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Abstract.	
   In	
   this	
  particular	
  presentation	
  are	
  examined	
   the	
  Kratemata,	
   this	
  bright	
  kind	
  of	
  Byzantine	
  and	
  
post	
  Byzantine	
   composing	
   and	
   the	
  Terenüm	
  of	
   the	
  Eastern	
  music	
   respectively.	
  They	
   are	
   also	
   examined	
  
their	
  possible	
   common	
  roots,	
   their	
  use	
   in	
   the	
   rhythmic	
  and	
   their	
   regulatory	
  and	
  ornamental	
   role	
   in	
   the	
  
structure	
  of	
  compositions.	
  	
  

	
  
	
  

The	
  Terenüm	
  in	
  the	
  vocal	
  compositions 

During	
  the	
  study	
  of	
  the	
  surviving	
  species	
  of	
  the	
  eastern	
  vocal	
  music,	
  is	
  noted	
  that	
  their	
  
content	
   is	
   embellished	
  with	
   insignificant	
   syllables,	
   similar	
   to	
   the	
  Byzantine	
  kratemata,	
  
which	
   do	
   not	
   carry	
   any	
   kind	
   of	
  meaning,	
   but	
   they	
   just	
   offer	
   to	
   the	
   voice	
   an	
   ability	
   of	
  
improvisation	
   without	
   the	
   commitments	
   of	
   the	
   poetic	
   text.	
   Their	
   use	
   has	
   a	
   universal	
  
character	
   in	
   the	
  extensive	
  species	
  of	
   the	
  Kar	
  and	
  Beste	
  and	
  an	
  occasional	
   character	
   in	
  
the	
  Ağir	
  Semai,	
  Yürük	
  Semai	
  and	
  Sarkı.	
  The	
  Terenüm	
  is	
  located	
  in	
  one	
  of	
  the	
  pieces	
  of	
  an	
  
unidentified	
  species	
  which	
  has	
  all	
   their	
  parts	
  same,	
   in	
   the	
   traditional	
  song	
  “Chairesthe	
  
kampoi,	
   chairesthe”	
   (“Be	
   pleased	
   fields,	
   be	
   pleased”)	
   and	
   in	
   one	
   of	
   some	
   unidentified	
  
species	
   compositions	
   (Persikon	
   Ar	
   gi	
   gi	
   gi	
   a	
   to	
   ggo	
   ggo	
   ggor	
   ri	
   ggi,	
   NLG	
   2401,	
   122v;	
  
Tasnif	
  Persikon	
  of	
  Abd	
  Al-­‐Qadir	
  Al-­‐Maraghi,	
  Leimonos	
  259,184r;	
  Grigoriou	
  23,	
  187v	
  and	
  
in	
  the	
  work	
  of	
  Theofanis	
  Karykis	
  which	
  is	
  closed	
  with	
  the	
  words	
  Dostum	
  yelela…	
  canime	
  
dil	
   dil	
   dil	
   er	
   he	
   tanni…	
   rinetine	
   zoufliye...).	
   The	
   syllables	
   are	
   either	
   without	
   or	
   with	
  
meaning.	
  Indicatively	
  we	
  note	
  here	
  some	
  of	
  these	
  that	
  we	
  encounter	
  in	
  the	
  species	
  of	
  the	
  
Eastern	
  Music:2	
   

a.	
   Te-­‐ne-­‐nen,	
   te-­‐ne-­‐nen-­‐	
   nâ,	
   ten-­‐nen,	
   ten-­‐nen-­‐ni,	
   Ye-­‐le-­‐lel-­‐li,	
   De-­‐re-­‐dil-­‐lâ,	
   dir-­‐dir,	
   Lâ-­‐nâ,	
  
ten-­‐dir,	
  etc	
  (îkâî	
  or	
  anlamsiz	
  terennüm) 

b.	
  A	
  cânım,	
  aha	
  ahha,	
  Ah	
  cenânım,	
  Beli	
  ömrüm,	
  Cânâ,	
  Efendim,	
  Gel,	
  Gel	
  efendim,	
  Ömrüm	
  
cânım,	
  etc	
  (lafzî	
  or	
  anlamli	
  terennüm). 

Their	
   use	
   in	
   the	
   East	
   is	
   confirmed	
   from	
   the	
   16th	
   century	
   at	
   least,	
   but	
   their	
   origin	
   is	
  
currently	
  unapparent.	
  In	
  the	
  bibliography	
  of	
  the	
  Eastern	
  Music	
  are	
  generally	
  known	
  as	
  a	
  
kind	
  of	
  Terenüm.	
  The	
  term	
  has	
  Arabic	
  ogirin:	
  tarânîm	
  is	
  the	
  plural	
  of	
  tarnîma	
  and	
  means	
  
hymn	
  or	
  song.3	
   It	
   is	
  proven	
  that	
   in	
  the	
  Persian	
  classical	
  music	
   in	
  the	
  16th	
  century	
  they	
  
were	
  using	
  similar	
  syllables	
  Tanatin,	
  Tananin	
  etc	
  for	
  the	
  understanding	
  and	
  the	
  teaching	
  
of	
   the	
   rhythmic	
   cycles	
  which	
  were	
   replaced	
  by	
  düm	
   -­‐	
   tek,	
   tekke	
  etc	
  of	
   the	
  Ottomans.4	
  

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
1	
  	
  Doctoral	
  thesis	
  written	
  by	
  Kyriakos	
  Kalaitzidis.	
  It	
  was	
  defended	
  in	
  the	
  Musicology	
  Department	
  of	
  Athens	
  
University	
  and	
  was	
  awarded	
  the	
  grade	
  of	
  "summa	
  cum	
  laude".	
  

2	
  	
  An	
  extensive	
  list	
  of	
  syllables	
  that	
  are	
  encountered	
  in	
  Ottoman	
  music,	
  is	
  provided	
  by	
  Cinuçen	
  Tanrıkorur	
  
in	
  the	
  “Introduction	
  to	
  Terennüm	
  in	
  Turkish	
  Music”,	
  Turkish	
  Music	
  Quarterly	
  4/2	
  (Journal	
  of	
  the	
  Center	
  
for	
  Turkish	
  Music,	
  University	
  of	
  Maryland	
  Baltimore	
  County,	
  1991),	
  2	
  &	
  3.	
  

3	
  	
  Its	
  origin	
  is	
  rannama	
  which	
  means	
  lilt.	
  
4	
  	
  See,	
   Murat	
   Bardakçi,	
  Maragali	
   Abdülkadir	
   (Istanbul,	
   1986),	
   78-­‐88,	
   where	
   the	
   trading	
   of	
   the	
   ūsūls	
   in	
  
Maraghi	
  theory	
  is	
  presented.	
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Their	
  use	
   is	
  not	
  witnessed	
   in	
  compositions	
  before	
  the	
  16th	
  century.	
   Instead,	
   they	
  were	
  
restricted	
  exclusively	
  to	
  the	
  field	
  of	
  theory	
  and	
  teaching.	
  Since	
  the	
  16th	
  century	
  and	
  after	
  
they	
   are	
   indentified	
   in	
   various	
   forms.	
   However,	
   they	
   never	
   developed	
   into	
   an	
  
independent	
  genre,	
  as	
  it	
  happened	
  in	
  the	
  Byzantine	
  music.	
  A	
  possible	
  explanation	
  would	
  
be	
  that	
  in	
  the	
  other	
  oriental	
  traditions	
  there	
  was	
  no	
  such	
  need,	
  because	
  the	
  instrumental	
  
music	
  has	
  a	
  dominant	
  place	
  in	
  the	
  learned	
  creation.	
   

The	
   similarity	
   of	
   the	
   name	
   Terennüm	
   with	
   Terirem	
   is	
   obvious.	
   There	
   are	
   also	
   some	
  
further	
   insignificant	
   syllables	
  used	
   in	
   the	
  Eastern	
  music,	
  which	
   coincide	
  with	
   those	
  of	
  
the	
  Kratemata	
  of	
  the	
  church	
  music: 

 

Eastern	
  Music Byzantine	
  Music 

Terenüm terirem 

Tini tini 

Tenena tenena 

From	
   the	
   above	
   and	
   regarding	
   to	
   the	
   way	
   of	
   their	
   use	
   in	
   the	
   available	
   vocal	
  
compositions,	
  are	
  coming	
  up	
  the	
  following: 

A.	
  The	
  two	
  categories	
  of	
  Terenüm,	
  with	
  or	
  without	
  meaning,	
  are	
  somehow	
  connected	
  to	
  
Mathemata	
   and	
  Anagrammatismoi	
   of	
   the	
  Byzantine	
   composition.	
   It	
   appears	
   to	
  be	
   that	
  
the	
  ones	
  with	
  meaning	
  syllables	
  lengthen	
  the	
  melos	
  repeating	
  and	
  changing	
  some	
  of	
  the	
  
syllables	
  of	
  the	
  poetic	
  text,	
  as	
  it	
  happens	
  with	
  the	
  Echemata:5	
   

Ale	
  ge	
  on	
  eche	
  ge	
  ge	
  ge	
  xhantos	
  achoua	
  gkaon	
  allege	
  (NLG	
  2401,	
  122	
  v) 

Tzan	
  tan	
  pediela	
  la	
  pri	
  pri	
  pri	
  ke	
  (Iviron	
  1189,	
  122r) 

Buhu	
  tasina	
  tagana 

Ganaiter	
  cou	
  tasina	
  tagana	
  (Leimonos	
  259,	
  185r) 

B.	
  Terenüm	
  are	
  a	
  regulatory	
  factor	
  of	
  structure	
  in	
  the	
  vocal	
  compositions,	
  as	
  it	
  happens	
  
with	
   kratemata	
   in	
   the	
   Byzantine	
   composition.6	
   The	
   parts	
   of	
   every	
   composition	
   are	
  
separated	
   by	
   Terenüm.	
   This	
   phenomenon	
   finds	
   a	
   thorough	
   application	
   in	
   Kars	
   and	
  
Bestes,	
  but	
  it	
  has	
  less	
  intensity	
  in	
  Ağir	
  and	
  Yürük	
  Semais.	
   

Among	
  the	
  Eastern	
  pieces	
  we	
  include	
  a	
  Greek	
  one,	
  the	
  “Chairesthe	
  kampoi,	
  chairesthe”	
  
(Iviron	
  1189)	
  [Be	
  pleased	
  fields,	
  be	
  pleased].	
  In	
  its	
  poetic	
  text	
  is	
  inserted	
  the	
  Terenüm,	
  
	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
5	
  	
  See,	
  Γρ.	
  Γ.	
  Αναστασίου,	
  Τα	
  κρατήματα	
  στην	
  Ψαλτική	
  Τέχνη	
   (Αθήνα:	
   ΙΒΜ	
  -­‐	
  Μελέται	
  12,	
  2005),	
  77-­‐97	
  &	
  
123-­‐167.	
  

6	
  	
  See,	
   Γρ.	
   Θ.	
   Στάθη,	
   Οι	
   αναγραμματισμοί	
   και	
   τα	
   μαθήματα	
   της	
   βυζαντινής	
   μελοποιίας	
   (Αθήνα:	
   ΙΒΜ	
   –	
  
Μελέται	
  3,	
  1979),	
  149-­‐160	
  &	
  Αναστασίου,	
  123-­‐126.	
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with	
   syllables	
  which	
   are	
   not	
   even	
   in	
   Greek,	
   but	
   in	
   Persian.	
   Taking	
   for	
   grounded	
   that	
  
Kratemata,	
   at	
   least	
   with	
   this	
   form,	
   are	
   unknown	
   in	
   Greek	
   tradition,	
   as	
   well	
   as	
   their	
  
interference	
   within	
   the	
   musical	
   and	
   poetic	
   text,	
   it	
   is	
   assumed	
   that	
   this	
   piece	
   is	
   an	
  
excellent	
  example	
  of	
  remigration.	
   

C.	
  The	
  piece	
  labeled	
  as	
  “Persian”	
  in	
  the	
  codex	
  NLG	
  2401,	
  and	
  also	
  the	
  “Tasnif	
  Persikon”	
  
of	
  Abd	
  Al-­‐Qadir	
  Al-­‐Maraghi	
  of	
  Leimonos	
  259	
  allow	
  the	
  transfer	
  of	
  the	
  use	
  of	
  Terenüm	
  in	
  
the	
  classical	
  music	
  traditions	
  of	
  the	
  East	
  backwards	
  at	
  least	
  one	
  century,	
  i.e.	
  to	
  the	
  15th	
  
century.	
   

D.	
  Two	
  Kratemata	
  that	
  have	
  been	
  widely	
  spread,	
  prominently	
  bear	
  the	
  title	
  “Pesrefi”,	
  a	
  
term	
  that	
  clearly	
  refers	
  to	
  this	
  specific	
  type	
  of	
  Eastern	
  music	
  and	
  doesn’t	
  indicate	
  just	
  a	
  
title	
   associated	
  with	
   the	
   secular	
  music	
   (e.g.	
   a	
   name	
  of	
   a	
  musical	
   instrument).	
   For	
   this	
  
reason	
   they	
   are	
   studied	
   under	
   the	
  working	
   hypothesis	
   of	
   a	
   possible	
   relation	
  with	
   the	
  
Pesrev	
  genre: 

-­‐	
  Theophanis	
  Karykis,	
  Echema	
  called	
  pesrefi,	
  echos	
  Varys	
   

-­‐	
  Petros	
  Bereketis,	
  Nagmes	
  with	
  pesrefi. 

The	
   composition	
   by	
   Karykis	
   was	
   noticed	
   in	
   only	
   three	
  manuscripts,	
   while	
   the	
   one	
   of	
  
Bereketis	
   was	
   found	
   in	
   a	
   variety	
   of	
   codices,	
   and	
   one	
   of	
   them	
   in	
   the	
   exegesis	
   of	
  
Chourmouzios	
  (Dependency	
  of	
  the	
  Holy	
  Sepulchre	
  712,	
  218r-­‐220r),	
  a	
  fact	
  that	
  allow	
  its	
  
detailed	
  examination.	
  In	
  the	
  musical	
  text	
  there	
  are	
  not	
  foreign	
  or	
  other	
  syllables	
  beyond	
  
those	
  which	
  usually	
  exist	
  in	
  Kratemata	
  of	
  the	
  church	
  music.	
  Also,	
  it	
  does	
  not	
  distinguish	
  
any	
  kind	
  of	
  pesrev’s	
   structure	
  but	
  a	
   typical	
   tripartite	
   structure	
  of	
  Kratemata	
  with	
   two	
  
nenanismoi	
   and	
   one	
   extensive	
   intermediate	
   teretisismos.	
   Open	
   remains	
   the	
   possibility	
  
that	
   these	
   two	
  pieces	
   can	
  be	
   connected	
   in	
   some	
  way	
  with	
   the	
   secular	
  music,	
   but	
   they	
  
don’t	
   display	
   any	
  morphological	
   characteristics	
   of	
   a	
   pesrev	
   or	
   any	
   other	
   secular	
   type.	
  
Their	
  nature	
  and	
  their	
  development	
  of	
  melos	
  integrate	
  them	
  clearly	
  in	
  the	
  field	
  of	
  church	
  
music.	
   The	
   term	
   “pesrefi”	
   in	
   their	
   title	
   possibly	
   comes	
   from	
   the	
   widespread	
   habit	
   of	
  
giving	
  in	
  many	
  Kratemata	
  names	
  from	
  the	
  secular	
  music. 

However,	
   this	
   intermingling	
  provokes	
  a	
   further	
   investigation	
  of	
   the	
   issue.	
  Pesrevs	
  and	
  
Kratemata	
   derive	
   from	
   two	
   different	
   music	
   worlds.	
   Pesrevs	
   are	
   the	
   pinnacle	
   of	
   the	
  
instrumental	
   repertoire	
   of	
   the	
   secular	
   music,	
   while	
   Kratemata	
   are	
   “the	
   pinnacle	
   of	
  
Byzantine	
   composing	
   in	
   term	
   of	
   art	
   listening”,7	
   but	
   both	
   types	
   show	
   some	
   common	
  
traits.	
  The	
   first	
   thing	
   that	
   someone	
  can	
  notice	
   is	
   the	
   frequent	
  phenomenon	
  of	
  naming,	
  
which	
   is	
   rare	
   in	
   the	
   other	
   types	
   of	
   both	
   secular	
   and	
   church	
  music.	
   Also,	
   Pesrevs	
   and	
  
Kratemata	
  are	
  distinguished	
  noticeably	
  from	
  the	
  traditions	
  to	
  which	
  they	
  belong,	
  as	
  they	
  
had	
  in	
  the	
  center	
  of	
  music	
  act	
  and	
  creation	
  the	
  presence	
  of	
  the	
  poetic	
  language.	
   

The	
   main	
   feature	
   of	
   both	
   is	
   their	
   instrumental	
   nature	
   and	
   the	
   release	
   from	
   the	
   text	
  
which	
   implies	
   more	
   freedom	
   during	
   the	
   compositional	
   process.	
   However,	
   the	
   most	
  
interesting	
   feature	
   is	
   that	
   the	
   onsets	
   of	
   the	
   pesrev	
   identified	
   in	
   the	
   closely	
   related	
   of	
  
Kratemata	
   genre,	
   the	
   Terenüm.8	
   According	
   to	
   O.	
   Wright	
   and	
   W.	
   Feldman,	
   in	
   the	
  
	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
7	
  	
  Στάθη,	
  116.	
  
8	
  	
  For	
   the	
   Terennüm	
   see:	
   Tanrıkorur,	
   “Introduction	
   to	
   Terennüm”,	
   1-­‐7.	
   Cinuçen	
   Tanrıkorur,	
   “Türk	
  
Mûsikîsinde	
   Terennüm”,	
   Müzik	
   Kimliğimiz	
   Üzerine	
   Düșünceler,	
   (Istanbul:	
   Ötüken),	
   119-­‐138,	
   and	
  
republished	
   in	
   Osmanlı	
   Dönemi	
   Türk	
   Mûsikîsi	
   (Istanbul:	
   Dergâh	
   Yayinları,	
   2003),	
   171-­‐187.	
   Walter	
  
Feldman,	
  Music	
  of	
  the	
  Ottoman	
  Court,	
  Intercultural	
  Music	
  Studies	
  10	
  (Berlin:	
  Verlag	
  für	
  Wissenschaft	
  und	
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Timourid	
   period	
   and	
   in	
   the	
   16th	
   century	
   in	
   the	
   Ottoman	
   court,	
   pesrev	
   must	
   be	
  
performed	
   as	
   a	
   vocal	
   type	
   with	
   the	
   special	
   syllables	
   of	
   the	
   kind	
   Terennüm,	
   while	
   it	
  
evolved	
   towards	
   a	
   fully	
   organic	
   type	
   in	
   Turkey	
   during	
   in	
   the	
   early	
   17th	
   century.9	
  
Something	
   similar	
   is	
   reported	
   by	
   E.	
   Seroussi:	
   Jewish	
   manuscripts	
   from	
   Turkey	
   have	
  
preserved	
   the	
   use	
   of	
   pesrevs	
   as	
   a	
   functional	
   vocal	
   kind	
   since	
   the	
   end	
   of	
   16th	
   century	
  
although	
  we	
  have	
  here	
  the	
  use	
  of	
  the	
  poetic	
  text	
  and	
  none	
  of	
  the	
  insignificant	
  syllables.	
   

So	
  in	
  the	
  age	
  of	
  Theophanis	
  Karykis	
  and	
  later	
  in	
  the	
  age	
  of	
  Petros	
  Bereketis,	
  the	
  pesrev	
  
was	
  still	
  a	
  vocal	
  type	
  with	
  specified	
  structure,	
  as	
  it	
  is	
  discussed	
  above.	
  Any	
  inspiration	
  of	
  
these	
   two	
   composers	
   from	
   the	
   secular	
   music	
   of	
   their	
   era,	
   during	
   the	
   composing	
   of	
  
Kratemata	
   with	
   the	
   name	
   “pesrev”,	
   originated	
   from	
   a	
   vocal	
   genre	
   which	
   was	
   quite	
  
related	
   to	
   the	
   Kratemata,	
   rather	
   than	
   from	
   the	
   organic	
   pesrevs	
   with	
   the	
   form	
   as	
   we	
  
know	
  it	
  today.	
   

The	
   above	
   support	
   the	
   hypothesis	
   of	
   a	
   significant	
   interaction	
   between	
   classical	
  music	
  
traditions	
   of	
   the	
   East	
   with	
   the	
   Byzantine	
   church	
   music.	
   Since	
   the	
   work	
   of	
   Gr.	
   G.	
  
Anastasiou	
   provides	
   a	
   clear	
   picture	
   for	
   the	
  manifestation	
   and	
   evolution	
   of	
   Kratemata	
  
from	
  the	
  end	
  of	
  the	
  13th	
  century	
  and	
  certainly	
  from	
  the	
  beginning	
  of	
  the	
  14th	
  century,	
  it	
  is	
  
reasonable	
   to	
   assume	
   that	
   in	
   an	
   unknown	
   place	
   and	
   time	
   and	
   under	
   unclear	
  
circumstances,	
   an	
   osmosis	
   took	
   place	
   in	
   the	
   wide	
   context	
   of	
   relationships	
   and	
  
interactions	
  of	
   the	
  Orthodox	
  Chanting	
  Art	
  with	
   the	
  music	
   traditions	
  of	
   the	
  East,	
  which	
  
first	
   affected	
   the	
   evolution	
   of	
   pesrev	
   attributing	
   it	
   dismissively	
   features	
   of	
   Kratemata	
  
and	
  then	
  determined	
  the	
  morphological	
  status	
  of	
  the	
  vocal	
  compositions.	
   

Let’s	
  add	
  to	
  these	
  also	
  the	
  traditional	
  use	
  of	
  terms	
  from	
  the	
  secular	
  music	
  for	
  the	
  naming	
  
of	
   Kratemata,	
   like	
  ney,	
  nağmes,	
  pesrev,	
   tasnif	
   etc.	
  Moreover,	
   it	
   has	
   been	
   ascertained	
   a	
  
relevance	
   in	
   the	
   study	
   of	
   Kratemata	
   bearing	
   the	
   name	
   “pesrefi”.	
   All	
   these	
   reasonably	
  
lead	
   to	
   assumptions	
   and	
   theories	
   about	
   a	
   common	
  origin	
   of	
  Kratemata	
   and	
  Terenüm.	
  
Also,	
  it	
  appears	
  that	
  before	
  the	
  16th	
  century	
  and	
  according	
  to	
  our	
  study	
  before	
  the	
  15th	
  
century,	
  there	
  is	
  no	
  use	
  of	
  Terenüm	
  in	
  the	
  other	
  Eastern	
  traditions.	
  However,	
  the	
  use	
  of	
  
insignificant	
   syllables	
   like	
   tanatin,	
   tananin	
   etc.	
   by	
   the	
   Persians	
   for	
   understanding,	
  
memorization	
   and	
   teaching	
   of	
   rhythmical	
   cycles	
   in	
   the	
   11th	
   century	
   leads	
   to	
   the	
  
hypothesis	
   that	
   the	
   manifestation	
   and	
   evolution	
   of	
   Kratemata	
   and	
   Terenüm	
   are	
  
connected	
  somehow	
  to	
  each	
  other.	
  The	
  existence	
  of	
  the	
  insignificant	
  syllables	
  in	
  Persian	
  
music	
  education	
  was	
  probably	
  the	
  reason	
  or	
  the	
  inspiration	
  source	
  for	
  the	
  use	
  of	
  similar	
  
insignificant	
  syllables10	
  by	
  the	
  Byzantine	
  composers	
   in	
  the	
  body	
  of	
   the	
  musical	
   text.	
   In	
  
return,	
  Persian,	
  Turkish	
  and	
  Arabic	
  composers	
  adapted	
  the	
  Byzantine	
  practice	
  of	
  the	
  use	
  
of	
  the	
  insignificant	
  syllables	
  in	
  composing,	
  but	
  also	
  their	
  function	
  as	
  a	
  regulatory	
  factor	
  
of	
  the	
  structure	
  in	
  vocal	
  compositions.	
   

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
Bildung,	
   1996),	
   308-­‐310.	
  Owen	
  Wrigth,	
  Words	
  without	
   Songs	
   (London:	
   School	
   of	
  Oriental	
   and	
  African	
  
Studies,	
  University	
  of	
  London,	
  1992),	
  163-­‐164,	
  168-­‐72.	
  	
  

9	
  	
  See	
  many	
  references	
  in	
  Wright,	
  and	
  in	
  Feldman,	
  308.	
  
10E.	
   Seroussi,	
   “The	
   Peshrev	
   as	
   a	
   vocal	
   genre	
   in	
   Ottoman	
  Hebrew	
   sources”,	
  Turkish	
  Music	
   Quarterly	
   4/3	
  
(1991),	
  1-­‐9.	
  	
  

	
  













 

 

 

 

 



Λόγια μουσικὴ  τῆ ς Πόλης 

 

Στὴ ν ἑ νότητα αὐ τὴ  ἐ ξετάζονται τὰ  εὑ ρισκόμενα στὶ ς πηγές μας εἴ δη ποὺ  ἐ κτελοῦ νταν 

στὴ ν ὀ θωμανικὴ  αὐ λή, καθὼς καὶ  τὰ  τραγούδια ποὺ  ἔ χει ἐ πικρατήσει νὰ  ὀ νομάζονται 

«Φαναριώτικα». Τὰ  εἴ δη τῆ ς ὀ θωμανικῆ ς αὐ λῆ ς ἐ κτελοῦ νταν κατὰ  παράδοση σὲ  μία 

ακολουθία κομματιῶν ποὺ  ἐ πεκράτησε νὰ  λέγεται «φασίλ». Τὸ  φασὶ λ ἕ λκει τὴ ν καταγωγή 

του απ ὸ  τὴ ν αραβικὴ  νούμπα καὶ   ποτελε ῖ  μία μακροφόρμα ὅ που τὰ  κομμάτια 

ἐ κτελοῦ νται μὲ  μία ὁ ρισμένη διαδοχικὴ  σειρὰ  ανὰ  εἶ δος, μὲ  ἑ νοποιητικὸ  στοιχεῖ ο πάντα 

τὸ  κοινὸ  μακάμι. Γιὰ  παράδειγμα, μία τυπικὴ  διαδοχὴ  σὲ  ἕ να φασὶ λ ὅ πως διαμορφώθηκε 

στὰ  μέσα τοῦ  ιθ΄ αἰ . εἶ ναι ἡ  ἑ ξῆ ς: 

 

 Ταξίμι 
 Πεσρέφι 
 Ταξίμι 
Ἕνας ἢ  δύο Μπεστέδες 

 Ταξίμι 
 Ἀγὶ ρ Σεμάι 

 Ταξίμι 
 Γιουροὺ κ Σεμάι 

Ἕνα, δύο ἢ  καὶ  περισσότερα Σαρκιὰ  

 Σὰ ζ σεμάι 

 

Ἡ   διάταξη ἔ ργων εἶ ναι ἐ νδεικτικὴ  καὶ  ἐ πιδέχεται πολλὲ ς παραλλαγὲ ς μὲ  προσθέσεις ἢ  

αφαιρέσεις εἰ δῶν.  

 

 

Πεσρέφι 
 

Τὸ  πεσρέφι1 εἶ ναι ὀ ργανικὸ  εἶ δος ποὺ  ἔ χει τὸ ν χαρακτήρα εἰ σαγωγῆ ς στὴ ν ἑ νότητα 

ταξιμιῶν καὶ  φωνητικῶν καὶ  ὀ ργανικῶν συνθέσεων στὸ  ἴ διο συνήθως μακάμι ποὺ  φέρει 

τὸ  ὄ νομα φασίλ. Ἡ λέξη πεσρέφι προέρχεται απὸ  τὴ ν περσικὴ  γλώσσα [Pishrow] καὶ  ἡ  

ἐ τυμολογία της προδίδει καὶ  τὸ ν λειτουργικό του ρόλο στὴ  μακροφόρμα τοῦ  φασίλ: «πάει 

πρίν», «προηγεῖ ται». Ὁ ρυθμικός του κύκλος εἶ ναι κατὰ  παράδοση ἐ κτεταμένος: 16/σημος, 

20/σημος, 24/σημος, 28/σημος, 32/σημος κ.ἄ . μέχρι καὶ  64/σημος. Ἀπὸ  τὸ ν ιστ΄ αἰ . ὁ πότε 

ἐ μφανίζεται μέχρι καὶ  τὰ  τέλη τοῦ  ιθ΄ αἰ ., τὸ  πεσρέφι αποτέλεσε τὴ ν κορωνίδα τῆ ς 
                                                       
1
 Ἐκτεταμένη μελέτη γιὰ  τὸ  εἶ δος τοῦ  πεσρεφιοῦ  δίδει ὁ  W. Feldman, Music of the Ottoman Court, σσ. 303-459 

ὅ που καὶ  ἱ στορικὴ  ἐ πισκόπηση, δομή, ανάλυση καὶ  πλούσια γιὰ  τὸ  θέμα βιβλιογραφία. Στὴ ν τουρκικὴ  
βιβλιογραφία ξεχωρίζει τὸ  ἔ ργο τοῦ  Alâeddin Yavașca, 

 

 

rk Musikisi’nde Kompozisyon ve Beste Beçimleri, 
İstanbul 1985. Συνοπτικὴ  παρουσίαση τοῦ  εἴ δους παρέχει ὁ  M. Nazmi Οzalp στὴ ν ἐ ργασία του 

 

 



ὀ ργανικῆ ς μουσικῆ ς δημιουργίας. Τόσο ἡ  διάρθρωσή του, ὅ σο καὶ  μία σειρὰ  απὸ  

μορφολογικὰ  γνωρίσματα δὲ ν ἔ μειναν αναλλοίωτα στὸ  πέρασμα τοῦ  χρόνου. Κάποια 

ἐ ξελίχθηκαν ἢ  τροποποιήθηκαν, ἄ λλα ἐ ξαφανίσθηκαν καὶ  ἄ λλα φανερώθηκαν.  

 

Ἡ συνήθεια ὀ νοματοδοσίας στά πεσρέφια ἐ ξάγεται καὶ  απὸ  τὶ ς ἄ λλες δύο κύριες πηγὲ ς 

τῆ ς Λόγιας μουσικῆ ς τῆ ς Πόλης, τὶ ς συλλογὲ ς τοῦ  Bobowski καὶ  τοῦ  Δημητρίου 

Καντεμίρη, ἐ νῶ ὁ  W. Feldman σημειώνει χαρακτηριστικὰ  ὅ τι «κάθε πεσρέφι 

αντιμετωπιζόταν ὡς κάτι τὸ  ἰ διαίτερο, τὸ  ὁ ποῖ ο εἶ χε μερικὲ ς φορὲ ς ὀ ντότητα μὲ  ὄ νομα, 

καὶ  ὄ χι (ἁ πλῶς) ὡς γενικὸ ς συνδυασμὸ ς  π ὸ  μακάμι καὶ  οὐ σούλι ὁ  ὁ ποῖ ος 

ἐ κπλήρωνε τὴ  λειτουργία τοῦ  διαμέσου τοῦ  (ρυθμικοῦ ) κύκλου». Τὰ  παραπάνω εὔ λογα 

μᾶ ς θυμίζουν τὸ  φαινόμενο ὀ νοματοδοσίας στὰ  Κρατήματα τῆ ς Ψαλτικῆ ς Τέχνης, ποὺ  

ἐ ντοπίζεται ἤ δη απὸ  τὸ ν ιδ΄ αἰ .  

 

Ἡ δομὴ  τοῦ  πεσρεφιοῦ  ὅ πως ἔ χει διαμορφωθεῖ   π ὸ  τὰ  τέλη τοῦ  ιη΄ αἰ . μέχρι τὶ ς μέρες 

μας εἶ ναι τετραμερής: 

 

1ος Χανὲ ς > Τεσλὶ μ 

2ος Χανὲ ς > Τεσλὶ μ 

3ος Χανὲ ς > Τεσλὶ μ 

4ος Χανὲ ς > Τεσλὶ μ 

 

Ἡ παραπάνω διάρθρωση ὡστόσο δὲ ν συναντάται στὰ  χειρόγραφά μας, μιᾶ ς καὶ  τὰ  

παλαιότερα πεσρέφια πρὶ ν απὸ  τὰ  τέλη τοῦ  ιη΄ αἰ . ἐ μφανίζουν διαφορετικὴ  ὀ νοματολογία 

τῶν μερῶν καὶ  διάρθρωση μεγαλύτερης ποικιλίας. Κατ’ αρχὰ ς οἱ  βασικὲ ς ὀ νομασίες τῶν 

μερῶν ποὺ  ἴ σχυαν ἦ ταν οἱ  ἑ ξῆ ς: 

 

Σὲ ρ (κεφαλὴ ) χανὲ ς > Μυλαζιμὲ ς 

Ὀρτὰ  (μεσαῖ ος) χανὲ ς > Μυλαζιμὲ ς 

Μιὰ ν χανὲ ς > Μυλαζιμὲ ς 

Σὸ ν (τελευταῖ ος) χανὲ ς > Μυλαζιμὲ ς 

 

 

Δομικὰ  σώματα ἐ ντὸ ς τοῦ  πεσρεφιοῦ  

 

- Ζέιλ 

 

Ζέιλ (zeyl) σημαίνει κατὰ  κυριολεξία «προσάρτημα». Ἀπὸ  τὶ ς συλλογὲ ς τῶν Bobowski καὶ  

Καντεμίρη γνωρίζουμε ὅ τι ἐ μφανίζεται στὴ  δομὴ  τῶν πεσρεφιῶν καθ’ ὅ λη τὴ  διάρκεια τοῦ  

ιζ΄ αἰ . Ἀπὸ  τὶ ς καταγραφὲ ς τοῦ  Πέτρου καὶ  τοῦ  Γρηγορίου προκύπτει ὅ τι ὑ φίσταται μέχρι 

καὶ  τὶ ς  ρχ ὲ ς τοῦ  ιθ΄ αἰ . Κατόπιν, δὲ ν συναντᾶ ται στὴ  Λόγια μουσικὴ  τῆ ς Πόλης. Τὸ  

ζέιλ ἐ κτελοῦ νταν μετὰ  τὸ ν δεύτερο χανὲ  χωρὶ ς τὴ  μεσολάβηση τοῦ  μυλαζιμέ, ποὺ  

παιζόταν μετὰ  απὸ  αὐ τό. Στὰ  χειρόγραφα τοῦ  Πέτρου τὸ  ζέιλ αναφέρεται δεκαπέντε 



συνολικὰ  φορές. Στὸ  ΒΚΨ 2/59α ὁ  Γρηγόριος ὁ ρίζει σαφῶς τὴ ν ὕ παρξή του μετὰ  τὸ ν 

ὀ ρτὰ  χανέ. Ἀπὸ  τὴ ν περιγραφὴ  τοῦ  πεσρεφιοῦ  συνάγεται ἡ  ἑ ξῆ ς μορφή: 

 

Σὲ ρ χανὲ ς > Μυλαζιμὲ ς 

Ὀρτὰ  χανὲ ς > Μυλαζιμὲ ς 

Ζέιλ 

Σὸ ν χανὲ ς > Μυλαζιμὲ ς 

 

 

- Τολάπι 

 

Ἡ ἔ νδειξη «τολάπι» συναντᾶ ται μόνο στὸ ν Γριτσάνη 3. Στὴ ν ἑ λληνικὴ  καὶ  ξένη 

βιβλιογραφία δὲ ν ἐ ντοπίζεται κάποια ἐ πεξήγηση τοῦ  ὅ ρου. Ἐπίσης, απὸ  τὴ ν ἔ ννοια τῆ ς 

λέξης δὲ ν απορρέει κάποιο συμπέρασμα γιὰ  τὴ  λειτουργικότητά του. Ἀπὸ  τὴ  μελέτη τῶν 

τεσσάρων πεσρεφιῶν ποὺ  ἐ μφανίζουν τὸ ν ὅ ρο «τολάπι» συνάγεται ὅ τι ὁ  ὅ ρος προδίδει 

μορφολογικὸ  περιεχόμενο, δηλαδὴ  κάποιου εἴ δους ὑ ποδιαίρεση τοῦ  πεσρεφιοῦ . Σὲ  τρεῖ ς 

περιπτώσεις ἡ  ἔ νδειξη «τολάπι» σημειώνεται μετὰ  τὸ  β΄ τερκίπι (48v, 51v & 86v), χωρὶ ς 

ὡστόσο νὰ  ὑ πάρχει καὶ  σαφὴ ς διαχωρισμὸ ς τοῦ  μέλους, μὲ  κάποια μαρτυρία ἤ χου γιὰ  

παράδειγμα. Στὸ  τέταρτο πεσρέφι (68r) ὁ  ὅ ρος  παντ ᾶ  τέσσερις φορές. Δύο μετὰ  τὸ  β΄ 

τερκίπι (β΄ τερκίπι τοῦ  μιλαζιμὲ  καὶ  β΄ τερκίπι τοῦ  ὀ ρτὰ  χανὲ ) καὶ  δύο συνεχόμενες μετὰ  

τὸ ν σὸ ν χανέ. 

 

 

- Τερκίπι 

 

Στὶ ς καταγραφὲ ς πεσρεφιῶν, πολὺ  συχνὰ  ἡ  ὑ ποδιαίρεση τῶν χανέδων ἑ νὸ ς πεσρεφιοῦ  

ἢ  ἑ νὸ ς ὀ ργανικοῦ  σεμαγιοῦ  σὲ  μικρότερες δομικὲ ς μονάδες φέρει τὴ ν ὀ νομασία 

«τερκίπι»: 

 

 Γριτσάνη 3, 107v τοῦ  Καντεμίρη, μακὰ μ σεγκιάχ, οὐ σουλὲ ς περεφσάν. μιλαζιμές, τερκίπι β΄, ὀ ρτὰ  χανές, εἶ τα 

τὸ  σὲ ρ χανέ. ἔ πειτα τὸ ν μιλαζιμέ, τὸ  δεύτερο τερκίπι τοῦ  ὀ ρτὰ  χανὲ  εἶ ναι ὄ πισθεν, σὸ ν χανές, β΄, β΄ τερκίπι, 

πρῶτα τὸ ν σὲ ρ χανὲ  εἶ τα τὸ ν μιλαζιμέ, τὸ  δεύτερο τερκίπι τοῦ  ὀ ρτὰ  χανέ, πάλιν. 

 Γριτσάνη 3, 83r μαχοὺ ρ ταταρχάν, οὐ σοὺ λ τουγιέκ. εἶ τα ὁ  μιλαζιμές, τερκίπι β΄, ὀ ρτὰ  χανές, τερκίπι β΄, εἶ τα ὁ  

μιλαζιμές, σὸ ν χανές, τερκίπι β΄, εἶ τα ὁ  μιλαζιμές. 

 ΒΚΨ (ντοσιὲ ) 60, 3r Τὸ  ντουγκιὰ χ ντεβρὶ  κεμπὶ ρ  π ὸ  ντουγκιάχ, ὁ  μουλαζουμὲ ς  π ὸ  ντουγκιάχ, Τερκίπι β΄, 

ὀ ρτὰ  χανὲ ς απὸ  ράστ, Τερκίπι β΄ απὸ  σεχνὰ ζ καὶ  χιτζάζ, ὁ  σὸ ν χανὲ ς  π ὸ  ζιργκιουλὲ  μὲ  μποσελήκ. 

 

Ἡ λέξη τερκίπι [terkib] σημαίνει «ἕ νωση», «σύνθεση». Ἡ χρήση της στὴ  μελοποιία τῆ ς 

ὀ θωμανικῆ ς αὐ λῆ ς ἐ μφανίζεται μὲ  δύο ἔ ννοιες: σῶμα τροπικότητος καὶ  δομικὴ  μονάδα 

μίας σύνθεσης. Ὁ Πέτρος χρησιμοποιεῖ  τὸ ν ὅ ρο κυρίως μὲ  τὴ  δεύτερη σημασία του. Τὸ  

τερκίπι ἐ μφανίζεται ὡς ὑ ποδιαίρεση κάθε χανὲ  σὲ  ὅ λα τὰ  πεσρέφια ποὺ  

σημειογραφήθηκαν στὶ ς συλλογὲ ς τῶν Bobowski καὶ  Καντεμίρη καὶ  αὐ τὸ  ὁ δηγεῖ  μὲ  



ασφάλεια στὴ ν ὑ πόθεση ὅ τι ἦ ταν ἕ να χαρακτηριστικὸ  ὅ λων τῶν πεσρεφιῶν τοῦ  ιστ΄ καὶ  

τοῦ  ιζ΄ αἰ . Ἀπὸ  τὶ ς καταγραφὲ ς τοῦ  Πέτρου διαπιστώνεται ὅ τι ἡ  μέθοδος αὐ τὴ  

συνεχίστηκε καὶ  στὴ  διάρκεια τοῦ  ιη΄ αἰ ., μιᾶ ς καὶ   παντ ᾶ  ὁ  ὅ ρος αὐ τὸ ς σχεδὸ ν σὲ  

ὅ λα τὰ  πεσρέφια τῶν χειρογράφων του. Ἡ διαπίστωση αὐ τὴ  αναιρεῖ  τὴ ν ἄ ποψη τοῦ  W. 

Feldman ὅ τι «πὸ  τὸ  1750 ἐ ξαφανίστηκε  π ὸ  τὴ ν τουρκικὴ  μουσικὴ  ἡ  ὑ ποδιαίρεση σὲ  

τερκίπια». Ὁ Πέτρος γράφει τοὺ ς τρεῖ ς ὑ πὸ  ἐ ξέταση κώδικες στὸ  γ΄ τέταρτο τοῦ  ιη΄ αἰ . 

καὶ  χρησιμοποιεῖ  κατὰ  κόρον τὸ ν ὅ ρο, ὅ πως καὶ  ὁ  Γρηγόριος Πρωτοψάλτης, ποὺ  γράφει 

στὶ ς αρχὲ ς τοῦ  ιθ΄ αἰ . 

 

Ἀπὸ  τὴ  μελέτη τοῦ  σώματος τῶν πεσρεφιῶν γίνεται αντιληπτὸ  ὅ τι συνήθως κάθε χανὲ ς 

αποτελεῖ ται απὸ  δύο, ἢ  σπανιότερα απὸ  τρία ἢ  τέσσερα τερκίπια. Ἕνα τερκίπι συντίθεται 

απὸ  ἕ ναν ἢ  δύο κύκλους οὐ σουλιοῦ , ἐ ξαρτώμενο, ὅ πως τελικὰ  καὶ  ὁ  κάθεχανές, απὸ  τὴ  

διάρκεια τοῦ  οὐ σουλιοῦ  καὶ  ποτὲ  δὲ ν αρχίζει ἢ  δὲ ν τελειώνει στὴ  μέση ἑ νὸ ς ρυθμικοῦ  

κύκλου. 

 

 

Ἰ διαίτεροι τύποι πεσρεφιῶν 

 

- Ναζιρὲ  

 

Τὸ  ναζιρὲ  [nazire = μίμηση] εἶ ναι ἕ νας τεχνικὸ ς ὅ ρος ποὺ  ἔ χει πιὰ  ἐ ξαφανισθεῖ  απὸ  τὴ  

σύγχρονη τουρκικὴ  μουσικὴ  ὁ ρολογία. Ἡ προέλευσή του εἶ ναι απὸ  τὴ  λογοτεχνία καὶ  

αναφέρεται στὶ ς «παράλληλες» συνθέσεις. Ἀναφέρεται, δηλαδή, στὴ  δημιουργία ἑ νὸ ς νέου 

ποιήματος στὴ  βάση ἑ νὸ ς ἄ λλου παλαιοτέρου. Στὴ  μουσικὴ  ὁ  ὅ ρος σήμαινε τὴ  μέθοδο 

σύνθεσης ἑ νὸ ς νέου πεσρεφιοῦ  βασισμένου σὲ  ἕ να ἄ λλο παλαιότερο πεσρέφι. Σὲ  

ὁ ρισμένες περιπτώσεις μάλιστα, τὸ  ναζιρὲ  αναγνώριζε τὸ  παλαιότερο αρχικὸ  πεσρέφι σὲ  

ὁ ρισμένα μέρη τοῦ  σὲ ρ χανὲ  ἢ  τοῦ  μυλαζιμέ, ὡστόσο δὲ ν θεωροῦ νταν  πομίμηση, αλλ ὰ  

νέα σύνθεση. Οἱ  συνθέτες τοῦ  ναζιρὲ  ἦ ταν σὲ  ὁ ρισμένες περιπτώσεις ἐ μπνευσμένοι απὸ  

παλαιότερα κομμάτια, αλλὰ  αὐ τὸ  δὲ ν σήμαινε ὅ τι αντέγραφαν ἢ  διασκεύαζαν μέρη απὸ  τὰ  

παλαιότερα πεσρέφια στὶ ς δικές τους συνθέσεις. 

 

 

- Κούλι κουλιγιὰ τ 

 

Ἕνας πολὺ  ἐ νδιαφέρων τύπος πεσρεφιοῦ  εἶ ναι τὸ  Κούλι κουλιγιὰ

 

 

 

 

-



ἦ ταν θεαματικὰ  διαφορετικὴ  απὸ  τὰ  συνήθη πεσρέφια, μὲ  κάθε τερκίπι σὲ  διαφορετικὸ  

μακάμι  π ὸ  τὸ  ἄ λλο. Κατὰ  τὸ ν O. Wright, «παρ’ ὅ τι ἦ ταν στὴ ν ακμὴ  τῆ ς σύνθεσης καὶ  

ἐ ξαιρετικὰ  ὑ ψηλοῦ  βαθμοῦ  τεχνικῆ ς δυσκολίας, βρισκόταν στὸ  περιθώριο τῶν κύριων 

εἰ δῶν συνθετικῆ ς πράξης»2
. 

 

 

- Καραμπατὰ κ 

 

Ἡ λέξη καραμπατὰ κ [karabatak] σημαίνει κατὰ  κυριολεξία «κορμοράνος». Τὸ  γεγονὸ ς αὐ τὸ  

δημιουργεῖ  αρχικὰ  τὴ ν ἐ ντύπωση ὅ τι πρόκειται γιὰ  ὄ νομα πεσρεφιοῦ  σὰ ν κι αὐ τὰ  ποὺ  

ἐ ξετάσθηκαν παραπάνω. Στὴ  μουσικὴ  ὁ ρολογία ὅ μως δηλώνει ἕ να ἰ διαίτερο ἐ κτελεστικὸ  

χαρακτηριστικὸ  ἑ νὸ ς πεσρεφιοῦ  ἢ  σεμαγιοῦ : Κάποιος χανές, συνήθως ὁ  τρίτος, 

ἐ κτελοῦ νταν μόνο απὸ  ἕ να - δύο ὄ ργανα, δημιουργώντας ἔ τσι μία ἐ ναλλαγὴ  στὴ  

δυναμικὴ  καὶ  στὸ  ἠ χόχρωμα τῆ ς ὀ ρχήστρας3
. Ἡ συγκεκριμένη πληροφορία ἐ πιτρέπει νὰ  

ἐ ξαχθεῖ  καὶ  ἕ να συμπέρασμα γιὰ  τὸ  ζήτημα τῆ ς ἐ νορχήστρωσης. Μὲ  δεδομένη τὴ ν 

ἑ τεροφωνικὴ  μεταχείριση τοῦ  μέλους καὶ  ἐ φόσον ἡ  ἐ κτέλεση ἑ νὸ ς χανὲ  απὸ  ἕ να - δύο 

ὄ ργανα ἦ ταν κίνηση ποὺ  τὴ ν προέβλεπε ὁ  συνθέτης δίδοντας καὶ  τὸ  ἰ διαίτερο ὄ νομα, 

τότε εἶ ναι δυνατὸ  μὲ  αρκετὴ  ασφάλεια νὰ  ὑ ποτεθεῖ  ὅ τι, κατὰ  τὰ  λοιπά, τὰ  ὀ ργανικὰ  

κομμάτια ἐ κτελοῦ νταν απὸ  τὴ ν αρχὴ  ὣς τὸ  τέλος απὸ  τὸ  σύνολο τῆ ς ὀ ρχήστρας. 

 

 

Πέτρου Μπερεκέτη, «Ναγμὲ ς ὁ μοῦ  μὲ  τὸ  Πεσρέφι» - Θεοφάνους Καρύκη, «Πεσρέφι» 
καὶ  ἡ  σχέση πεσρεφιῶν καὶ  κρατημάτων 

 

Κλείνοντας τὴ ν ἑ νότητα αὐ τή, ἐ ξετάζονται δύο κρατήματα γιὰ  τὰ  ὁ ποῖ α ἐ κκρεμεῖ  τὸ  

ζήτημα τῆ ς ἔ νταξής τους στὸ  σῶμα τοῦ  ρεπερτορίου τῶν πεσρεφιῶν. Δύο κρατήματα 

φέρουν εὐ κρινῶς τὸ ν τίτλο «πεσρέφι», ἕ ναν ὅ ρο ποὺ  παραπέμπει σαφῶς σὲ  συγκεκριμένο 

εἶ δος καὶ  δὲ ν συνιστᾶ  ἁ πλῶς ἕ ναν τίτλο ποὺ  σχετίζεται μὲ  τὴ ν κοσμικὴ  μουσική, π.χ. 

ὄ νομα μουσικοῦ  ὀ ργάνου. Γιὰ  τὸ ν λόγο αὐ τὸ  μελετῶνται μὲ  τὸ  ἐ ρώτημα τῆ ς πιθανῆ ς 

σχέσης μὲ  τὸ  εἶ δος τῶν πεσρεφιῶν: 

 

 Θεοφάνους Καρύκη, ἤ χημα καλούμενον πεσρέφι, ἦ χος βαρὺ ς 

                                                       
2
 O. Wright, Words Without Songs, σ. 138. Γιὰ  τὸ  κούλι κουλιγιὰ τ πεσρέφι βλ. ακόμη W. Feldman, ὅ .π., σσ. 296-

297, 314 & 320· M. Nazmi Οzalp, ὅ .π., σ. 6· Y. Οztuna, ΤΜΑ, τ. I, σσ. 466-467· O. Wright, Cantemir II, 539-540. Βλ. 

ἐ πίσης καὶ  τὰ  τρία κούλι κουλιγιὰ τ πεσρέφια ποὺ  σώζονται στὴ  συλλογὴ  τοῦ  Καντεμίρη (ἔ ργο 22, φφ 13-14· 
ἔ ργο 24, φφ 15-16·ἔ ργο 159, φφ 157-159) καὶ  τὸ  ἕ να στὴ  συλλογὴ  τοῦ  Bobowski (σσ. 172-3) καὶ  στὸ  χφ ΒΚΨ 
(ντοσιὲ ) 60 (1r-2v). 
3
 Ἡ ὀ νομασία εἶ ναι ἰ διαίτερα ἐ πιτυχημένη, διότι ἡ  ἐ ναλλαγὴ  αὐ τὴ  αποτυπώνει μουσικὰ  τὸ ν τρόπο ποὺ  πετάει ὁ  

κορμοράνος (phalacrocorax cargo): τὸ  πέταγμά του ἐ μφανίζει ὑ ψομετρικὲ ς μεταπτώσεις μὲ  σύντομα 
αερογλιστρήματα. Βλ. σχετικὰ  στὴ ν ἔ κδοση τῆ ς Ἑλληνικῆ ς Ὀρνιθολογικῆ ς Ἐταιρίας Τὰ  πουλιὰ  τῆ ς Ἑλλάδας, τῆ ς 
Κύπρου καὶ  τῆ ς Εὐ ρώπης, Ἀθήνα 2007, σσ. 28-29. Λίγα πληροφοριακὰ  στοιχεῖ α γιὰ  τὸ  καραμπατὰ κ ὡς μουσικὸ  
χαρακτηριστικὸ  βρίσκουμε στὸ  M. Nazmi Οzalp, ὅ .π., σ. 6, Y. Οztuna, ΤΜΑ, τ. I, σ. 428· W. Feldman, συνοδευτικὰ  
κείμενα στὸ ν δίσκο ακτίνας Lalezar - Music of the Sultans, Sufis & Seraglio, Volume IV Ottoman Suite, Traditional 

Crossroads CD 80702-4304-2, New York 2001, σ. 6. Στὸ ν ἴ διο δίσκο περιλαμβάνεται καὶ  ἠ χογράφηση τῆ ς ἐ ν 
λόγῳ σύνθεσης (track 1). 



 Πέτρου Μπερεκέτη, Ναγμὲ ς4
 μὲ  τὸ  πεσρέφι, ἦ χος πλ. α΄ 

 

Ἡ σύνθεση τοῦ  Καρύκη ἐ ντοπίσθηκε σὲ  τρία μόνο χειρόγραφα, ἐ νῶ τοῦ  Μπερεκέτη σὲ  

πλῆ θος κωδίκων5, καὶ  μάλιστα σὲ  ἕ ναν απὸ  αὐ τοὺ ς σὲ  ἐ ξήγηση τοῦ  Χουρμουζίου (ΜΠΤ 

712, 218r-220r), γεγονὸ ς ποὺ  ἐ πέτρεψε τὴ νναλυτικότερη ἐ ξέτασή του. Στὸ  μουσικό τους 

κείμενο δὲ ν απαντοῦ ν ξένες ἢ  ἄ λλες συλλαβὲ ς πέρα απὸ  αὐ τὲ ς ποὺ  συνήθως ὑ φίστανται 

στὰ  κρατήματα τῆ ς ἐ κκλησιαστικῆ ς μουσικῆ ς. Ἐπίσης, δὲ ν διακρίνεται δομὴ  πεσρεφιοῦ , 

αλλὰ  τυπικὴ  τριμερὴ ς διάρθρωση κρατήματος μὲ  δύο νενανισμοὺ ς καὶ  ἕ ναν ἐ κτενὴ  

ἐ νδιάμεσο τερετισμό. Παραμένει ανοικτὸ  τὸ  ἐ νδεχόμενο τὰ  δύο αὐ τὰ  μαθήματα νὰ  

συνδέονται μὲ  κάποιον τρόπο μὲ  τὴ ν κοσμικὴ  μουσική, αλλὰ  σὲ  καμία περίπτωση δὲ ν 

ἐ μφανίζουν τὰ  μορφολογικὰ  χαρακτηριστικὰ  ἑ νὸ ς πεσρεφιοῦ  ἢ  ὁ ποιουδήποτε ἄ λλου 

κοσμικοῦ  εἴ δους. Ὁ χαρακτήρας τους καὶ  ἡ  μελική τους ανάπτυξη τὰ  ἐ ντάσσουν σαφῶς 

στὸ  σῶμα τῆ ς ἐ κκλησιαστικῆ ς μουσικῆ ς. Ὁ ὅ ρος «πεστρέφι» στὸ ν τίτλο τους απορρέει 

ἐ νδεχομένως απὸ  τὴ  διαδεδομένη συνήθεια νὰ  δίδονται σὲ  πολλὰ  κρατήματα ὀ νόματα 

προερχόμενα απὸ  τὴ ν κοσμικὴ  μουσική. 

 

Ὡστόσο, αὐ τὸ ς ὁ  συμφυρμὸ ς αποτέλεσε τὴ ν αφορμὴ  γιὰ  περαιτέρω διερεύνηση τοῦ  

ζητήματος. Πεσρέφια καὶ  κρατήματα προέρχονται απὸ  δύο διαφορετικοὺ ς μουσικοὺ ς 

κόσμους. Τὰ  πεσρέφια  ποτελο ῦ ν τὴ ν κορωνίδα τοῦ  ὀ ργανικοῦ  ρεπερτορίου τῆ ς 

κοσμικῆ ς μουσικῆ ς, τὰ  κρατήματα «τὸ ν κολοφῶνα τῆ ς βυζαντινῆ ς μελοποιίας ἐ ξ ἐ πόψεως 

καλλιτεχνικοῦ  ακούσματος», αλλὰ  καὶ  τὰ  δύο εἴ δη ἐ μφανίζουν ὁ ρισμένα κοινὰ  

γνωρίσματα. Τὸ  πρῶτο ποὺ  μπορεῖ  κανεὶ ς νὰ  παρατηρήσει εἶ ναι τὸ  συχνὸ  φαινόμενο 

ὀ νοματοδοσίας, πράγμα σπάνιο στὰ  ὑ πόλοιπα εἴ δη τόσο τῆ ς κοσμικῆ ς, ὅ σο καὶ  τῆ ς 

ἐ κκλησιαστικῆ ς μουσικῆ ς. Ἀκόμη, πεσρέφια καὶ  κρατήματα διαφοροποιοῦ νται αἰ σθητὰ  

απὸ  τὶ ς παραδόσεις στὶ ς ὁ ποῖ ες ανήκουν, αφοῦ  αὐ τὲ ς εἶ χαν στὸ  κέντρο τῆ ς μουσικῆ ς 

πράξης καὶ  δημιουργίας τὴ ν ὑ πηρεσία τοῦ  ποιητικοῦ  λόγου. Κύριο χαρακτηριστικὸ  καὶ  

τῶν δύο εἶ ναι ὁ  ὀ ργανικός τους χαρακτήρας καὶ  ἡ  αποδέσμευση απὸ  τὸ  κείμενο ποὺ  

συνεπάγεται μεγαλύτερη ἐ λευθερία κατὰ  τὴ  μελικὴ  ἐ πεξεργασία. Ἐντούτοις, τὸ  πιὸ  

ἐ νδιαφέρον στοιχεῖ ο εἶ ναι ὅ τι οἱ  απαρχὲ ς τοῦ  πεσρεφιοῦ  ἐ ντοπίζονται σὲ  ἕ να πολὺ  

συγγενὲ ς μὲ  τὰ  κρατήματα εἶ δος, τὸ  terenn

 

 

m
6. Κατὰ  τοὺ ς O. Wright καὶ  W. Feldman, 

στὴ ν Τιμουριδικὴ  περίοδο καὶ  κατὰ  τὸ ν ιστ΄ αἰ . στὴ ν ὀ θωμανικὴ  αὐ λή, τὸ  πεσρέφι 

πρέπει νὰ  ἐ κτελοῦ νταν ὡς φωνητικὸ  εἶ δος μὲ  τὶ ς ἰ διαίτερες συλλαβὲ

 

 



τὰ  τέλη τοῦ  ιστ΄ αἰ ., ἂ ν καὶ  ἐ κεῖ  ἔ χουμε τὴ  χρήση ποιητικοῦ  κειμένου καὶ  ὄ χι ασήμων 

συλλαβῶν7
. 

 

Τόσο λοιπὸ ν στὴ ν ἐ ποχὴ  τοῦ  Θεοφάνους Καρύκη, ὅ σο καὶ  λίγο αργότερα στὴ ν ἐ ποχὴ  

τοῦ  Πέτρου Μπερεκέτη, τὸ  πεσρέφι ὑ πῆ ρχε ακόμα ὡς φωνητικὸ  εἶ δος μὲ  καθορισμένη 

παρ’ ὅ λα αὐ τὰ  διάρθρωση, ὅ πως αναλύθηκε παραπάνω. Ἡ ὅ ποια ἔ μπνευση τῶν δύο 

αὐ τῶν μελουργῶν απὸ  τὴ ν κοσμικὴ  μουσικὴ  τῆ ς ἐ ποχῆ ς, κατὰ  τὴ  σύνθεση κρατημάτων 

μὲ  τὸ  ὄ νομα «πεσρέφι», προερχόταν απὸ  ἕ να φωνητικὸ  καὶ  αρκετὰ  συγγενὲ ς μὲ  τὰ  

κρατήματα εἶ δος καὶ  ὄ χι απὸ  ὀ ργανικὰ  πεσρέφια μὲ  τὴ  φόρμα ποὺ  εἶ ναι γνωστὰ  

σήμερα. 

 

Σὰ ζ σεμάι 
 

Τὸ  σὰ ζ σεμάι8, ὅ πως δηλώνει καὶ  τὸ  ὄ νομά του, εἶ ναι ὀ ργανικὸ  εἶ δος9. Κατὰ  

παράδοση, κλείνει τὴ ν ἑ νότητα ἑ νὸ ς φασίλ, ἂ ν καὶ  τὶ ς τελευταῖ ες δεκαετίες 

αὐ τονομήθηκε απὸ  τὴ  μακροφόρμα αὐ τὴ  καὶ  ἐ κτελεῖ ται καὶ  μόνο του. Ὁ ὅ ρος σεμάι 

συναντᾶ ται στὴ ν ανατολικὴ  μουσικὴ  μὲ  ποικίλα νοήματα. Ἡ αρχικὴ  ρίζα τῆ ς λέξης 

συνδέεται μὲ  τὸ  sema’, τὴ ν λειτουργικὴ  πράξη τῶν Μεβλεβὶ  Δερβίσηδων. Ἡ ὅ λη του 

διάρθρωση θυμίζει τὸ  πεσρέφι απὸ  τὸ  ὁ ποῖ ο ἐ πηρεάστηκε κατὰ  τὴ ν ἐ ξέλιξή του, 

μολονότι παρουσιάζει καὶ  αρκετὲ ς διαφορὲ ς μὲ  αὐ τό. Στὶ ς μέρες μας ἔ χει φτάσει μὲ  

τριμερὴ  ἢ  τετραμερὴ  δομὴ  καὶ  δεκάσημο ρυθμικὸ  κύκλο. Τὰ  μέρη του ὀ νομάζονται 

χανέδες (ἑ νικὸ ς hane) καὶ  στὸ  τέλος κάθε χανὲ  παίζεται ὁ  μυλαζιμὲ ς ἢ  τεσλίμ. Ὁ 

τελευταῖ ος χανὲ ς παρουσιάζει μία μεταβολὴ  στὸ  οὐ σούλι σὲ  τρίσημο ἢ  ἑ ξάσημο (3/4, 3/8, 

6/4, 6/8). Ἀπὸ  τὰ  μέσα τοῦ  κ΄ αἰ . τὸ  σεμάι ὑ ποσκελίζει βαθμιαῖ α τὴ  βαρύτητα τοῦ  

πεσρεφιοῦ  καὶ  ἔ ρχεται στὸ  κέντρο τοῦ  ἐ νδιαφέροντος τῆ ς ὀ ργανικῆ ς σύνθεσης καὶ  

ἐ κτέλεσης. Ἀπόρροια αὐ τῆ ς ἐ ξέλιξης εἶ ναι εἰ σαγωγὴ  διαφορετικῶν ρυθμῶν στὸ ν 

τελευταῖ ο χανέ, ὅ πως 7/8 (Νιχαβὲ ντ Σὰ ζ σεμάι τοῦ  Μεσοὺ ντ Τζεμὶ λ Μπέη), 9/8 (Νικρὶ ζ 

Σὰ ζ σεμάι τοῦ  Ρεφὶ κ Φερσάν), καὶ  ἡ  ἑ τεροβαρὴ ς ἐ πιμήκυνσή του. 

 

Ἡ δομὴ  τοῦ  Σεμαγιοῦ , ὅ πως  ναφέρθηκε κα ὶ  πιὸ  πρίν, εἶ ναι απὸ  τὸ ν ιθ΄ αἰ . τετραμερής: 

 

1ος Χανὲ ς > Τεσλὶ μ 

                                                       
7
 E. Seroussi, “The Peshrev as a vocal genre in Ottoman Hebrew sources”, TMQ, τχ. 4/3 (1991), σσ. 1-9. Ἡ μόνη 

διαφορὰ  ποὺ  ἐ ντοπίζεται μεταξὺ  ἑ βραϊκῶν καὶ  ὀ θωμανικῶν φωνητικῶν πεσρεφιῶν συνίσταται στὸ  γεγονὸ ς τῆ ς 
χρήσης ποιητικοῦ  κειμένου απὸ  τὰ  πρῶτα καὶ  ὄ χι   σήμων συλλαβῶν, ὅ πως συμβαίνει μὲ  τὰ  δεύτερα. 
8
 Τὴ ν ἐ κτενέστερη παρουσίαση τοῦ  ὀ ργανικοῦ  σεμαγιοῦ  δίδει ὁ  W. Feldman, ὅ .π., σσ. 460-493, ὅ που καὶ  

ἱ στορικὴ  ἐ πισκόπηση, δομή, ανάλυση καὶ  πλούσια γιὰ  τὸ  θέμα βιβλιογραφία. Στὴ ν τουρκικὴ  βιβλιογραφία 
ξεχωρίζει τὸ  ἔ ργο τοῦ  A. Yavașca, ὅ .π. Ἐπιγραμματικὴ  παρουσίαση τοῦ  εἴ δους δίδει ὁ  M. Nazmi Ozalp, ὅ .π., σ. 
7. Στὴ ν ἑ λληνικὴ  γλώσσα εἰ σαγωγικοῦ  χαρακτήρα περιγραφὴ  δίδουν οἱ  Χρ. Τσιαμούλης (Ρωμιοὶ  Συνθέτες τῆ ς 
Πόλης, Ἀθήνα 1998, σ. 292) καὶ  Γ. Ζάννος (ἔ νθετο τοῦ  δίσκου «Βόσπορος», Ἕλληνες Συνθέτες τῆ ς Πόλης 17ος-
19ος αἰ ., ΟΜ 2LP A/001-2, 1989). Βλ.   κόμη, Ο. Wrigth, “Aspects of Historical Change in the Turkish Classiacal 
Repertoire”, Musica Asiatica 5, Cambridge University Press 1988, σσ. 1-108· τοῦ  ἰ δίου, Demetrius Cantemir: The 
collection of notations, Part 2, Commentary. SOAS Musicological Series c. 3, London 2000. 
9
 Saz στὰ  τουρκικὰ  σημαίνει ὄ ργανο, ὁ πότε ἐ δῶ τὸ  οὐ σιαστικὸ  μεταβάλλεται σὲ  ἐ πίθετο. Ὁ Καντεμίρης 

αναφέρεται σὲ  ὀ ργανικὸ  σεμάι (semâ-i sazende) καὶ  κατὰ  τὴ  διάρκεια τοῦ  ιη΄ αἰ . ὁ  ὅ ρος τροποποιεῖ ται σὲ  saz 
semâi ἢ  saz semâ’isi, ὅ πως εἶ ναι γνωστὸ ς μέχρι σήμερα. 



2ος Χανὲ ς > Τεσλὶ μ 

3ος Χανὲ ς > Τεσλὶ μ 

4ος Χανὲ ς > Τεσλὶ μ 

 

Ἐντούτοις, στὶ ς πηγὲ ς ποὺ  αφοροῦ ν σεμάγια τὰ  ὁ ποῖ α συνετέθησαν πρὶ ν απὸ  τὰ  τέλη 

τοῦ  ιη΄ αἰ ., ἐ μφανίζεται τριμερὴ ς διάρθρωση καὶ  μὲ  τὴ ν ὀ νοματολογία τῶν μερῶν ὡς 

ἑ ξῆ ς: 

 

Σὲ ρ (κεφαλὴ ) χανὲ ς > Μυλαζιμὲ ς 

Ὀρτὰ  (μεσαῖ ος) χανὲ ς > Μυλαζιμὲ ς 

Σὸ ν (τελευταῖ ος) χανὲ ς > Μυλαζιμὲ ς 

 

Συχνὰ   παντ ᾶ  ὁ  ὅ ρος τερκίπι στὸ ν ὁ ποῖ ο ἔ γινε αναλυτικὴ  αναφορὰ  παραπάνω κατὰ  

τὴ ν ἐ ξέταση τοῦ  πεσρεφιοῦ . Ἐδῶ ἐ πισημαίνεται μόνο ἡ  ἰ σχὺ ς τοῦ  φαινομένου καὶ  στὰ  

σεμάγια: τὰ  μέρη τοῦ  σεμαγιοῦ   ποτελο ῦ νται απὸ  ἕ να ἢ  δύο ἢ  τρία τερκίπια τὰ  ὁ ποῖ α 

αναφέρονται σαφῶς τόσο στὶ ς καταγραφὲ ς τοῦ  Πέτρου, ὅ σο καὶ  σ’ αὐ τὲ ς τοῦ  Γρηγορίου. 

 

Ταξίμι10
 

 

Ἡ αρχικὴ  ἔ ννοια τοῦ  ὅ ρου ταξὶ μ [taqsim] ἦ ταν «διαίρεση». Τὸ  ταξίμι εἶ ναι εἰ σαγωγικοῦ  

χαρακτήρα ὀ ργανωμένος αὐ τοσχεδιασμὸ ς ποὺ  διέπεται απὸ  ὁ ρισμένους κανόνες 

αναφερόμενους  πευθείας στ ὸ  μακάμι ποὺ  τὰ  ὀ νοματοδοτεῖ : χιτζὰ ζ ταξίμι, οὐ σὰ κ ταξίμι 

κ.ο.κ. Ἀρχικὰ  αφοροῦ σε εἴ τε φωνητική, εἴ τε ὀ ργανικὴ  ἐ κτέλεση,  λλ ὰ   π ὸ  τὸ ν ιθ΄ αἰ . 

καὶ  μετὰ  ἐ κτελεῖ ται αποκλειστικὰ  ὀ ργανικό. Ὅπως προκύπτει απὸ  τὶ ς πηγές μας, τὰ  

παλαιότερα σημειογραφημένα ταξίμια προέρχονται απὸ  τὸ ν Πέτρο Πελοποννήσιο. 

Βρίσκονται στοὺ ς κώδικες Ἰ βήρων 997, Ξηροποτάμου 305 καὶ  Ξηροποτάμου 299 καὶ  

προλογίζονται ὡς «Προοίμια, ἤ τοι ταξίμια τουρκιστικότερον μαθημάτων, συντεθέντα παρὰ  

κὺ ρ Πέτρου Πελοποννησίου». Πρόκειται γιὰ  μία σειρὰ  δώδεκα αὐ τοτελῶν ταξιμιῶν στοὺ ς 

ὀ κτὼ ἤ χους: ἕ να σὲ  κάθε ἦ χο μὲ  ἐ ξαίρεση δύο στὸ ν β΄ ἦ χο, δύο στὸ ν γ΄, δύο στὸ ν βαρὺ  

καὶ  δύο στὸ ν πλ. δ΄. Ὁ ὅ ρος ταξὶ μ χρησιμοποιεῖ ται καὶ  απὸ  τὸ ν Ἀποστόλο Κώνστα στὸ  

θεωρητικό του ὡς ἐ ναλλακτικὴ  ὀ νομασία τῆ ς μεγάλης ἢ  αργῆ ς παρακλητικῆ ς11. Τὸ  

γεγονὸ ς αὐ τό, σὲ  συνδυασμὸ  μὲ  τὴ ν απουσία μακαμιοῦ  στὶ ς κεφαλίδες τῶν 

συγκεκριμένων ταξιμιῶν καὶ  τὴ ν ὕ παρξη μόνο ἤ χου, δημιουργεῖ  ὑ ποψίες ὅ τι ἴ σως τελικὰ  

καὶ  ἡ  χρήση τοῦ  ὅ ρου  π ὸ  τὸ ν Πέτρο νὰ  αφορᾶ  σὲ  πιθανὲ ς εἰ σαγωγές, προοίμια 

Χερουβικῶν. Ἐντούτοις, ἡ  μελέτη τῆ ς σημειογραφικῆ ς τους ὕ φανσης καὶ  τῆ ς 

μορφολογικῆ ς τους ὑ πόστασης τὰ  ἐ ντάσσει στὸ  σῶμα τῆ ς κοσμικῆ ς μουσικῆ ς. Σὲ  κάθε 

περίπτωση, ἡ  μελωδική τους ανάπτυξη αποτυπώνει τὴ  λογικὴ  τῶν βασικῶν κινήσεων ανὰ  

περιοχὲ ς ὅ πως ακριβῶς διασώζεται μέχρι σήμερα στὴ ν παράδοση τοῦ  ταξιμιοῦ  στὴ ν 
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 Μικρῆ ς ἔ κτασης μονογραφία γιὰ  τὸ  ταξίμι δίδει ὁ  O. Akdoǧu στὸ  Taksim, nadir nasıl yapılırı, Izmir 1989. Βλ. 
ακόμη, Y. Οztuna, ΤΜΑ, τ. II, σ. 370· Garland 6, The Middle East, σ. 1178 στὸ  λῆ μμα taqsim. W. Feldman, ὅ .π., σσ. 
274-299· Κ. Kalaitzidis, “The Art of Improvisation in the Greek Musical Heritage”, Penser l'improvisation, Mondher 

Ayari (ἐ πιμ.), Delatour France - IRCAM - CNRS - Université de Strasbourge, Paris 2015, σσ. 183-201. 
11

 Θ. Ἀποστολοπούλου, Ἀπόστολος Κώνστας, σ. 149. 



Ἐγγὺ ς Ἀνατολή. Γιὰ  παράδειγμα, στὸ  ταξίμι σὲ  ἦ χο πλ. δ΄12
 διακρίνονται κινήσεις στὸ ν α΄ 

καὶ  στὸ ν β΄ ἦ χο μὲ  ἐ νδιάμεσες στάσεις στὸ  Βου καὶ  στὸ  Γα, καὶ  τέλος στὸ ν πλ. δ΄ 

ἑ πτάφωνο καὶ  διαδοχικὲ ς πτωτικὲ ς κινήσεις στὴ  βάση τοῦ  Νη. 

 

 

Φωνητικὰ  εἴ δη13
 

 

Κιάρι 
 

Τὸ  κιάρι14
 θεωρεῖ ται τὸ  ἐ κτενέστερο, αρχαιότερο καὶ  πλέον ἔ ντεχο φωνητικὸ  εἶ δος τῆ ς 

ὀ θωμανικῆ ς μουσικῆ ς. Kar εἶ ναι ἡ  περσικὴ  μετάφραση τῆ ς αραβικῆ ς λέξης ‘amal, ποὺ  

σημαίνει «ἔ ργο», καὶ  ὀ νομάζει κάθε μέρος τῆ ς μακροφόρμας “nauba”. Ὡς φόρμα ἔ χει 

μεγάλη ἐ λευθερία καὶ  πολυπλοκότητα στὴ  δομὴ  μὲ  κύριο χαρακτηριστικὸ  τὴ ν ἔ ντονη 

παρουσία τερενοὺ μ στὰ  διάφορα μέρη του. Σχεδὸ ν πάντα μάλιστα αρχίζει μὲ  ἕ να 

τερενούμ15
. Ἡ δομή του εἶ ναι συνήθως διμερής, τριμερὴ ς ἢ  τετραμερής. Σὲ  κάθε μέρος 

διακρίνεται ἐ ναλλαγὴ  στίχων ποιητικοῦ  κειμένου καὶ  τερενοὺ μ μετὰ  ἢ  ἄ νευ νοήματος. Ἡ 

ἐ κτέλεσή του τόνησε aρκετὰ  νωρὶ ς λόγω ακριβῶς τῆ ς ἔ κτασής του αλλὰ  καὶ  τῶν πολὺ  

ὑ ψηλῶν δεξιοτεχνικῶν απαιτήσεών του. 

 

 

Κιὰ ρ νατὶ κ 

 

Τὸ  κιὰ ρ νατὶ κ16
 εἶ ναι φωνητικὸ  εἶ δος ἐ κτενοῦ ς ανάπτυξης, μὲ  κύριο χαρακτηριστικὸ  τὴ  

χρήση μεγάλου  ριθμο ῦ  τροπικῶν σωμάτων (τερκίπια). Προῆ λθε απὸ  μετεξέλιξη τοῦ  

περσικοῦ  φωνητικοῦ  εἴ δους τοῦ  ιδ΄ - ιε΄ αἰ . kolliyât καὶ  εἶ χε κατὰ  κύριο λόγο 

παιδαγωγικὴ  χρήση. Παρὰ  τὴ ν ἐ τυμολογικὴ  ὁ μοιότητα μὲ  τὸ  κιάρι, μορφολογικὰ  εἶ ναι 

προφανὴ ς ἡ  σχέση του μὲ  τὸ  κούλι κουλιγιὰ τ πεσρέφι. Στὸ  ποιητικό του κείμενο 

συναντοῦ με διαφορετικὰ  ὀ νόματα μακαμιῶν ανὰ  ἡ μιστίχιο ἢ  στίχο μὲ  τὴ  μελωδία νὰ  

τραγουδιέται αναλόγως. Γιὰ  παράδειγμα: 

 

1ος στίχος: Χουσεϊνὶ  

2ος στίχος: Ρὰ στ 

3ος στίχος: Χουζὰ μ κ.ο.κ. 

                                                       
12

 Ἐξηγημένο στὴ  Νέα Μέθοδο απὸ  τὸ ν Θ. Ἀποστολόπουλο ἔ χει συμπεριληφθεῖ  στὸ ν δίσκο «Ἐν Χορδαῖ ς», 
Πέτρος Πελοποννήσιος, 2005. 
13

 Τὸ  ποιητικὸ  κείμενο τῶν φωνητικῶν συνθέσεων εἶ ναι στὴ ν ὀ θωμανικὴ  γλώσσα μὲ  ἔ ντονες ἐ πιρροὲ ς απὸ  τὴ ν 
περσικὴ  καὶ  αραβικὴ  divan ποίηση. Ursula Reinhard, “Turkey: An Overview”, Garland 6, The Middle East, σ. 773. 
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Σὲ  ὁ ρισμένες περιπτώσεις, στὸ  πρῶτο ἡ μιστίχιο ἑ νὸ ς στίχου ἔ χουμε ὄ νομα μακαμιοῦ  

καὶ  στὸ  δεύτερο ὄ νομα οὐ σουλιοῦ : 

 

Α΄ Στίχος: 1ο ἡ μιστίχιο, Χουσεϊνὶ  + 2ο ἡ μιστίχιο, ντουγιὲ κ 

Β΄ Στίχος: 1ο ἡ μιστίχιο, Χουσεϊνὶ  + 2ο ἡ μιστίχιο, ντουγιὲ κ κ.ο.κ. 

 

 

Μπεστὲ ς 

 

Ὁ μπεστὲ ς17
 εἶ ναι φωνητικὸ  εἶ δος ἐ κτενοῦ ς ανάπτυξης μὲ  κύριο χαρακτηριστικὸ  τὴ ν 

καλοφωνικὴ  μεταχείριση τοῦ  μέλους. Ἡ προέλευση τοῦ  ὅ ρου εἶ ναι απὸ  τὰ  περσικὰ  καὶ  

σημαίνει «ὁ λοκληρωμένος», «περίκλειστος», αλλὰ  ἡ  γέννηση τοῦ  εἴ δους συντελεῖ ται στὸ  

ὀ θωμανικὸ  μουσικὸ  περιβάλλον κατὰ  τὸ ν ιζ΄ αἰ . Στὴ ν τουρκικὴ  γλώσσα ἡ  ἔ ννοια τῆ ς 

λέξης εἶ ναι «δεμένος», «αφοσιωμένος», ἐ νῶ στὴ  μουσικὴ  ὁ ρολογία σημαίνει τὸ  μουσικὸ  

ἔ ργο, τὴ  σύνθεση. Ὁ ρυθμικός του κύκλος εἶ ναι κατὰ  παράδοση ἐ κτεταμένος, ὅ πως 

ακριβῶς καὶ  στὸ  πεσρέφι καὶ  τὸ  κιάρι: 16/σημος, 20/σημος, 24/σημος, 28/σημος, 32/σημος 

κ.ἄ . μέχρι καὶ  64/σημος. Συνήθως, ἔ χει τέσσερις στίχους οἱ  ὁ ποῖ οι ἐ κτυλίσσονται μὲ  δύο 

τρόπους διαφοροποιώντας καὶ  τὴ ν ὀ νομασία του: μουραμπὰ  μπεστὲ ς καὶ  νακὶ ς μπεστές. 

Ὁ πρῶτος εἶ ναι τετραμερὴ ς καὶ  ὁ  δεύτερος διμερής. Ἡ τυπικὴ  διάρθρωση τοῦ  μουραμπᾶ  

εἶ ναι: 

 

1. στίχος Α1 Ζεμὶ ν χανὲ  

Τερενοὺ μ Α2 

2. στίχος Α1 Νακαρὰ τ χανὲ  

Τερενοὺ μ Α2 

3. στίχος Β1 Μιγιὰ ν χανὲ  

Τερενοὺ μ Β2 

4. στίχος Α1 Νακαρὰ τ χανὲ  

Τερενοὺ μ Α2 

 

Τὸ  πρῶτο, τὸ  δεύτερο καὶ  τὸ  τέταρτο μέρος ἔ χουν ακριβῶς τὴ ν ἴ δια μελωδικὴ  γραμμή. 

Στὸ  τρίτο ποὺ  ὀ νομάζεται μιγιὰ ν ἡ  μελωδία ανεβαίνει στὰ  ψηλότερα σημεῖ α τῆ ς διάταξης 

τῶν φθόγγων τοῦ  μακαμιοῦ  καὶ  παρουσιάζει μεγαλύτερη κινητικότητα σὲ  ἄ λλα μακάμια. 

Καὶ  τὰ  τέσσερα μέρη τελειώνουν μὲ  ἕ να τερενούμ. Ὁ νακὶ ς (= κέντημα) μπεστὲ ς 

παρουσιάζει μεγαλύτερη ποικιλομορφία στὴ  δομὴ  καὶ  αναπτύσσεται συνήθως σὲ  δύο 

στίχους. Τὸ  βασικὸ  σχῆ μα εἶ ναι τὸ  ἑ ξῆ ς: 
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Χανὲ  Ι   Α στίχος 1 

β δεύτερο ἡ μιστίχιο τοῦ  στίχου 1 

Χανὲ  ΙΙ   Β στίχος 2 

Μιγιὰ ν χανὲ   Γ στίχος 2 

Χανὲ  ΙΙΙ   Δδ τερενούμ, δεύτερο ἡ μιστίχιο τοῦ  στίχου 2 

β δεύτερο ἡ μιστίχιο τοῦ  στίχου 2 

β δεύτερο ἡ μιστίχιο τοῦ  στίχου 2, κατάληξη 

 

Ὁ μπεστὲ ς κυριαρχεῖ  στὴ  φωνητικὴ  συνθετικὴ  δημιουργία γιὰ  δύο περίπου αἰῶ νες, μὲ  

τὸ ν ιη΄ νὰ  θεωρεῖ ται ἡ  περίοδος ακμῆ ς του. Οἱ  συνθέτες τῆ ς ἐ ποχῆ ς θεωροῦ ν τὸ ν 

μπεστὲ  πιὸ  λειτουργικὴ  φόρμα, ἐ γκαταλείποντας σταδιακὰ  τὸ  κατὰ  πολὺ  ἐ κτενέστερο 

κιάρι, γεγονὸ ς ποὺ  συνδέεται μὲ  τὶ ς γενικότερες αἰ σθητικὲ ς ἐ ξελίξεις στὴ ν ὀ θωμανικὴ  

αὐ λή. Οἱ  Τοῦ ρκοι ἐ ρευνητὲ ς ὁ μοφωνοῦ ν ὅ τι κορυφαῖ ος συνθέτης μπεστέδων θεωρεῖ ται 

ὁ  Ζαχαρίας Χανεντές, ὁ  ὁ ποῖ ος καὶ  μεγαλούργησε στὸ  εἶ δος αὐ τό. 

 

 

Φωνητικὸ  σεμάι, Ἀγὶ ρ καὶ  Γιουροὺ κ 

 

Προηγουμένως μελετήθηκε τὸ  ὀ ργανικὸ  σεμάι καὶ  ἔ γινε συνοπτικὴ  αναφορὰ  στὴ ν 

προέλευσή του απὸ  τὸ  φωνητικὸ  σεμάι. Φωνητικὰ  σεμάγια ὑ πάρχουν δύο εἰ δῶν, τὸ  αγὶ ρ 

(βαρύ, αργὸ ) καὶ  τὸ  γιουροὺ κ (γρήγορο). Ἡ δομή τους μοιάζει μὲ  μικρογραφία τοῦ  

μουραμπᾶ  μπεστέ, αλλὰ  παρουσιάζουν μεγαλύτερη ποικιλία παραλλαγῶν. Ἡ κύρια 

διαφοροποίησή τους ἔ γκειται στὴ  ρυθμική τους ὑ πόσταση: τὸ  οὐ σούλι καὶ  τὴ  χρονικὴ  

αγωγή τους. Τὸ  αγὶ ρ σεμάι εἶ ναι σὲ  δεκάσημο ρυθμό, 10/4 ἢ  10/8, καὶ  ἐ κτελεῖ ται σὲ  

αργὸ  χρόνο, ὅ πως προδίδει καὶ  τὸ  ὄ νομά του. Κάποιες φορὲ ς μεταβάλλει τὸ  οὐ σούλι σὲ  

6/4 στὸ  τέταρτο μέρος. Τὸ  γιουροὺ κ σεμάι αντίθετα εἶ ναι σὲ  ἑ ξάσημο ρυθμό, 6/8 ἢ  6/4, 

καὶ  μὲ  πιὸ  γρήγορη καὶ  «χαρούμενη» χρονικὴ    αγωγή. Κατὰ  τὴ ν ἐ κτέλεση ἑ νὸ ς 

φασιλιοῦ  τὸ  αγὶ ρ σεμάι βρίσκεται αμέσως μετὰ  τὸ ν μπεστέ, ἐ νῶ τὸ  γιουροὺ κ σεμάι στὸ  

τέλος τῶν φωνητικῶν συνθέσεων καὶ  πρὶ ν απὸ  τὸ  καταληκτικὸ  σὰ ζ σεμάι. 

 

 

Σαρκὶ  

 

Σαρκὶ 18
 στὰ  τουρκικὰ  σημαίνει κατὰ  κυριολεξία τραγούδι, αλλὰ  ταυτόχρονα ὁ  ὅ ρος 

χρησιμοποιεῖ ται γιὰ  νὰ  δηλώσει τὸ  μικρότερο σὲ  μέγεθος εἶ δος φωνητικῆ ς δημιουργίας 

τῆ ς ὀ θωμανικῆ ς μουσικῆ ς. Ἐμφανίζεται στὰ  μέσα τοῦ  ιζ΄ αἰ ., αλλὰ  ἡ  περίοδος ακμῆ ς του 

ὡς εἴ δους ἐ ντοπίζεται πὸ  τὰ  μέσα τοῦ  ιθ΄ αἰ . Κατὰ  παράδοση, ὁ  ρυθμικός τους κύκλος 
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εἶ ναι μικρῆ ς ἔ κτασης, τὸ  πολὺ  μέχρι δεκαπεντάσημος. Συνήθως, ἔ χει τέσσερις στίχους 

καὶ  ἡ  τυπική του διάρθρωση προσομοιάζει μὲ  αὐ τὴ  τοῦ  μουραμπᾶ  μπεστέ: 

 

1. στίχος, μελωδία Α (Ζεμὶ ν) 

2. στίχος, μελωδία Β (Νακαρὰ τ) 

3. στίχος, μελωδία Γ (Μιγιὰ ν) 

4. στίχος, μελωδία Β (Νακαρὰ τ) 

 

Τὸ  παραπάνω σχῆ μα εἶ ναι ὁ  κανόνας, ὁ  ὁ ποῖ ος ὡστόσο γνωρίζει πολλὲ ς ἐ ξαιρέσεις 

καὶ  παραλλαγὲ ς ποὺ  παραλείπονται γιὰ  λόγους οἰ κονομίας καὶ  συνάφειας μὲ  τὸ  θέμα 

μας. 

 

 











Κυριάκος Καλαϊτζίδης

ΜΟΡΦΟΛΟΓΙΚΕΣ ΠΑΡΑΤΗΡΗΣΕΙΣ 
ΣΤΟ ΕΙΔΟΣ ΤΩΝ ΦΑΝΑΡΙΩΤΙΚΩΝ ΤΡΑΓΟΥΔΙΩΝ

Τα φαναριώτικα τραγούδια αποτελούν μια καλλιτεχνική έφραση της ελλη-
νικής ελίτ της Κωνσταντινούπολης, του Βουκουρεστίου και του Ιασίου, της 
οποίας τα χρονικά όρια εκτείνονται από τα μέσα του 18ου έως τις αρχές του 
19ου αιώνα. Κύριοι φορείς αυτής της παράδοσης ως συνθέτες και εκτελεστές 
υπήρξαν οι πρωτοψάλτες, λαμπαδάριοι και λοιποί μουσικοδιδάσκαλοι της 
εποχής, οι οποίοι και την αποθησαύρισαν σε έναν ικανό αριθμό γραπτών 
πηγών με τη χρήση της βυζαντινής μουσικής σημειογραφίας, γνωστής ως 
«βυζαντινής παρασημαντικής». Οι ποικίλες απελθούσες κοινωνικοπολιτι-
κές εξελίξεις, που αντικατροπτίζονται συν τοις άλλοις και στα καλλιτεχνικά 
δρώμενα, άμβλυναν την όποια ενασχόληση με τα φαναριώτικα τραγούδια, 
τόσο από πλευράς μουσικής πράξης, όσο και από πλευράς μουσικολογικής 
έρευνας.1 Τα τελευταία χρόνια έχει ανανεωθεί το ενδιαφέρον της επιστη-

1.	 Η ανανέωση του ενδιαφέροντος συνοδεύτηκε –πέρα από πιθανές ιδιωτικές εκτελέ-
σεις– από τη δημόσια παρουσίαση φαναριώτικων τραγουδιών. Η πρώτη φαίνεται 
να είναι εκείνη που έγινε στην αίθουσα του Φιλολογικού Συλλόγου Παρνασσός, 
την οποία ακολούθησε και σχετική δισκογραφική έκδοση: Γρηγόριος Πρωτοψάλτης 
(1778-1821), κείμενα-επιμ. Γρηγόρης. Θ. Στάθης. Ψάλλει χορός ιεροψαλτών με 
χοράρχην τον Άρχοντα Πρωτοψάλτην Θρασύβουλον Στανίτσα. Σειρά: Βυζαντινοί 
και μεταβυζαντινοί μελουργοί 2 [ΙΒΜ 102 (Ι-ΙΙ)], Αθήναι 1976. – Από τη μέχρι 
τώρα βιβλιογραφία για τα φαναριώτικα ως μουσικό είδος βλ. ενδεικτικά Γρηγό-
ρης Θ. Στάθης, Neumated Arabic, Gypsy’s and other songs by Nikeforos Kantouniares,  
(= Folia Musica 1,2), Bydgoszcz 1983, (ανεξάρτητο τευχίδιο των Acta Scientifica του 
Διεθνούς Συνεδρίου Musica Antiqua Europae Orientalis, Σεπτέμβριος 1982)· ο ίδιος, 
«Σημειογραφημένα αραβικά, τσιγγάνικα και άλλα τραγούδια από τον Νικηφόρο 
Καντουνιάρη», στο: «…τιμή προς τον διδάσκαλον…», Έκφραση αγάπης στο πρό- 
σωπο του καθηγητού Γρηγορίου Θ. Στάθη. Αφιέρωμα στα εξηντάχρονα της ηλικίας 
και στα τριαντάχρονα της επιστημονικής και καλλιτεχνικής προσφοράς του, Αθήνα 
2001, σ. 613-623 (μτφ. του προηγουμένου)· Εφημερίς Mαρκίδων Πούλιου, έτος 
έβδομον 1797. Προλεγόμενα Λέανδρος Βρανούσης, [KΕMΝΕ/Ακαδημία Αθηνών], 
Αθήνα 1995, σ. 291-295, 615-617 (μεταγραφή στη νέα μουσική σημειογραφία και 
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μονικής κοινότητος για τα φαναριώτικα τραγούδια και στο πλαίσιο αυτό 
εντάσεται και η παρούσα εργασία.2

Σημειογραφημένα φαναριώτικα τραγούδια σώζονται σε χειρόγραφους 
κώδικες, σε μεμονωμένα φύλλα και σπαράγματα, που προέρχονται από 
τον 18ο και από τις πρώτες δεκαετίες του 19ου αιώνα. Το 1830 εκδίδεται η 
πρώτη έντυπη μουσική συλλογή με τίτλο Ευτέρπη,3 την οποία ακολούθη- 

σχολιασμός από τον Γρ. Θ. Στάθη τραγουδιού του Νικηφόρου Καντουνιάρη)· Μάρ-
κος Φ. Δραγούμης, «Δημοτική και λόγια μουσική στην προεπαναστατική Ελλάδα», 
Τζαζ 8 (1979), σ. 206-207, 240-243, 266-267· ο ίδιος, «Το φαναριώτικο τραγούδι», 
στο: Mισμαγιά. Ανθολόγιο φαναριώτικης ποίησης κατά την έκδοση Ζήση Δαούτη 
(1818), εισαγ., επιμ., κριτ. υπόμν., σχόλια, παραρτ. Άντεια Φραντζή, εκδ. Εστία, 
Αθήνα 1993, σ. 285-289· ο ίδιος, Μία ανέκδοτη μουσική συλλογή του 19ου αι. 
από την Πάνορμο, ανάτυπο από τα Μικρασιατικά Χρονικά 20 (1998)· Γιάννης 
Πλεμμένος, «Η Μισμαγιά του ΕΛΙΑ», Τα Νέα του ΕΛΙΑ 51 (1998), σ. 14-19· ο 
ίδιος, «Το χειρόγραφο του Ραιδεστηνού», Δελτίο Κέντρου Μικρασιατικών Σπου-
δών 13 (1999-2000), σ. 97-110· ο ίδιος, Ottoman Minority Musics: The Case of 18th-
Century Greek Phanariots, εκδ. Lap Lambert Academic Publishing, Saarbrücken 2010· 
ο ίδιος, Το μουσικό πορτρέτο του Νεοελληνικού διαφωτισμού, εκδ. Ψηφίδα, Αθή-
να 2003· Nicolae Gheorghiţă, Byzantine Chant between Constantinople and the Dunabian 
Principalities. Studies in Byzantine Musicology, εκδ. Sophia, Βουκουρέστι 2010.

2. 	 Η ενασχόληση με τα καθ’ ημάς μουσικά πράγματα με οδήγησε στην έρευνα των 
χειρογράφων που παραδίδουν φαναριώτικα τραγούδια, αλλά και στην ηχογράφη-
ση ορισμένων από αυτά για δίσκους, όπως επίσης και στην ενσωμάτωσή τους στο 
ρεπερτόριο των συναυλιών του μουσικού σχήματος «Εν Χορδαίς» στην Ελλάδα, 
στην Κύπρο και σε πολλές άλλες χώρες. Οι μουσικοί δίσκοι είναι: α) «Εν Χορδαίς», 
μουσικό σχήμα, δίσκος ακτίνας Κοσμικὴ μουσικὴ ἀπὸ Ἁγιορειτικοὺς κώδικες βυ-
ζαντινῆς μουσικῆς (ενσωματωμένος στον τόμο των Πρακτικών των παράλληλων 
εκδηλώσεων της Έκθεσης «Θησαυροί του Αγίου Όρους»), Θωμάς Αποστολόπουλος 
(επιλογή, συνοδευτικά κείμενα) – Κυρ. Καλαϊτζίδης (μουσική επιμέλεια), Ιερά 
Κοινότητα Αγ. Όρους-Άθω – ΟΠΠΕΘ ’97, Θεσσαλονίκη 1998. β) «Εν Χορδαίς», 
μουσικό σχήμα, δίσκος ακτίνας Πέτρος Πελοποννήσιος, Θωμ. Αποστολόπουλος 
– Κυρ. Καλαϊτζίδης (επιμ. και συνοδευτικά κείμενα), «Εν Χορδαίς», Θεσσαλο-
νίκη 2005. Στο ίδιο πλαίσιο ο γράφων εκπόνησε διδακτορική διατριβή υπό την 
επίβλεψη του καθ. Γρ. Θ. Στάθη με θέμα «Κοσμική μεταβυζαντινή μουσική στη 
χειρόγραφη παράδοση της Ψαλτικής Τέχνης», με άμεσο αποτέλεσμα την αύξηση 
των διαθεσίμων πηγών, τόσο για τα φαναριώτικα τραγούδια που μας απασχολούν 
εδώ, όσο και για άλλα είδη της κοσμικής μουσικής. Βλ. Kyriakos Kalaitzidis, Post-
Byzantine Music Manuscripts as a Source for Oriental Secular Music (15th to Early 19th 
Century), [Istanbuler Texte und Studien 28], εκδ. Ergon, Würzburg 2012.

3. 	 Βίβλος καλουμένη Εὐτέρπη περιέχουσα συλλογὴν ἐκ τῶν νεωτέρων καὶ ἡδυτέ-
ρων ἐξωτερικῶν μελῶν, […] ἐξηγηθέντων εἰς τὸ νέον τῆς μουσικῆς σύστημα παρὰ 
Θεοδώρου Φωκαέως καὶ Σταυράκη Βυζαντίου […] καὶ ἐπιδιορθωθέντων κατὰ 
γραμμὴν παρὰ τοῦ […] Χουρμουζίου Χαρτοφύλακος, ἑνὸς τῶν ἐφευρετῶν τοῦ 
εἰρημένου συστήματος, τυπογρ. τοῦ Κάστορος, Κωνσταντινούπολη 1830. 
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σαν σε σύντομο χρονικό διάστημα και πολλές άλλες σε όλη τη διάρκεια 
του 19ου αιώνα.4 Το έτος έκδοσης της Ευτέρπης αποτελεί και το χρονικό 
όριο της μελέτης μας, δεδομένου ότι τα μουσικά χειρόγραφα συνιστούν την 
κατεξοχήν ιστορική πηγή για τον εντοπισμό αυθεντικού υλικού.

Η μελέτη των φαναριώτικων τραγουδιών εξ επόψεως μουσικής συμ-
βάλλει τόσο στην αποκατάσταση της αρχικής υποστάσεώς τους, όσο και 
στη σκιαγράφηση των κοινωνικών κ. ά. δεδομένων που επέφεραν την φα-
νέρωσή τους. Από τη μέχρι τούδε έρευνα στις χειρόγραφες πηγές έχουν 
εντοπιστεί 429 φαναριώτικα τραγούδια καταγεγραμμένα στη βυζαντινή 
παρασημαντική. Σε αρκετές περιπτώσεις οι καταγραφές αυτές συνοδεύο-
νται από πολύτιμες πληροφορίες, που μας επιτρέπουν να ταυτίσουμε τους 
στιχουργούς ή τους συνθέτες των τραγουδιών. Βασιζόμενοι στις πηγές αυ-
τές θα επιχειρήσουμε στη συνέχεια, αφού τις παρουσιάσουμε διεξοδικότε-
ρα, να διατυπώσουμε κάποιες πρώτες μορφολογικές παρατηρήσεις για το 
είδος των φαναριώτικων τραγουδιών. 

Α. Γνωστές πηγές5

Κώδικες

1.	 Κώδ. ΒΡΑ 927, 18ος αι. (γ΄ τέτ.), χαρτί, 150×100 χιλ., φφ. 86· γραφέας: Πέ-
τρος Πελοποννήσιος. Λόγια μουσική της Πόλης (φαναριώτικα τραγούδια). 

2.	 Κώδ. ΒΡΑ 925, τέλ. 18ου ή αρχ. 19ου αι., χαρτί, 160×110 χιλ., φφ. 82· γραφέ-
ας: Νικηφόρος Καντουνιάρης. Λόγια μουσική της Πόλης (φαναριώτικα τρα-
γούδια κ. ά.).

4. 	 Για τις έντυπες συλλογές κοσμικής μουσικής που περιλαμβάνουν φαναριώτικα τρα-
γούδια βλ. τη διεξοδική βιβλιογραφία που προσφέρει ο Γεώργιος Χατζηθεοδώρου, 
Βιβλιογραφία της βυζαντινής εκκλησιαστικής μουσικής, περίοδος Α΄ (1820-1899), 
[Πατριαρχικό Ίδρυμα Πατερικών Μελετών], Θεσσαλονίκη 1998, σ. 251-262, τη λιγό-
τερο εκτενή αλλά αξιοσημείωτη στο Osmanlı Mûsikî Literatürü tarihi (History of Music 
Literature During the Ottoman Period), Ekmeleddin Ihsanoğlu (επιμ.), Islâm Tarih, Sanat 
ve Kültür Araştırma Merkezi, Κωνσταντινούπολη 2003, σ. 166-170, και τις μελέτες: 
Murat Bardakçı, Fener Beyleri’ne Türk şarkıları, εκδ. Pan, Κωνσταντινούπολη 1993· 
Cem Behar, Musıkiden Müziğe – Osmanlı/Türk Müziği: Gelenek ve Modernlik, εκδ. Yapı 
Kredi Yayınları, Κωνσταντινούπολη 22008 (12005), σ. 245-268, και Γεώργιος Η. Σμά-
νης, Η εξωτερική μουσική και η θεωρητική της προσέγγιση, αδημοσ. διδακτ. δια-
τριβή, Τμήμα Μουσικών Σπουδών του Πανεπιστημίου Αθηνών, Αθήνα 2001 [Από τη 
θέση αυτή ευχαριστώ τον συγγραφέα για την παραχώρηση αντιγράφου της].

5.	 Χρησιμοποιούνται οι ακόλουθες συντομογραφίες: ΒΡΑ (Βιβλιοθήκη της Ρουμανι-
κής Ακαδημίας), ΕΛΙΑ (Ελληνικό Λογοτεχνικό και Ιστορικό Αρχείο), ΚΜΣ (Κέ-
ντρο Μικρασιατικών Σπουδών).
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3.	 Κώδ. ΕΛΙΑ (χωρίς ταξινομικό αριθμό), 19ος αι. (αρχ.· πιθανόν έτ. 1816), χαρ-
τί, 190×120 χιλ., φφ. 107· γραφέας: Ευγένιος (αγνώστων λοιπών στοιχείων). 
Λόγια μουσική της Πόλης (φαναριώτικα τραγούδια). 

4.	 Κώδ. ΒΡΑ 784, 19ος αι. (αρχ.· περ. 1810-1812), χαρτί, 170×110 χιλ., φφ. 270· 
γραφέας: Νικηφόρος Καντουνιάρης. Λόγια μουσική της Πόλης (φαναριώτικα 
τραγούδια). 

5.	 Κώδ. Βατοπαιδίου 1428 (συλλογή Μελπομένη), 19ος αι. (έτ. 1818-1820), χαρτί, 
200×160 χιλ., σ. ε΄+417· γραφέας: Νικηφόρος Καντουνιάρης. Λόγια μουσική της 
Πόλης (κυρίως φαναριώτικα τραγούδια), τραγούδια αραβικά, τσιγγάνικα κ. ά.

6.	 Κώδ. Γενναδείου 231, 19ος αι. (περ. 1820-1830), χαρτί, 165×114 χιλ., φφ. 80· 
γραφέας άδηλος. Λόγια μουσική της Πόλης (κυρίως φαναριώτικα τραγούδια).

Μεμονωμένα φύλλα και σπαράγματα

7.	 Κώδ. ΒΡΑ 653, 19ος αι. (αρχ.), φ. 33r-40r· γραφέας άδηλος. Λόγια μουσική 
της Πόλης (φαναριώτικα τραγούδια). 

8.	 ΚΜΣ, κώδ. Ραιδεστηνού (Ρ2), 19ος αι. (αρχ.), σ. 48· γραφέας άδηλος. Λόγια 
μουσική της Πόλης (φαναριώτικα τραγούδια). 

9.	 ΚΜΣ, κώδ. Ραιδεστηνού (Ρ1), 19ος αι. (αρχ.), σ. 16· γραφέας: Νικηφόρος Κα-
ντουνιάρης. Λόγια μουσική της Πόλης (φαναριώτικα τραγούδια). 

10.	 Κώδ. Δοχειαρίου 322, 19ος αι. (περ. 1825), φ. 93r-96v· γραφέας άδηλος.6 Λό-
για μουσική της Πόλης (11 φαναριώτικα τραγούδια του Γρηγορίου πρωτο-
ψάλτου και ένα σαρκί).

Β. Νέες πηγές7

Κώδικες

11.	 Κώδ. ΒΚΨ 19/173, 19ος αι. (αρχ.· περ. 1800), χαρτί, 180×120 χιλ., φφ. 160· 
γραφέας: Πέτρος Βυζάντιος. Λόγια μουσική της Πόλης (φαναριώτικα τρα-
γούδια και έξι σαρκιά). 

12.	 Κώδ. ΒΚΨ 19/173, 19ος αι. (αρχ.· περ. 1800), χαρτί, 180×120 χιλ., φφ. 160· 
γραφέας: Πέτρος Βυζάντιος. Λόγια μουσική της Πόλης (φαναριώτικα τρα-
γούδια και έξι σαρκιά). 

6.	 Πρόκειται ίσως για μαθητή του Γρηγορίου πρωτοψάλτου· βλ. Γρηγόρης Θ. Στάθης, 
Τα χειρόγραφα βυζαντινής μουσικής – Άγιον Όρος, Κατάλογος περιγραφικός 
των χειρογράφων κωδίκων βυζαντινής μουσικής των αποκειμένων εν ταις βιβλιο-
θήκαις των Ιερών Μονών και Σκητών του Αγίου Όρους, τ. 1, [Ίδρυμα Βυζαντινής 
Μουσικολογίας], Αθήνα 1975, σ. 366. 

7.	 Χρησιμοποιούνται οι συντομογραφίες ΒΚΨ (Βιβλιοθήκη Κων. Ψάχου) και ΑΓπ 
(Αρχείο Γρηγορίου πρωτοψάλτου) [υποσυλλογές της Συλλογής Κων. Ψάχου, Πα-
νεπιστήμιο Αθηνών].
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13.	 Κώδ. Ι. Μητρόπολης Ιασίου 129, 19ος αι. (έτ. 1813), χαρτί, σ. ε΄+309· γραφέ-
ας: Νικηφόρος Καντουνιάρης. Λόγια μουσική της Πόλης (κυρίως φαναριώτι-
κα τραγούδια), τραγούδια αραβικά, τσιγγάνικα κ. ά.

14.	 Κώδ. Γρ. Στάθη, 19ος αι. (περ. 1820), χαρτί, 180×120 χιλ., φφ. 47· γραφέ-
ας: Ιωάννης Κονιδάρης. Λόγια μουσική της Πόλης (φαναριώτικα τραγούδια, 
σαρκιά κ. ά.). 

15.	 Κώδ. ΒΚΨ 152/292, 19ος αι. (έτ. 1827), χαρτί, 180×120 χιλ., σ. 400· γραφέ-
ας: Ιωάννης Πελοπίδης. Λόγια μουσική της Πόλης (φαναριώτικα τραγούδια, 
μπεστέδες, ταξίμια και σαρκιά).

Μεμονωμένα φύλλα και σπαράγματα

16.	 Κώδ. Γενναδείου 725, 18ος αι. (δ΄ τέτ.), φ. 73r, 74v· γραφέας άδηλος. Δύο φα-
ναριώτικα τραγούδια.

17.	 Συλλ. Ψάχου, Αρχείο Γρηγορίου πρωτοψάλτου, φάκ. 3/76, 19ος αι. (α΄ τέτ.), 
σ. 4· γραφέας: Γρηγόριος πρωτοψάλτης. Λόγια μουσική της Πόλης (φανα-
ριώτικα τραγούδια).

18.	 ΒΚΨ φάκ. 3/81, 19ος αι. (α΄ τέτ.), φφ. 4· γραφέας: Γρηγόριος πρωτοψάλτης. 
Λόγια μουσική της Πόλης (το κιάρι του Γεωργίου Σούτζου).

19.	 Κώδ. Ξενοφώντος 146, 19ος αι. (1825), φ. 140v· γραφέας άδηλος. Ένα φανα-
ριώτικο τραγούδι του Γρηγορίου πρωτοψάλτου.

20.	 Κώδ. Αρχιεπισκοπής Κύπρου 33, 19ος αι. (α΄ ήμισυ), φφ. 3· γραφέας άδηλος. 
Λόγια μουσική της Πόλης (φαναριώτικα τραγούδια).

21.	 ΒΚΨ φάκ. 3/73, 19ος αι. (α΄ ήμισυ), σ. 16· γραφέας άδηλος. Λόγια μουσική 
της Πόλης (φαναριώτικα τραγούδια).

22.	 ΒΚΨ φάκ. 3/89, 19ος αι. (α΄ ήμισυ), σ. 16· γραφέας άδηλος. Λόγια μουσική 
της Πόλης (φαναριώτικα τραγούδια).

23.	 ΒΚΨ φάκ. 3/93, 19ος αι. (α΄ ήμισυ), φφ. 4· γραφέας άδηλος. Λόγια μουσική 
της Πόλης (φαναριώτικα τραγούδια).

24.	 ΒΚΨ φάκ. 4/117, 19ος αι. (α΄ ήμισυ), σ. 16· γραφέας άδηλος. Λόγια μουσική 
της Πόλης (φαναριώτικα τραγούδια).

Τα 429 τραγούδια που παραδίδονται στα παραπάνω χειρόγραφα με τη 
μουσική καταγραφή τους είναι στην πλειονότητά τους σημειογραφημμένα 
στην «παλαιά μέθοδο».8 Αυτά που σώζονται στη νέα μέθοδο είναι κυρίως 

8. 	 Έτσι ονομάζεται το στενογραφικού χαρακτήρα σημειογραφικό σύστημα της βυζα-
ντινής εκκλησιαστικής μουσικής, που ήταν σε χρήση από τον 10ο περίπου αι. έως 
και το έτος 1814, όταν έλαβε χώρα η εισαγωγή της νέας αναλυτικής σημειογραφίας 
– γνωστή ως και «Νέα μέθοδος»· αναλυτικά βλ. Γρηγόρης Θ. Στάθης, Η εξήγησις 
της παλαιάς βυζαντινής σημειογραφίας, [Ίδρυμα Βυζαντινής Μουσικολογίας / 
Μελέται, 2], Αθήνα 1993 (11978).
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τραγούδια του Γρηγορίου πρωτοψάλτου, ενώ εκείνα που αποδίδονται σε 
άλλους συνθέτες είναι ελάχιστα. Ανεξάρτητα από τη μέθοδο που ακολουθεί 
η σημειογράφηση των τραγουδιών, στα χειρόγραφα τονίζεται μόνο η πρώτη 
στροφή, και οι υπόλοιποι στίχοι, όταν παρατίθενται, τραγουδιούνται σύμ-
φωνα με το μέλος της. 

Το corpus των 429 τραγουδιών μας επιτρέπει, όπως σημειώθηκε πα-
ραπάνω, μια σειρά από μορφολογικές παρατηρήσεις. Φαναριώτικα τρα-
γούδια συναντώνται σε μεγάλη ποικιλία μακαμιών, αλλά σε μικρή ρυθμι-
κών κύκλων. Φαίνεται ότι οι μελοποιοί, και κατ’ επέκτασιν οι γραφείς, ήταν 
ιδιαίτερα εξοικειωμένοι με την ποικιλία του τροπικού συστήματος, λόγω 
της μεγάλης δομικής συγγένειας ήχων και μακαμιών. Αντίθετα, η ορολογία 
που χρησιμοποιούν για τους ρυθμικούς κύκλους, τα ουσούλια δηλαδή, πα-
ρουσιάζει μεγάλες αποκλίσεις, προδίδοντας έτσι τη μικρή γνώση τους. Η 
συντριπτική πλειονότητα των φαναριώτικων τραγουδιών είναι σε ουσούλι 
σοφιάν, παρότι απαντούν και ορισμένα σε δουγιέκ, γιουρούκ σεμαΐ, ακσάκ 
σεμαΐ, φρεγκί κ. ά. Συχνά σε ένα τραγούδι οι γραφείς δίδουν διαφορετικό 
ουσούλι στον χαρακτηρισμό τους. Η διάρθρωσή τους είναι γενικά μικρής 
έκτασης και διμερής, ενώ το δεύτερο μέρος λειτουργεί ουσιαστικά, όπως 
το μεϊάν στα φωνητικά είδη της λόγιας μουσικής της Πόλης. Στο μεϊάν η 
κίνηση παρατηρείται στα υψηλότερα μέρη της παράταξης του μακαμιού, 
μία μελωδική κορύφωση δηλαδή. Έτσι λοιπόν, μία τυπική φόρμα των φα-
ναριώτικων τραγουδιών είναι η εξής:

1ος στίχος α΄ μελωδική γραμμή + β΄ μελωδική γραμμή 
2ος στίχος (μεϊάν) γ΄ μελωδική γραμμή + δ΄ μελωδική γραμμή 

Η ανάπτυξη των μελικών τόξων εξαρτάται άμεσα από τη στιχουργική υπό-
σταση κάθε τραγουδιού. Για παράδειγμα, ιδιαίτερα συνηθισμένο είναι το 
σχήμα των δύο 15σύλλαβων στίχων που συγκροτούν μία στροφή. Η κάθε 
στροφή με τη σειρά της αναπτύσσεται σε τέσσερεις μελωδικές γραμμές των 
δύο μέτρων η κάθε μία, οι οποίες ακολουθούν τη συμπεριφορά του ήχου – 
μακαμιού, στον οποίο ανήκει το τραγούδι. Ενδεικτικά είναι τα ακόλουθα 
δύο παραδείγματα: 

Π έ τ ρ ο ς  Π ε λ οπο ν ν ή σ ι ο ς , (Αρχ.) Τί σκληρότις εἶναι φῶς μου, ήχος δ΄ 
λέγετος, μακάμ σεγκιά, ουσούλ σοφιάν (κώδ. ΒΡΑ 927, φ. 38v):
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Γ ρ η γ ό ρ ι ο ς  π ρω τ οψάλ τ η ς , (Αρχ.) Μόνον εἶσαι ποὺ κατ’ ἔτος, ήχος 
πλ. α΄ φθορικός, μπεγιάτι αραμπάν, τσιφτέ δουγιέκ (ΑΓπ, φάκ. 3/76, σ. 3):
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Άλλη συνήθης μορφή είναι η διμερής διάρθρωση να εκφέρεται με το ασύμ-
μετρο σχήμα των δύο μελωδικών φράσεων δύο μέτρων η κάθε μία στο α΄ 
μέρος, και τριών φράσεων δύο μέτρων στο β΄ μέρος:

Μέτρα α΄ μέρος β΄ μέρος στίχος Τραγούδι
10 4 2+2+2 15σύλ.+8+8+7 Ἕνας εὔμορφος πλανήτης
10 4 2+2+2 15σύλ.+8+8+7 Τρέξετε ἔρωτες ἐλᾶτε

Ακόμη, ένας ενδεικτικός τύπος πιο εκτενούς φόρμας απαντά στα τραγού-
δια, των οποίων η μελωδική ανάπτυξη εκτείνεται σε είκοσι μέτρα. Στο 
α΄ μέρος υπάρχουν δύο μελωδικές γραμμές των τεσσάρων μέτρων, που 
αφορούν τον πρώτο 15σύλλαβο, ενώ το β΄ μέρος εμφανίζει τέσσερεις μελω-
δικές γραμμές, των δύο μέτρων οι δύο πρώτες και των τεσσάρων οι δύο 
τελευταίες. Οι τρεις πρώτες είναι πάνω στον δεύτερο 15σύλλαβο, ενώ η 
τέταρτη επαναλαμβάνει το β΄ ημιστίχιο:

Μέτρα α΄ μέρος β΄ μέρος στίχος Τραγούδι
20 4+4 2+2+4+4 15σύλλαβος Συλλογὴ πολλῶν χαρίτων
20 4+4 2+2+4+4 15σύλλαβος Πιὰ ἰνσάφι κάμε δέφι

Γρη γ ό ρ ι ο ς  π ρω τ οψάλ τ η ς , (Αρχ.) Συλλογὴ πολλῶν χαρίτων, ήχος 
βαρύς7 χρωματικός, εβτζαρά, σοφιάν (ΑΓπ, φάκ. 3/76, σ. 1):

Α1:	 Συλλογὴ πολλῶν χαρίτων 
Α2:	 σ’ ἕνα σῶμα νὰ δοθῆ
Β1α:	 μήτ’ ἐφάνη
Β1β:	 μήτ’ ἠκούσθη
Β2α:	 μήτ’ κἂν νὰ εἰπωθεῖ

Γρη γ ό ρ ι ο ς  π ρω τ οψάλ τ η ς , (Αρχ.) Πιὰ ἰνσάφι κάμε δέφι, ήχος πλ. α΄, 
σιρφ μπουσελίκ, σοφιάν (ΑΓπ, φάκ. 3/76, 2):

Α1:	 Πιὰ ἰνσάφι κάμε δέφι 
Α2:	 ἄδικα νὰ τυραννεῖς
Β1α:	 τὴν καρδιὰ ποὺ 
Β1β:	 σὲ λατρεύει
Β2α: 	 νὰ φονεύσεις δὲν πονεῖς
Β2β: 	 νὰ φονεύσεις δὲν πονεῖς
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Αυτή η επανάληψη μέρους του τελευταίου στίχου με διαφορετική μελωδική 
γραμμή αποτελεί ένα μορφολογικό στοιχείο δανεισμένο από τα φωνητικά 
είδη της οθωμανικής αυλής, και ονομάζεται νακαράτ. Το φαινόμενο επα-
ναλήψεων στίχων ή φράσεων παρατηρείται σε διάφορες μορφές, κατά τις 
οποίες κυριότερη είναι η επανάληψη κάθε στίχου με παραλλαγή του τελευ-
ταίου μέτρου, που λειτουργεί ως γέφυρα για την επόμενη φράση: 

Γ ρ η γ ό ρ ι ο ς  π ρω τ οψάλ τ η ς , (Αρχ.) Ἔλπιζα καὶ πάλι ἐλπίζω, ήχος 
πλ. α΄ σπάθιος, χησάρ μπουσελίκ, τσιφτέ δουγέκ (κώδ. Γρ. Στάθη, φ. 2v-3r).

Κατάληξη 1α

Κατάληξη 1β

Κατάληξη 2α

Κατάληξη 2β
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Γρ η γ ό ρ ι ο ς  π ρω τ οψάλ τ η ς , (Αρχ.) Ἕνας εὔμορφος πλανήτης, ήχος 
πλ. δ΄2, σαζκιάρ, σοφιάν, στίχοι Νικολάου Λογάδη (κώδ. ΒΚΨ 152/292, σ. 23).

Κατάληξη 1α

Κατάληξη 1β

Γενικότερα, η ποικιλομορφία στη διάρθρωση των φαναριώτικων τραγουδιών 
είναι μεγάλη. Όπως αναφέρθηκε και παραπάνω, υπάρχει άμεση εξάρτηση από 
το μετρικό σχήμα και τη δομή του ποιητικού κειμένου, αλλά τούτο δεν συνε-
πάγεται ότι ένα τραγούδι με 15σύλλαβους στίχους, για παράδειγμα, θα έχει 
την ίδια μελική ανάπτυξη με ένα άλλο, που έχει και αυτό 15σύλλαβους στί-
χους. Κάθε συνθέτης είχε την ελευθερία να καταστρώσει όπως αυτός επιθυ-
μούσε τη μελική ανάπτυξη κάθε τραγουδιού, ενώ η φόρμα στο θέμα αυτό δεν 
έθετε κάποιους περιορισμούς. Παρατίθενται ενδεικτικά οι παρακάτω εκδοχές:

Μέτρα α΄ μέρος β΄ μέρος στίχος Τραγούδι
10 4 4+2 15σύλλαβος Ἔχεις φῶς μου κάλλος νούρι
12 6 6 εναλλαγές 8σύλ.

  και 7σύλ.
Βλέπω ναὶ πῶς ἀμφιβάλεις

16 10 6 εναλλαγές 8σύλ.
  και 7σύλ.

Πανδαμάτωρ εἶν’ ὁ ἔρως

16 4+4 4+4 εναλλαγές 8σύλ.
  και 7σύλ.

Εἰς ἕνα κάλλος θαυμαστὸν

16 4+4 4+4 4 × 8σύλ. Στὸ ταξείδι τῆς ζωῆς μου
20 4+6 4+6 15σύλ.+8+8+7 × 2 Μὲ τὰς ζωηρὰς ἀκτῖνας
24 12 12 8σύλ +15σύλ.

  και 15σύλ. +8σύλ.
Τὰς σειρήνων μελωδίας

28 4+5+5 5+5+4 εναλλαγές 8σύλ. 
  και 7σύλ.

Τί περιφορὰ ἀθλία

Στους «κανόνες» που διατυπώθηκαν και περιγράφηκαν παραπάνω υπάρ-
χουν και εξαιρέσεις. Πρόκειται για τα τραγούδια που κατατάσσονται μεν 
στα «φαναριώτικα», αλλά ακολουθούν τους κανόνες μορφολογικής συμπε-
ριφοράς άλλων ειδών μελοποιίας, όπως το κιάρι, το μπεστέ, το αγίρ σεμάι 



ΜΟΡΦΟΛΟΓΙΚΕΣ ΠΑΡΑΤΗΡΗΣΕΙΣ	 459

και το γιουρούκ σεμάι. Η συνθετική παραγωγή του Γεωργίου Σούτσου 
είναι αποκλειστικά στις παραπάνω φόρμες της οθωμανικής Αυλής, γεγονός 
που δεν συμβαίνει με κανέναν από τους λοιπούς συνθέτες, επώνυμους και 
ανώνυμους. Τα τραγούδια με φαναριώτικο στίχο, που σώζονται στα εκκλη-
σιαστικά μουσικά χειρόγραφα, ακολουθούν τους κανόνες των παραπάνω 
ειδών. Αποδίδεται και σε αυτά η ονομασία «φαναριώτικα τραγούδια», διό-
τι, με εξαίρεση τη μουσική τους φόρμα, πληρούν όλα τα υπόλοιπα κριτήρια 
ταξινόμησης στο είδος αυτό: ποιητικό κείμενο, κοινωνικό περιβάλλον στο 
οποίο δημιουργήθηκαν, μελουργοί κλπ. 

Γενικότερα, τα φαναριώτικα τραγούδια δέχτηκαν επιρροές από τα 
φωνητικά είδη της οθωμανικής Αυλής, ιδίως από το σαρκί, για το οποίο 
συνάγεται ότι αποτέλεσε και το μορφολογικό τους πρότυπο. Ήταν το πιο 
σύντομο και πιο «ελαφρύ» από τα άλλα είδη, και τα ουσούλια που προτι-
μώνται σε αυτό (δίσημος έως και δεκαπεντάσημος), θυμίζουν πιο πολύ τα 
φαναριώτικα σε σχέση με τις εκτενείς συνθέσεις, οι οποίες χρησιμοποιούν 
ρυθμικούς κύκλους, που ξεκινούν από τους είκοσι χτύπους και φτάνουν 
μέχρι τους εκατόν είκοσι οκτώ. Εξάλλου, ως «σαρκιά» χαρακτηρίζουν στην 
κεφαλίδα οι συγγραφείς της Πανδώρας9 τα περισσότερα φαναριώτικα τρα-
γούδια. Αντίθετα, από τις χειρόγραφες συλλογές λείπουν παρόμοιες σαφείς 
επισημάνσεις, με εξαίρεση τις καταγραφές σαρκιών τούρκων συνθετών, 
αλλά και τα δύο παρακάτω τραγούδια: 

α) Ραστ σαρκί, (Αρχ.) Σκληρά μου τύχη ἔλεος, Ν ι κ η φ ό ρ ο υ  Κ α ν τ ο υ -
ν ι ά ρ η , ήχος πλ. δ΄, σοφιάν, στίχοι Νικηφόρου Καντουνιάρη (κώδ. ΒΡΑ 784, φ. 70v, 
και Βατοπαιδίου 1428, σ. 300).

β) Νισαμπουρέκ σαρκί, (Αρχ.) Γκιονουλέρ σαγγαϊδινί, Γ ε ω ρ γ ί ο υ  Σ ο ύ -
τ σ ο υ , ήχος πλ. δ΄, σοφιάν μικρόν, στίχοι Γεωργίου Σούτσου (κώδ. ΒΡΑ 784, 
φ. 173v, Ι. Μητρ. Ιασίου 129, σ. 329, και Βατοπαιδίου 1428, σ. 342).

Εντούτοις, παρά τις ανωτέρω επιρροές, τα τραγούδια αυτά καθορίστηκαν 
από τη μεταβυζαντινή μελοποιία, στο κλίμα της οποίας γεννήθηκαν και 
άνθησαν. Ο χαρακτήρας του μέλους των φαναριώτικων τραγουδιών προ-
σιδιάζει σε αυτό του σύντομου στιχηραρικού ή του αργού ειρμολογικού 
μέλους της εκκλησιαστικής μουσικής, εντός των στενών ορίων πάντοτε των 
συγκεκριμένων στροφικών γυρισμάτων. Κάθε συλλαβή εκφέρεται με δύο 

9. 	 Ἡ Πανδώρα ἤτοι συλλογὴ ἐκ τῶν νεωτέρων καὶ ἡδυτέρων ἐξωτερικῶν μελῶν […] 
εἰς τὴν νέαν τῆς μουσικῆς μέθοδον παρὰ Θεοδώρου παπὰ Παράσχου Φωκαέως, 
2 τ., χ. ε., Κωνσταντινούπολη 1843-1846. 
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έως τέσσερεις φωνητικούς χαρακτήρες. Συνήθως ξοδεύει δύο χρόνους, ενώ 
συχνό είναι το φαινόμενο μία συλλαβή να καταλαμβάνει τρεισήμισι χρόνους 
σύμφωνα με το εξής σχήμα: 

(Αρχ.) Ἔχεις φῶς μου κάλλος νούρι, ήχος δ΄, σεγκιάχ, τσιφτέ ντουγιέκ.

(Αρχ.) Ἕνας εὔμορφος πλανήτης, ήχος δ΄2, σαζκιάρ, σοφιάν.

(Αρχ.) Συλλογὴ πολλῶν χαρίτων, ήχος βαρύς7 χρωματικός, εβτζαρά, σοφιάν.

(Αρχ.) Πανδαμάτωρ εἶν’ ὁ ἔρως, ήχος δ΄ μετά ζυγού, μουστεάρ, τσιφτέ δουγέκ.

(Αρχ.) Ἔλπιζα καὶ πάλι ἐλπίζω, ήχος πλ. α΄ σπάθιος, χησάρ μπουσελίκ, τσιφτέ 
δουγέκ.

Σε πολύ σπάνιες περιπτώσεις ξεπερνάει τις τέσσερεις συλλαβές, όπως στο 
τραγούδι (Αρχ.) Τί περιφορὰ ἀθλία, στο οποίο φτάνει τις έξι:

(Αρχ.) Τί περιφορὰ ἀθλία, ήχος δ΄, μουστεάρ, δουγέκ.
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Άλλο ενδιαφέρον στοιχείο, που παραπέμπει στο περιβάλλον της εκκλησια-
στικής μουσικής, είναι η παντελής απουσία κάποιου καθαρά οργανικού μέ-
ρους, π. χ. εισαγωγή ή γέφυρα. Αυτό οδηγεί στο συμπέρασμα ότι πιθανόν 
τραγουδιόταν χωρίς τη συνοδεία μουσικών οργάνων, ή τουλάχιστον αυτή 
δεν κρινόταν απαραίτητη. Και τούτο συνιστά μία σαφή διαφοροποίηση από 
τα φωνητικά είδη της οθωμανικής Αυλής, τα οποία περιέχουν οργανικά 
μέρη είτε ως εισαγωγές, είτε ως γέφυρες. Δυστυχώς, δεν υπάρχει διαθέσιμη 
καμία άμεση ή έμμεση πληροφορία για το ζήτημα της οργανικής συνοδείας 
στα φαναριώτικα, αν και είναι γνωστό ότι ορισμένοι από τους συνθέτες 
τους (Πέτρος Πελοποννήσιος, Ιάκωβος πρωτοψάλτης, Πέτρος Βυζάντιος και 
Γρηγόριος πρωτοψάλτης), και από τους στιχουργούς οπωσδήποτε ο Αθα-
νάσιος Χριστόπουλος, ήταν χειριστές μουσικών οργάνων.

•  •

Ανακεφαλαιώνοντας: Κατά το β΄ μισό του 18ου και το α΄ μισό του 19ου αι. η 
ελληνική ανώτερη τάξη, που είχε ήδη αρχίσει να σχηματίζεται, αναζήτησε 
εκφραστικές διεξόδους μέσω της δημιουργίας ενός λόγιου μουσικού είδους, 
εκτός της εκκλησιαστικής μουσικής, αλλά εντός του αισθητικού πλαισίου 
της πατρώας μουσικής κληρονομιάς. Η διέξοδος αυτή, μεταξύ Ανατολής και 
Δύσης, δεν ήταν άλλη από τη διαμόρφωση του είδους των φαναριώτικων 
τραγουδιών.

Ο 18ος αι., με τις αλλαγές που επιφέρει σε συνδυασμό με τον δυνα-
μισμό, την εξωστρέφεια και τους νέους προσανατολισμούς του υπόδουλου 
Γένους, όπως επίσης και την πλούσια πλέον σημειογραφημένη παράδοση 
στο κλίμα της τροπικής μουσικής, δημιουργούσε τις προϋποθέσεις για μια 
εθνική λόγια μουσική ανατολικού χαρακτήρα. Στο νέο ελληνικό κράτος 
το αίτημα αυτό απαντήθηκε με τη σύνθεση έργων, τα οποία διέθεταν τα 
κύρια μορφολογικά χαρακτηριστικά της δυτικής λόγιας μουσικής, αλλά με 
ποικίλα μικρά ή μεγάλα μελικά δάνεια από την ελληνική παράδοση.10 Τα 
φαναριώτικα τραγούδια παρέμειναν μία ελάχιστα φωτισμένη και υποτιμη-
μένη πτυχή της νεοελληνικής καλλιτεχνικής δημιουργίας.

10.	 Βλ. σχετικά Ολυμπία Φράγκου-Ψυχοπαίδη, Η Εθνική Σχολή Μουσικής: Προβλή
ματα Ιδεολογίας, [Ίδρυμα Μεσογειακών Μελετών], Αθήνα 1990.



Πέτρος ο Πελοποννήσιος, λαμπαδάριος του πατριαρχικού ναού (β´ μισό 18ου αι.).
Κώδ. Μεγ. Λαύρας Θ 178, φ. 2v (έτ. 1815).
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