
Νίκος Ανδρίκος 

 

 Τουρκόφωνοι Πολυχρονισμοί και Άσματα Εγκωμιαστικά στον Σουλτάνο 

Abdülhamit τον Β΄, μελοποιημένα από εκκλησιαστικούς συνθέτες 

 

 Το παρόν άρθρο φέρει ως βασικό θεματικό του περιεχόμενο, καταρχήν την 

παρουσίαση και έπειτα την μορφολογική επεξεργασία μιας ιδιάζουσας ειδολογικά ιστορικής 

περίπτωσης από τον χώρο της μουσικής φιλολογίας της ύστερης Οθωμανικής περιόδου, που 

αφορά σε μια αυτόνομη συνθετική ενότητα, απαρτιζόμενη από έργα εκκλησιαστικών συνθετών 

αφιερωμένα στο πρόσωπο του Σουλτάνου Abdülhamit του Β΄. Πιο συγκεκριμένα, στο εν 

λόγω  ιστορικό υλικό –προερχόμενο τόσο από έντυπες όσο και από χειρόγραφες μουσικές 

συλλογές-, περιλαμβάνονται έργα, όπως Πολυχρονισμοί και Εγκωμιαστικά Άσματα 

καταγεγραμμένα στο νέο αναλυτικό σύστημα «Παρασημαντικής», τα οποία σε επίπεδο 

υφολογίας και δομής παραπέμπουν άμεσα σε αισθητικά πρότυπα προερχόμενα από το 

εικαστικό μοντέλο του Οθωμανικού Ρομαντισμού1. Η γλώσσα που χρησιμοποιείται στους 

στίχους των συγκεκριμένων έργων είναι η τουρκική της ύστερης Οθωμανικής περιόδου, και 

αποδίδεται σε γραπτή μορφή μέσω της χρήσης του ελληνικού αλφαβήτου, κατά το πρότυπο 

δηλαδή, της «Καραμανλήδικης» γραφής. 

 Το είδος του «Πολυχρονισμού», όπως άλλωστε και εκείνο της «Φήμης» αποτελεί 

μια ιδιάζουσα περίπτωση μελοποιητικής φόρμας, η οποία λόγω της χρηστικής της ευελιξίας –

τόσο στα πλαίσια της λατρευτικής επιτέλεσης, όσο και εκτός αυτής-, κατέστη πρόσφορο πεδίο 

για την ανάπτυξη μορφών πρωτογενούς συνθετικής δημιουργίας με ποικίλες εξωγενείς 

αναφορές, εκ μέρους εκκλησιαστικών δασκάλων και συνθετών. Αν και η «επευφημία» 

κοσμικών αρχόντων φαίνεται να αποτελεί παλαιότερη λειτουργική πρακτική2, κατά τη 

διάρκεια του 19ου αιώνα το φαινόμενο της σύνθεσης Ασμάτων και Πολυχρονισμών 

αφιερωμένων στον Σουλτάνο λαμβάνει ευρύτερες διαστάσεις, σε σημείο μάλιστα τέτοιο ώστε 

να είναι δυνατή η δόμηση ενός αυτόνομου ειδολογικά ιστορικού κορμού με διακριτές 

                                                 
1 Αναφορικά με τις αρχές που χαρακτηρίζουν το εικαστικό ρεύμα του Οθωμανικού Ρομαντισμού στο β΄ μισό του 
19ου αιώνα, και ειδικά στο πεδίο της μουσικής συνθετικής δημιουργίας και πρακτικής, βλ. Körükçü 1998 : 62-
87, Ak χ.χ : 86-121, και Ανδρίκος 2010 : 46-50.  
2 Βλ. Στάθης 1979 : 143-144, όπου και αναφορές κυρίως από το χειρόγραφο ιστορικό υλικό της πρώιμης 
Οθωμανικής περιόδου. 
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μορφολογικές σταθερές, εξαιρετικά ενδιαφέροντος για το πεδίο της νεότερης εκκλησιαστικής 

μουσικής παραγωγής. 

 Από την καθιέρωση του νέου Χρυσανθικού συστήματος και έπειτα, εντοπίζονται σε 

έντυπες μουσικές συλλογές περιπτώσεις που θα μπορούσαν κάλλιστα να καταταγούν στον εν 

λόγω φιλολογικό άξονα, και αναφέρονται στα ιστορικά πρόσωπα Σουλτάνων, από την εποχή 

του Selim του Γ΄ έως και την όψιμη υστεροθωμανική περίοδο του Abdülhamit3. Στα πλαίσια 

μιας ιστορικο-κοινωνιολογικής προσέγγισης του εν λόγω ζητήματος, παρατηρεί κανείς την 

ανάπτυξη του συγκεκριμένου αυτού συνθετικού είδους, σε μια περίοδο που η ελληνική 

κοινότητα, εντασσόμενη σε μια ευρύτατη μετεξελικτική για τον χαρακτήρα του Οθωμανικού 

κράτους διαδικασία, θα έχει την διάθεση, πέρα των άλλων και μέσω της συνθετικής 

δημιουργίας να εκφράσει την δημιουργική ένταξή της στο πολυπολιτισμικό κοσμοείδωλο του 

νεότερου Οθωμανικού κόσμου. Έτσι, η έξαρση του ιστορικού αυτού φαινομένου –και ειδικά 

κατά τα κρίσιμα χρόνια της Χαμίτειας διακυβέρνησης-, συμπίπτει χρονικά τόσο με την εποχή 

κατά την οποία το ελληνικό στοιχείο της Αυτοκρατορίας δραστηριοποιείται με τον πλέον 

παρεμβατικό τρόπο στο πολιτικό, κοινωνικό και διπλωματικό πεδίο του κράτους, όσο και με 

την εμφάνιση του ιδεολογικού μοντέλου του «Ελληνοθωμανισμού», που μεταξύ άλλων, 

προτείνει την εναλλακτική ύπαρξη της Οθωμανικής Αυτοκρατορίας, μέσω της ουσιαστικής 

συνδρομής των Ελλήνων Οθωμανών στον τομέα της διοίκησης, της γραφειοκρατίας και της 

οικονομίας4.  

 Σε επίπεδο μορφολογικής ανάλυσης, θα επεσήμανε κανείς τους λόγους από τους 

οποίους αντλούν την αφορμή της δημιουργίας τους οι εν λόγω συνθέσεις, καθώς στην 

πλειονότητά τους αναφέρονται σε συγκεκριμένες ιστορικές στιγμές από τη ζωή του 

Σουλτάνου, όπως είναι η ανάρρηση στον θρόνο και η στέψη, ορισμένες επίσημες επισκέψεις, 

ανακηρύξεις διαταγμάτων, χρονικές επετείους-εορτές, καθώς και ειδικά γεγονότα όπως η 

                                                 
3 Στα πλαίσια της παρούσας έρευνας εντοπίστηκαν οι περιπτώσεις των Μισαήλ Μισαηλίδη, Γεωργίου 
Σαρανταεκκλησιώτου, Παναγιώτη Κηλτζανίδη, Ηλία Τανταλίδη, Νηλέα Καμαράδου, Γεωργίου Βιολάκη, 
Σίμου Αβαγιανού, Χαραλάμπους Παπανικολάου, Δημητρίου Κυφιώτου, Νικολάου Παγανά, Ζωγράφου 
Κέϊβελη, Κοσμά Μαδυτινού, Μπέτσου Καστοριανού,  Ν. Β Γουναρόπουλου Σωζουπολίτου, Αντωνίου Σιγάλα, 
Δημητρίου Βουλγαράκη, Δ. Ι. Πρωτοψάλτου, Αλεξάνδρου Βυζαντίου, Αχ. Διαμαντάρα, Συμεών Μανασσείδη, 
Αδάμ Ακράτου και Αγαθαγγέλου Κυριαζίδη, οι οποίοι έχουν συνθέσει άλλοτε ελληνόφωνους και άλλοτε 
τουρκόφωνους Πολυχρονισμούς στους Σουλτάνους Selim, Abdülmecit, Abdülaziz και  Abdülhamit, καθ’ όλη 
τη διάρκεια του 19ου αιώνα. 
4 Αναφορικά με την Χαμίτεια περίοδο, βλ. Berkes 2002 : 341-388, για την έννοια του «Ελληνοθωμανισμού» 
βλ. Σκοπετέα 1988 : 311,315, καθώς επίσης και Αναγνωστοπούλου 1998 : 19-35 και 271-312 για την δράση 
και τον τρόπο ύπαρξης του ρωμαίικου millet στο β΄ μισό του 19ου αιώνα. 
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επάνοδος από την Ευρώπη κ. α. Αυτό που φέρει επίσης εξαιρετικό τόσο φιλολογικό όσο και 

ιδεολογικό ενδιαφέρον είναι το εννοιολογικό περιεχόμενο των συγκεκριμένων έργων,  καθώς ο 

στίχος –τόσο στα τουρκόφωνα όσο και στα ελληνόφωνα ποιήματα- είναι εγκωμιαστικός, ενώ 

παράλληλα με τις ευχές που αναπέμπονται στο πρόσωπο του Σουλτάνου για υγεία και 

μακροημέρευση, τονίζεται το γεγονός της δικαίας του κρίσης, καθώς και της Θεοπρόβλητης 

εξουσίας του. Έτσι, ο Σουλτάνος παρουσιάζεται ως ο εγγυητής της ειρήνης, ο άνευ φυλετικής 

και θρησκευτικής διακρίσεως προστάτης της παιδείας, των τεχνών, των επιστημών, του νόμου 

και της τάξης, ενώ εντύπωση προκαλεί η θεολογική αναγωγή στο πρόσωπο του μοναδικού 

Θεού, μέσω της πίστης στον Μονάρχη, που είναι η ενοποιός δύναμη για την εξασφάλιση της 

κοινής πατρίδας και του ενός-αδιαίρετου λαού. 

 Στη συνέχεια θα παρουσιαστεί και θα σχολιαστεί μουσικολογικά μια ομάδα 

Πολυχρονισμών αφιερωμένων στον Σουλτάνο Abdülhamit τον Β΄, η οποία απαρτίζεται από 

τουρκόφωνα έργα εκκλησιαστικών συνθετών προερχόμενων τόσο από την Οθωμανική 

Πρωτεύουσα –επίσημο Πατριαρχικό περιβάλλον, επιμέρους κοινότητες, φιλολογικοί σύλλογοι 

και μουσικές σχολές-, όσο και από τις εκάστοτε επαρχίες της Αυτοκρατορίας, όπου 

εκπροσωπούν τοπικές ιδιωματικού ενδιαφέροντος ερμηνευτικές εκδοχές5.  

 Η πρώτη σύνθεση που θα παρουσιασθεί είναι έργο του Άρχοντος Πρωτ. της Μ. Χ. Ε 

Γεωργίου Βιολάκη (μέσα δεκ. 1820-1911), σε στίχους του Ιορδάνη Καρολίδη, και ουσιαστικά 

πρόκειται για «ῳδή εἰς τὴν ΙΗ΄ ἐπέτειον ἡμέραν τῆς εἰς τὸν θρόνον ἀναβάσεως τῆς Α. Α. Μ. 

τοῦ Σουλτάνου Άμπδούλ Χαμίδ Χὰν τοῦ Β΄»6. Η σύνθεση είναι σε makam Hüseyni, ενώ σε 

επίπεδο ρυθμικής υπόστασης ανήκει στο μοντέλο εννεάσημου ρυθμού τύπου «aksak», του 

οποίου το μοίρασμα αποδίδεται σχηματικά στο τέλος του έργου με κανόνες μετρικής. Αυτό που 

                                                 
5 Ελληνόφωνους Πολυχρονισμούς στον Abdülhamit έχουν συνθέσει οι, Γεώργιος Βιολάκης, Σίμος Αβαγιανού, 
Χαράλαμπος Παπανικολάου, Νηλέας Καμαράδος, Κοσμάς Μαδυτινός, Αδάμ Άκρατος, Δημήτριος 
Βουλγαράκης, Αγαθάγγελος Κυριαζίδης, Δημήτριος Καμπούρογλου Κινικλής και Δημήτριος Κυφιώτης. Αν και 
στο παρόν άρθρο θα επιχειρηθεί η μορφολογική προσέγγιση μόνο του σώματος των τουρκόφωνων 
Πολυχρονισμών, στο σημείο αυτό θα ήταν χρήσιμο να ειπωθεί, πως από τα έργα που φέρουν ελληνικό στίχο, θα 
ήταν δυνατό να αναγνωρισθούν δύο επιμέρους κατηγορίες, καθώς πέρα από τις περιπτώσεις όπου αναπτύσσεται 
μια αυτόνομη ειδολογικά, νεωτερική συνθετική και στιχουργική φόρμα, υπάρχουν και εκείνες, όπου ο δομικός 
σχεδιασμός είναι φανερά προσηλωμένος σε καθιερωμένα λατρευτικά πρότυπα, τόσο αναφορικά με το 
μελοποιητικό όσο και με το στιχουργικό περιεχόμενο. Έτσι, στο εν λόγω υλικό συναντώνται περιπτώσεις 
μελοποίησης Πολυχρονισμών κατά τα πρότυπα της Φήμης εις Αρχιερέα σε ήχο Β΄ ή πλ. Δ΄, παραμένοντας 
παράλληλα εντός και του καθιερωμένου υμνογραφικού μοντέλου των Πολυχρονισμών, με την εξής διατύπωση : 
«Πολυχρόνιον ποιῆσαι Κύριος ὁ Θεός τόν Μεγαλειότατον καί Κραταιότατον ἡμῶν ἂνακτα Σουλτάν Απδούλ 
Χαμίτ Χάν αὐθέντην ἡμῶν, Κύριε φύλατε Αὐτόν εἰς πολλά ἒτη».    
6 Βλ. Ναυπλιώτης 1894 : 205-207. 
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είναι το πιο ενδιαφέρον στοιχείο, είναι εκείνο της συνθετικής φόρμας του κομματιού, μιας και 

ακολουθεί πιστά τον παγιωμένο πλέον στις αρχές του 20ου αιώνα τύπο του Şarkı7, με την 

σταθερή διάκριση των επιμέρους τμημάτων κατά το πρότυπο : zemin-meyan-nakarat8. Η 

σύνθεση κινείται κατά βάση σύμφωνα με την τροπική ανάπτυξη (Seyir) του makam Hüseyni,  

αναπτύσσοντας ωστόσο στο meyan φρασεολογικούς σχηματισμούς γύρω από την περιοχή του 

Muhayyer, ενώ ενδιαφέρουσα είναι και η χρήση επιμέρους μινιμαλιστικών φρασεολογικών 

μοντέλων, γνώριμων στη συνθετική παραγωγή του Οθωμανικού αστικού χώρου της εποχής.  

 

  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Κίνηση στο Meyan 
στην περιοχή του 

Muhayyer 

Ανάλυση του εννεάσημου ρυθμικού μοντέλου Aksak

 

(«Παράρτημα Εκκλησιαστικής Αλήθειας», Τεύχος Τρίτον, σ. 181-182) 

 

 Στη συνέχεια θα παρουσιασθεί μία συνθετική ενότητα έργων του Σμυρνιού 

Πρωτοψάλτη Μισαήλ Μισαηλίδη (μέσα δεκ. 1820-1906), όπως παραδίδονται από τον ίδιο 

στο «Νέον Θεωρητικόν» του το 1902. Το πρώτο κομμάτι είναι συνθεμένο σε ήχο Βαρύ 

                                                 
7 Για μορφολογικού και ιστορικού τύπου πληροφορίες αναφορικά με την συνθετική φόρμα Şarkı, βλ. ενδεικτικά 
Körükçü, ο.π. 178-179. 
8 Ο.π. 
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αρμονικό9 και αποτελεί ουσιαστικά προσαρμογή της παλαιότερης, ομότροπης σύνθεσής του 

στον Σουλτάνο Abdülaziz (1861-1876) «Σιρτ εϊλέ γιαραπί», που είναι δημοσιευμένη στο 

«Απάνθισμα» του Ζωγράφου Κέϊβελη10. Η σύνθεση «Νε ιζζού αδαλέτ ασαρή Χαμίτ» 

κινείται όπως και η αντίστοιχη αναφορική της στα πλαίσια του makam Âcem Âşîran, 

φέροντας παράλληλα τόσο σε επίπεδο μελωδικού σχηματισμού, όσο και υφολογίας, έντονα τα 

κυρίαρχα στοιχεία περιγραφικότητας και λυρισμού, που χαρακτηρίζουν το ισχύον κατά την 

εποχή αυτή εικαστικό μοντέλο του Οθωμανικού Ρομαντισμού11. Έτσι, αν επιχειρηθεί κάποια 

μορφολογικής φύσεως αποδόμησή του, αυτόνομες φράσεις αλλά και επιμέρους εκφραστικοί 

σχηματισμοί, είναι δυνατόν να απομονωθούν και στην συνέχεια να ταυτισθούν με αντίστοιχα 

μελωδικά μοντέλα, γνώριμα λόγω της ευρύτατης χρήσης τους στο ρεπερτόριο του εν λόγω 

makam, κατά την περίοδο αυτή12. Το ίδιο έργο, με το ίδιο ποιητικό κείμενο παραδίδεται από 

τον Μισαηλίδη διασκευασμένο και σε Ήχο πλ. Α΄ Αρμονικό, αφού στα πλαίσια της εν λόγω 

εκδοχής  έχει εφαρμοστεί μετάθεση της βασικής τονικής του  (Âcem Âşîran) στην τονική 

του  (Kaba Çargâh Perdesi), με αποτέλεσμα το μέλος, μετά από ενδιάμεσες χρωματικές 

γέφυρες, να καταλήγει στην τονική του , κατά τα πρότυπα Bûselik13. 

 

 

 

 

 

 

                                                 
9 Για το νόημα και τη λειτουργία του όρου «αρμονικός» στη θεωρητική σκέψη του Μισαηλίδη, βλ. Ανδρίκος ο.π.  
139-148. 
10 Βλ. Κέϊβελης 1872 : 287-289. 
11 Για τις βασικές σταθερές που ορίζουν το εικαστικό μοντέλο του Οθωμανικού Ρομαντισμού στον χώρο της 
συνθετικής παραγωγής στον 19ο αιώνα, βλ. Ανδρίκος ο.π. 49. 
12 Βλ. Ο .π. 218. 
13 Η συγκεκριμένη πρακτική του Μισαηλίδη, στην περίπτωση που δεν θα ληφθεί υπ’ όψιν η μετάθεση της τονικής 
περιοχής του Âcem Âşîran μία τέταρτη βαρύτερα, θα μπορούσε να γίνει κατανοητή ως μια περίπτωση τροπικής 
συμπεριφοράς συμβατής με τα πρότυπα του Nevâ Bûselik. Έτσι, μετά την εξάντληση των αρμονικών 
σχηματισμών σε σχέση με το Âcem, το μέλος θα μπορούσε να αποδοθεί καταληκτικά περνώντας διαμέσου του 
χρωματικού 4χόρδου Πα-Δι στην τονική του Nevâ, στο ύψος της οποίας θα προϋποτίθετο θεμελίωση υπομονάδας 
Bûselik.  
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(Μισαηλίδης Μισαήλ, «Νέον Θεωρητικόν», σ. 125-127) 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 6



 
 
 
 

 
 
 
 
 
 
 
 

Πορεία στα πλαίσια του αρμονικού πλ. Α΄ ήχου, με 
παράλληλη ανάδειξη της βαθμίδας του Kaba Çargâh, 

και τελική απόδοση του μέλους στην τονική του 
Dügâh, μέσω χρωματικών διαβατικών πeρασμάτων 

κατά τα πρότυπα του makam Bûselik 

 
 
 
 
 
 
 
 
 

(Μισαηλίδης Μισαήλ, «Νέον Θεωρητικόν», σ. 130-132) 
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 Στην δεύτερη ενότητα από τα έργα του Μισαηλίδη ανήκουν δύο συνθετικές 

περιπτώσεις σε ήχο πλ. Β΄, όπου κανείς μπορεί να παρατηρήσει την δυναμική που 

χαρακτηρίζει την πλουραλιστική διαδικασία σύμπραξης χρωματικών μελωδικών σχηματισμών 

με αντίστοιχους του διατονικού περιβάλλοντος. Κάτι τέτοιο είναι εξαιρετικά εμφανές στο 

meyan του πρώτου έργου, όπου και παρουσιάζεται η γνώριμη για τα στιλιστικά δεδομένα της 

εποχής, συνθετική πρακτική του «περάσματος » (Geçki) από το χρωματικό πεδίο του Hicâz 

στο αντίστοιχο διατονικό του Hüseyni και έπειτα του Muhayyer.  Πέρα όμως από το 

ενδιαφέρον που παρουσιάζουν οι εν λόγω συνθέσεις σε επίπεδο τροπικότητας, αξίζει να γίνει 

λόγος για τον τρόπο με τον οποίο ο Μισαηλίδης αποτυπώνει σημειογραφικά τον ρυθμικό 

σχηματισμό. Πιο συγκεκριμένα, όλο το δεύτερο έργο «Ταδζου ταχτην», καθώς και το 

«Επιφώνημα» του πρώτου, είναι καταγεγραμμένα βάσει μιας αναλυτικής τεχνικής απόδοσης 

του ρυθμικού σχηματισμού, αρκετά διαδεδομένης στις μουσικές συλλογές «Εξωτερικής 

μουσικής» του 19ου αιώνα, ειδικά κατά την απόδοση του εξάσημου ρυθμικού μοντέλου του 

Yürük Semâî. Αυτό που ουσιαστικά εξασφαλίζεται μέσω της χρήσης του γνωστού ως 

«υποσκάζωντα» ρυθμού, είναι η δυνατότητα σημειογραφικής αποτύπωσης υποδεέστερων 

φρασεολογικών μοτίβων με μικρή χρονική αξία, χωρίς ωστόσο να δυσχεραίνεται η ανάγνωση 

της παρτιτούρας.  Για να καταστεί το ζήτημα επιπλέον κατανοητό, θα πρέπει να διευκρινισθεί, 

πως σε αντίθεση με το συμβατικό ρυθμικό μοντέλο, που η μονάδα μέτρησης είναι το  , στο 

αντίστοιχο αναλελυμένο, βασική ρυθμική σταθερά καθίσταται το σχήμα  ,  με 

αποτέλεσμα ο εκάστοτε ρυθμικός σχηματισμός να αντιστοιχεί με το μισό της αρχικής ρυθμικής 

του αξίας. Αυτό έχει ως συνέπεια στις περιπτώσεις που γίνεται χρήση παρεστιγμένου, να 

δημιουργείται η αίσθηση δόμησης τρίσημου ρυθμικού πόδα, καθώς το παρεστιγμένο μεταφέρει 

το ήμισι της αξίας του φθόγγου στον οποίον ανήκει, στην αντίστοιχη πλευρά όπου βρίσκεται 

τοποθετημένο, εξυπηρετώντας κατ’ αυτόν τον τρόπο την λεπτομερέστερη καταγραφή μελών 

σε τρίσημο ή εξάσημο ρυθμό14. 

 

 

                                                 
14 Για το ζήτημα αυτό βλ. Ανδρίκος ο.π. 218-220, όπου εκτενής ανάπτυξη των τεχνικών καταγραφής μέσω της 
μεθόδου του «υποσκάζωντα» ρυθμού, καθώς και ενδεικτικά σημειογραφικά παραδείγματα από ενδεχόμενες 
ρεπερτοριακές εκδοχές. 
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Μετατροπία σε διατονικό περιβάλλον στο Meyan 

κατά τον τύπο του Geçki και αναλυτική 
καταγραφή του «Επιφωνήματος» σύμφωνα με το 

πρότυπο του «υποσκάζωντος» ρυθμού 

 
 
 
 
 
 
 
 
 

(Μισαηλίδης Μισαήλ, «Νέον Θεωρητικόν», σ. 127-130) 
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(Μισαηλίδης Μισαήλ, «Νέον Θεωρητικόν», σ.132-133) 

 

Σημειογραφική απόδοση της 
ρυθμικής υπόστασης του μέλους 

μέσω της τεχνικής του 
«υποσκάζωντα ρυθμού» 

(Μισαηλίδης Μισαήλ, «Νέον Θεωρητικόν», σ. 132-133) 
 

 

Το επόμενο έργο αποτελεί σύνθεση του Λέσβιου μουσικού και διανοούμενου Νικολάου 

Παγανά, που δημοσιεύθηκε στο έντυπο «Μουσική Παιδαγωγία» το 1897. Το κομμάτι 

κινείται στα πρότυπα του makam Bûselik, θεμελιωμένο στην τονική του  με έντονη την 

τάση για φθορισμό της οξείας περιοχής μέσω της χρήσης μαλακού χρώματος (  - ), ενώ 

ενδιαφέρον παρουσιάζουν τα επαναλαμβανόμενα στερεοτυπικά μελωδικά πρότυπα τα οποία 

χρησιμοποιούνται καθ’ όλη την διάρκεια της σύνθεσης. Τέλος, ααγή στην αίσθηση του 

μελωδικού περιβάοντος προκαλεί η χρήση μαλακής διατονικής διφωνίας  , και 

περαιτέρω βάρυνσης της IV βαθμίδας, με τρόπο που να παραπέμπει στο τροπικό φαινόμενο 

του Sabâ. 
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(Παγανάς Νικόλαος, «Μουσική Παιδαγωγία», σ. 83-84) 

 

 

Στην συνέχεια θα παρουσιασθούν δύο έργα δημοσιευμένα στο «Παράρτημα» του 

Μουσικού περιοδικού Φόρμι�α, από τα οποία το πρώτο συνετέθη από τον Αλέξανδρο 

Βυζάντιο με αφορμή την ανακήρυξη του Οθωμανικού Συντάγματος στις 11 Ιουλίου του 1908, 

και φέρει ως βασικό μορφολογικό του χαρακτηριστικό την χρήση επωδούς με έχοντες 

αφηρημένη νοηματική σημειολογία φθό�ους, κατά τα πρότυπα των Terennüm, όπως 

συναντώνται στα είδη των Beste και Kâr. Από την δεύτερη περίπτωση εκείνο που αξίζει να 

σημειωθεί είναι το γεγονός της απόλυτης αξιοποίησης από τον Αχ. Διαμαντάρα της 

προσδιοριστικής δυναμικής του νέου αναλυτικού σημειογραφικού συστήματος, καθώς 

κλασικούς μελωδικούς σχηματισμούς  όπως π. χ,  αποδίδει ως,   , ή 

αναλύει ως, , ακολουθώντας και ο ίδιος με την σειρά του την γενικότερη ιδεολογική 
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τάση της εποχής για ακριβή σημειογραφική αποτύπωση του μελωδικού θέματος και οτιδήποτε 

ενυπάρχει σε εκείνο ως πληροφορία ερμηνευτικής διαχείρισης. 

 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
                                                                                                 

 
 

 

 

(«Μουσικόν Παράρτημα Φόρμι�ος»,                                                                                                                
Περίοδος Β΄, Έτος Γ΄, Τευχ. Αρ. 3, σ. 33-34) 

 

 

 

 

(«Μουσικόν Παράρτημα Φόρμι�ος»,                                                                                                                
Περίοδος Β΄, Έτος Γ΄, Τευχ. Αρ. 5, σ. 73-74) 

 

Αναλυτική απόδοση επιμέρους 
μελωδικών μοτίβων μέσω μιας καθαρά 

προσδιοριστικού τύπου διαχείρισης της 
σημειογραφίας

Επωδός κατά τα συνθετικά πρότυπα του 
Terennüm 
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 Οι τελευταίες δύο συνθέσεις προέρχονται από αυτόγραφη μουσική συ�ογή του  

Συμεών Μανασσείδη από την Αίνο της Ανατολικής Θράκης, γνωστού κυρίως από τις 

δημοσιευμένες στον περιοδικό Τύπο καταγραφές του δημωδών ασμάτων. Στο εν λόγω 

χειρόγραφο που φυλάσσεται στην επίσημη Πατριαρχική Βιβλιοθήκη στην 

Κωνσταντινούπολη, εμπεριέχονται δύο εξαιρετικά ενδιαφέροντες, κυρίως για το τροπικό τους 

περιεχόμενο, τουρκόφωνοι Πολυχρονισμοί αφιερωμένοι στον Abdülhamit τον Β΄. Η πρώτη 

σύνθεση ανήκει σε ήχο Βαρύ επτάφωνο, και εκείνο που ξεχωρίζει σε επίπεδο μορφολογίας είναι 

η ιδιάζουσα δομή της, η οποία σχηματικά θα μπορούσε να αποδοθεί ως εξής :                                

1ος  στίχος-Nakarat,              

2ος στίχος όμοιος μελωδικά με τον πρώτο + νέο στιχουργικό και μελωδικό θέμα-Nakarat,         

3ος στίχος όμοιος μελωδικά με τους προηγούμενους + νέο στιχουργικό, όμοιο με το 

προηγούμενο μελωδικό θέμα-Nakarat-μελοποιημένο καταληκτήριο ευχετικό επιφώνημα 

«Αμήν».               

Σε  επίπεδο δε τροπικού περιεχομένου το πλέον σημαντικό είναι το γεγονός του χρωματικού 

φθορισμού που εφαρμόζεται στην υψηλή περιοχή και συγκεκριμένα μετά την εξάντληση του 

τριχόρδου Segâh (Ζω΄-Πα΄), όπου θεμελιώνεται υπομονάδα με διαστηματική σύνθεση 

μαλακού χρώματος, που παραπέμπει στο γνωστό φαινόμενο Hüzzâm. Έπειτα, επέρχεται 

αντικατάσταση της βασικής τονικής του Evic με την αντίστοιχη «αρμονική» του Âcem    

(Ζω ) κατά την παροδική στάση στον , και μετά από ένα μεταβατικό χρωματικό πέρασμα 

εντός του 4χόρδου Δι-Πα, το μέλος καταλήγει κατά τα διατονικά πρότυπα στην βασική 

τονική παραγωγής του Irak.         

 Η δεύτερη σύνθεση του Μανασσείδη ακολουθεί το μελωδικό πρότυπο του makam 

Hicazkâr, ενώ σε επίπεδο πορείας ενδιαφέρον παρουσιάζει η «εισαγωγή» του μέλους (Giriş) 

από την τονική του Gerdaniye και η μετέπειτα ανάπτυξή του στην υψηλή περιοχή κατά τα 

σκληρά διατονικά πρότυπα των υπομονάδων Bûselik. Το μελωδικό θέμα θα ακολουθήσει 

καθοδική πορεία και μετά από ένα διαβατικό «αρμονικό» πέρασμα ( ), θα τραπεί 

διαστηματικά μέσω της χρήσης χρωματικής φθοράς , και θα αποδοθεί κατ’ αυτόν τον τρόπο 

στην τονική του Rast ως .  
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(Μανασείδης Συμεών, «Εκλογή Μουσικών Ασμάτων», σ. 102-104) 
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  Συνοψίζοντας, θα τόνιζε κανείς το γεγονός της ανάπτυξης ενός ιδιότυπου φιλολογικού 

είδους από τον χώρο της εκκλησιαστικής συνθετικής πρακτικής, που να αφορά στη μελοποίηση 

Πολυχρονισμών και Εγκωμιαστικών Ασμάτων στο πρόσωπο του Σουλτάνου. Το φαινόμενο 

αυτό παρατηρείται στις πηγές καθ’ όλη την διάρκεια του 19ου αιώνα, α�ά αναμφίβολα θα 

κορυφωθεί κατά την κρίσιμη περίοδο διακυβέρνησης του Οθωμανικού κράτους από τον 

Abdülhamit τον Β΄. Εκκλησιαστικοί συνθέτες και μουσικοί τόσο από την Οθωμανική 

Πρωτεύουσα όσο και από την περιφέρεια, λαμβάνοντας αφορμή από ειδικές στιγμές της ζωής 

του Σουλτάνου θα συνθέσουν έργα  στην Οθωμανική γλώσσα, τα οποία θα καταγράψουν στο 

σύστημα της αναλυτικής παρασημαντικής, ενώ όσον αφορά στο ποιητικό κείμενο θα 

χρησιμοποιήσουν την μέθοδο της «Καραμανλήδικης» γραφής. Αυτό που σε επίπεδο 

μορφολογίας είναι κρίσιμο, είναι το γεγονός της διάθεσης των εν λόγω δημιουργών να 

ακολουθήσουν το στιλιστικό ρεύμα της εποχής τους, καθώς τόσο σε επίπεδο δομής – 

υστεροθωμανική φόρμα Şarkı-, όσο και σε επίπεδο υφολογικού περιεχομένου –στοιχεία 

λυρισμού, μελωδικός-ρυθμικός πλουραλισμός, ορναμενταλισμός-, οι συγκεκριμένες συνθέσεις 

διακατέχονται από τις βασικότερες αρχές που διέπουν το ισχύον στο χώρο της πρωτογενούς 

μουσικής παραγωγής αισθητικό μοντέλο του Οθωμανικού Ρομαντισμού. Τέλος, θα πρέπει να 

σημειωθεί πως, αρωγός στην προσπάθειά τους να αποδώσουν απεικονιστικά και με κάθε 

λεπτομέρεια την μουσική πληροφορία, αναμφίβολα στάθηκε ο βαθύτερος ιδεολογικός 

χαρακτήρας του Χρυσανθικού συστήματος, του οποίου την προσδιοριστική-αναλυτική 

δυναμική αξιοποιούν με τρόπο επεξεργασμένο και αποτελεσματικά χρηστικό. 
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