφών 
Κυριακίδη


https://
www.youtub
e.com/
watch?
v=7991Ia3S
Ji4

15 Ομάλ ή μακρύν 
Χριστόφορος 
Χριστοφορίδης 
(Στοφόρον - 
Σαχπεντέρτ’ς)

Χριστόφορος Χριστοφορίδης 
- Γιάννης Αραματανίδης

2004 1η - 2η Εκδοτικός 
οίκος 
Αδελφών 
Κυριακίδη

Ερμηνευτής Χρονολο
γία

Γενιά Σύνδεσμ
ος/ 
Εταιρία

Τίτλος
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